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Abstrakt

Predkladand diplomova prace je prvni sondou do odbornou literaturou dosud zcela
nereflektované hudby skotsko-Ceské skladatelky Geraldine Muchové (1917-2012). Jeji
kompozi¢ni styl a hudebni feC, stejné¢ jako jejich vyvoj v prabéhu let, charakterizuji na
zéklad¢ hudebni analyzy Ctyt jejich orchestralnich kompozic, které vznikly v rozmezi od 40.
do 80. let 20. stoleti — Predehry k Bouri, Klavirniho koncertu, Suity z baletu Macbeth a Pisni
Johna Webstera. V praci zaroven predstavuji v kontextu ¢eské muzikologie zcela neznamy
diskurs o problematice hudebni analyzy kompozic skladatelek-zen a kriticky zkoumam jeho
jednotlivé myslenkové proudy. U vybranych dél, je-1i to mozné, pak aplikuji teoreticky model
Ellie M. Hisama, ktery tvrdi, ze v hudbé skladatelek lze nalézt doklady o jejich specifické

zenské zkuSenosti uprostied patriarchalniho svéta.

Kli¢ova slova: Geraldine Mucha, skladatelka, orchestralni hudba 20. stoleti, hudebni analyza,

feministickd hudebni analyza, gender

Abstract

This Master’s thesis presents the first look into the music of Scottish-Czech composer
Geraldine Mucha (1917-2012) which has never been subject to academic study before. I
characterize her compositional style and musical language, as well as their development over
time, by analyzing four orchestral compositions written between the 1940s and 1980s —
Overture to Tempest, Piano Concerto, Suite from the ballet Macbeth and John Webster Songs.
In the thesis, I am also introducing the — in Czech musicological context entirely unknown —
discourse on the issue of musical analysis of pieces written by women composers and I
critically explore its different strands of thought. When possible, I examine the selected pieces
by using Ellie M. Hisama’s theoretical model which claims that in women’s music, evidence
may be found that provides information about their specific female experience in the

patriarchal world.

Key words: Geraldine Mucha, woman composer, 20th century orchestral music, musical
analysis, feminist musical analysis, gender
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Uvod

Predkladand diplomové prace do znacné miry navazuje na mou bakalafskou praci Geraldine
Mucha. Sonda do Zivota a dila skladatelky obhajenou na Ustavu hudebni védy FFUK v zaii
roku 2016. V této praci jsem pojednéavala o zivoté¢ ponckud tajemné, Ceskou i zahrani¢ni
odbornou muzikologickou literaturou do té¢ doby zcela nereflektované skotsko-Ceské hudebni
skladatelky Geraldine Muchové (1917, Londyn — 2012, Praha), absolventky Kralovské
hudebni akademie v Londyné¢, ktera po siiatku se spisovatelem Jitim Muchou prozila polovinu
svého zivota v komunistické 1 porevolu¢ni Praze. Kromé vytvoreni biografie skladatelky se
prace vénovala i jejimu medidlnimu obrazu a analyze rozli¢nych strukturalnich spolecenskych
jevi, které ji jako zené v muzském svété kompozice neumoznovaly zcela naplnit jeji kariérni
potencidl. Prace nabidla mnohovrstevnaté vysvétleni toho, pro¢ skvéle vySkolena
profesiondlka, ktera komponovala po témét devadesat let svého dlouhého zivota, byla do té
doby v oc¢ich odborné i Siroké Ceské vetejnosti povazovana piedevSsim za Clenku slavné
umélecké rodiny Muchovych, kterd hudbu psala prosta jakychkoliv ambic a téméf vyhradné

jen sama pro sebe.

V této diplomové praci pak svou pozornost obracim od skladatel¢ina Zivota a
spolecenskych faktorii, které ho ovliviiovaly, pifimo k jejimu hudebnimu dilu. Dilu, kter¢, jak
jednoznacn¢ dokladaji nové nalezené prameny ve skladatel¢iné pozustalosti, Muchova
rozhodné neméla v umyslu néjak tzkostlive strezit pred svétem. Dopisy hudebnim souboriim
a institucim, ve kterych Muchova nabizi své skladby k provedeni, svéd¢i o jasném zajmu
proniknout se svou hudbou mimo stény jejiho hradcanského bytu ¢i skotského venkovského
domu na koncertni pddia. Skladby, o kterych v praci piSu, je tak nutné chapat nikoliv jako
vysledky komponovani coby terapeutické volnocasové aktivity skromné a nepribojné zeny,
které¢ kompozicni kvalita ¢i umélecké uznani okoli na srdci ptili§ neleZela, ale jako svébytna,
hotova umélecka dila, kterd, at’ uZ si o nich se svou hudbou vécné nespokojend skladatelka
myslela ledacos, se navic aZ na jedinou vyjimku dockaly za jejiho Zivota koncertniho

provedeni.

Stejné jako se pfede mnou nikdo odborné nezabyval biografii skladatelky, 1 jeji
hudebni dilo zatim zcela unikalo muzikologické pozornosti. To je zplsobeno i tim, Ze
Muchové dilo neni znamé, vétSina ho neni nahrdna ani vydana a na koncertni podia si nachézi
cestu jen zfidka, obvykle na organiza¢ni popud skladatel¢inych pratel a znamych. Diplomova

prace Hudba Geraldiny Muchové. Analyza kompozicniho stylu z pohledu feministické
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muzikologie je pak prvnim odbornym textem vénujicim se dilu autorky; dilu, z néjz odborna
muzikologickd 1 SirSi hudbymilovna vefejnost v obvyklém piipadé nikdy nic neslySela a o
kterém nema pravdépodobn¢ ani predstavu, kam ho stylové ¢i zanroveé zaradit. Mym cilem je
tak popsat zvuk a kompozicni styl skladatelky, coz ¢inim na zdklad¢ hudebni analyzy Ctyt
vybranych kompozic: Predehry k Bouri, Klavirniho koncertu, Suity z baletu Macbeth a Pisni
Johna Webstera. Vybér téchto konkrétnich skladeb byl motivovan pragmaticky — dostupnosti
nahravky. Jedna se o kompozice z CD Macbeth and Other Orchestral Works by Geraldine
Mucha Filharmonie Hradec Kralové zroku 2017, prvniho a doposud jediného nosice
s reprezentativnéjSim vzorkem skladatelCiny tvorby. Jak uvadi skladatelCini ptatelé Patricia
Goodson a Chris Vinz, i pii vybéru kompozic na CD sehrala nejvétsi roli prakti¢nost. Shlo se
jednoduse po t&ch, u kterych byla k dispozici jak partitura, tak jednotlivé party.! Je tfeba
poznamenat, Ze na CD se nachdzi jesté klavirni Variace na skotskou lidovou pisen. Ty jsem se

ovsem rozhodla vynechat, abych zachovala zaméfeni na jeden typ hudby — orchestralni.

Vybrané kompozice vznikaly v Sirokém casovém obdobi od c&tyficatych do
osmdesatych let dvacatého stoleti. To mi umoznuje pozorovat, zda ve skladatel¢in¢ dile —
prinejmensim v oboru orchestralni hudby — dochézi k né¢jakému hudebnimu vyvoji a stylovym
zménam. Uvédomuji si nicméné, Ze Ctyfi skladby jsou jen nepatrnym zlomkem celkového
mnozstvi skladatel€ina dila, na jehoZ definitivnim soupisu Nadace Alfonse Muchy v soucasné
dobé stile pracuje; nedavné odhady kazdopadné maji za to, Ze ¢itd kolem sto dvaceti opusi.?
Necinim si tak narok na moznost celkového zhodnoceni a charakteristiky Geraldiny Muchové
coby skladatelky; ma prace je spiSe prvnim stiipkem v mozaice poznéani skladatel¢ina dila,
ktery nabizi urcity omezeny vhled do jeji prace v oblasti orchestralni hudby — abych pro
nedostatek vhodnégj$i terminologie pouzila terminologii 19. stoleti — ,,absolutni, ,,programni*

1 pisnove.

Tento ¢isté hudebné analyticky pohled tvofi jednu z dvou rovin textu. Ta druha, jak
naznacuje nazev prace, se tykd otdzky moznosti analyzy hudebni struktury z pozic soucasné
feministické muzikologie a teorie. I v tomto ohledu tak diplomova prace navazuje na praci
bakalafskou; stejné tak jako mi genderova perspektiva umoznila pochopit mnozstvi aspektt
tykajicich se skladatel¢inych Zzivotnich rozhodnuti, jejiho vztahu ke kompozici 1 zplsobu,
jakym o ném hovofila, zde chci zjistit, zda a jak mi mize pomoci k pochopeni samotného

jejiho hudebniho dila. V poptedi tohoto zpiisobu zkouméni stoji otazka, zda se ve

! Patricia Goodson, "Geraldine Mucha's 95th Birthday Concert," e-mail autorce, 30. dubna 2019; Chris Vinz,
"Geraldine Mucha's 95th Birthday Concert," e-mail autorce, 1. kvétna 2019.
2 Chris Vinz, rozhovor s autorkou, 16. ledna 2019.



skladatel¢iné dile néjak odrazi skutecnost, Ze byla Zenou, ptipadné jestli je v ném né&jakym

zpltisobem tematizovana jeji Zenska zivotni zkuSenost.

Struktura prace

Vzhledem k tomu, zZe moZnosti a zplsoby uplatnéni genderové perspektivy pii zkoumani
hudebni struktury jsou v kontextu Ceské hudebni védy zcela nezndmym — nebo alesponi
doposud nikde nereflektovanym — tématem, rozhodla jsem se prvni kapitolu prace vénovat
predstaveni praveé tohoto, predevsim v angloamerické muzikologii velmi rozsifeného zptisobu
uvazovani. Objasiiuji, jaké okolnosti a historické védomi vedly zapadni muzikolozky a
muzikology k uvaham o potfebé vyvinout nové analytické a metodologické nastroje pro
hudbu skladatelek-zen. Vysvétluji, ze se v zadném ptipadé nejednéd o jednolity myslenkovy
proud, ale o Siroké diskursivni pole mnohdy zcela neslucitelnych teoretickych perspektiv a
vychodisek. Nasledn¢ identifikuji tfi distinktivni sméry uvazovani, které se objevuji
v soucasné literatufe a predstavuji jejich zakladni mySlenky a thly nazirani. V poptedi pak
vzdy stoji otazka, jaké jsou vyhody a nevyhody téchto smérti uvazovani jak obecnéji, tak pro

zkoumani hudby pravé Geraldiny Muchové.

Dalsi ctyti kapitoly jsou pak vénovany kazda jedné z vySe uvedenych skladatel¢inych
kompozic. Razeny jsou jednoduse — chronologicky. Kazda z téchto kapitol je uvedena vzdy
informacemi o dob¢é a okolnostech vzniku dila a jeho zasazenim do kontextu Zivota
skladatelky. Nasledné analyzy pak dilo charakterizuji po strance stylové a formalni a v§imaji
si, jakym zpusobem skladatelka pracuje harmonicky, tematicko-motivicky, melodicky,
rytmicky 1 vyrazové. Tento hudebné-analyticky pohled pak kombinuji s interpretacemi
danych kompozic pomoci feministické muzikologie a teorie. Geraldine Muchova byla
skladatelkou, jejiz dilo je pevné zakotfenéno v tradi¢nich zapadnich kompozi¢nich formach a
postupech, a nenabizi tak jasné interpretacni voditko tim, Ze by se autorka néjak napadné
vymezovala vici klasické muzZské kanonické tradici ¢i hudebné upozoriovala na svou
zenskost ¢i Zenskou zkuSenost. O své hudbé& navic zasadné nehovoftila a neposkytuje tak
zadny navod, jak skladbu chépat ¢i jaké vyznamy v ni hledat. Ma Cteni jsou tak spiSe nez
sledem neménnych, jasné sefazenych metodickych krokli n€kolika riznymi sondami, kterymi
se snazim odhalovat nové, na prvni poslech skryté vrstvy jejiho dila. V Predehie k Bouri se
zamyslim nad vyznamem pouzité hudebni vypijcky. V Klavirnim koncertu mé zajima, jak

skladatelka nakladé s nejgenderovanéjsi z hudebnich forem — formou sonatovou, a jak je



v hudebni struktute otisknuta jeji autobiografické situace. V Pisnich Johna Webstera se ma
pozornost upira na zpiisob zachazeni s literarni pfedlohou. U Suity z baletu Macbeth naopak
narazim na limity feministické hudebni analyzy, pfedevsSim co se tycCe jeji uplatnitelnosti

v dile, které¢ svym obsahem v tomto ohledu Zadna voditka nenabizi.

Prameny a literatura

Prvni kapitola cerpd ze soucasné muzikologické literatury zabyvajici se novymi
metodologickymi moZznostmi zkoumani hudby skladatelek-zen. Tii hlavni distinktivni
pristupy pak pfedstavuji pomoci tfi knih — sborniku Analytical Essays on Music by Women
Composers. Concert Music, 1960-2000 editovaném Laurel Parsons a Brendou Ravenscroft
(2016) a dvou monografii, Feminist Aesthetics in Music od Sally Macarthur (2002) a
Gendering Musical Modernism: The Music of Ruth Crawford, Marion Bauer, and Miriam
Gideon od Ellie M. Hisama (2001). Jedna se o tfi nedavné publikace vénujici se primarné
problému hudebni analyzy u Zenskych autorek, které vyrazné zarezonovaly feministicko-
muzikologickym diskursem. Spole¢né maji to, Ze ani jedna neposkytuje jedinou zcela jasné
vymezenou metodologii, ale spiSe urcity myslenkovy ramec, ve kterém vzdy trochu jinak —
podle toho, co hudebni materidl nabizi — pfistupuji k oném nékolika vybranym skladbam,

které nasledné analyzuji.

V dalSich kapitolach ¢erpam predevs§im z jednotlivych partitur. Pro Zddnou ze skladeb
Geraldiny Muchové neexistuje autoritativni kriticka edice. Vzdy proto uvadim, z jakého
pramene v pozustalosti ¢erpam a pouzivam notové ukdzky. V jednom piipadé se jedna o
autografni partituru, ve tfech zbyvajicich o jeji pocitaCovy opis. Souvisejici informace tykajici
se analyzovanych skladeb, okolnosti jejich vzniku ¢i Zivotni situace a rozpoloZeni skladatelky
v daném obdobi mi poskytuji mé vlastni rozhovory ¢i korespondence se skladatel¢inymi
blizkymi. Jak jsem uvadéla vySe, sama skladatelka o své hudbé v podstaté viilbec nemluvila.
V dostupnych pramenech, kde jsou jeji slova zachovana, coz jsou jak ¢lanky a rozhovory v
médiich, tak témét dvacet Ctyfi hodin soukromych rozhovori, které s Muchovou par let pred
jeji smrti nahral blizky ptitel Chris Vinz, tak nelze o jeji hudbé nalézt téméf nic.? Jeji vlastni

svédectvi se tak v textu objevuji jen zfidka.

3 Podrobngji tento fenomén zkoumam ve své bakalafské praci Geraldine Mucha. Sonda do Zivota a dila
skladatelky, Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy, 2016.
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Nékolik informaci tykajicich se vybranych skladeb pak nabidla skladatel¢ina
poziistalost, ktera v dobé psani této prace obsahuje kromé¢ not a skic i nékolik koncertnich
programi, skladatelCin vlastni, a¢ nekompletni seznam dila s roky vzniku jednotlivych d¢€l a
také korespondenci. Tato korespondence sestava jak z dopist, které skladatelka obdrzela, tak
z rukopisnych skic téch, které pak sama odeslala. Jedna se bohuzel jen o velmi maly vzorek
celkového penza dopist, které Muchova za sviij dlouhy Zivot musela obdrzet i napsat; celkove
se vSechny tyto prameny, které nejsou notové povahy, vejdou do jedné uzké slozky.*
Skladatel¢in syn nevylucuje, Ze v rodinnych domech v Londyné€ a ve Skotsku se muize ,,nékde
zahrabaného® materidlu nalézat jest¢ vice, ovSem v soucasné dobé skute¢n¢ vice pramentl

k dispozici neni.

Dale cerpam z literarnich d¢l, kterymi se skladatelka nechala inspirovat — divadelnich
her anglickych renesan¢nich dramatiki Williama Shakespeara a Johna Webstera.
V interpretaci mi pak, jak jsem zminovala, pomahaji texty feministické muzikologie a,

v ptipad¢ Predehry k Bouri, literarni teorie.

V neposledni fadé pak samoziejmé vychazim ze své vlastni sluchové zkuSenosti a
prozitku pii poslechu skladatel¢inych kompozic. Ta je samoziejmé ovlivnéna nékolika
faktory. Tim prvnim je, ze ma sluchova zkuSenost s vybranymi skladbami je zalozena na
jediné dostupné nahravce; uvédomuji si, Ze v podani jiného orchestru, pod jinym dirigentem
¢1 s jinymi solisty by byla tato zkuSenost nutné odlisnd. Mou viru v to, ze orchestr snad v
zasadé respektuje zvukovou piedstavu skladatelky, posiluje alespont fakt, Ze s vyjimkou
Predehry k Bouri Filharmonie Hradec Kralové vSechny skladby provedla na podzim roku
2012 na gratulaénim koncerté¢ ke skladatel¢inym 95. narozenindm, kterému byla autorka

piitomna, a se kterym, pokud vime, byla velmi spokojena.’

DalSim faktorem ovliviiujicim mé slySeni je pak samoziejmé fakt, Ze percepce
kazdého posluchace/ky se nutné 1i§i v zavislosti na jeho/jejich estetickych preferencich,
posluchacské historii, tedy mnozstvi a charakteru dalSich skladeb, které zna, povaze jeho
celkové citové a télesné reakce na hudbu a podobné. V praci se snazim vyhybat hodnoceni
daného dila, které by tak zdkonité postulovalo mou perspektivu jako spravnou. Kromé toho
v momentech, kdy si uvédomuji vysokou miru subjektivity nékterého pozorovani, soustavné

413
1

poukazuji na to, Ze se jedna pouze o mé vlastni Cteni a nikoliv o ,,objektivni* pravdu, kterou

* Tato slozka se nachazi ve skladatel¢ing pozistalosti na Hradéanském namésti. K jejimu zpracovani by mélo
dojit v blizkych mésicich.

5 Rezie David Vaughan, "Remembering Geraldine Mucha: A Scottish composer in Prague whose work and spirit
will live on," Radio Praha, 27. fijna 2012.
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musi vSichni nutné sdilet. I pfesto je mi jasné, Ze se do textu ma osobni i sluchova perspektiva

nevyhnutelné promita.

Jak ovSem podotykd naptiklad feministickd teoreticka Patrice DiQuinzio, pfitomnost
hlasu autora v jakémkoliv textu je nevyhnutelna: ,,Feminist theory does not claim to be a
disinterested, objective pursuit of knowledge of the truth; it argues against the possibility of
such knowledge.“® Toto védomi mi dovoluje fici, ze predkladana diplomova prace
predstavuje jeden konkrétni pohled na ¢étyti skladby Geraldiny Muchové. Je to pohled osoby,
které se skladatel¢ina hudba libi a v nékolika piipadech, které si necha pro sebe, se ji 1 emocné
velmi dotykd. Je to pohled osoby, ktera je feministkou a ktera se touzi dozvédét, co
skladatelka, na mnoha rovinidch obé¢t’ patriarchdtu a zaroven zena, kterd se stavajicimu
genderovému fadu do znacné miry piizptsobila, vtiskla do své hudby, ktera byla tim jedinym
prostorem, ve kterém se mohla vyjadfovat svobodné. Je to pohled osoby, ktera s velkou
radosti pozndvala kompozi¢ni jazyk a hudebni mysSleni skladatelky, stejné tak jako jeji
oblibené hudebni prvky a postupy. Zaroven je to pohled osoby, kterd si diky pfedchozimu
vyzkumu mize Cinit snad alespon néjaky narok na znalost rtiznych nuanci skladatel¢ina
zivota a osobnosti. Doufam, Ze kombinace téchto jednotlivych slozek mé subjektivity mi
dovoli naplnit mé cile v této praci — zjistit néco vice o malo znamé hudbé Geraldiny
Muchové, prozkoumat, zda a jak se do ni néjak otiskla jeji zkuSenost coby tvirkyné
v kontextu hudebnich déjin marginalizovaného genderu, naznacit moznosti, jak jeji hudbu
poslouchat a vnimat, a zaroven svymi vhledy informovanymi feministickou teorii poukéazat na

mozné sméry v uvazovani o hudbé i jinych autorek a autord.

6 Patrice Diquinzio, "Exclusion and Essentialism in Feminist Theory: The Problem of Mothering," Hypatia 8, no.
3(1993): 3, doi:10.1111/.1527-2001.1993.tb00033.x.
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1 Analyza hudby skladatelek-Zen: Metodologické pristupy a

teoreticka vychodiska

1.1 Uvod

,»In both scholarly and popular discourse surrounding female creators in
all the arts, the question often arises of whether the artistic creation of
women exhibit common characteristics that bind them together as a

group, making them in some way distinct from those of male creators,*’

uvadi Laurel Parsons a Brenda Ravenscroft v pfedmluvé ke sborniku Analytical
Essays on Music by Women Composers. Narazi tak nejen na vypovédi spiSe spekulativniho,
teoreticky nepodlozeného razu o ,,jinakosti” a ,,zenskosti* tvorby autorek-zen objevujici se i
v soucasném diskursu jako zivé relikty zptisobu uvazovani rozsifeného v 19. stoleti®, ale i na
Siroké spektrum odborné literatury snazici se tyto dojmy a pozorovani empiricky podepfit, ¢i
naopak poukdzat na jejich problemati¢nost, faktickou nepodlozenost a kritickou

nereflektovanost.

Rozséhlé¢ badani o zivotech a kariérach historii mnohdy zapomenutych hudebnich
skladatelek, kterému se muzikolozky a muzikologové vénuji od osmdesatych let minulého
stoleti’, v pIné §ifi odhalilo systematickou diskriminaci Zivenou stereotypnimi pfedstavami o
zenskych uméleckych (ne)schopnostech a strukturdlni ptekazky, kterym byly tvlirkyné
v pribéhu dé&jin vystavovany. Tento typ literatury efektivné vyvraci myty o kreativni
inferiorité a absenci ,,skutecného* talentu skladatelek-Zzen a doklad4, Ze jejich neptfitomnost
v hudebnich dé&jinach, jak jsou tradovany, je spiSe dasledkem nedostatku pftilezitosti tento
talent rozvijet. Taktéz dokazuje, ze hudba, kterou psaly, ziskala svou podobu na zakladé
genderového fadu povaZzujiciho u Zen za akceptovatelnou jen tvorbu urcitého stylu a vyrazu,
v ur¢itych hudebnich druzich a pro ur€ité nastrojové obsazeni. Fakt, Ze pro Zeny kvili
nedostupnosti rtiznych mnoznosti vzdélani bylo az zhruba do zacatku 20. stoleti mnohdy

nemozné ziskat hudebni erudici mimo tento omezeny esteticky ramec!®, svédéi o tom, Ze

napiiklad jasnou pfevahu komorni hudby, lyrickych klavirnich kust a pisni v jejich tvorbé je

7 Laurel Parsons a Brenda Ravenscroft, "Introduction," in Analytical Essays on Music by Women Composers:
Concert Music, 1960-2000, ed. Laurel Parsons a Brenda Ravenscroft (New York: Oxford University Press,
2017), 6.

8 Marcia J. Citron, "Gender, Professionalism and the Musical Canon," Journal of Musicology 8, no. 1 (1990):
109, doi:10.1525/jm.1990.8.1.03200050.

% Susan C, Cook a Judy S. Tsou, "Introduction: "Bright Cecilia"," in Cecilia Reclaimed: Feminist Perspectives
on Gender and Music, ed. Susan C. Cook a Judy S. Tsou (Urbana: University of Illinois Press, 1994), 4.

10 Napt. Citron, "Gender, Professionalism and the Musical Canon", 105
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nutné povazovat za zékonity vysledek dostupného typu a stupné jejich vzdélani, nez za

ptirozenou inklinaci psat prave takto.

Politickd emancipace a rozsiiujici se moznosti v oblasti vzdélani i kariéry v prubéhu
20. stoleti s sebou pfinesly i spoleCenskou akceptaci SirStho mnozstvi prostfedki Zzenského
hudebniho vyjadfovéani.!! Napiiklad pravé Geraldine Muchova, ktera nastoupila na
Kralovskou hudebni akademii v Londyn& v roce 1935'2, sice vzpomind na nepiijemné
momenty diskrimina¢niho chovani, ty se ale podle jejich vzpominek tykaly spiSe domnélé
nesmyslnosti podporovat adeptku kompozice formou stipendii'®> & vydavanim jejich
skladeb'®, kdyz se v souladu se spolecenskym odekavanim jeji role ma brzy omezit pouze na
tu manzelky a matky a nikoliv profesionalni a vyd¢€lavajici umélkyné. Nicméné o tom, ze by
n¢kdo v jejim piipadé jakymkoliv zplisobem omezoval penzum poskytovaného vzdélani,
odrazoval ji od psani hudby urcitého typu ¢i ji vedl jinym smérem a hodnotil podle jinych
kritérii nez jeji spoluzaky-muze, zddné diikazy nemame. Na své vyuc€ujici Muchova vzpomina
s vdékem za to, co vie se od nich naucila'®, a na ¢asy na Akademii jako na obdobi tvrdé prace

a zarovei radosti z objevovani novych uméleckych inspiraci.

Jak tedy pfistoupit ke psani o jeji hudbé? Tato otazka automaticky poklada dalsi,
obecnéjsi — pro¢ ma pohlavi, respektive gender, oproti pfedchozim dobam jiz relativné
svobodnych tvirkyn 20. a 21. stoleti viibec byt brano pfi analyze a interpretaci jejich skladeb
v potaz? Jak se fakt, ze skladatelka byla Zenou, a nikoliv muzem, mize odrazet v hudebnim
dile? Jako odpovéd’ na tyto otazky v této kapitole predstavuji tfi distinktivni sméry uvazovani
pfitomné v nejnovéjsi muzikologické literatufe zaméfené na analyzu a interpretaci hudby
skladatelek-Zzen v klasické zapadni hudebni tradici a objasiuji, ktery znich povazuji za

teoreticky nejpiesveédCive)si a pro psani o hudbé Geraldine Muchové nejvhodné;si.

Jesté predtim ovSem povaZuji za nutné zminit zakladni teoretické vychodisko spolecné
vSem niZe rozebiranym textim. Jednd se o premisu, Ze klasickd hudba, jak ji obvykle

chapeme reprezentovanou hudebnim kanonem, neni ,,¢isté autonomni konfiguraci tonalné se

«l6

pohybujicich forem“'®, jak ji v 19. stoleti pojimal Hanslick. Feministickd muzikologie

11 Judith Tick, Margaret Ericson, a Ellen Koskoff, Grove Music Online, "Women in Music," posledni p¥istup 14.
kvétna 2019, https://www-oxfordmusiconline-
com.ezproxy.nkp.cz/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-¢-
0000052554.

12 Lesley Daniel, "Past Student Inquiry," e-mail Chrisovi Vinzovi, 17. &ervence 2015.

13 Geraldine Muchov4, rozhovor s Chrisem Vinzem, 2003-2007, B1.

14 Muchova, K2

15 Muchova, 12

16 Claire Detels, "Soft Boundaries and Relatedness: Paradigm for a Postmodern Feminist Musical Aesthetics,"
Boundary 2 19, no. 2 (1992): 188, doi:10.2307/303539.
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diirazné ptipomina, ze kvili systematické diskriminaci neumoziujici Zenam realizovat se jako
skladatelky je hudebni kanon ve skute¢nosti hudebni historii evropskych muzii.!” Pravé muzi,
a vylu¢né oni, tak vytvoftili v podstaté vSechna pravidla a konvence, které historicky urcovaly
sméfovani hudebniho vyvoje,'® a Zeny tak vyrGistaly, umélecky se formovaly a tvofily
v tradici, na jejiz podob& mély oproti muziim velmi maly podil.!® Tato tradice, vzhledem
k genderové takto omezenému spektru subjektl, které se na jejim vytvareni, rozvijeni a
pienosu podilely, pak nepftiliS pifekvapivé absorbovala a nadéle reflektuje maskulinni a
patriarchalni hodnoty v pozadi jejiho vzniku.?’ O patrné nejznaméjsim piikladu genderového
fadu takto ovliviujicitho podobu zdanlivé zcela abstraktniho pole klasické zapadni hudby,
sonatové formé, budu vice pojednavat v kapitole vénované Muchové Klavirnimu koncertu.
Pro nyni snad sta¢i pouze pfipomenout, ze pokud hovotime o rozdilnosti hudebni tvorby Zen,
nesituujeme je jako ,,jiné* oproti jakémusi neutralnimu hudebnimu univerzu, ale vii¢i hudebni

kultufe po staleti vyzdvihujici ty hodnoty a vlastnosti konotované a chapané jako muzské.

1.2 Analytical Essays on Music by Women Composers: Model ,,add and stir*

Analytical Essays on Women by Music Composers: Concert Music, 1960-2000 je prvnim
vydanym ze ¢tyf planovanych dili tetralogie sbornikii eseji vénovanych hudebni analyze dé¢l
vyluéné Zenskych skladatelek od prestizniho nakladatelstvi Oxford University Press. Hlavni
motivaci pro vznik této tetralogie bylo vzbudit zijem o tvorbu Zen, kterd, jak autorky
predmluvy a zaroven editorky sborniku Laurel Parsons a Brenda Ravenscroft dokladaji
podrobnymi statistikami, zistava 1 ve druhé poloviné dvacatého a v jednadvacatém stoleti
stale nedostatecné — tj. niZz§im procentem, neZ jaké Zeny v celkovém poctu soudobych
aktivnich hudebnich skladateli tvofily a tvofi — zastoupena jak v koncertnim provozu, tak

' Zaméfeni na hudbu &isté

v akademické sféfe jako predmét odborného zkoumdni.’
skladatelek-Zen je tak vysledkem snahy upozornit na stavajici genderovou nerovnost na poli

klasické hudby. Editorky doufaji, e ptedstavenim ,,vzrusujicich a silnych koncertnich d&l**?,

17 Susan Mcclary, "Paradigm Dissonances: Music Theory, Cultural Studies, Feminist Criticism," Perspectives of
New Music 32, no. 1 (1994): 78, doi:10.2307/833152.

18 Sally Macarthur, Feminist Aesthetics in Music (Westport, CT: Greenwood Press, 2002), 5.

19 Macarthur, Feminist Aesthetics in Music, 19

20 Susan McClary, Feminine Endings: Music, Gender, and Sexuality (Minneapolis: University of Minnesota
Press, 2002), xv.

21 Parsons a Ravenscroft, 3-4

22 tamtéz, 5
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kterd maji podle nich potencial vyvolat novou vinu z4jmu o hudbu skladatelek-zen, se jim

miize podafit tuto nerovnost odstranit &i alespoi zmirnit.??

Vybér dél nebyl motivovan snahou ukézat, ze hudba zen sdili n¢jaké spolecné rysy
odlisujici je od té, jejiz autofi jsou muzi. Pravé naopak; analyzované skladby maji ukazat

neplatnost téchto pripovédi, které charakterizuji jako

,critical tropes [that] abound in historic descriptions of music by female
composers, from the use of the adjectives such as ‘delicate® and ‘graceful’
to assumptions that women are ‘naturally* better at writing in small forms
like song and chamber music than they are at composing in large-scale

forms such as symphony and opera.“**

Ze se jedna o pouhé stereotypy, pak ma byt demonstrovano také hudebnim charakterem i
stylovou riiznorodosti vybranych kompozic.?® Editorky se dale necht&ji podilet na chapani

muze a zeny jako dvou dokonale oddélenych protipoli:

»Attributing shared characteristics to a group of composers on the basis of
whether they are female or male perpetuates the binary categorization that
in the early twenty-first century is gradually giving way to the more

flexible, finely nuanced concept of gender identity as a spectrum,

uvadi. Priklanéji se tak ke stanovisku, Ze hleddni spolecného ,,Zenského hlasu* v hudebni
struktufe jim ptipada — v dobé dlouho po filosofickém odklonu od biologického esencialismu
19. stoleti — pohledem jiz teoreticky znacné piekonanym. Dtrazné piipominaji, Ze ackoliv
nékteré ,,sdilené charakteristiky* se v pfedkladanych skladbach nalézt daji — odmitnuti
pfisného formalismu, intuitivnost a komunikativnost — nelze je rozhodné pficitat na vrub

genderu jejich tviirkyf, v neposledni ¥adé i proto, Ze spousta muzii rovnéz pise pravé takto.>’

Pozoruhodné mi ovSem pfipadd, Ze ve svém odmitnuti otazky citované na zacatku této
kapitoly, tedy zda Zeny piSou jinak neZ muZi, editorky zase tak daleko nejdou. Piesnégji fe¢eno
odmitaji na ni poskytnout odpovéd’, ale zaroven svij sbornik predkladaji jako ¢ast mozaiky,
které k jejimu zodpovézeni mize pomoci. ,,Until we know more about the music women have

created, generalized claims that men and women compose differently will necessarily be

23 Parsons a Ravenscroft, 5
24 tamtéz, 7
2 tamtéz, 7
26 tamtéz, 8
27 tamtéz, 8
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«28

based on provisional hypotheses and personal observation,““® uvadi, a nasledné tento sbornik

oznacuji jako pocin uréeny i pravé k tomuto ,,dozvédeéni se néco vice*, nezbytného k jejimu

kone¢nému rozfeseni.?® Otazku samotnou pak oznauji nejen za ,slozitou*™® a

«31

»pravdépodobné nezodpovéditelnou’’, ale i — zblize nespecifikovanych divodu — za

,,nevyhnutelnou‘*?,

Zajem editorek o vyssi zastoupeni dé€él Zen v hudebnim zivoté, ale zaroven vlastni
odmitnuti snahy pfetvofit ¢i problematizovat podobu stavajiciho hudebniho kanonu®® pak

3 ve feministické

sbornik zasazuje do sméru uvazovani typického pro liberdlni feminismus
muzikologii znamého jako model ,,add and stir*>, ktery Karin Pendle definuje jako piiddvani
novych dé€l marginalizovanych skupin do kanonu bez zkoumani SirSich principti dosavadni
exkluze.*® Piestoze primarnim zdjmem tento prace neni ani hudebni kanon, ani zptisoby jeho
utvareni, v otdzce, ktera m¢é zajima predevs$im, tedy jakou metodou analyzovat hudbu
skladatelek coby tvarkyn, jejichz gender je automaticky situuje v tradiéné muzském svéte
kompozice jako odlisné®’, postupuji autofi a autorky jednotlivych eseji vlastné zcela stejnym
zpusobem, ktery Pendle kritizuje; nabidnou poctivé ,tradi€ni* analyzy néckolika sklade
skladeb a, jak spravné¢ pozoruje Sally Macarthur ve své recenzi sborniku, ,,assume that the

addition itself will make difference*.3®

Pro mé uvazovani o hudbé Muchové je v kazdém ptipad€ velmi duilezit¢ vysvétleni
autori predmluvy, ze volba klasickych analytickych metodologii — samoziejmé tedy
vytvofenych muzi*> -~ je motivovana snahou nevyludovat skladatelky-Zeny
z epistemologického kontextu, ve kterém byly vzdélavany.** Hudebni fe¢ Muchové, jak se

z pramenll jednoznacné jevi, byla hudebné formovana z drtivé vétSiny tvorbou muzl; na

28 Parsons a Ravenscroft, 9

29 tamtéz, 8

30 tamtéz, 8

3 tamtéz, 8

32 tamtéz, 8

3 tamtéz, 5

34 Claire Detels, "Autonomist/Formalist Aesthetics, Music Theory, and the Feminist Paradigm of Soft
Boundaries," The Journal of Aesthetics and Art Criticism 52, no. 1 (1994): 113, doi:10.2307/431590.

35 Marcia J. Citron, "Women and the Western Art Canon: Where Are We Now?" Notes 64, no. 2 (2007): 210,
doi:10.1353/n0t.2007.0167.

36 tamtéz, 210

37 Judy Lochhead, " Sofia Gubaidulina, String Quartet No. 2 (1987)," in Analytical Essays on Music by Women
Composers: Concert Music, 1960-2000, ed. Laurel Parsons a Brenda Ravenscroft (New York: Oxford University
Press, 2017), 105.

38 Sally Macarthur, "Renovating Music Analysis," Musicology Australia 38, no. 2 (2016): 191,
doi:10.1080/08145857.2016.1239240.

39 Macarthur, Feminist Aesthetics in Music, 88

40 Parsons a Ravenscroft, 8
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. muzi byla obklopena i ve Svazu &eskoslovenskych

Akademii ji ucili pouze muzi
skladatelt** a mezi skladateli, o jejichz hudbé se ve svych vzpominkach zmifiuje — at’ jiz jako
o zdroji inspirace ¢i pouze jako o né&cem, co n&kdy slySela a zna — neni Zena ani jedina.*’
Muchovou tak lze jen t€Zko povazovat za nositelku jakési paralelni mystické zZenské hudebni
tradice*. Jeji hudbu tak v praci zasazuji do mainstreamové linie muzskych hudebnich dé&jin a
pfipadné ji porovnavadm prave s jejimi piedstaviteli. Stejn¢ tak i mé analyzy jsou do znacné
miry ,,tradi¢nimi* ¢tenimi strukturalnich, harmonickych a stylovych jevi; jak je ale pojednano
nize, v mife pozornosti vénované zkoumani genderovych otdzek jdu ovSem oproti analyzam

ve sborniku pfeci jen o néco dal.

1.3 Feminist Aesthetics in Music: Zenské télo, cykli¢nost a sexualita

,»DO you attempt to position women’s music within the mainstream,
thereby risking its being swamped by a predominantly male tradition, or
do you promote it as a separate tradition of its own, as women’s music,

thereby risking its marginalization within a male-dominated culture?*,*

pta se ve své monografii Music: A Very Short Introduction Nicholas Cook. Naznacuje tak
dvé zakladni linie v uvazovani o situovani hudby Zen v historiografickém a hudebnég-
analytickém vyzkumu. Zatimco Parsons a Ravenscroft, jak bylo pojednano vyse, jasné voli
prvni mozZnost, tedy prezentovat hudbu skladatelek-zen jako soucast klasického zapadniho
hudebniho vyvoje, australska muzikolozka Sally Macarthur se ve své monografii Feminist
Aesthetics in Music z roku 2001 dle svych vlastnich slov pfiklani k té druhé.*®

Jeji kniha, obsahujici sedm ptipadovych studii, z nichZ Sest je hudebnimi analyzami

“47_ 7enského psani, jak je

kompozic Zenskych autorek, ma byt oslavou ,,I‘écriture féminine
chdpe proud feministické literarni teorie rozvijejici se nejvyznamngji na pocatku

sedmdesatych let ve Francii. Cilem pfedstavitelek tohoto proudu bylo emancipovat Zeny-

4l Barbora Vackova, Geraldine Mucha. Sonda do Zivota a dila skladatelky, bakalaiska prace, Filozoficka fakulta
Univerzity Karlovy, 2016, 17-18.

42 Muchov4, R1

4 Vackova, 52-53

4 Joanna Bailey, "Gender as Style: Feminist Aesthetics and Postmodernism," Contemporary Music Review 17,
no. 2 (1998): 107, doi:10.1080/07494469800640131.

4 Macarthur, Feminist Aesthetics in Music, 88

46 tamtéz, 88

47 tamtéz, 1
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tviirkyné zdtiraziovanim nikoliv jejich rovnocennosti muziim, ale naopak jejich rozdilnosti*®,
ktera byla chdpana deterministicky jako biologicky jasné dana, ale zaroveil hodnotna a hodna
oslavovani. Zenska kreativita je dle konceptu écriture féminine pevné provazana s zenskym
télem a pojiména jako odrazejici v sob¢ jeho specifickou — tj. jinou, nez muzskou —

biologickou a sexualni zkusenost.

Macarthur, jejiz kniha vysla bezmala o tii desetileti pozd¢ji, je dobie obezndmena
s kritikou tohoto zpiisobu uvazovani poukazujici na jeho esencialismus a pfili§ vysokou miru
vyznamu, jakou pfipisuje lidské anatomii.*® Jeji text je do zna¢né miry polemicky a
problematizujici jak sva vychodiska, tak zavéry, coz zminuji pfedevsim z neviile zredukovat
jeji monografii na jeden piimocary argument, jako to ud¢laly naptiklad pravé Parsons a
Ravenscroft. Jejich lakonické shrnuti, Ze Macarthur ,,seeks common characteristics in
composition by women that are, in her view, distinct from those in ‘men’s music‘“*° nicméng
povazuji za v podstaté¢ vystizné. Autorka totiz skutecné identifikuje spolecné rysy, které
objevila v analyzovanych skladbach. Jako hlavni uvadi umisténi hudebnich vrchold,
proporéni délku jednotlivych sekei®!, tendenci vyhybat se notoricky zndmym harmonickym
postupim jako naptiklad autentickym zavérim v kadenci, a cyklickou formu hudebni
struktury.>® Jeji zmifiovana teoretick4 rozpolcenost je pak patrna napiiklad tak, Ze poté, co

podobny seznam vytvofeny o deset let dfive Evou Rieger> ozna¢i za stereotypizujici>,

predstavi ¢tendiim klidné sviij vlastni.

V duchu écriture féminine Macarthur pfipisuje vySe zmiflované znaky, identifikované
jako analyzovanym skladbam spolecné, na vrub télu jejich autorek. Napiiklad umisténi
klimatického bodu — ¢i bodl — v kompozici podle Macarthur mize byt odrazem Zenské
sexualni zkuSenosti pfi milostném aktu, kterd ma mit, co se tyce procesti akumulovani a
uvoliiovani touhy, jiny temporalni priibéh nez muzska. > Cyklickd struktura, odpovidajici
ostatné¢ predstavam o zenském zplisobu vnimani Casu v zavislosti na cyklickém pribéhu

t&lesnych procesti spjatych s reprodukci®®, pak mutze byt ztélesnénim této Zenské energie

48 Bailey, 107

4 Paula Higgins, "Women in Music, Feminist Criticism, and Guerrilla Musicology: Reflections on Recent
Polemics," 19th-Century Music 17, no. 2 (1993): 186, doi:10.1525/ncm.1993.17.2.02a00040.

30 Parsons a Ravenscroft, 8

31 Macarthur, Feminist Aesthetics in Music, 78

32 tamtéz, 79
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3¢ Bailey, 107
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prostupujici skladbu proto, Ze ji vytvofilo pravé Zenské t&lo.”” I proporéni délku hudebnich
dilt, v analyzovanych skladbach zhusta neodpovidajici takzvanému zlatému fezu coby idedlu
vmuzi vytvofeném kanonu’®, pak podle Macarthur lze vysvétlit biologickym pohlavim.>
Vyznam piipisovany v kompozicnim procesu télu coby nositeli primarnich a sekundarnich

pohlavnich znakl pak shrnuje napiiklad takto:

»If we accept ... that bodies mediate music and that the sex of a body,
together with other aspects of her identity, is likely to influence the way
in which the music is written, then it is possible to imagine that music
composed by a woman will reflect differences, that are, perhaps,

attributable to her sex.“6°

K tomuto pojeti mam nékolik vyhrad. Zaprvé, stejné jako Parsons a Ravenscroft a
ostatn¢ vSichni kritici a kriticky biologického esencialismu, nemohu ztotoznit s mirou
vyznamu piipisovanou biologickému pohlavi, ktera ignoruje jak problemati¢nost spojovani
kategorie ,,zena“ vyhradné s pohlavnim tustrojim, tak existujici rozdily mezi zenami a to, Ze
zenskost je socialnim konstruktem, jehoz vniméni se po historické, geografické i socidlni ose
znaéné lisi. Zadruhé hudebni znaky odpovidajici esencialistické predstavé Zeny, jako prave
cykli¢nost, chapu pfisné jako femininni archetypy, ke kterym — pravé tak jako k tém
maskulinnim — maji pfistup autofi jakéhokoliv genderu. Ostatné i jiZ kultovni analyza skladby
Genesis II skladatelky Janike Vandervelde, ve které Susan McClary naléza vnimani Casu
typicky chéapané jako specificky femininni, je ve skutecnosti narativem o tom, jak se
skladatelka po konkrétnim momentu prozieni rozhodla vyménit muzsky idiom za Zensky®';
nikoliv o tom, jak se do kompozice otiskla ,,cyklicka zena* prosté proto, Ze ji zkomponovalo
Zzenské télo. A zatfeti — poznamka spiSe technického, neZ teretického razu — autorka
neobjasnuje, jakym zptisobem provedla vybér skladeb k analyze. Na mysl se tak dere nejen
otazka, zda by jeji zavéry pii odliSném vybéru repertodru vypadaly jinak, ale predev§im, zda
nepostupovala opaéné — jak by fekla Claire Detels, cirkularné®? — a vybér tak nebyl primarng
motivovan snahou vhodné zvolenymi piiklady vychozi hypotézy o existence distinktivniho

zenského hlasu podeptit.

37 Macarthur, Feminist Aesthetics in Music, 124

38 tamtéz, 178
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62 Detels, "Autonomist/Formalist Aesthetics, Music Theory, and the Feminist Paradigm of Soft Boundaries", 118
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1.4 Gendering Musical Modernism: Jak se v hudbé odrazi Zenska Zivotni zkuSenost

Neesencialisticky zplisob uvazovani chapajici gender jako ,,socially constructed level of

identity*®3

informuje analyticky pfistup muzikolozky Ellie M. Hisama. Ve své monografii
Gendering Musical Modernism z roku 2001, ve které analyzuje kompozice Ruth Crawford
Seeger, Marion Bauer a Miriam Gideon, sice zkoumad, zda a jak se v nich odrazi okolnost, ze
autorky byly zenami, ovSem jeji chépani Zenstvi se netykd biologického tcla, ale zité
zkusenosti. Jak uvadi podobné smyslejici Suzanne Cusick, ,,gender is a system of power
relationships that is designed to give men and women different experiences of life.“%* Jako
ptiklady téchto zkusenosti skladatelek, vyplyvajicich z genderové nerovné distribuce moci ve
spolecnosti, Hisama uvadi spolecenskou izolaci, omezeny pfistup do profesnich kruht ¢i
bifemeno nutnosti kombinovat profesni aktivity s pééi o domacnost a rodinu.®> Umélecka

tvorba pak podle Hisama mohla skladatelkdm poskytnout prostor, kde tyto zkusSenosti a z nich

vyplyvajici pocity takzvané vyventilovat:

»If certain women composers shared a common experience of being
excluded, silenced and steered away from particular professional and
personal choices, then their craft, of creating works in a sonic medium,
might well have offered them a site in which they could record and

encode their circumstances while resisting debilitating societal norms.“®

Pro ptipad Muchové, kterd, jak jsem vysvétlovala ve své bakalatské praci, svou hudbu
chapala jako ,unik do svéta, kam za ni nikdo nemohl, a kde mohla dat prichod svym

pocittim, stesktim a frustracim*’

, se mi tento zpisob Cteni jejich hudebnich dél zda extrémné
relevantni; nehled¢ na to, Ze, jak jsem argumentovala, je tato skladatelka zainym ptikladem
mnoha utrap, které komponujici zeny v patriarchalni spolecnosti provazeji. Ovlivnila-li jeji
situovanost coby tvurkyné jiného genderu, nez byl v jeji dobé ve svété kompozice pokladan
za normu, tak vyrazné zpisob, jakym o své hudbé hovofila, jak chapala svou spolecenskou
roli a jak pfistupovala ke své kariéte, pfipada mi logické ptat se, zda a jak se promitla do
samotného hudebniho textu. Zaroven ovSem netvrdim, zZe tyto momenty pienosu genderované

zivotni zkuSenosti do hudebni struktury jsou nutné vSudyptitomné. Ani v pojeti Hisama neni

63 Ellie M. Hisama, "Feminist Music Theory into the Millennium: A Personal History," Signs: Journal of Women
in Culture and Society 25, no. 4 (2000): 1289, doi:10.1086/495562.

4 Suzanne G. Cusick, "Feminist Theory, Music Theory, and the Mind/Body Problem," Perspectives of New
Music 32, no. 1 (1994): 10, doi:10.2307/833149.

%5 Ellie M. Hisama, Gendering Musical Modernism: The Music of Ruth Crawford, Marion Bauer, and Miriam
Gideon (Cambridge: Cambridge University Press, 2006), 19.

% tamtéz, 182

7 Vackova, 60
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ostatné¢ gender privilegovanou kategorii; stejné¢ jako gender se podle ni v hudbé mohou
odrazet jak dalsi vrstvy lidské identity jako rasa, sexudlni orientace &i tfida®®, tak individuélni
osobnost reprezentovana napiiklad politickymi nazory.%® Dale je tieba dodat, Ze Hisamu
zajimaji predevs§im zplisoby interpretace, nikoliv kategorizace hudebnich prostfedka podle
toho, zda vyjadiuji Zenskou zkusenost, ¢i ne; dirazné pfipomind, ze narativy podobné tém,
které v analyzovanych kompozicich odhalila, se mohou stejn¢ pravdépodobné nachdzet i

v hudbé skladatelti-muza.”®

Lze si pfedstavit, ze tyto narativy — jako napfiklad ten, ze part prvnich housli ve
smyccovém kvartetu Crawford Seeger, v dobé jeho komponovani bojujici se svou
neschopnosti vytvafet si a projevovat pevné nazory, muze byt hudebnim vyjadienim
skladatel¢ina vytouzeného asertivniho alter-ega’' — mohou byt kritiky zhudebné-
formalistnich fad snadno oznacené za spekulativni. Hisama ovSem netvrdi, ze jeji analyzy
nabizeji ,,objektivni* ¢teni hudebni struktury ¢i ,,odhaluji* skladatelsky zamér. Naopak, jeji
postmoderni pfistup k hudebnimu textu nefe$i primarné autorskou intenci, nybrz mozné
zpusoby chépani onoho textu diky interpretacim, které jsou zcela pfiznané situované, tedy —
vzdy a nutné — vyplyvajici ze subjektivity interpretujiciho.”? Pevné& se tak zafazuje mezi
feministické kriticky a kritiky, ktefi, jak vysvétluje Ruth A. Solie ,have long dismissed
protestations of objectivity, arguing that all scholarship is interested and situated — “political®

if you will,*"

a postrukturalisty, u kterych ,,claims to epistemological universality [...] have
been deconstructed and replaced by a recognition of the validity of multiple perspectives of
reality”’. Jejim cilem tak ,,pouze je na zakladé viastni znalosti biografické situace autora &i
autorky a hleddnim jejiho mozného odrazu v hudebni struktufe nabidnout posluchaciim urcita

voditka ,,to experience new and compelling ways of understanding music“’>.

Je kazdopadné potieba zminit, Ze Hisama sva ¢teni opira o Siroké mnozstvi prament
poskytujicich zpravy o zivotnich udalostech ¢i duSevnim rozpoloZeni skladatelek v dob¢ psani
analyzovanych kompozic. V pfipadé malo studované, a tudiZz ponc¢kud zahadné pulsobici

Muchové je okruh primarnich zdroji jednak podstatné uzsi, jednak tematicky omezené;si.

8 Hisama, Gendering Musical Modernism: The Music of Ruth Crawford, Marion Bauer, and Miriam Gideon,
182
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3 Ruth A. Solie, "What Do Feminists Want? A Reply to Pieter Van Den Toorn," Journal of Musicology 9, no. 4
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Skladatelka v téchto zdrojich — rozhovorech pro média a nahravkach soukromych rozhovort
s Chrisem Vinzem — totiz v podstaté vliibec nemluvi o svych skladbéach, kompozi¢ni rutiné ¢i
o tom, jak se citila coby zenska vyjimka v muzském skladatelském svété. Taktéz v podstaté
nic neprozrazuje o svych pocitech ¢i politickych postojich. Ackoliv se tak ve svych analyzach

drzim Hisamina zpusobu prace, ktery popisuje jako

“performing close readings that recognize the impact of the composer’s
gender, politics and social views on the ,music itself* and relating each
piece to specific incidents in the composer’s life that occurred roughly at
the time of composition; and linking narratives in the pieces to the
composer’s identity as projected in her writings and in reflections by

contemporaries’S,

casto nardzim na skutecnost, Ze zatim stale spory material tykajici se skladatel¢ina Zivota a
tvorby pfili§ voditek rozhodné nenabizi. I pfesto mi ovSem dostupné informace pomdhaji
alespoil pochopit Zivotni situaci Muchové v dobé kompozice danych skladeb — predevSim
v ptipadé Klavirniho koncertu a Pisni Johna Webstera — a tento vhled pak vyuzit pfi jejich

interpretaci.

Celkoveé mi pak zplsob uvazovani Ellie M. Hisama, jak jsem o ném zde pojednala,
dovoluje zkoumat, zda se v hudbé néjak odrazi skladatel¢in gender ¢i jeji zivotni zkuSenost
coby Zeny, aniz bych se uchylovala k esencialistickym generalizacim ¢i skladatelku
vylucovala z hudebniho kontextu — kontextu déjin zapadni hudby 20. stoleti — ve kterém se

vzdélavala, pohybovala 1 inspirovala.

76 Hisama, "Feminist Music Theory into the Millennium: A Personal History", 1288
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2 Predehra k Bouri

V této kapitole se vénuji prvni, a zaroven nejstarSi ze ¢ty vybranych skladatel¢inych
orchestralnich skladeb — Prredehrie k Bouri. Nejprve zminuji dostupné informace ohledn¢ doby
a okolnosti jejiho vzniku. Nasledné skladbu analyzuji z hlediska kompozi¢niho a formalniho a
zkoumam, jak jednotlivé casti hudebni struktury koresponduji s ndmétem ¢i jednotlivymi
postavami hry, po kter¢ je kompozice pojmenovana. Nejvice pozornosti vénuji ivodni pasazi,
ve které jsem identifikovala hudebni vyptjcku z dila Antonia Vivaldiho. Ukazuji, kde a jak se
tato vypujcka objevuje, a pomoci literarni teorie Harolda Blooma zkoumam, co jeji

pritomnost mliZze znamenat a co mize prozradit o skladatelcin€ identit¢ v dob¢ psani.

2.1 Historie a okolnosti vzniku

Predehra k Bouri (Overture to the Tempest) je koncertni pfedehrou na téma romance Boure
Williama Shakespeara. Seznam, ktery si — nezndmo u které prilezitosti — sepsala sama
skladatelka, a ve kterém chronologicky fadi ndzvy a data vzniku svych skladeb, uvadi u
piedehry rok 1940.”7 V této dobé& byla Muchova studentkou na Kralovské hudebni akademii
v Londyné; jejim profesorem skladby byl Benjamin Dale.”®

V bookletu CD Macbeth and Other Orchestral Works by Geraldine Mucha nahraném
Filharmonii Hradec Kralové piSe Christopher Vinz — blizky pfitel rodiny Muchovych,
vlastnim povolanim vytvarnik —, e Muchové skladbu ,,revidovala v roce 1964“7°. Na mij
dotaz, jak k informaci pfiSel, ovSem nedokazal odpovédét; presnéji fe€eno nedokézal si
vybavit, na zaklad¢ ¢eho dospél jak k onomu konkrétnimu datu 1964, tak vibec k udaji, ze
Boure byla skladatelkou v pozdéjSich letech revidovana. Pii naSem rozhovoru uvedl, Ze to

«80

»must have heard/read somewhere“**, ale nedokézal si absolutn¢ vybavit kde.

Dostupné prameny — tedy ty, které se nachazi ve stale rozSifované pozulstalosti
skladatelky na Hradanském nadmésti — kazdopadné neposkytuji o této revizi zadny dikaz.
V domé se nachazi jedna autografni partitura. Neni na ni pfipsano z4dné datum, pouze lokace

(,,Westray*)®!, nicméné o tom, Ze se jedna o partituru napsanou pravé jiz v roce 1940, vyrazné

77 Seznam dila skladatelky (nekatalogizovano). Poziistalost G. Muchové, Hradganské namésti.

78 Lesley Daniel, "Past Student Inquiry," e-mail Chrisovi Vinzovi, 17. ¢ervence 2015.

" Chris Vinz, Booklet k CD Macbeth and Other Orchestral Works by Geraldine Mucha (Arco Diva, 2017).
80 Vinz, 16. ledna 2019

81 GMO02.1. Pozistalost G. Muchové, Hraddanské namésti.
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hovoii skladatel¢in rukopis. Uhledné hillkové pismo prosté sklonu a smycek se vibec
nepodoba tomu ze Sedesatych let, ale naopak je témér identické s pismem mladické Muchové,
jak se objevuje naptiklad v klavirnich skladbi¢kach Dance® a March®’ z roku 1934. Doposud
jedina nahravka skladby na jiz zminovaném CD Macbeth and Other Orchestral Works by
Geraldine Mucha se taktéz drzi autografni partitury a zadné zmény oproti piivodnimu zapisu
zvukovy zaznam nevykazuje. Stejné tak partitura, ze které skladbu premiéroval amatérsky
britsky orchestr Solway Sinfonica®®, a ze které pochazeji hudebni ukazky pouZzité v této
kapitole, je sice misty nepfesnym, ale jasnym piepisem autografni partitury. Vyvozuji tak, ze
skladba skute¢n€ vznikla v roce 1940 a dostupna nahravka je zaloZena pravé na této verzi,
vytvotené v dobé, kdy Muchové bylo pouhych dvacet tfi let a studovala. Pokud jde o jiz
zminovanou lokaci ,,Westray“, jednd se o jeden ze skotskych Orknejskych ostrovii. Britské
vétvi skladatel€iny rodiny tam patiila a dodnes patii venkovsky domek, kam Muchova

v détstvi i mladi ¢asto jezdila na prazdniny.®

Nicholas Temperley v Oxford Music Online uvadi, ze predevsim poté, co Ferenc Liszt

t86

predstavil symfonickou basen, zacal zajem o koncertni piedehru jako druh upadat®™ a Ze po

roce 1900 ,,the overture was scarcely relevant to what was happening in European music*®’.
Béarber Pelker v MGG Online taktéz uvadi, ze minimélné od posledni tfetiny 19. stoleti lze
pozorovat, jak koncertni pfedehra coby druh ustupuje. V Britanii, jejiz hudebni vyvoj ostatné
v mnohém probihal jinak a jinym tempem nez v kontinentalni Evropé€, se ovSem situace jevi
jinak. I po celou prvni polovinu 20. stoleti zde vzniklo rozsahlé mnozstvi koncertnich
predeher s mimohudebnim programem®®, jejichz autory byli uznavani britsti skladatelé té

doby jako naptiklad William Walton, Malcolm Arnold, Frederic Austin, Granville Bantock ¢i

York Bowen. I profesor Muchové Benjamin Dale je autorem tii koncertnich pfedeher z let

8 GM47.1. Pozistalost G. Muchové, Hradganské namésti.

8 GM438.1. Pozistalost G. Muchové, Hradganské namésti.

84 GMO02.3. Pozustalost G. Muchové, Hradéanské namésti.

85 John Mucha, "Geraldine Mucha Research," e-mail autorce, 24. unora 2019.

8 Nicholas Temperley, Grove Music Online, "Overture," accessed May 14, 2019, https://www-
oxfordmusiconline-com.ezproxy.nkp.cz/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000020616.
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8 Rumon Gamba, Booklet k CD Overtures from the British Isles (Chandos, 2014), 13.
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1900-1904%°, v roce 1940 pak koncertni predehru Overture to a Masque napsal i dalgi
z Muchové profesorii na RAM William Alwyn.*°

Nemame — alespon v soucasné dobé — zadné prameny poskytujici vhled do okolnosti
vzniku skladby a pfedevSim otazek, zda si skladatelka hudebni druh a namét zvolila
samostatné, Ci ji byl zadan vyucujicim, zda kompozice viibec vznikala pro studijni tcely,
psala-li ji s vyhlidkou na konkrétni moznost provedeni ¢i nakolik ji se svymi vyucujicimi
konzultovala. Jisté je, ze vzhledem k vySe zminéné popularité¢ koncertni ptedehry v Britanii
neni volba pravé tohoto druhu ni¢im pfekvapivym, coz ostatné¢ plati i o namétu. Z dila
Williama Shakespeara se vzdy Cerpalo ve velkém, at’ jiz pro operni naméty nebo coby
programni slozku skladeb instrumentélnich. I Boure se téSila znaénému zajmu; inspirovala
stejnojmennou symfonickou fantazii Petra Ilji¢e Cajkovského, fantazii Hectora Berlioze &
scénickou hudbu Jeana Sibelia. Z anglickych skladateldi k ni pak scénickou hudbu vytvofil
Arthur Sulliavn, pfedehry napsali Johna Knowles Paine, Joachima Raff a kone¢né 1 Benjamin
Dale (1902). Hudebni atraktivitu Boure lze pravdépodobné pfipsat na vrub i Siroké skale
tematickych a vyrazovych poloh, které romance obsahuje: tragi¢no i komic¢no, realitu i magii,

ptirodu jak drsnou a nezkrotnou, tak rajskou a libeznou.

Predehra k Bouri Geraldiny Muchové je zkomponovana pro maly orchestr v obsazeni
prvni a druhé housle, violy, violoncella, kontrabasy, flétna, hoboj, dva klarinety, fagot, dva
lesni rohy, dvé trubky in C a celesta. Celkem ma 164 taktl. Klasicka koncertni predehra podle
vzoru overtur Felixe Mendelssohna-Bartholdyho byva casto zkomponovéna v sonatové
forme®!. V ptipadé piedehry k Boufi se viak jedna spiSe o velkou tiidilnou formu se z(izenym

ttetim dilem a codou, tedy ABa.

Casti Dil¢i ¢asti Takty
A a 1-23
a’ 24-42
b 43-59
c 60-85
B 86-142

8 Lewis Foreman, Grove Music Online, "Dale, Benjamin," posledni pfistup 14. kvétna 2019, https:/www-
oxfordmusiconline-com.ezproxy.nkp.cz/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000007066.

% Mervyn Cooke, Grove Music Online, "Alwyn, William," posledni pfistup 14. kvétna 2019, https://www-
oxfordmusiconline-com.ezproxy.nkp.cz/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000000715.

°l Oldtich Semerak, Nauka o hudebnich formdch (Praha: Prazska Konzervatoft, 2003), 36.
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a 143-159

Coda 160-164

2.2 Muchova versus Vivaldi: Hudebni vypujcka jako demonstrace moci

Skladba zac¢ina sforzato dvéma udery smycct, které dale pokracuji v tremolu a stfidajicich se
crescendech a decrescendech, coz lze pomérné jasné Cist jako udery hromu nésledované
napétim zalozeném na dojmu blizici a vzdalujici se — €i silici a slabnouci — boufe. Toto hlavni
,bourkové® téma je zakonceno v t. 7 ve fortissimu oproti prechazejicim ptilovym a ¢tvrtovym
hodnotdm motivem velmi rychlého béhu dolu v triolach, ktery hraji unisono hoboj, klarinet a

druhé housle.

Evokovani boufe smycci, které z prudkého uderu pokracuji ve vytvareni napjaté
atmosféry rychlymi smyky, pfipomind uvod jiného, notoricky zndmého hudebni ztvarnéni
boufe — Presto z Koncertu g moll , Léto“ ze Ctvera rocnich obdobi Antonia Vivaldiho.
Instrumentaci a hudebni gestikou zde kazdopadné podobnost nekonéi. Prvni doby uvodnich
¢tyt taktl Vivaldiho Presta tvofi sestupny tetrachord g-f-es-d, pfi¢emz zbytky taktl tvori

rychly Sestnactinovy pohyb na tonu g vytvarejici tak dojem tremola (pf. 1).

Pi. 1

Podivame-li se na prvni dva takty pfedehry Muchové, v§imneme si, Ze skladatelka pouziva
totozné tony, pricemz potadi, v jakém je napti¢ jednotlivymi hlasy pfedstavuje, tvofi ten samy

tetrachord, pouze v obraceném sledu d-es-f-g (pf. 2).
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Tento tetrachord v ra¢im postupu se navic neobjevuje pouze takto skryty v predivu dalSich
toni, ale zcela prehledné, ton po tonu, je citovan velmi zahy dokonce tfikrat — lesnim rohem v
t. 8-9 a vzapéti hned dvakrat prvnimi houslemi v t. 10-11 (pf. 3) a 12-13, pfi¢emz housle

pokazdé hraji tremolo pfipominajici Vivaldiho Sestnactiny.

Pr. 3
ra1E

Ze se zde nejedna o hudebni nahodu, z mého pohledu utvrzuji i dalsi shoda mezi
obéma tvody a to pasdze, kdy tremolova kon¢i a pfichdzi dal$i hudba. U Vivaldiho je to
v taktu 10 vyrazny motiv béhu v Sestndctinach smérem dolti, ktery hraji unisono prvni a druhé

housle (pt. 4), ktery se pak opakuje v taktech 10, 12, 14 (pt. 5), 16 a 18 vzdy v ténin€ g moll.

Pt. 4

TR

Muchova pak svou tremolovou pasaz zakoncuje, jak jsem jiz uvedla, vt. 7 zplisobem

v podstaté zcela totoznym (pt. 6) — jeji béh je sice v triolach, ale vzhledem k Ctyictvrtovému
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taktu jej tvori v podstaté stejny pocet not jako u Vivaldiho, ktery pouziva Sestnactiny v taktu

tiictvrtovém. I u ni je v jednoznaéné tonin€ g moll.

Pi. 6

Po tomto béhu je, jak jsem zminovala vyse, citovan motiv vzestupného tetrachordu —
v lesnim rohu a prvnich houslich. Tyto citace se pfitom se prolinaji s timto tetrachordem
transponovanym na tony a-b-c-d, ktery v taktu 9 ptedstavuje trubka. I zde je jasnd podoba
s Vivaldiho Prestem; pravé tento tetrachord je ra¢im postupem toho, ktery u Vivaldiho tvoii

prvni doby taktl 5-9 (pt. 7).
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Tetrachordové téma trubky, které je prvnim sélovym vstupem v Muchové predehie pak navic
zfetelné Cerpa z melodie, se kterou u Vivaldiho nastupuje s6lo housli v taktu 41. Prvni
Sestnactina z kazdé doby tvoii melodii sloZzenou ze stfidavé klesajiciho a stoupajiciho

tetrachordu e-f-g-a v t. 41-44, a nasledné tetrachordu a-b-c-d v t. 45-47 (pf. 8).
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Ta — az na rytmickou obménu, kdy Muchova stfida ptilové a ¢tvrt'ové noty, a rozsifeni o dva

takty — zcela odpovida melodii trubky u Muchové (pf. 9).
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Mira téchto podobnosti podle mého jasn¢ svéd¢i o tom, ze se nejednd o nahodné
shody, nybrz ze Gvod Predehry tvoti zamérna hudebni parafraze na Vivaldiho kanonické dilo.
Skutec¢nost, ze Muchova vyuzivd motivy z Presta, neni slySitelna na prvni poslech; nejedna se
o pfimou citaci. Skladatelka spiSe z véty izolovala né¢kolik prvka — toéninu, tremolo, melodické
motivy tetrachordu a béhu smérem doli — a pro ucely své vlastni kompozice je pretvorila
a/nebo jim vtiskla jiny raz. Notoricky znamy sestupny tetrachord z Presta pouzila v ra¢im
postupu a navic pti prvnim uvedeni zasifrovany mezi dalsi tony, ¢imz jeho az agresivni raz
pretavila v daleko subtilnéjsi a organictéjsi zhudebnéni postupného budovani a povolovani
napéti. Ze vstupniho motivu so6lovych housli vypreparovala pro své trubkové solo pouze prvni
Sestnactinu z kazdé doby, kterou zapsala jako ¢tvrt'ovou, a pro ucely vlastniho ¢tyfétvrtového
taktu jesté v kazdém taktu néktery z melodickych tonti rytmicky augmentovala na hodnotu
pulovou. I zde tak asertivita motivu ustoupila spiSe nepravidelné¢ vahavosti. Rytmicky
pozménén byl podobn€ i motiv béhu dolll — z Sestnactin se staly trioly — v dasledku ¢ehoz
motiv pfi performanci ziskdvd — jak v podani hraci, tak v percepci posluchacii — jinou
akcentaci. Tonina g moll je stejna, ale pouze pfi prvnim uvedeni tématu bouiky; kdyz se
objevi podruhé (od t. 24), Muchova uz je harmonicky jinde, konkrétné u zmenseného

kvintakordu fis™™.

Tuto izolaci a transformaci hudebnich prvkil z Vivaldiho Presta 1ze chépat jako to, co
literarni kritik Harold Bloom nazval obrannym mechanismem — mechanismem, kterym basnik
»seeks to rewrite — ‘to misread‘ — the works of his forebearers and thus to gain symbolic
priority over them““?. Bloomova teorie, v muzikologii jiz nékolikrat aplikovana®, je zaloZena
na konceptu uzkosti z ovlivnéni (anxiety of influence), kterou basnik pocituje tvaii v tvar

svym predchidcim. Jedna se o uzkost ztoho, zda nevstupuje do historie pfili§ pozdé,

92 Harold Bloom a Monroe K. Spears, The Anxiety of Influence (New York: Oxford University Press, 1973). In:
Lloyd Whitesell, "Men with a Past: Music and the "Anxiety of Influence"," 19th-Century Music 18, no. 2 (1994):
153, doi:10.1525/ncm.1994.18.2.02a00050.

9 Napfi. Joseph N. Straus, Remaking the past Musical Modernism and the Influence of the Tonal Tradition
(Cambridge, MA: Harvard University Press, 1990), Kevin Korsyn, "Towards a New Poetics of Musical
Influence," Music Analysis 10, no. 1/2 (1991), Lloyd Whitesell, "Men with a Past: Music and the "Anxiety of
Influence"," 19th-Century Music 18, no. 2 (1994).
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v momentg, kdy jiz bylo vie fe¢eno’ , a zda jeho obezndmenost s tvorbou svych piedchiidc
z drivéjSich generaci, kterd nejen formuje jeho umélecké mysleni i citéni, ale naplituje ho i
pocitem dluhu a vlastni nedostatecnosti®®, mu zcela nezavira cestu k vlastni originalité.”® Neni
tézké si predstavit, ze Muchovou mohly zaméstnavat podobné uzkosti. Tiha ukolu v ivodu
skladby hudebné vyjadfit boufi — ukolu, ktery je nevyhnutelny, nejen vzhledem k nazvu
Shakespearovy hry, ale i vzhledem k tomu, ze pravé bouii cela romance zacina, Ze je to prave
kouzelna boufe, ktera da dramatickou zapletku do pohybu — se mtize zdat drtiva praveé kvili
védomi toho, kolikrat uz ji v historii uspésné, presvédciveé a kanonicky zhudebnili jini. Jako
obranu pfed tim vlivem tak mohla zvolit postup, ktery dilo skladatelského ptedchiidce —
konkrétn¢ Vivaldiho, coby autora pravdépodobné nejznaméjsiho hudebniho vyjadieni bourky
v hudebnim kénonu — apropriuje a dezinterpretuje. Toto ,,entering [the precursor’s work] from

“97 podle Blooma neni

within, writing in a way that revises, displaces and recasts the precursor
poctou nebo imitaci; jedna se o strategii, ktera misto aby autorité¢ piredchiidce podlehla, si ji

uzurpuje pro sebe’®.

V ptipadu Muchové je jesté tieba poznamenat, ze jeji ziskavani symbolické moci nad
Vivaldim je umocnéné genderovym aspektem. Jak si v§ima Lloyd Whitesell, Bloomtiv model
je zaméfen vyhradné¢ na oidipovsky genera¢ni boj mezi dvéma silnymi, rovnocennymi
(maskulinnimi) jedinci®®. Ttiadvacetiletd Muchova komponujici Piredehru v dobé, kdy Zeny
byly v hudebnim k&nonu v podstaté zcela neptitomny a kdy systematickd diskriminace a
panujici pfedsudky o inferiorité Zenskych tvircich schopnosti zménu velmi znesnadiiovaly,
mohla jen velmi tézko pocitovat stejny narok na vitézstvi nad svym predchiidcem, jako
napiiklad Brahms, kdyz — jak o tom pojedndvda Kevin Korsyn — takto ,,zépasil“

00

s Chopinem.!® Skute¢nost, Ze se i pfes svou marginalizovanou pozici uchylila k

,incorporating [his] work into [her] own, thus declaring mastery over it“!‘!

je pak nutno
chépat jako velmi odvéazny akt emancipace. Muchova zde symbolicky pfebird moc nejen nad
hudebnimi déjinami a specifickou historii zhudebiiovani jak Shakespearovy Boure, tak bouie

coby meteorologického jevu, ale 1 — podobnym zpisobem uvazuje ve své analyze kompozice

% Kevin Korsyn, "Towards a New Poetics of Musical Influence," Music Analysis 10, no. 1/2 (1991): 7,
doi:10.2307/853998.

% tamtéz, 7

% Whitesell, 154

97 Terry Eagleton, Literary Theory: An Introduction (Oxford: Blackwell, 1983). In: Korsyn, 28.

% Korsyn, 28

% Whitesell, 154

100 K orsyn, "Towards a New Poetics of Musical Influence"

101 Susan McClary, "Different Drummers: Interpreting Music by Women Composers," in Frauen- Und
Mdnnerbilder in Der Musik: Festschrift Fiir Eva Rieger Zum 60. Geburtstag, ed. Freia Hoffmann and Eva
Rieger (Oldenburg: BIS, 2000), 122.
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Silver Ladders skladatelky Joan Tower i Susan McClary'®? — nad genderovym fadem, kdy se
coby tvlurkyné v dé€jinach zépadni hudby soustavné marginalizovaného genderu nerozpakuje

piivlastnit si a pozménit odkaz jedné z jeho svrchovanych muzskych autorit.!*

2.3 Casti b a c: Intriky a Arielova Sibalstvi

Z Vivaldiho Presta ¢erpd nicméné pouze prvnich ¢trnact taktd Pfedehry. Od t. 14 skladatelka
zamé&fuje svou pozornost na zasadni melodicky a harmonicky prvek skladby, a to zmenSeny
kvintakord, pfipadné jeho ¢asti — intervaly malé tercie a zmenSené kvinty. V t. 14-19 ho cituji
témé&f vSechny nastroje orchestru. Cini tak spoleéng, ale od riiznych ténd, &imz tvofi

biakordiku (pt. 10).

Pt. 10 (Hn., C Tpt., t. 15-16)
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I melodie, ktera se rozvine ve smyccich od t. 20 je celd zaloZzena na rozkladech zmensenych

kvintakordii, pfipadné na krocich malé tercie (pt. 11).

Pr. 11
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102 McClary, "Different Drummers: Interpreting Music by Women Composers", 122
103 tamtéz, 122-123
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Interval velké tercie, ktery mezi sebou az do konce t. 22 sviraji linky prvnich a druhych
housli, také vykazuje rysy bitonality, i kdyz samoziejm¢ harmonickd nevyhranénost

zmensSen¢ho septakordu neumoziuje ani u jedné z linek jednoznacnou toninu urcit.

Od t. 24 se pasaz a, zredukovana o n€kolik taktt opakuje. Jak jiz bylo naznaceno,
téma boufe se ve smyccich soustfedi kolem tématu zmenSené kvinty fis-c. ZmensSeny
zmenSeném kvintakordu je zcela zalozena i1 mezivéta mezi t. 38-42. Tato mezivéta svym
charakteristickym rytmem, na kterém je zalozena ostinatni figura ¢asti b, funguje zaroven

jako vnitini introdukci k prave této casti, kterou tvofi takty 43-59.

Pokud bychom m¢li vztahovat jednotlivé pasaze Prredehry k déni v Shakespearové hte,
Casti a a a“ byly obrazem boufe, zdvaznosti Prosperovych myslenek a touhy po odplaté. Cast
b oproti tomu svym charakterem evokuje spiSe vice pfizemni motivy hry. Je to dano i
instrumentalni sazbou; na rozdil od ¢asti a a a*, ve kterych Muchova vyuziva zvuku a barev
celého orchestru, je sekce b daleko komornéjsi. Jedna se v podstaté o dechovy kvintet pouze
misty doplnény pizzicaty smycct (t. 46-47, 53-54). Arco se zde objevuje v podstaté pouze
jako figurace (t. 48-50) mezi dvéma polovétami periody, kterd sekci b utvari, a poté az

v zaveéreéné gradaci (t. 56-58).

Celé sekce stoji na ostinatni figufe fis-h-a-c (pf. 12), harmonicky tedy zalozené opét
na zmenSeném septakordu fis”™“™", kterd je uvozena poprveé jiZz v mezivété v t. 41-42 violami a

celly. Vzapéti ji prebira fagot a hned poté klarinet.

PE. 12 (CL, t. 43-44)
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Melodie, kterou hraje v predvéti flétna (t. 43-47) a v zavéti hoboj s flétnou (t. 51-54), je

i

I LLET
I

synkopovana a slozena z kratkych, rychlych gest izolovanych od sebe del§imi rytmickymi

hodnotami ¢i pomlkami. I ona jasn€ Cerpa z materidlu zmenseného septakordu a”™*™ (pf. 13).
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Harmonicka neukotvenost figurace i melodie v kombinaci s vyraznym rytmem opakujici se
figury a ,kradmymi“ melodickymi gesty vytvafi dojem napéti. Nikoliv ovSem napéti
majestatniho, jako kdyz magickymi schopnostmi obdafeny Prospero vycarovanim bouie
zahdjil svlyj velky plan, kterym meél opét ziskat ztracenou, ale pravoplatnou moc, ale spiSe
jakychsi intrik, motivovanych daleko niz8imi cily. Na mysl se kradou krutd, ale jaksi zbrkla,
nepiili§ dobfe promyslend a v koneéném dusledku neuspé$na vrazedna schémata Antonia a
Sebastiana, kteti se pokusi zabit spiciho Alonsa, ¢i Stefana, Trinkula a Kalibana, ktefi se opili

vydaji zavrazdit Prospera.

Diivodem, proc¢ ani jeden z téchto vrazednych pokusii nemél od zac¢atku Zadnou Sanci
uspét, je, Ze lidské pocinani nezmulze nic proti nadpfirozenym silam, které ostrov obyvaji, a
nad kterymi ma moc jen Prospero. Pro vzduSného ducha Ariela neni nic snadné&jsiho, nez tyto,
stejné tak jako jakékoliv dalsi ¢iny lidskych protagonistl sledovat a vSemoznymi triky mafit —
a jesté se u toho dobie bavit. Domnivam se, ze pravé tato zlobivost, hravost a lehka
zlomyslnost je ztvarnéna v Casti ¢, které zahdji bujaré téma klarinetu. Arielova moc
spocivajici v obratnosti pfi vykonavani kouzelnych trikl a totalni kontrole nad situaci je zde
demonstrovana jak virtudznim zdvihem vt. 59, tak tim, Ze jeho téma je jasn€ tonalné

ukotveno (pf. 14).

Pt. 14
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Tato nahla ptitomnost H dur je po pfedchozi harmonii zalozené pfedevS§im na zmenSenych
kvintakordech a zmenSen¢ zmensSenych septakordech velmi ndpadna a sélo tak doslova
,,SViti“, stejn€ jak, jako kdyz téma od t. 67 opakuje hoboj. Barevna orchestrace, z niz vystupuji
bujara, laskovna so6la dechli coby Arielovych kousk pak ostatné mize pifipominat jiné
hudebni ztvarnéni postavy vystielujici si z druhych —Till Eulenspiegels Lustige Streiche

Richarda Strausse.

Sekce ¢ je doplnéna ozvénami predchozich ¢asti. Ve fagotu se objevuje stejna
ostinatni figura jako v sekci b. Pfitomny jsou taktéz cetné utrzky melodie; napadny je
napiiklad klesajici motiv tvofeny — pfipadné zakonceny — rozkladem zmenSeného
kvintakordu, ktery se objevuje poprvé v hlavnim tématu sekce b (pt. 15) a dale coby ozvéna

v klarinetu v t. 47-48 a kterym celé sekce b v unisonu kon¢i (t. 55-57, pt. 16).

Pt. 15
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PE. 16 (Ob., CL., t. 55-56)

V sekei ¢ se objevuje nejprve v klarinetu vt. 63 (rozpoznatelny spiSe pohybem doli a
rytmicky, zmensSeny kvintakord je zde vyjime¢né nahrazen kvintakordem mollovym), déle
napiiklad v taktu 70 v hoboji a klarinetech a pak zcela prominentné od t. 71, kdy je na ném
vystaveén cely zaveér sekce ¢ (pt. 17), ktery pak od t. 73 jiz jen obsedantné opakuje malou

tercii.
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Pi. 17
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Material zmensSeného septakordu je tak nadéle v celé sekci ¢ zasadni; jeho rozklad a malé
tercie jsou vyrazné exponovany kromé zavéru napiiklad jesté pred druhym nastupem Arielova

tématu, ve smyccich v t. 65-66.

Cést A je zakongena mezivétou v t. 75-85. Motiv tremola v t. 75 odkazuje na za¢atek
predehry, ale zaroven funguje jako uvod k tonalné ukotvengjsi casti B tim, ze smycce drzi
v ndhlé konsonanci ton es. Durovy dojem je utvrzen v t. 78 druhymi houslemi hrajicimi motiv
nékolika tonh jako by vynatych z vzestupné stupnice Es dur. Od t. 79 funguje mezivéta jiz
jako vnitini introdukce k B tim, Ze v dfevech tfikrat cituje hlavu hlavniho tématu B, ktera

pripomind arpeggio (pf. 18).

Pr. 18

mp ———_

2.4 Milostna ¢ast B a navrat boure

Jak jiz bylo pojedndno, vSechny casti A byly navzijem provdzadny dominantni roli
zmenSen¢ho septakordu, na kterém byla postavena nejen harmonie, ale 1 melodickd témata
zalozena na intervalech malych tercii a zmenSenych kvint. V ¢asti B zmenSeny septakord své
vysostni postaveni ztraci. Harmonicky se jednd o typickou rozsifenou tonalitu. Melodie je
podlozena rozklady durovych a mollovych akordi, které se nicméné¢ stiidaji daleko volnéji a
napaditéji nez v klasické funkéni harmonii. Muchové také znacn€ vyuziva enharmonickych

zamén, jako napft. v t. 86-90 (pt. 19).
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Pr. 19

Ackoliv je tak ¢ast B diatonicka, hlavni toninu nelze jednoznacné urcit. Melodie se také
plynule pfeléva z toniny do toniny, aniz by vydrzela dlouho na jednom misté. Tonalita je

rozostfena rovnéz ¢etnymi chromatismy a disonancemi ve vnitinich hlasech.

Lehkost a plynulost, sjakou Muchova proplouvd mezi téninami, koresponduje
s celkovym vyrazem c¢asti B, kterd se znaci Sirokymi, zpévnymi melodickymi linkami,
prokomponovanosti a barevnou instrumentaci. Nevyskytuje se zde zavaznost a napéti ¢asti a,
ani jakasi ,,potouchlost™ a ironie ¢asti b a c. Melodi¢nost a plynulost celé ¢asti v kombinaci
s motivy arpeggia vytvari dojem mladi, néhy a kouzelné lasky, kterda by odpovidala linii
vztahu mezi Mirandou a Ferdinandem opojenymi vzijemnym zalibenim a krasou toho

druhého.

Hlavni téma Casti je uvedeno dvakrat, nejprve flétnou (t. 86-100) a poté ve smyccich
(t. 100-116). Poté zn¢j zazni jen prvni Ctyfi takty a od t. 121 nastupuje jakési kratkeé,
vyrazové temngj$i provedeni, kdy je téma fragmentovdno a rytmicky augmentovano.
Provedeni poté prejde od t. 133 v Sirokou, velmi zahuSténou polyfonni pasaz, kterd je v t. 142
zakonCena navratem zmenSeného septakordu, jehoz rozklad se rozvine do crescendo
biakordicky v prvnich a druhach houslich. Zmenseny septakord tak jasné uvede navrat ¢asti a

— boutkového tématu — v t. 143.

Toto posledni uvedeni ¢asti a, které nyni oznacuji a **, neni zcela totozné s jeho prvnim
uvedenim, navic je zkradceno na pouhych devét taktd, ale dochazi k navratu g moll, i séla
trubky. Napadna je pfitomnost decht, jejichz osmihlas vt. 150 jako by tvofil zavére¢nou
fanfaru. Po ni se objevuje i jiZ zndmy motiv béhu doll v t. 151, po kterém bouika negraduje,
ale spiSe odezniva; divokeé trioly se posouvaji do niz§ich poloh a augmentuji se na osminy, v t.
156 se v prvnich houslich Es chromaticky posune na E, ¢imz je g moll a vSechna jeji

zéavaznost zrusena, dechy ustupuji a smycce prechazi do pianissima.

Nastoleny klid je umocnén kratkou, pastoralni codou, kterou v t. 160 otevie lyricka

kantiléna solovych housli. Nejedna se o zcela novou hudbu; jeji prvni Ctyfi tony s6lové housle
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zahraly jiz v provedeni (srov. t. 131-132 s t. 160), nicméné jednozna¢nd G dur nova je, stejné
tak jako jasny postup dominanta-tonika v t. 161-162. Predehra tak kon¢i harmonicky uzaviené
a vyrazove velmi jemné a lyricky G dur akordem v pianissimu ve flétné, klarinetech a horné
doprovodéné pizzicato v nizkych smyccich. Komorni charakter prosty jakékoliv pompéznosti
ve mn¢ nicméné vyvolava dojem jakési otevienosti, ktery umociuje tichd, ale piekvapiva
Sestnactinova figurace ve flétné a klarinetu v t. 162. Vyvolavad ve mné dojem jakési ztiSené
predtuchy, ocekavani ptistiho, kterému pak zavérecny, jakékoliv expresivity prosty souzvuk
nebere zadnou pozornost. Piedehra se tak chova, jako by po ni skute¢né¢ meéla, ¢i mohla,
nasledovat Shakespearova hra. Sestnactinova figurace jako by signalizovala rozevirani opony
a prislib pfichazejicitho dramatického déni; jemny zavéreény akord pak jen hudebni cast

programu tise, uspokojivym durovym souzvukem pro posluchace uzavie.

2.5 Zavér

Predehra k Bouri je zkomponovana ve velké tfidilné formé se zuZenym tfetim dilem. Kazda
z velkych i dil¢ich ¢asti mé svij vlastni melodicko-rytmicky materidl i distinktivni hudebni
charakter, ktery hudebné wvykresluje jednotlivé naméty, postavy a roviny piibéhu -
vyc€arovanou boufi coby prostfedek odplaty za napachané kiivdy, netspésné vrazedné intriky
charakterové méné vzneSenych postav hry, kouzelné triky vzdusného ducha Ariela i milostné
okouzleni mezi Mirandou a Ferdinandem. Stylové se jednd o neoklasické dilo zaloZzené na
zvukové Cistoté, formdlni 1 rytmické piehlednosti a jasné, zfetelné tematické praci.
Harmonicky hraje hlavni roli zmenSeny septakord, ktery, jak jsem ukazovala, urcuje do
znaéné miry i melodickou slozku skladby. Obcas se objevi 1 ndznaky bitonality, v ¢asti B pak
skladatelka vyuzivd rozSifenou, enharmonicko-chromatickou modalitu. Pozoruhodna je
hudebni vypijéka z Vivaldiho Ctvera rocnich obdobi, kterou, jak jsem argumentovala, lze
chdpat jako emancipacni gesto spocivajici v potvrzeni skladatel¢iny vlastni pozice
v hudebnich d¢jindch a relevantnosti jeji umélecké vypovédi pomoci transformace a
dezinterpretace dila jedné z nejrespektovanégjSich postav klasického zapadniho hudebniho

kanonu.
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3 Klavirni koncert

Tato kapitola je vénovana Klavirnimu koncertu Geraldine Muchové. Nejprve v ni odhaluji
historické pozadi a okolnosti vzniku dila. Svou pozornost zde upiram na dostupna svédectvi o
citovém rozpolozeni skladatelky v dobé kompozice, které nabizi kli¢ k interpretaci druhé
vety, celé zalozené na motivu lamentu. U prvni véty se soustfedim predevsim na skladatel¢ino
pojeti sonatové formy. Zde mé zajima predevSim genderovany narativ, ktery tu Muchova
vytvari, a ukazuji, jak ndm tento narativ muaze nabidnout vhled do skladatel¢ina chapani
vlastni pozice v ramci rodinnych i spoleCenskych genderovych struktur. Analyza hudebni
struktury pak piiblizuje skladatel¢inu praci z hlediska formalniho, harmonického,

melodického, rytmického i instrumentacniho.

3.1 Historie a okolnosti vzniku

Piano concerto je svyjimkou Concertina pro violoncello a dechovy soubor jedinym
skladatel¢inym instrumentalnim koncertem. Muchova na klavir sama hréala od détstvi, a prave
u néj, jak lze predpokladat, i komponovala; vybér pravé klaviru coby s6lového nastroje se tak

z tohoto pohledu nezda byt ptili§ piekvapivy.

V pozistalosti Muchové se nachdzi autografni partitura, na jejimz konci je
skladatel¢inym pismem poznamenané misto a datum (pravdépodobné) dokonceni: Prague,
1960.'% Stejny rok se nachdzi i na jiz zmifiovaném vlastnim seznamu dila skladatelky.!%
Programovéa broZura k premiéte koncertu taktéz uvadi, ze ,,Klavirni koncert Geraldine
Thomsen vznikl v Praze v roce 1960, v dob¢, kdy se skladatelka, zabyvajici se dlouho timto
Gmyslem, citila dostate¢né piipravena“!%. Brozura tak naznacuje, 7e skladatelka zvladla
koncert zkomponovat za jediny rok, ve svych tfiactyficeti letech; na otazku, zda je tomu
skutecné tak, pozlstalost nenabizi odpovéd’ — kromé& jediné skici prvni véty bez €asového

ro~vr

oznaceni se v ni zadné dalsi indicie (poznamky, nacrty) nenachézeji.

Premiéra koncertu se uskute¢nila béhem Symfonického koncertu nové tvorby 10.

listopadu 1961 v Rudolfinu, tehdy ,, Domé umélca®, v podani Ceské filharmonie.'"” Jako

104 GMO1.3. Pozistalost G. Muchové, Hradganské namésti.

105 Seznam dila skladatelky (nekatalogizovano). Pozistalost G. Muchové, Hrad¢anské namésti.

196 Program k Symfonickému koncertu nové tvorby, 10. listopadu 1961 (Praha: Svaz &eskoslovenskych
skladatelir).

107 tamtéz
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solistka vystoupila Ludmila Trzickd a celou udalost, na které zaznély rovnéz premiéry
skladeb Frantiska Kovaticka, Gustava Kiivinky a Alexeje Nikolajeva, dirigoval Karel Sejna.
Z prament, které mam v soucCasné dobé k dispozici (nahravky rozhovort se skladatelkou,
korespondence), nevyplyva, na zakladé jakych procestt byl Klavirni koncert na program
potadatelem, tedy Svazem ceskoslovenskych skladatelti, vybran nebo zda jej Muchova psala
s vyhlidkami na pravé toto provedeni. Skladatelka pouze v jednom z rozhovord s Chrisem

108

Vinzem uvadi, Ze dilo se hralo proto, Zze hudebnici za uvadéni novych d¢l dostavali bonus'™,

tedy z ekonomickych ditvodili, ovSem do dalSich vzpominek ¢i spekulaci, se nepousti.

V souladu se skladatel¢inou tendenci mluvit radéji o vSem ostatnim nez o své tvorbé a
hudebni kariéte — tendenci, kterou jsem zevrubné analyzovala ve své bakalafské praci —
nemame ani zadnou zpravu o tom, jak na ni premiéra zapusobila. Jediny dokument mi
poskytnul jeji syn John Mucha, ktery matcino chovani béhem koncertu uvadél jako piiklad
jeji témét zarputilé skromnosti: ,,Jakoby, kdyZ byl ten koncert, coz byl ohromnej Gspéch — ja
si pamatuju, kdyZz délala to Piano concerto, kdyz to mélo prvni ptedstaveni, to mi bylo asi 12,
v Rudolfinu, lidi tleskali, tleskali, tleskali... [...] Ona sed¢la, sed¢la, sedé€la a prosté nakonec

otec ji musel vytahnout jako na jevisté... takova byla.«!®

Co se tyCe zivotniho rozpolozeni Muchové v dobé psani koncertu, z dosavadniho
soupisu dila se zda, ze praveé rok 1960 zahdjil oproti predchozim Iétim skladatelsky velmi
podminkami, jaké pro komponovani m¢la. 50. léta, pfedev§im pak jejich prvni polovina, se
pro Muchovou nesla spiSe ve znameni stresu — péfe o malého syna, kter¢ho coby dité

10 shdnéni potravin, a pozd&ji zatéeni a

»hepratel statu® nechtéla pfijmout zadna Skolka
uvéznéni jejtho manzela, kvili cemuz se k péci o domécnost, nemohouci tchyni a potomka,
ktera byla v jejim manZelstvi vyluéné na jejich bedrech!!'!, na nékolik let piidala jeté nutnost
pilng vyd&lavat penize d&lanim notovych korektur a piekladatelskou ¢&innosti''?. V druhé
poloving 50. let s propusténim Jittho Muchy se sice skladatelce trochu ulevilo po existencni

strance, o to vice ale trpéla v t¢ dobé€ jiz zcela neskryvan€ bonvivanskym a zéletnickym

198 patricia Goodson, "Geraldine Mucha: Still composing at 88 and guarding the legacy of the most famous

painter in Czech history," rezie David Vaughan, Radio Praha, 5. Cervence 2005.
199 John Mucha, rozhovor s autorkou, 9. tnora 2015.

110 yackova, 28

U tamtéz, 111

12 tamtéz, 29
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zpusobem Zivota svého muze.''® Jeji syn se tak domniva, ze pravé v Klavirnim koncertu je

otisknut jeji smutek a zoufalstvi z domaéci situace:

»Ja si myslim, ze to je jeji nejintimnéjsi prace, v tom smyslu, ze tam, jako
z myho hlediska, ja tam citim velky mnozstvi bolesti. Protoze prosté¢ tady se
Sukalo a to, ja nevim, co vSechno, to ji bolelo. Ona to psala, to jesté nebyl
jako ten divokej ,,wild west*“ ... Prosté¢ vty dobé, ja si myslim, ze ona

nebyla, jak se k4 otrla...«!!

Od své premiéry v roce 1961 zaznél koncert uz jenom jednou, a to na gratulacnim
koncerté¢ ke skladatel¢inym 95. narozenindm 26. zaii 2012 v Koncertnim sale Prazské
konzervatofe v podani jeji blizké pritelkyné, americké klaviristky Patricie Goodson, a

Filharmonie Hradec Kralové. Geraldine Muchova zemfela Sestnact dni poté.

Partitura, kterou jsem pii analyze pouzivala, je elektronickym pfepisem zminéné

autografni partitury, jehoZ piesnost kontrolovala pravé Patricia Goodson.'!?

3.2 L véta, Allegro

Je pozoruhodné, Ze jedinym hudebnim momentem své tvorby, ke kterému se Muchova ve
¢tyfiadvaceti hodinach rozhovord s Chrisem Vinzem vyjadtila, je rytmus, ktery pouzila v L.
vété pravé Klavirniho koncertu. Vyrazné sedmiosminové metrum bylo dle skladatel¢inych
slov inspirovano vystoupenim jugoslavského souboru lidovych tanct, které vid€la za studii a
které na ni udélalo znaény dojem.!'® Napadnou metrorytmickou figuru — akcentovani 1., 4. a
6. osminy sedmiosminového taktu — nastupujici v prvnim taktu v kontrabasech (pf. 1),
pfestoze zprvu muiiZe jeji opakovani piisobit jen jako jakasi introdukce, bych nevahala oznacit

za hlavni téma celé véty; a vzhledem k tomu, Ze se opakuje pozdéji 1 ve III. vété, tak 1 celého

koncertu.
Pf. 1
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113 Vackova, 60

114 Mucha, 9. tinora 2015

115 GMO1.2. Poztstalost G. Muchové, Hrad¢anské namésti.
116 Muchova, L2
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Klavir nastupujici vt. 8 koneckonci po celych 14 nasledujicich takti neuvadi Zzadné

melodické téma, pouze opakované¢ akcentuje zakladni rytmickou figuru (pf. 2).

P¥. 2
A A A A A A Qg\ ANIENE-
ga .':.'-:.':FE.":.':.*EE# ol E.q'-:.-:.-:
Il'l-.=-!'ﬂn.__'! Il'l-.=-!'ﬂn.__'! "-.4"—. II"-.='!"-.=J
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Ta tak v kontextu nejen véty, ale celé skladby nabyva zcela zdsadniho vyznamu. Melodii,
které se objevi az v t. 22 tak chapu spiSe jako jakousi odvozeninu, melodickou vypli slouZzici
jako prostiedek upevnéni hlavniho tématu, které, jak uz jsem uvadéla, je primarné
charakterizovano rytmem. I v provedeni Muchova ostatné¢ vyuziva daleko vice rytmickou
pulzaci, nez tuto melodii, kterd se objevi jen velmi kratce v t. 179-183; v reprize je patrna
v pouhych dvou taktech 246-247. 1 néavrat hlavniho tématu v samotném zéavéru IIL. véty

koncertu vyuziva pouze jeho rytmickou slozku.

Zajimaveé je, ze hlavni téma ,,nema‘“ nejen melodii, ale ani toninu. Harmonie zlstava
az do t. 21 oteviend, nebot’ ve vSech nastrojich zni vzdy jen souzvuk kvinty a-e bez tercie a
posluchac/ka tak nevi, pohybuje-li se Muchova v ténin€ durové, mollové ¢i jiné. Ani néastup
melodie vt. 22 neni doprovdzen zaddnym jasnym akordem v doprovodu a harmonicka
nejednoznacnost tak pietrvava. I jiz zminovany zavér celého koncertu, ktery cituje hlavni

téma I. véty konci stejnym otevienym souzvukem kvinty a-e.

Opakovani rytmické figury v Sestnactinovych hodnotach v t. 1-5 (pt. 3) vyvolavajici
dojem vifeni bubnil tvofi pfedehru, kterd introdukéni funkci plni 1 dale ve skladbé coby
predehra vnitini (t. 44-46 a 238-242). Ukoncuje i oblast hlavniho tématu, tentokrat v H dur,
tedy dominant€ k zahy nastupujici e moll (t. 44), ze které se pfes tfitaktovou sélovou epizodu

(t. 47-49) presune klavir do oblasti vedlejSiho tématu nastupujici v t. 50.

Pr. 3
Allegro
¢ . Pee s ses ».owsssssss »
1 S s
| -
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Oblast vedlejsiho tématu v 6/4 taktu v e moll je extrémné kontrastni, velmi lyricka.
Téma je otevieno pomalym stfidanim akordickych tond v druhych houslich a viole, nad
kterymi zni melodie v klaviru v pilovych a celych hodnotach. Své role si zdhy, vt. 58,
prohodi; melodii zopakuji spole¢né hoboj, I. a II. horna a I. housle, zatimco klavir hraje
harmonickou vypli v triolach. Dva posledni takty druhého opakovani tématu jsou harmonicky

vvvvvv

zmodulovala do C dur, ve které zac¢ina v t. 67 oblast tématu zaveére¢ného.

Zde se opét vratime do 7/8 taktu, ale jiz bez ostinatniho basu z oblasti hlavniho
tématu. Zaveérecné téma je kratické, vlastné se jedna spis o jednotaktovy motiv (pf. 4), svym
charakterem i lydickou zvétSenou kvartou pfipominajici lidovou pisen, ktery je ctytrikrat

zopakovan.

et
_H
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Tato pouhé Ctyfi takty dlouhd oblast zavére€ného tématu, spi$ nez jako potvrzeni jakékoliv
toniny, slouzi k opétovnému piipomenuti sedmiosminového metra a hlavni rytmické figury.
Na toto kratké ptipomenuti zahy, vt. 71, navaze mezivéta klaviru doprovazeného smycci,
ktera Cerpa z vedlejSiho tématu a v t. 83 piejde bez napadného predélu do provedeni. To zacne
s nastupem melodického motivu zaloZen¢ho na sekundovém pohybu v anglickém rohu a
zaroven ve chvili, kdy klavir opét ptistoupi k akcentovani sedmiosminového metra, ac
tentokrat v ,,pfevracené* podob& — s akcenty nikoliv na 1., 4. a 6. osmin¢, alena 1., 3. a 5 (pf.

5).

Pt. 5

= = -IJ_""‘“'-
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PP

Provedeni v souladu s typickymi zakonitostmi sonatové formy uvadi hudbu z oblasti
hlavniho 1 vedlejSiho tématu, takze jak rytmicky pregnantni sedmiosminové figury (vyrazné
napt. od t. 110), tak citace lyrické melodie. Ta se objevuje nékdy ve své celistvosti (napt. ve

flétnach v t. 126-134), nékdy méné vyrazné (napt. v klaviru v t. 118-120). Celé provedeni,

43



které zabira skoro cely zbytek véty, skutecné stavi pfedevSim na téchto dvou tématech, které
jsou uvadény v riznych kontrapozicich, variacich a obménach, nicméné vzdy jsou velmi jasné
rozpoznatelné. To je dano 1 celkovou tUspornosti hudebniho jazyka, diky které je provedeni
formaln¢ velmi piehledné a zvukové pruzracné. Solovy part neni vyrazné expresivni ¢i
virtuodzni; s orchestrem tvoii spiSe dvé strany, které jsou spolu v jasné Citelném dialogu.
V provedeni tak nedochdzi k momentim, kdy by se jejich zvuky navzijem slévaly a
posluchac tak nebyl schopen rozlisit ve zvukové mase jednotlivé hlasy. V provedeni 1ze najit 1
novou hudbu, ale Zadny z motivli neni tak vyrazny, aby vyznamnéji odvratil pozornost od

onéch vSech riznych citaci hlavniho a vedlejsiho tématu.

Provedeni trva az do t. 238, kde je dalsi cast, v tomto pifipadé repriza — byt velmi
zkracend — ohladSena znovu motivem vifeni bubntl, opét na kvinté a-e. Z oblasti hlavniho
tématu jsou zopakovany tfi takty rytmické pulzace, nacez v t. 246 klavir zacne hrat svou
melodii z Gvodu, kterd je zahuSténa pouzitim Sestnactinovych not misto osminovych. Po
pouhych péti taktech piejde k vedlejSimu tématu, jehoz hlavu uvedou 1 smycce v t. 251-252.
Od t. 253 zacne téma modulovat a s nastupem nového motivu ve flétnach v t. 256 pak zacina
rozsahla coda. Jeji prvni, vyrazové velmi dramaticka a monumentalni ¢ast (t. 262-274) je
ozvénou hudby provedeni 95-106. Cast druha v t. 274-298 je kiehkou, intimni meditaci, ktera
také odkazuje na hudbu provedeni; prava ruka pohybujici se v rozsahu pouhé oktavy Cerpa
z taktd 234-236, leva ze 126-130. Celych poslednich dvacet pét taktl je vénovano hudebnimu
vytraceni do ztracena; Muchova z piana ptechdzi az do pianissima, postupné redukuje klavirni
ornamentaci v pravé ruce ze Sestnactin az na izolované tidery h' a nechavéa prestat hrat

vSechny nastroje orchestru kromé né€kolika pianissimo tderti tympanu.

3.3 Muchovai jako vedlejsi téma: K genderovanému narativu sonatové formy

Forma prvni véty je sonatova — stavi na dvou vyraznych kontrastnich tématech, se kterymi se
motivicky pracuje v rozsahlém provedeni, a které jsou, byt velmi kratce, zopakovany
v reprize. V kontextu této prace je zcela zdsadni zminit, Ze povaha hlavniho a vedlejsiho
tématu a zpusob, jakym s nimi skladatelé a skladatelky v této formé&, v kontextu psani o hudbé
a genderu povazované za prototyp privilegovani maskulinity ve zdanlivé abstraktni hudebni

struktufe'!’, zachazi, jsou ve feministické muzikologii obrovskymi tématy. Jak vysvétluje

17 Napf. Marcia J. Citron, "Feminist Approaches to Musicology," in Cecilia Reclaimed: Feminist Perspectives
on Gender and Music, ed. Susan C. Cook a Judy S. Tsou (Urbana: University of Illinois Press, 1994), 21.
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Marcia Citron, narativ sonatové formy spoc¢iva v dominanci hlavniho tématu vykazujiciho
charakteristiky konotované jako muzské (energi¢nost, raznost, dravost, agresivita, vyraznost)
nad tématem vymluvné oznacovanym jako vedlejsi — at’ jiz jeho ,,vedlejsi* povaha byva
teoretizovana jako dopliujici, kontrastni ¢i odvozena!'® — které zpravidla obsahuje znaky
konotované jako femininni (lyriénost, emocionalita, submisivnost).!!® Hierarchie mezi témito
tématy je jasné vyjadiena i harmonickym planem spocivajicim ve ,zkroceni® toniny
vedlejsiho tématu v reprize a piizplsobeni se téniné tématu hlavniho.'?® Tento napadny
androcentrismus vedl fadu autorti a autorek ke zkoumani subverzivnich strategii ve zplisobu
zachazeni se sonatovou formou a povahami jednotlivych témat u autorti né¢jakym zplisobem
nezapadajicich do bilé¢, maskulinni heterosexualni normy typického tviirce zépadniho

121

hudebniho kéanonu, at' jiz jde o homosexualniho Cajkovského'?' ¢&i skladatelky-zeny'??.

Naptiklad Marcia Citron ve své analyze Klavirni sonaty Cécile Chaminade shledava, Ze

skladatelka ,resists the conventional procedure of oppressing her second theme*!?

, Cimz
kompoziéné podvraci nasilné, opresivni konvence této formy.!** Zaroven zdiraziuje — a
potvrzuje tak mou vychozi pozici, jak jsem ji oziejmovala v prvni kapitole —, Ze tento postup
neni projevem esencializovaného Zenstvi, ale kompozic¢ni strategii ptistupnou tvlrcim

jakéhokoliv genderu.

Muchové Klavirni koncert, jak je patrné na prvni poslech, se nicméné ve svém designu
hlavniho a vedlejsiho tématu, co se jejich hudebni charakteristiky a vyrazu tyce, drzi tradice
velmi pevné. Jeji divoké, energické, az agresivni opakovani rytmické figury tvofici hlavni
téma by se dalo povaZovat za ucebnicovy piiklad toho, jak je charakterizoval A. B. Marx
coby prvni z fady hudebnich teoretiklli vyuzivajicich ve svych pojednanich o sonatové formé
genderové metafory'>> — | energetic statement“'?°. I jeji vedlej$i téma odpovidd Marxové
tvrzeni, Ze toto téma je ,,of a more tender nature, flexibly rather than emphatically
constructed“!?” a ma tvofit kontrast k tématu hlavnimu podobné, jako v jeho esencialistickém,
genderové polaritnim chapéani kontrastuji muzskost a zenskost. Muchové nastup vedlejsiho

tématu v t. 50 tvoii kontrast skute¢né obrovsky. Nejedna se o pouhou zménu tempa, taktu

18 1 jane Curtis, "Rebecca Clarke and Sonata Form, Questions of Gender and Genre," The Musical Quarterly 81,
no. 3 (1997): 408-415, doi:10.1093/mq/81.3.393.

119 Citron, "Feminist Approaches to Musicology", 20-21

120 tamtéz, 21

121 Napt. McClary, Feminine Endings: Music, Gender, and Sexuality

122 Napi. Citron, Gender and the Musical Canon (Urbana: University of Illinois Press, 2000).
123 Curtis, 399

124 tamtéz, 399

125 Citron, "Feminist Approaches to Musicology", 20

126 McClary, Feminine Endings: Music, Gender, and Sexuality, 13

127 tamtéz, 13
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z nepravidelné¢ pulsobiciho sedmiosminového na Sestictvrtovy, pouzivanych rytmickych
hodnot, které jsou najednou daleko delsi a celkového vyrazu; vedlejsi téma se soustiedi na
zcela odlisné hudebni parametry. Jiz jsem uvedla, Zze hlavni téma je charakterizovano
primarné rytmickou pulsaci a nema ani melodii, ani jasnou harmonii. Vedlejsi téma je oproti
tomu vystaveno na Siroké melodické lince zalozené na rytmicky prostém stfidani kratké a
delsi noty v 6/4 taktu a ukotveno v jednoznacné tonin€¢ e moll; harmonické rozklady

jednotlivych akordii doprovazi melodii po celou dobu.

Automaticky interpretovat lyrické, emoc¢né nabité vedlejsi téma jako niterné vyjadieni
skladatel¢iny femininity by bylo zkratkovité a redukujici jeji identitu na soubor stereotypné
zensky konotovanych atributd. OvSem Muchova sama déla néco, co ji s vedlejSim tématem
pevné poji. Jeho melodie totiz cituje refrén skotské pisné. Jedna se o “This Is No* My Plaid®,
kterou zpivé Zena styskajici si nad ztracenou laskou v podobé svého milého, ktery je nyni za
moiem. Hrda Skotka Muchova, ktera cely Zivot ,,své Skotsko“!?® milovala, se tak nejen
hudebné obraci k mistu svého plivodu a vyjadiuje stesk po ném, ale zaroven timto aktem
spojuje ,,zenské* téma sondty se sebou samou. Tato identifikace s vedlej$im tématem je pak
umocnéna jeSté okolnosti, kterou jsem jiz zminovala — vystavénim hlavniho tématu na
balkdnském rytmu. Tato lidova hudba, na rozdil od té skotské, kterou ditvérné znala a ostatné
pouzila i v dalSich svych kompozicich (Variations on a Scottish Folk Song, Epitaph in
memoriam Jiri Mucha), je material, ktery je pro Muchovou cizi. Jak uvadi, tato inspirace je
zaloZena na jediné navstéve vystoupeni folklorniho souboru a nemdme Zadné doklady, které
by naznaCovaly, Ze by se o tuto hudbu né&jak hloubéji zajimala i1 nadale. Pokud tedy, jak

«129

Citron tvrdi, historicky diskurs o sonatové formé postuloval vedlejsi téma jako ,,jiné* = oproti

130 Muchova zde

,normalnimu® tématu hlavnimu upeviujicimu muzskou identitu skladatele
ze své pozice skladatelky-zeny postupuje vlastné obracené. Propojenim ,,zenského* tématu
s hudbou, ktera je ji vlastni, a ,,muzského* s hudbou, kterd je pro ni cizi, ,,exotickd®, vlastn¢
nejen identifikuje sebe sama s tématem druhym, ale exotizuje to prvni. Tim tak v podstaté
rozryva a rozvraci predstavy o standardu a jinakosti uvniti sonatové formy a ukazuje na jejich

androcentrismus nezohlednujici, ze pro tviirce jiného nez muzského genderu muize byt tato

domnéld ,,jinakost™ standardem a ,,standard* jinakosti.

V této souvislosti bych jesté dodala, Ze o umisténi do lyrické oblasti vedlejSiho tématu

si pisen jaksi ,,nefekla” sama. Nevime, jakou verzi Muchova znala a poslouchala, ale po

128 Pavel Sr3ef, "Dé&jiny se nedaji zastavit," T¥denik Rozhlas, no. 45,2012, 14.
129 Citron, "Feminist Approaches to Musicology", 21
130 tamtéz, 21
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obeznameni se s nékolika riznymi verzemi zaznamenanymi na zvukovych nosi¢ich mohu
dosvédcit, ze pomald, nézna kantiléna doplnéna romantickymi harmonickymi rozklady, jak ji
predstavuje Muchova, je stylizaci neodpovidajici ve vyrazu bezezbytku vSem ostatnim
interpretacim a performancim. Lze nalézt verze daleko strozejsi, rychlejsi, doplnéné zemitym
taneCnim doprovodem; extrémné odliSn¢ vyzniva pfedevSim Uprava Percyho Graingera, jejiz

refrén ma charakter az bojovny.

Pokud jde o narativ harmonické pfevahy hlavniho tématu, jehoz toninu v reprize
pievezme téma vedlejsi, ¢imz je ,,zkroceno“!*!, Muchova zde, byt nepfili§ napadné, tradi¢ni
harmonicky plan dodrzuje. Repriza je sice kratickd, ale zatimco z hlavniho tématu zazni to
vedlejSiho tématu v t. 251-252 skute¢né€ zazni nikoliv v e moll, ale od tonu e, ¢imz jeho prvni
kvartu tvoii stejné tony e-a, na jakych je vystaveno téma hlavni. Pfedevsim je ale ,,zkroceno*
tim, Ze zazni pouze jako naznak na rytmické figuraci sedmiosminového metra, ¢imz piejme
rytmus a metrum. Vid¢i postaveni hlavniho tématu je pak nadale umocnéno codou, kterd v t.
256-274 tvoii triumfalni, dramaticky vrchol skladby vystavény pravé na sedmiosminovém

metru a rytmické figuraci hlavniho tématu.

Je pravda, Ze konec skladby kon¢i vypreparovanim materidlu sedmiosminového metra
na minimum, kdy v t. 293 utichnou i posledni zbytky figurace, ktera v t. 288-292 zni jen zcela
nendpadné, pianissimo v pizzicato kontrabasu, ¢imz se rytmika zcela rozpadne. Muchova tak
hlavni téma necha na konci metaforicky v podstaté zemfit. Jak ov§em pifipomina Liane Curtis,
pfi zkoumani hierarchického vztahu dvéma tématy sonatové formy je potieba vzit v uvahu i
jejich aplikaci v celé skladbg, tedy i v ostatnich vétach cyklu.'*? Tato poznamka je pro &teni
Muchové koncertu zcela zasadni. Zatimco vedlejsi téma se ve skladbé jiz neobjevi, to hlavni
siln€ rezonuje v celé tieti veété. Jeji tivod piebird jak harmonii — souzvuk a-e, ktery je zde
vyplnén tak, Ze tvofi lydickou A — tak pfedev§im sedmiosminové metrum a jeho figuraci
spocivajici na akcentaci 1., 4. a 6. osminy, na které je navic vystavéna dobra polovina celé
treti véty. Jejich poslednich 18 taktd je pak navic jasnym navratem hlavniho tématu, jak je

uvedeno v introdukci 1 reprize véty prvni.

Muchova tak obvyklou hierarchii hlavniho a vedlejSiho tématu nechava nedotcenou,

¢imz se zaroven nevymezuje vici genderovému fadu, jak je ve forme reflektovan. To ostatné

131 Citron, "Feminist Approaches to Musicology", 21
132 Curtis, 401
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odpovida 1 jejimu pfistupu v osobnim zivoté, kde, jak jsem zevrubné rozebirala v bakalatské
praci, se stereotypnim ocekavanim souvisejicim s jejim genderem podvolovala a nedavala
najevo, ze by ji tento stav nevyhovoval. Zptsob jejiho zhudebnéni a zachazeni se dvéma
tématy sonatové formy tak lze Cist jako dalsi reprodukci hudebniho narativu muZzské
dominance, ve které se navic sama identifikuje s tématem, které je vedlejsi, které nastupuje

jako druhé v potadi a nema ve skladbé posledni slovo.

3.4 1I. véta, Andante: Hudba jako prostiedek uniku z reality

Druhé véta je v souladu s tradici pomala a lyricka a je zkomponovéna ve velké tiidilné forme

s reprizou.
Casti Dilgi gasti | Takty
A a 1-26
b 27-59
c 60-82
B 83-126
C a‘ 127-146
b 147-167

Zminovala jsem, Ze prvni véta se na konci vytraci uplné do ztracena; druhd, oznacena
Andante, pak z tohoto ztracena pomalu vychéazi ostindtnim motivem stfidani dvou tonti malé
sekundy v pianissimu v houslich, ke kterému se postupné ptidavaji dalsi nastroje a véta tak
nabyva na dynamice. Tento motiv klesajici sekundy (pf. 6) je naprosto zasadni; jednak tvofi
hlavni motiv celé¢ Uvodni casti, kde se mnohokrat objevuje v rtiznych nastrojich a
melodickych liniich, a jednak je velmi vypovidajici 1 sémioticky. Jedna se totiZ o v klasické
hudebni tradici, v niZ byla Muchova vyskolena a v niZ se pohybovala, Siroce rozpoznavany

motiv lamentu (pianta), tedy pla¢e ¢i narku. '3

133 Napt. Raymond Monelle, The Musical Topic: Hunt, Military and Pastoral (Bloomington: Indiana University
Press, 2006), 4.
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Pi. 6

Andante

' con sord.
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Pokud se tedy vratime k domnénce Johna Muchy, ze koncert je hudebni vypoveédi o
skladatel¢in¢ trapeni, pravé tento motiv mulze pro tuto interpretaci poskytnout jasné

identifikovatelny hudebni podklad.

Pianto postupné ptebiraji dalsi nastroje — ve ¢tvrtém taktu violy, v sedmém II. housle.
Pianto navic tvofi zdklad melodickych linek — v jedenactém taktu se objevi ve violach a pak
velmi vyrazné o takt pozd¢ji v prvnich houslich, jejichz melodické téma (t. 12-21) je celé

pravé na klesajicich sekundach zalozeno (pt. 7).

h ;

A — I I ] I .--: I — i i
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Nutno dodat, Ze se jiz nejedna pouze o malé sekundy, nybrz i1 o velké, ovSem to teskny

charakter pfili§ neméni. Prave stiidanim velké sekundy nastupuje v t. 23 1 klavir.

Cast od zagatku do t. 26 bych oznacila pismenem a. Kromé pianta ji charakterizuje i
mollovy charakter; nelze jednoznacné urcit jednu hlavni toninu, 1 proto, Ze hlasy jsou zde
vedeny spiSe polyfonné. Pozoruhodné je, ze ve tfetim taktu zni zmenSena kvinta a-es,
pfipominajici otevieny zacatek a-e véty prvni. Vt. 5 tercie es-g evokuje ¢ moll, tradi¢ni
toninu smutku, v osmém taktu poté zni g moll. Chromatické stoupani a klesani o malou
sekundu v jednotlivych hlasech se pak 1 nadale postara o alterovani mollovych a zmenSenych

souzvuku v celé této ¢asti.

Celkova ponurd, beznadéjna nalada se zméni, kdyZ nastoupi solovy klavir. Ten, poté
co velmi kratce prevezme motiv pianta (t. 23-25), se nahle rozbeéhne smérem vzhiru. Tento
beh jakoby mavnutim kouzelného proutku okamzité a zasadnim zplsobem zméni hudebni
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charakter — jak harmonicky, od harmonické ambivalence a disonantnich souzvukl smérem
k jednozna¢nému B dur, tak tim, Zze inverzi transformuje a tak v podstaté ,,zrusi“ pianto.
Interval sekundy 1 zde zlstava zcela stézejnim a nadale pulzuje naptiklad ve smyccich, ovSem
smérem nikoliv klesajicim, ale stoupajicim (pi. 8). To se, spolecné s durovou harmonii — po
truchlivém zacatku znéjici obzvlast' libezné — postard o velkou vyrazovou zménu od naiku

smérem k optimismu a nad¢ji.

Celkovy narativ ivodni ¢asti druhé véty tak lze charakterizovat jako lament, ktery je
prekonan vzepétim v klaviru. Orchestralni ¢ast pak tedy ve svétle vypovédi Johna Muchy
muzeme Cist jako bolest, kterou skladatelce pisobily vnéj$i okolnosti, tedy samota a
nedostatek pozornosti a lasky, a klavir pak jeji kreativni subjekt, ktery se snazi z tohoto svéta
néjakym zplisobem vymanit. Rozmachly béh klaviru pry¢ z lamentové ¢asti do nézné, durové
¢asti b jako by byl jasnym hudebnim vyjadienim role, jakou pro skladatelku komponovani
v zivot¢ hrélo, a kterou v rozhovorech zpétn¢ popisuje jako ,.,emotional escape [...] during
difficult times“!**. Ze se jednd o pouhou psychickou ttéchu, a nikoliv o ,realny* uték a
otevieni zcela novych Zivotnich moZnosti, je pak jasn€ patrné z hudebniho materialu casti b.
Ta totiZ nepfinasi novou hudbu v pravém slova smyslu, jelikoZz metrum, tempo, rytmus,
instrumentace 1 melodicky material zaloZzeny na sekundovych krocich zlstavaji neménné.
Muchova jim spiSe jen vtiskla jiny charakter, jako by ji klavirni intervence umoznila je na
chvili vidét v jiném svétle a vytvofit si jakysi mentalni ostrivek pozitivity a nadéje i v ramci

neménné, suzujici reality.

Klavirni melodie ve vrchnim hlase taktéZ neopousti vyrazové hranice definované casti
a. Je velmi uméfena, pohybuje se ve velmi Gzkém rozsahu a téméf vyhradné v sekundovych

krocich (pf. 9).

Pi. 9
molto expressivo, legato
H| | | | | | | | | | |
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134 Rezie Masha Volynsky, "Composer Geraldine Mucha dies aged 95 in Prague," Radio Praha, 16. fijna 2012.
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To v mém slySeni piisobi, jako kdyby skladatelka hledala n&jaky pevny bod, kolem kterého se
ustalit, a kterého se nechce pustit. ,,I don’t know how I would go on without writing music
(...). It’s concentration... and then you have something. In a week or two you may throw it
away, maybe, but at least you have something, something tangible...“!3> 1 takto hovofi
Muchova v 90. letech o tom, co pro ni kompozice v zivot¢ znamena. Byl to prostiedek
hledani néceho konkrétniho, hmatatelného, néjakého hudebniho napadu, kterého se mohla
mentalné ptidrzet ve své tehdy jinak nejisté a nepiehledné zivotni situaci. Jakési tapani na

jednom misté v klaviru tak dle mého nazoru lze slyset jako vyraz prave této snahy.

I kvali tomuto redukovanému rozsahu pohybu je téma, jehoz hlava se objevi na
poslednich dvou dobach t. 59 v klaviru a hoboji, velice vyrazné; kvarta, jiz za¢ind, pisobi po
predchozich prevazné sekundovych krocich velmi rozhodnym zptisobem, jako by hudba
nabrala na odhodlani. Toto vzepéti sil, kdy se zdd, Ze motiv pfevezmou smycce, je ovSem
v zapéti nasledovano zvlastnim antiklimaxem. Orchestr ustoupi a motiv hraje jiz pouze klavir,
ktery jej vt. 60-67 ctytikrat zopakuje, nez je vt. 68 konecné orchestr pfevezme. Toto
¢tyfnasobné opakovani (pt. 10) pusobi az tézkopadné, jako odevzdand, monoténni a rutinni
prace, kterou klavir (skladatelka) musi podstoupit, aby viibec ziskal Sanci posunout se
hudebné k transcendenci, ktera se zacne odvijet od t. 68, kdy se pfidavaji vSechny néstroje

orchestru a hudba mifi ke svému vrcholu.

Pi. 10
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Hudebni vyvoj vt. 60-67 nicméné ukazuje, Ze tato transcendence, kterou hudba nabizi, je
spiSe nez samovolnym automatickym fenoménem vysledkem systematické dfiny, ktera se
navic musi vypotadavat i se skliCujicimi citacemi pianta, jezZ se opét objevuji v dechové sekci.
Tuto pasaz tak podle mé Ize Cist jako ukazku toho, ze skladatelCin ,,emotional escape®, ktery ji
hudba nabizela, se nedostavoval automaticky, ale nékdy byl spis§ vysledkem tvrdo$ijné snahy,
do které mysSlenky na vnéjsi tézkosti, zde symbolizované piantem, piesto velmi snadno

pronikaly.

135 Muchovs, L2
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Transcendentni pasaz ¢asti ¢ (t. 60-82) se tedy zacne odvijet v t. 68, kde jiz zadny
z dechi motiv lamentu necituje. Vt. 72 se k tématu pfida hoboj a po dal§im kratkém, ale
napadném Sestnactinovém behu smérem nahoru v t. 73 hudba vygraduje do tutti ve fortissimu,
které¢ jako by svym vyuzitim stoupajicich sekundovych kroka (patrnych nejvice v celé
dechové sekci) potvrzovalo, ze nad melancholii ¢asti a protentokrat zvitézila nad&je Casti b.
Jiz v t. 76 se ale zacinaji objevovat v deSich disonance trochu naruSujici nastolenou idylu a

¢ast ¢, a s ni cely dil A, kon¢i v t. 82 krotkym, rychlym sestupem v d moll do decrescenda.

Cast B, ozna¢ena Mosso, je hned od t. 83 charakteristicka rychlou triolovou pulsaci
v solovém klaviru. Tu doprovazeji vstupy diev citujici ¢ast a (vyrazné napt. flétny v t. 86-95).
Motiv pianta je opét pritomen, jak hned na zacatku v klaviru v t. 83-86, tak jako zakladni

interval vedeni hlast (vyrazné napt. viola v t. 100-101).

Harmonie je — po uvodnich dvou taktech zacinajicich opét otevienou kvintou —
podobna té v Casti @ — nejednoznacnd, plnd disonanci, naptiklad pravé souzvukli malé
sekundy. To se zméni v t. 96 citaci hlavy tématu z ¢ésti ¢, kde zni po dobu tohoto taktu jasna
D dur. Ta je patrna i dva nasledujici takty, ackoliv se jiz ptidavaji dalsi tony — b (t. 97), g ¢i
cis (t. 99). Od t. 100 se harmonie opét rozsifi. Vt. 108 se pak objevi A dur, kterd pies
modulaci vt. 110 zredukuje na skupinu téont fis-gis-a-cis-dis, jejiz rozklady tvoii zaklad
dramatického, az militaristicky pisobiciho vrcholu sekce. Tyto rozklady hraje od t. 117 jiz
cely orchestr. Cast Mosso je zakondena klavirni mezivétou v t. 120-126, kdy dojde opdt
k hudebnimu antiklimaxu — klesani melodie, rytmické augmentaci a decrescendu —, ktery

vyusti v navrat hudby ze zacatku véty, tedy Casti A°.

Jeji navrat neni zcela identicky, ovSem rozdily jsou spiSe kosmetické povahy; tykaji se
napiiklad instrumentace, kdy v ¢asti a‘ (t. 127-146) oproti a hraje klavir jiz od pocatku.
Charakter ovSem zilistava zcela zachovan. Podobné je tomu i1 v ¢ast b (t. 147-167), kde oproti
b vynikne ornamentika klaviru, kterd jest€ posili intenzitu jeji romantické, emocionalni
vypovédi. Cast se oviem vyrazné lisi zménou hudebniho narativu; 4 nevede ke gradaci
potvrzujici prevazeni pozitivni ndlady, ale naopak pfes ndhlou prudkou disonanci vt. 161
sklouzne opét k lamentu a narku. Véta skonci souzvukem kvinty b-f, kterd ovSem vzhledem
k harmonickému a melodickému pribéhu predchozich taktl zni jako Cista, tragickd b moll.
Stejné tak jako durové sekce b a b “ jsou pouze Casoveé omezenym zjevenim pevné zasazenym
v ramci chmurné hudby a lamentové figury, i Muchové ,,emotional escape* zlistava v pozici

chvilkového vytrzeni v rdmci trudnych cast.
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3.5 [III. véta, Molto allegro

III. véta nastupuje kontrastné, vrychlém tempu tématem evokujicim jak jednoduchou
periodickou formou a vyraznou rytmikou, tak lydickou toninou slovansky folklor.
Sedmiosminovy takt a rytmicka akcentace pak, jak jsem uvedla vyse, jasn¢ Cerpa z hlavniho
tématu véty prvni. Desetitaktovou periodu skladajici se z predvéti v lydické A a zavéti v C
zahraje nejprve klavir v uzkém rozsahu témét nepiekracujicim dveé oktavy (t. 1-10), a poté jej
v lehce rozsifené podobé zopakuje orchestr — predveéti tutti, zavéti opét klavir doplnény
dechovou sekei (t. 11-22). Hlavu tématu, tentokrat v D lydické, zahraje klavir nasledné jesté
jednou v t. 23-26, aby se ovSem v t. 27 jako by zastavil na jedné ostinatni figuie (pt. 11), ze
které se zménou harmonie v t. 31 rozvine ve fantazijni melodii pfipominajici nastup hudby

evolucniho typu, jakou lze nalézt typicky v provedeni.

Pf. 11
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Hudbou evolu¢niho typu se ov§em obvykle rozumi rozvijeni jiZ uvedeného materialu
tematicko-motivickou praci, a k t¢ zde nedochazi. Prakticky az do t. 172 se hudba pohybuje
stale doptedu, tedy bez névratl a citaci diive pouzitych témat. Melodie z t. 31 vyusti v t. 34
do — diky melodické ptfitomnosti velké septimy — dramaticky pusobici figurace (pf. 12)
pfipominajici improvizaci nebo sélovou kadenci, ke které se od t. 39 s novym melodickym

tématem piidavaji dechy.

Pr. 12
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Rychly frygicky béh smérem nahoru v t. 52 upomene na obdobny ptechod mezi tématy z II.
véty (viz t. 26), ovSem zavede nds k hudbé opét nové — zemitému, taneCnimu lidovému
tématu v C s lydickou kvartou a zaroven mixolydickou septimou. Timto v§im, stejné tak jako
op¢t malym rozsahem, a zdlraziiovanou sedmiosminovosti téma miize sice pifipominat
zacatek véty, ovSem jedna se o jinou hudbu — lze tak mluvit nikoliv o navratu tématu, ale o
navratu lidového charakteru. Pifipominka je umocnéna tim, Ze stejné¢ jako na zacétku, i zde

téma, byt zkracené¢ na plose Ctyfech taktli, zopakuje i tutti orchestr (t. 61-64).

Vt. 65 zemité¢ lidové téma vystiida bezstarostna interakce flétny a klaviru, kterad
evokuje optimismus a neoklasickou lehkost Bohuslava Martinti. Ta ovSem v t. 78 s nastupem
Es’ piejde do nostalgi¢téjsi pasize, kde melodické fraze ve dievech klesajici v sekundovych
krocich a klesajici sekundy v klavirnim doprovodu jako by kratce vzpomnély na smutek
exponovany v predchozi vété. Tutti, ptejimajici klesavy motiv vt. 87, se ktomuto
pfipomenuti kratce ptipoji, ovSem Piu mosso v t. 90 ho ndhle zméni v kratkou fanfaru v As
dur. Solovy klavir ji zopakuje, ovSem velmi zahy, v t. 93 ji opét rozvine ve fantazijni usek
pfipominajici kadenci, ktery se navic s legatovymi behy od t. 110 stava velmi romantickym,;
solovy nastroj zde jako by hral virtu6zni kadenci, kde jasné dominuje, zatimco ostatni
nastroje jen pomdhaji dokreslit atmosféru. Obvykla Cistota zvuku, uméfenost a pregnantni
rytmi¢nost je pfipomenuta vt. 127-131, ovSem pak hned zanika v Sirokych obloucich;
romanticky vyraz je pak opét potvrzen orchestrem v citové nejvypjatéjsSim misté snad celého

koncertu, v rozboutfenych vinach v t. 136-139.

Fantazijni, kadencovitd hudba pokracuje 1 déle, dokud v t. 172 nenastoupi orchestralni
tutti s uvodnim tématem. Jeho lidovy Zivel je nicméné ,,zkrocen® transformovanim do
pravidelného 6/8 taktu a eliminaci lydické kvarty, stejné tak i1 arpeggiovymi vsuvkami v t. 179
a 187. Je tak jasné, Ze folklorni bujarost nebude tvotit vrchol celého dila; ten patii, jak vyjde
najevo v taktu 189 hlavnimu tématu prvni véty, a vzhledem k jeho pfitomnosti na samém
konci cyklu i celého koncertu — ,,jugoslavskému* tématu, které neni definovano melodickou
linkou, ale akcentovanim 1., 4. a 6. doby sedmiosminového taktu. I. a II. horna pak jesté v t.
»puvodni® podobé malé sekundy (pt. 13). Poslednich pét takt je napsano v rytmicky méné
vyhroceném Sestiosminovém taktu, a stejné tak harmonicky ,neutrdlnim®“ intervalu velké
kvinty bez prostfedni tercie. Koncert tak nenabizi vyusténi do nekterého z alternativnich
exponovanych nalad — néhy a intimity reprezentované vedlejSim tématem prvni véty a vétou

druhou, nebo naopak veselosti reprezentované zavéreCnym tématem prvni véty a vétou treti.
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Cyklickd forma koncertu se, jak uz bylo feeno, bezpecné vrati k ,,muzskému* tématu prvni
véty — harmonicky nejednoznacné a melodicky nedefinované, ovSem energické a vytrvalé

rytmické pulzaci.

Pi. 13
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3.6 Zavér

Klavirni koncert Geraldiny Muchové je zkomponovan v cyklické formé&. Postaven je na tfech
hlavnich hudebnich polohach — zZivelné sedmiosminové rytmice, teskné lyrice zalozené na
motivu pianta a bujarém, kvazilidovému charakteru. Tematicky je dosti sevieny; s vyjimkou
fantazijni stfedni Casti tfeti véty stavi spiSe na tematicko-motivické praci, méné co se tyce
ornamentiky, ale vice v instrumentaci a juxtapozici jednotlivych hlast. Orchestr je
rovnocennym partnerem klaviru, se kterym je v pribehu celé skladby v harmonickém dialogu.
Co se tyCe harmonie, jedna se o rozsifenou tonalitu, kde jsou ¢isté durové a mollové souzvuky

kombinovéany s alterovanymi akordy a modalnimi plochami. Dtlezitym motivem je

harmonicky nevyhranény souzvuk velké kvinty.

Vyrazové se koncert vyhyba velkym romantickym gestim a dramatickym néaladam;
téch n&kolik expresivnich mést, obvykle v tutti, je obvykle velmi zahy vystfidano komornim
obsazenim s pruzratnym zvukem a ptrehlednym vedeni hlasi. Rytmickou pulzaci stiidaji
lyrick¢ melodické pasaze, jejichz pusobivost tkvi v melodické, harmonické i rytmické
jednoduchosti; absence romantického patosu ¢ini citovou vypovéd daleko pronikavéjsi a

silnéjsi.

Prvni z téchto velkych lyrickych ploch, vedlejsi téma prvni véty, je zaloZené na citaci
skotské lidové pisné. Tuto okolnost, jak jsem uvadéla, chapu jako jasné vyjadieni vazby mezi
vedlejSim tématem a skladatelkou samotnou. Muchové tak v koncertu posiluje od 19. stoleti
roz$itené chapani vedlejSiho tématu jako tématu Zenského. Skladatel¢ino tradi¢ni pojeti
sonatové formy, kdy vedlejsi téma mé& mensi dulezitost nez to hlavni — v tomto ptipade
dokonce uzavira celou skladbu — pak nenese Zadny subverzivni potencial v tom smyslu, Ze by

J 4

»Zzensky element kompozi¢né emancipovalo. V narativu, ktery Muchova ve skladbé vytvari,

55



zeng patii méné dilezitd, méné vyrazna role, ktera neumoznuje vymanit se z hlavnim tématem

pevné ohraniceného ,,muzského* ramce.

Mimotadné lyricka druhd véta pak svou niternosti nabizi pohled do skladatel¢ina
emocniho svéta. Vném dominuje motiv lamentu, ktery se inverzi dvakrat docasné
transformuje, ¢imz vytvoii nézné durové plochy. Na zéklad¢ prament podavajicich svédectvi
o skladatel¢iné duSevnim rozpolozeni v dobé psani koncertu a o roli, jakou komponovani
v jejim zivote hrélo, 1ze hudebni priibéh véty ¢ist jako narativ skladatel¢inych chmur a citové
deprivace, ze kterych ji hudba poskytovala docasny unik a tim, jak skladatelka s oblibou

zdtiraziiuje'*%, i uchovani dusevniho zdravi.

Celkové lze koncert nejlépe oznalit za neoklasické dilo zalozené na nékolika
vyraznych tématech a motivech, viceméné pravidelnych forméch a zvukové ¢istoté. Zminéné
lyrické pasdze a impresionistické barvy orchestru pfipominaji anglickou romantickou tradici,
ktera tvorila hudebni prostiedi skladatel¢ina mladi; na mysl pfichazi predevSim hudba
Vaughana Williamse. Muchova vykazuje silny smysl pro hudebni strukturu, kterou dokéaze
skvéle vystavét na préci s jen n€kolika malo vyraznymi tématy a motivy. Vysledkem je velmi
svezi, bezprostiedni hudba, kterd se dotyka zvukovych poloh optimismu, bujarosti, citovosti,
pochmurného narku i dramatického vypéti, aniz by v jakémkoliv momenté ustoupila ze své

neokdazalosti a intimity.

136 Napt. Goodson, "Geraldine Mucha: Still composing at 88 and guarding the legacy of the most famous painter
in Czech history"
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4 Suita z baletu Macbeth

Tato kapitola je vénovana dalsi skladatel¢iné kompozici ze 60. let, Suité z baletu Macbeth.
Nejprve zminuji dostupné informace ohledné geneze skladby. Poté se vénuji jejim péti
¢astem; zajima me, jak hudba reaguje na literarni ptfedlohu a jakych hudebnich prostiedkt
vyuziva k vyjadieni jednotlivych dramatickych situaci piedlohy, Shakespearovy tragédie
Macbeth. V zavéru se potom kromé mapovani charakteristickych rysi skladatel¢iny hudebni
fe¢i zamySlim nad limity feministické hudebni analyzy, pfedevSim co se tyce jeji

uplatnitelnosti u dila, které v tomto ohledu pfili§ podnéta k interpretaci nenabizi.

4.1 Geneze skladby

Suita z baletu Macbeth je orchestralni suitou z pravdépodobné nejdelsi kompozice, kterou
skladatelka za svlij zivot vytvofila — baletu Macbeth. Ten skladatelka, jak uvadi ve svém

vlastnim seznamu dila, napsala vroce 1968

Krom¢ toho pozustalost obsahuje
korespondenci dokladajici, Ze Muchovéa poslala celé dilo Kralovskému baletu Royal Opera
House v Covent Garden'*®. K jeho provedeni ovSem nedoslo — ani v Covent Garden, ani
nikdy pozdé&ji. V poziistalosti na Hradanském namésti se nachézi jak partitura baletu'?’, tak

jeho jeho klavirni vytah.!'*

Suita z baletu pak vznikla jest¢ pred dokonCenim celého dila. Na skladatel¢iné
seznamu — z nezndmych divodl — vibec nefiguruje, ovSem cCistopisnad autografni partitura,
ktera se v pozustalosti nachazi a ze které pochéazeji ukazky pouzité v této kapitole, je razitkem
datovana rokem 1966.'*! Ve stejném roce doslo i k premiéfe dila, ktera se uskute¢nila béhem
Tydne nové tvorby prazskych skladateli v Domé umélci.'*? Hrala Filharmonie pracujicich ze

Zlina, tehdy Gottwaldova, pod vedenim Eduarda Fischera.

Suita se skladda zpéti Casti nazvanych podle klicovych scén Shakespearova
stejnojmenného dramatu — Introduction, Witches, Banquet, Lady Macbeth Sleep-Walking a
Death of Macbeth and Conclusion. Napsana je pro velky orchestr v obsazeni dv¢ flétny, dva

hoboje, anglicky roh, dva klarinety, basklarinet, dva fagoty, ¢tyii lesni rohy, dvé trubky in C,

137 Seznam dila skladatelky (nekatalogizovano). Poziistalost G. Muchové, Hrad¢anské namésti.

138 Dopis od Johna Lanchberryho z Royal Opera House Covent Garden, 16. dubna 1979 (nekatalogizovano).
139 GM120.1. Poztistalost G. Muchové, Hrad¢anské namésti.

1490 GM121.1. Poztstalost G. Muchové, Hrad¢anské namésti.

141 GM117.1. Poztstalost G. Muchové, Hrad¢anské namésti.

142 Program k Tydnu nové tvorby, 14. - 21. biezna 1966 (Praha: Svaz ¢eskoslovenskych skladatelt).
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tfi trombony, tuba, tympdany, celesta, vifivy buben, prvni a druhé housle, violy, violoncella a
kontrabasy. O skladbé se Muchova opét, jak je to u ni bézné, v zddném z mné dostupnych
pramenti nezminuje. Nemame proto zadné doklady o kompozi¢nim procesu, skladatel¢iné
vztahu k dilu, okolnostech jeho vzniku a podobné. Lze pouze piedpokladat, ze pii volbé
tématu hral zasadni roli skladatel¢in pivod a laska ke Skotsku; Shakespearova hra je zalozena
na skutecné historické postavé Macbetha, ktery byl na pocatku 11. stoleti skotskym kralem.

Pravé ve Skotsku se i cely d¢j tragédie odehrava.

Oproti Predehie k Bouri a Klavirnimu koncertu je Suita z baletu Macbeth na prvni
poslech dramatiCtéjsi, vice vyuziva zvuku celého orchestru, a snazi se hudebné vykreslit
vSechna zavaznd témata Shakespearovy hry. Ta je plna intrik, ukladnych vrazd a ¢erného
svédomi a zaroven kon¢i nikoliv rozuzlenim v uzkém ¢i piimo rodinném kruhu protagonistd,
jako je tomu u jinych Shakespearovych tragédii, ale velkolep& na bitevnim poli. Zaroven je
z hudby jasné patrné, Ze vznikala jako hudebni doprovod k tanci — rytmicka slozka je zde

naprosto zasadni.

4.2 Introduction

Suitu zahajuje ¢ast nazvanad Introdukce. Je kraticka — trva jen lehce pfes minutu a tvoii ji
pouze 33 taktli — a objevuji se v ni témata, se kterymi Muchova nadale pracuje v pribc¢hu
dalSich c¢ésti. Zahajena je fortissimo uderem teckovaného rytmu, ktery po uvodni malé
sekund¢ F-E pulzuje jiz pouze na druhém z téchto tont (pi. 1) a ke kterému se vt. 2 a 3

pfidavaji dalsi nastroje.

Pr. 1
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I jejich néstup je vzdy zahajen krokem malé sekundy. Muchova se nepohybuje v Zadné jasné
toning; vt. 2 zni Cistd kvarta h-e, vt. 3 se kni pfidd ton F. Vstup Zestl v t. 4 pak tvoii

kvintakord cis moll — Muchova si tak zde jako jiz v Predehie k Bouri pohrava s biakordikou.

Dramaticky tivod je v t. 7 vystfidan hudbou zcela odliSnou. Ttictvrtovy takt se zméni

na sedmiosminovy, ve kterém se zacne odvijet v pianissimu komorngj$i, tajemné téma, které
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je zalozené na polyrytmice. Jeji nejnapadnéj$i pasmo tvoii prava ruka celesty, kterad

dvandctkrat opakuje &tyftonovou figuru fis-a-g-Cis' (pt. 2).

Pt. 2 (celesta, t. 11-12)

Ta je zaloZena na Ctyfech osminovych notach, tudiz neodpovida sedmiosminovému metru —
na prvni dobu tak vzdy pfipadne jiny ton skupinky. Sedmiosminovou strukturu naopak
nendpadné dodrzuji spodni smycce, které nasazuji ton Ges vzdy na 1. a 4. osminu, stejn¢ jako
leva ruka celesty ton C. Nejvyraznéj§im protihraCem pravé ruky celesty je ale prvni flétna,

ktera stfida tony C a Cis nepravidelné délky bez rytmické nadvaznosti na celestu (pf. 3).

PE. 3 (flétna, t. 11-12)

Fagot, ktery nastupuje vt. 10, k rytmické nestabilit¢ dale ptispéje. Celd pasaz je velmi
minimalistickd, zaloZena na rytmickém mijeni a nesourodosti jednoduchych figuraci
v n¢kolika malo nastrojich. Celkovy dojem je tak kradmy, znervéziujici, k ¢emuz napomaha i
harmonicka nejasnost a napadnd piitomnost tritonu jak v motivu celesty, tak v souzvucich
jednotlivych nastrojii. Triton, ptipadné souzvuky zmenseného kvintakordu, skladatelka hojné
vyuzivala 1 v Predehie k Bouri; v kontextu Macbetha coby hudby zalozené na literarni
ptedloze zpracovavajici sttedov€ké téma je pritomnost tohoto ,,diaboli in musica® symbolicky
kvitli své disonantnosti v hudbé zapovézen'*®, jeho piitomnost v baletu miize symbolizovat
jak skutecné d’abelské, nadptirozené stvoreni — tfeba carodéjnice, které se ve hie vyskytuji —
tak transgresi toho, co je povazované za normalni a akceptovatelné, coz je ostatné ptresné to,
¢eho se Macbeth a jeho zena ve hie dopousti. Triton je pak jasn€ patrny 1 v nésledujicim sole

trubek v t. 14-16 (pt. 4).

43 William Drabkin, Grove Music Online, "Tritone," posledni piistup 14. kvétna 2019, https:/www-
oxfordmusiconline-com.ezproxy.nkp.cz/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000028403.
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Gradace vt. 17 je pak po generdlni pauze zakoncena dal§im dualezitym motivem —
klesdnim celého orchestru unisono v sekundovych krocich v Sestnactinovych hodnotach (pf.

5).

Po dalSi generalni pauze nastupuje vt. 20 dalSi polyrytmickd pasdZ velmi podobna té
predchozi. Ctyfosminovou figuru, kterou piedtim hrala prava ruka celesty, zde piebira v t. 20-
21 anglicky roh, a¢ v lehce pozménéné podobé — misto tritdbnu na konci drzi ¢tvrta osmina

stejnou notu, jako ta tieti (pf. 6). (Jedna se o stejny model, ktery od t. 11 hrala II. flétna, pt. 3).

(
|

Jeho figuru pak o dva takty pozdéji pfevezmou prvni a druhy klarinet. Stfidani dvou tont
v sekundovych krocich nyni misto prvni flétny hraji fagoty. Spodni smyc¢ce nyni zdiiraziuji
1., 3. a 6. dobu sedmiosminového taktu. V t. 22 druhé housle a violy nastoupi pizzicato s

citaci figury celesty, a¢ u druhych housli s inverzi mezi poslednimi dvéma tony (pt. 7).

Pr. 7




Tuto figuru pak v t. 24 prevezme cely orchestr, opét v pozménéné podobé¢ bez tritdbnu na konci

(pt. 8).
Pr. 8
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Nasledné dramatické gradace je docileno predevsim rytmickymi prostiedky; v t. 26 zacne
polovina orchestru hrat v synkopach, zatimco ta druha (hoboje, fagoty, violy a cella) opakuje
variace Ctyfosminové rytmické figury. Pasaz je nasledovana v t. 29 jiz uvedenym klesavym
Sestnactinovym motivem, ktery ale hudebni tok prudce nepterusi jako v t. 18-19, ale vyvine se
v opakovéni teckovanych uderti ze zacatku véty. I zde je harmonie tvofena kvintou e-h

s pfidanou malou sekundou F, ke které se v t. 32 opét ptida cis moll v zestich.

4.3 Witches

Druha ¢ast suity je jiz pojmenovand podle fabule hry. Nese ndzev Witches a zhudebnuje tak
zjeventi tii carodéjnic, které predpovidaji Macbethovi a Banquovi jejich budoucnost, ¢imz daji
prvnimu jmenovanému podnét ke spachani vSech jeho naslednych zloCinil. Witches je
zahdjena uderem celého orchestru, ktery se harmonicky opét pohybuje mimo diatonickou
tonalitu — nejnizsi a nejvyssi ton souzvuku sviraji triton b-e, pficemz ostatni nastroje drzi bud’
néktery z téchto dvou tont, nebo nékterou z not patiici do zmenseného kvintakordu od fis (fis
je zde pfitomno enharmonicky jako ges). Po zlovéstném trylku je pak v t. 2 v anglickém rohu
predstaveno hlavni melodické téma véty, které je velmi chromatické a opét vyuziva

tritonovych kroki (pt. 9).

by
s

|

#

Po dalsi disonantni ran¢ v t. 4 jej anglicky roh zopakuje v lehce pozménéné podobé a od tonu
A. V t. 6 je pak uveden dalsi vyrazny melodicky motiv; i ten je zaloZeny na tritonu, potaZzmo

rozkladech zmenseného septakordu (pf. 10).
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V't. 7 nastoupi jiz zndmé sedmiosminové metrum, nad jehoz akcentaci ve smyccich se
opakuje novy Sestnactinovy motiv v klarinetech. Vt. 11 je pak Gvodni pasdz zakoncena

motivem unisono padu znamym jiz z Introdukce.

Po tomto tvodu nastupuje polyrytmicka pasaz podobnd tém z Introdukce. V tomto
ptipadé se zde prolina zndma ,.tajemna* Ctyfosminova figura v anglickém rohu s akcentaci
kazdé sudé¢ osminy v hobojich (kterd tak rovnéz jde proti sedmiosminovému metru), a
akcentace 1., 3. a 6. doby v néstrojich ostatnich. V t. 22 se néstroje rytmicky sjednoti a
v dfevech dvakrat zazni Sestnactinovy motiv ze zacatku véty. Gradace v t. 24 a 27 nepfinasi
harmonicky, melodicky ani motivicky nic nového; za povSimnuti stoji, ze Muchova jako jiz

mnohokrat predtim vyuziva k dosazeni dramati¢nosti unisona.

V tahlé, méné rytmicky vyostfené pasazi mezi t. 28 a 35 zazni rozméchla melodie
anglického rohu, ktera cituje hlavni melodické téma véty. V t. 36-39 je dalsi polyrytmicka
pasaz zaloZena na totozné ,tajemné‘ Ctyfosminové figuraci pouzité jiz mnohokrat predtim.
Od t. 40 se pak melodické téma kombinuje s rytmickou figuraci zaloZenou na krocich malé
sekundy, ktera se objevi nejprve ve flétnach a poté ve smyccich. Na posledni dobé t. 46 pak
opét zazni jiZ znama Sestnactinova figura, kterou jako vt. 22 a 23 doprovazi jiz rytmicky
synchronizovany orchestr. V t. 49 zazni v hornadch melodicky motiv, ktery je zdanlivé novy,
ovSem jednd se spiSe o parafrdzi na ,tajemné“ Ctyfosminové téma. Dynamicka gradace do
forte je vt. 53 zakonfena obvyklym zpisobem — Sestnactinovym motivem padu doli
v unisonu. V t. 55 nastoupi posledni polyrytmicka cast véty, kterd se od t. 65 zahustuje,
v divoké smésici jiz znamych akcentll a melodickych motivil hraje ve forte cely orchestr —
tento dramaticky vrchol je naposledy zakoncen v t. 66 motivem unisono padu. Witches je
zakoncena navratem uderu z prvniho taktu, ze kterého zbudou pouze zlovéstné trylky — Ize si
piedstavit, Ze jako se podle Shakespeara s iderem ,,hromu a blesku“!** arodéjnice zjevily,

tak se stejnym uderem scénu opousti.

144 William Shakespeare, Macbeth, pielozil Martin Hilsky (Brno: Atlantis, 2015), 61.
62



4.4 Banquet

Tteti Cast otevira fanfara v trubkéch, ktera vyrazné Cerpa z fanfary v Introdukci — srov. pt. 4 a

pt. 11.

Pi. 11
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Po tomto kratkém uvodu nastupuje v t. 5 hlavni téma c¢asti. To je slavnostni melodie v 7/8
taktu a lydickém modu, kterd stoji v ostrém protikladu ke vSemu, co se ve skladbé zatim
objevilo. Jednozna¢né harmonické ukotveni, vyrazna, zapamatovatelnd melodie i periodicka
struktura jasné urcuji, Ze hudebné se nachazime mimo tragickou, plizivou atmosféru, ktera
doposud dominovala. Tato rytmicky pfimocard az tanecni, majestitni hudba vyjadiuje
atmosféru slavnosti, kterou Macbeth coby nové korunovany skotsky kral potfada ve tietim
déjstvi hry. Muchova se evidentné velmi snazi napodobit zvuk stiedovéké dvorské
instrumentalni hudby, coz je patrné naptiklad v t. 9-12, kdy zcela vynecha smycce a harmonii

dfevénych dechovych néstrojii doplituje jen ostindtni bubinek.

Osmitaktové periodické téma zt. 5-12, které bych oznacila za a, se v prib&hu véty
mnohokrat opakuje, pouze je prokladano pasaZzemi s jinou hudbou. Cast ma tak formu ronda,
ktera se zd4d velmi vhodnou, vnimame-li Banquet jako zhudebnéni celkového prubéhu
slavnosti; 1 v Shakespearové tragédii zdbava trva znacnou dobu, jen je prokladana nékolika

znepokojivymi momenty.

Cast b, ktera se nachazi v t. 13-21 se stale pohybuje ve zvuku stfedovéké hostiny, jen
v jakési komornéjsi verzi. ZaloZena je na s6lu hoboje doprovazeného smycci. Zacina v toniné
e moll, ovSem v pribéhu moduluje do vzdalengjsich tonin — napt. v t. 16 je to gis moll, v t. 17

pak diky enharmonické zaméné F dur.

Cast a“ v t. 22 opét pfinese hlavni téma, tentokrat v lydické H. Nezazni oviem tplné
celé; po péti taktech je vystiida skladatelcin obvykly prostfedek budovani napé€ti — unisono,
které je po stoupdni v t. 27 vystfidano v t. 28 obvyklym klesavym Sestnactinovym motivem.
Tento scéndi se pak opakuje jesté¢ jednou, a po mohutném kvintovém souzvuku dis-ais na

druhou dobu t. 30 nastoupi opét ¢ast a, tentokrat tedy a *“ v tonin€ lydické As. V t. 35 nastoupi
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b‘, ve které je v transpozici znovu uvedena jiz zndma pasaz s hobojovym sélem. V t. 44-53

zni opé€t hlavni téma, tentokrat jako na zacatku skladby v lydické A.

Vyrazny zvrat nastoupi v t. 54, v ¢asti ¢, kdy se hudba zcela zméni a objevi se kratka
polyrytmicka pasaz, jejiz materidl je znam z piedchozich Casti suity. Trva pouhé tii takty a od
t. 59, kdy nastupuje Piu meno, hudba zalind gradovat. Objevi se jak znamy klesajici
Sestnactinovy motiv, tak Ctyftonova ,tajemnd* figura s tritbnem, tentokrdt ovSem v

Sestnactinach (pt. 12).

Pr. 12
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Vit 61 a 62, kdy orchestr buraci ve fortissimu je harmonie opét zaloZena na zmenSenych
souzvucich, nejprve fis™ a poté cis®™. V t. 63 je gradace utnuta znamym zplsobem. Lze si
predstavit, ze ¢ast ¢ vyjadiuje nejprve uprostied oslavy z miry vyvedeného Macbetha, ktery
jako jediny vidi Banquova ducha, poté Macbethovu naslednou agresi a pritrz, kterou se jeho
blouznéni pokousi ucinit Lady Macbeth, aby se nenarusil hladky prib¢h oslavy. Ta skute¢né

pokracuje zdanlive klidné dal; hlavni téma se rozezni vzapéti, v t. 60.

Ze je tento klid skute¢né& jen zdanlivy — a Ze se duch zjevuje podruhé — potvrzuje
nastup dalSiho polyrytmického pasma v t. 73, které je vystiidano stejnou gradaci jako v ¢asti
c; pasaz od t. 73 do 86 tak lze oznacCit za c¢*. V t. 87 pak opé€t nastoupi hlavni téma. Jiz ovSem
neni v lydickém modu, ale v aiolském. Navic od t. 89 hlavni melodie zmizi, obvykle staticky
doprovod smycct se zacne rozbihat a tonovy material se chromatizuje. Véta je zakonCena v t.
91-92 velkym unisonem celého orchestru, ve kterém zni jedind vzestupna stupnice (pt. 13),

jejiz prvni tetrachord je tvofen oktatonikou, druhy stupnici celotonovou.

Pf. 13
_ S — .
be + b = ke = E é"
_,p'!"' = -y _T _:‘"" --.-1 —-r-—::-.-- : = 1 .:;l . q’:“ =

Toto ,,0slabeni* hlavniho tématu v samotném zavéru véty, jeho roztrouseni a spole¢ny odchod

nastrojii pak lze snadno interpretovat: dvoji zjeveni ducha a Macbethovy panické ataky
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hladky priibéh bujaré oslavy skutecné hluboce narusi, ndlada se zméni a hosté se musi

urychlené rozejit.

4.5 Lady Macbeth Sleep-Walking

Ctvrta ¢ast suity je nazvana podle scény ve Gtvrtém d&jstvi, ve které Lady Macbeth, szirand
vinou, chodi ndmésicnd po hradu, ze spani trousi utrzky hriznych ¢int, které s Macbethem
spachali, a snazi se usilovhym mnutim dostat ze svych rukou domnélou krev. Jedna se o
mrazivou, strach nahanéjici scénu, ktera naznacuje, ze Macbethovi ve své roli krale a
kralovny $tésti nenalezli a ze jejich hrozna tajemstvi se nepodaii udrzet pod poklickou. Hudba
naladé odpovida; je plizivé zlovéstna, disonantni. Co se hudebniho materidlu tyce, znacné
¢erpa z predchozich ¢asti. Dilezity novy prvek je motiv ¢ty klesajicich osminovych not (pf.
14), ktery jako by symbolizoval tihu viny, kterd tdhne ke dnu, a nevyhnutelnost padu, ktery
Lady Macbeth 1 jejitho muze ceka.

Pt. 14 (fagot, t. 3)
—_— ~

T T |

. —
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Cast je zahijena sélem anglického rohu, které hudebné vychazi z obdobnych sél
tohoto nastroje v &asti Carod&jnice (srovnej napt. Witches, t. 5 & 32-33). 1 zde hraje dileZitou

roli ,,d’abelsky* triton (pt. WW).

Pr. 15

Soélo je doprovazeno fagotem, v t. 3 a 5 citujicim motiv tihy viny. V t. 7 se poté objevuje dalsi
novy motiv — jakasi minikadence, kde jeden akord priichodem piechazi v druhy. VSechny tfi
souzvuky jsou ovSem velmi disonantni (obsahuji naptiklad malé sekundy) a motiv tak pisobi
velmi znepokojivym, neuspokojivym dojmem — jako néco, co nebylo vyieSeno. Podobny
prachod vt. 8 ustici v mékce velky septakord s ptfidanou velkou nonou vytvaii obdobny

dojem.
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V't. 9 se objevuje komorni pasaz siln¢ pfipominajici zndma polyrytmicka pasma.
Vsechny néstroje tentokrat sice svorné zduraziuji 1., 4., 6. a 9. osminu desetiosminového
metra, ovSem charakter zustdva obdobny jako v pfedchozich castech. Tomu napoméha i
exponovani materidlu, ktery se v pfedchozich polyrytmickych pasmech vyskytuje — srovnej
napf. linku celesty s flétnou ve Witches, t. 28-30. K celesté hraje flétna, ktera cituje téma
anglického rohu ze zacatku Lady Macbeth Sleep-Walking. Tato hudba je po tfech taktech
prerusena vyrazné exponovanym motivem padu, ktery hraje ve fortissimu a unisono znacna

¢ast orchestru — doplnuje ho melodie zaloZzena na zmensenych a Cistych kvintach (pt. 16).

Pt. 16
e — = — ﬁ':"__,r'__.;— —
fhde y . i 12
= % — ; & hr _ N ... ] =
Mezi t. 15-30 zaddnd novéd hudba nepfichdzi — kombinuji se zde péasma

v desetiosminovém metru s motivem akordického prichodu. Novy material se objevuje az v t.
31, kdy se objevi jakysi kratky orchestralni choral pfipominajici unisony a polyfonnim
vedenim hlasii Paula Hindemitha. Na druhou dobu t. 33 se pak ozve mohutny souzvuk mékce
malého septakordu od D, ktery jako by signalizoval moznost rozuzleni a vitézného konce.

K tomu jako by hudba zacala spéchat v t. 35 s novym, dramatickym motivem (pt. 17).

Pt. 17
S
2y, 1212

Po kratke ,,antiklimaktické* paséazi, kterd v t. 36-40 cituje stary material, nastupuje od t. 41
zavérecny vrchol. JelikoZ ,,vrchol® v kontextu hry znamena spiSe pad Macbetha a jeho Zeny,

tato zavérecna pasaz je spiSe obrovskym padem, ve kterém prominentné zazniva Ctyitonovy

24

Pr. 18

i
:!
M
_4. |
i
:_.l'
.
.'1'5
1|
|
|H—
*
|

66



V t. 47 se pak ve fagotech, hornach, violach, cellech a kontrabasech objevi coby sextola, jako
kdyby se pad jeste urychlil. Zavérecny Cisty b moll akord jako by naznacoval, Ze po této krizi

doslo k uréitému rozuzleni ¢i katarzi.

4.6  Death of Macbeth and Conclusion

Zaveérecna c¢ast zacind v rytmicky pfimocarém cCtyictvrtovém taktu, do jehoz pravidelné
akcentace na ténu A ve smyccich nastoupi rozverné teckované téma fagotu. Hudba je
které se klasické kvintakordy objevuji jen zfidka. Tato rozverna plocha je v t. 6-10 vystiidana
dramatictejsi pasazi, ve které vstupy Zest doprovazeji unisono orchestru, které napjatéjsiho

efektu dosahuje jak stfidanim teCkovaného rytmu s triolami, tak tritbnovymi kroky.

Tyto dvé polohy — rozvernd steckovanym tématem ve dievech a dramaticté)si
s unisonem a triolami spolu ,,soupeii o pozornost“ vt. 10-14, dokud je vt. 15 nezastavi
kurdznd fanfara Zestl, po které vt. 17 na moment zazni gis moll. Z tohoto souzvuku se
rozvine nejzahusténéj$i, nejprokomponovanéjs§i pasaz v celé skladbé. V jednotlivych
nastrojich se ozyvaji motivy z ptredeslych ¢asti suity, polyfonné se prekryvaji a misty vytvari
az straussovskou zvukovou masu, kterd je u Muchové spiSe neobvykld; vzpomenime na
krystalicky ¢isty Klavirni koncert. Podle nazvu véty, Death of Macbeth and Conclusion, se
jednd o jeji prvni ¢ast, tedy Macbethovu smrt; masu zvuku tak lze chapat jako jakousi
rekapitulaci predeslych zlocint, které vedly k jeho smrti. Zaroven jeji vyostiena dynamika a
agrese vyjadiuji okolnosti Macbethova zabiti, které se kond v littm boji pii vpadu
Malcolmova vojska na Macbethitv hrad. Tato prvni ¢ast je zakoncena jednoznaénym gestem
padu v t. 47 (pf. 19), ktery svym rozsahem daleko pted¢i motivy padu z Lady Macbeth Sleep-

Walking, ¢imz je tragédie dokonana.

Pt. 19

$i2aks hoo ;
e

Tento pad — Macbethova smrt — zarovenl piinasi prudkou hudebni zménu; v t. 48
nastupuje ,,Conclusion®, zavér suity, ktery se od prfedchozi hudby diametralné lisi. Jedna se o
velkolepé, vyrazove az ,filmové™ findle, zalozené na vyrazné melodické lince postavené na

jasném harmonickém zaklad¢; zacatek je v d moll, prizracné Cistd harmonie je pak patrna
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napf. vt. 52. Od t. 55 se ovSem material opét chromatizuje, zahusSt'uje a rytmicky variuje, az
za neustalého stoupani dosahne v t. 62 svého vrcholu. Skladba je zakoncéena ,,katarzni“ codou,
nastupujici v t. 66. Muchova se zde vrati ke svému ,,oblibenému‘ souzvuku cisté kvinty a-e
znamé jiz z Klavirniho koncertu, a za pulzujicich ozvén motivu ze samého zacatku skladby

(pt. 20), suitu zakonci.

Pt. 20

- -
]
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4.7 Zavér: O skladatel¢iné hudebni Feci a limitech feministické analyzy

Suita z baletu Macbeth se sklada z péti kontrastnich ¢asti zhudebnujicich zdsadni momenty
Shakespearovy tragédie, ve kterych se ovSem objevuji stejné distinktivni melodické i
rytmické motivy. Stejné jako u pfedchozich skladeb je suita zkomponovéana v neoklasickém
stylu pouceném hudbou Sostakovie, Stravinského, Bartoka a Hindemitha a zaloZzeny na
klasické tematicko-motivické praci, ovSem hudba je nyni daleko dramatictéjsi, vypravnéjsi.
To vychazi ze skladatelCiny ziejmé snahy co nejpusobivéji vyjadiit naméty z divadelni
ptredlohy, at’ jiz se jedna o zjeveni Carod&jnic, hradni slavnost, zjeveni ducha, mrazivou scénu
s nam¢esi¢nou Lady Macbeth ¢i zdvérecnou bitvu a Macbethovu néasilnou smrt. VSechny tyto
okamziky se skladatelce podafilo diky néckolika silnym hudebnim tématim a motivim
presveédcive vykreslit na relativné malé ploSe neptekracujici u Zadné z €asti dobu tfi minut; 1

zde je patrny jeji smysl pro uspornost hudebniho jazyka a stru¢nost vyjadieni.

Harmonicky se Muchova pohybuje opét v rozsifené tonalité, pouziva notn¢ zahusSténé
akordy ¢i misty biakordiku, ¢imZ dosahuje dramatického zvuku. Oproti Predehie k Bouri a
Klavirnimu koncertu je zde zahusténéjSi orchestralni faktura, jednotlivd témata zde nejsou

vZzdy tak jasné exponovana a ztraceji se v mohutné;jsi zvukové mase.

Zasadni hudebni slozkou je rytmus, coZ neni piekvapivé vzhledem k tomu, Ze se jedna
0 hudbu, kterd méla ptivodné doprovazet balet. Muchova mu vénuje znacnou pozornost, ¢asto
stiidd metra, 1 rytmické struktury jednotlivych motivl. Rytmické stranka suity vynikne o to
vice, ze melodicky je skladba spiSe uméiend — zadné Siroké kantilény ¢i rozmachla zpévna

témata se zde nevyskytuji. Velmi vyraznym novym prvkem jsou zde polyrytmickd pasma,
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minimalisticky zaloZend pouze na rytmickém mijeni n¢kolika rytmickych figur, ktera ve

svych mnohacetnych opakovanich ptisobi az hypnotickym dojmem.

vvvvv

Patrna je jeji zaliba v sedmiosminovém metru, které tvotilo hlavni téma Klavirniho koncertu a
velkou roli hraje i ve Suité. Casty je také harmonicky ,,nevyhrandny“ souzvuk &isté kvinty.
Podobn¢ jako v Predehie k Bouri 1 ve Suité¢ skladatelka vyuziva tritony a zmenSené
kvintakordy, a to jak v harmonii, tak coby diilezitou souc¢ast melodickych linek. V dynamicky
a vyrazov¢ nejvypjatéjsSich pasazich pak Muchova casto pouziva unisono, coz pusobi velmi

autoritativnim dojmem a umocnuje silu a ptisobivost dané¢ hudebni vypovédi.

Pti analyze skladby jsem se neubranila zklamani nad nedostatkem prament, které by
vice objasnovaly kompozicni proces Muchové a jeji vztah k tomuto dilu. Byla jeji volba pravé
tohoto namétu motivovana i jinymi okolnostmi, nez jejim SirSim, dlouholetym zdjmem o
Shakespeara a faktem, ze se hra odehrava ve Skotsku? Rezonovala témata hry néjak
s rozpoloZzenim, ve kterém se v dobé kompozice nachéazela, ¢i s mySlenkami, jakymi se
zaobirala? Pro€ volila pravé ty hudebni prostiedky, jaké volila? Jak tézké bylo pro ni smifit se
s faktem, Ze balet nikdy nebyl proveden a jaky vztah méla ke Suite? Tyto otdzky by
pravdépodobné zodpovédély jen dalsi prameny — napiiklad korespondence, kterad
v pozustalosti s nejvétsi pravdépodobnosti stdle neni kompletni, a miize byt, podobné jako
partitury, pravdépodobné jesté nékde v Anglii ¢ Skotsku.!* Tento typ pramenii by pak 1épe
umoznil interpretovat skladbu z jesté dalSich, nejen pfisné hudebnich a hudebné-literarnich,

uhlt.

Analyza z feministické perspektivy, jak ji aplikuji u ostatnich skladeb, neni v ptipadé
Suity z baletu Macbeth ptili§ dobfe uplatnitelna. Jak poznamenava Suzanne Cusick, ,,I incline
to think that composer‘s experience of diference will show up — if it does at all — in the work’s
eccentricity.“!#® Tvrdi tak, Ze genderové specifické zkuSenosti skladatelek se obvykle objevi
zakddované v néjaké hudebni zvlastnosti, zajimavosti, excentrinosti, a zaroven naznacuje, ze

se v hudbé také nemusi objevit viibec.

Jsem piesveédcena, ze Suita z baletu Macbeth je pravé tento piipad. Jak jsem uvadéla,
dilo je zalozené na snad nejkanonictéjsi dramatické piedloze, kterou si Ize vlibec predstavit —
Shakespearové tragédii. Sled jednotlivych casti vérné kopiruje tuto predlohu a skladatelka az

uzkostlivé dba na to, aby jednotlivé dramatické situace ¢i lokace, ve kterych se d€j odehrava,

145 John Mucha, rozhovor s autorkou, 27. dubna 2019.
146 Cusick, 13

69



byly hudebné ,,ilustrované* tak, aby mohly byt posluchacem okamzité identifikovany. Snaha
vérné zachytit pravdépodobny zvuk jednotlivych prostedi je jasné patrnd naptiklad u casti
Banguet odehravajici se na hradni slavnosti. Skladatelka zde pouziva tanecni hudebni téma,
které¢ svym lydickym modem i instrumentaci — pifedevsim v ¢asti bez smycct — jasn€ vytvari

pseudostiedovéky zvuk dobové svétské tanecni hudby.

U této Casti je patrnd i skladatel¢ina tendence byt hudebné zcela popisna. Jak jsem
psala vySe, tato ¢ast hudebné zcela pfesné ,,dokumentuje prubéh hostiny, jak je pojednana
v dramatické predloze, véetné prislusSného poctu zjeveni ducha ¢i zavéru vytvarejiciho jasny
obraz hostl, ktefi hostinu, jejiz bujara atmosféra byla nenavratné narusena, urychlen¢
odchdzeji. Zcela jasné hudebni symboly vyjadiuji i naptiklad konkrétni momenty zjeveni a

zmizeni ¢arodé&jnic ¢i Macbethovy smrti.

Mrwe

hudebnim druhem. Je tfeba si uvédomit, ze se jednd o hudbu, kterd ptivodné vznikla jako
balet. Jejim tkolem tak bylo pfedevSim velmi piesné vyjadrit jak jednotlivé lokace, tak
konkrétni dramatické situace — tak pfesné, aby se divak i1 bez pfitomnosti slov dokazal v dé&ji
pribéhu orientovat. Porovnani partitury Suity s partiturou celého baletu, jak se nachazi
v pozustalosti, mi ukazalo, Ze skladatelka vybrala pét z devatenacti Casti baletu a suitu
vytvofila jejich sefazenim. Suita z baletu Macbeth je tak spiSe nez samostatnym dilem, nové
zpracovavajicim hudebni témata a motivy pouzité v baletu, vybérem nékolika ¢asti, které
kompozi¢né nebyly zasadnim zplisobem pozménény. Vysokd mira popisnosti, s jakou hudba
vyjadiuje jednotlivé dramatické momenty, tak odrazi tcel, pro kterou plivodné vznikla — pro

balet, kde je dobra orientace divdka v déjové linii primarnim kritériem.

vvvvvv

vvvvv

v kontextu dila pfili§ prostoru neni. Jedinou sférou, kde by se mohla projevit, z mého pohledu
zustava hudebni charakteristika jednotlivych postav. Muchova, pokud by si ptéala, by zde
mohla sviij vlastni pohled na kanonické dilo a jeho postavy vyjadfit zhudebnénim, které by je
prezentovaly v ur¢itém, vice ¢i méné nekonvencnim svétle. Takto podle Ellie M. Hisamy
postupuje naptiklad Miriam Gideon ve své kompozici Three Biblical Masks pro housle a
klavir, ve které biblickou postavu Ester hudebné charakterizuje nikoliv jako pasivni,

poslusnou Zenu, ale jako asertivni, rozhodnou hrdinku.'*” Tim problematizuje obraz této

147 Hisama, Gendering Musical Modernism: The Music of Ruth Crawford, Marion Bauer, and Miriam Gideon
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postavy, z feministickych pozic kritizované predevsim kvilli tomu, Ze jeji agentnost vychazi

primarné z jeji krasy, loajality k mocnym muziim a schopnosti je potésit.'*®

Ve Suité se ovsem z mého pohledu podobné momenty nenachazi. Muchova, at’ jiz ze
snahy posluchaci zazitek co nejvice usnadnit, ¢i z diivodu, ze jeji vlastni chapani dila se
tradicnimu pohledu na n¢j nijak nevymyka, zde postavy hudebné charakterizuje zptisobem,
ktery nijak nenarusuje vlastnosti, které jsou s nimi obvykle asociovany. Carod&jnice jsou
d’abelské, pot'ouchlé, znepokojivé, namesicna Lady Macbeth extrémné znervéznujici a désiva
a smrt Macbetha, ktery napachal tolik zla, je patficné hudebné oslavovana. Muchové
zhudebnéni tak nabizi pfimocaré, az pohadkovy¢ Cteni dila, ve kterém je jasn€ odliSeno dobro
a zlo, a ve kterém je radost z pfemozeni druhého zminovaného vyjadifena monumentalnim

koncem a fanfarami.

V tomto svétle se ukazuje, ze typ feministické analyzy, ktery Hisama predstavuje,
nelze uplatnit u vSech kompozic skladatelek-zen bezezbytku. Az popisné, neproblematizujici
zhudebnéni (muzského) kanonického dila, ve kterém navic nestoji genderova témata nijak
vyrazn€ v popiedi, je jednim takovym ptikladem. Tuto nemoznost zpusobenou absenci
jakychkoliv momentl relevantnich pro feministickou analyzu ovSem nelze povazovat za
dikaz o nedostatecnosti Hisaminy teorie. Autorka nikde netvrdi, Ze jeji zplsob interpretace,
odhalujici v hudbé doklady o genderové podminéné zkuSenosti skladatelek, je vyuzitelny u
veskerych skladeb, které napiSou. Jejich gender neni jedinym faktorem, ktery jejich zivot
ovliviiuje, a ktery, at’ jiz zamérné ¢i bezdeky, reflektuji ve svém dile. Skutecnost, Ze je
spolecCenské struktury historicky systematicky vylucovaly z hudebniho kanonu, neznamena,
ze vzdy pocitovaly potfebu se proti nému néjakym zpiisobem vymezovat. Muchova ve Suité
z baletu Macbeth nechavé genderova témata a svou zenskou perspektivu stranou — a tak jsem

je ve své analyze protentokrat stranou nechala 1 ja.

18 Hisama, Gendering Musical Modernism: The Music of Ruth Crawford, Marion Bauer, and Miriam Gideon,
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5 John Webster Songs

Posledni skladbou, které se v této praci vénuji, je pisiovy cyklus John Webster Songs (Pisné
Johna Webstera) zhudebiiyjici tfi monology z divadelnich her anglického renesan¢niho
dramatika Johna Webstera. V kapitole nejprve pojednavam o dob¢ a okolnostech vzniku
skladby. Poté svou pozornost upirdm na jednotlivé tfi pisné¢ cyklu. U kazdé vysvétluji
dramatickou situaci, ve které se pouzity monolog objevuje, a analyzuji hudebni prostiedky,
které Muchova pouziva k jeho zhudebnéni. Na zavér pak zkoumdm cyklus jako celek a
zamyslim se nad tim, jaky narativ zde Muchova vytvaii. V interpretaci si v§imam nékolika
faktorti. Jednak je to provazanost jednotlivych uryvki, co se tyce jak literarniho obsahu
predlohy, tak hudebnich témat a motivi, se kterymi skladatelka pracuje. Dale je to okolnost,
ze ve vsech pisnich zpivéa jediny Zensky hlas — sopran, ackoliv dva ze tii pouzitych monologt
patii ve Websterové dile muzskym postavam. V neposledni fad€¢ jsou to pak svédectvi o
skladatel€in€ Zivoté v dobé kompozice, kterd mi poméhaji odhalit, z jaké pozice zde Muchova
hovoti, do jaké miry je v dile odrazena jeji vlastni subjektivita a pro¢ vytvoreny hudebni

narativ vypada prave takto.

5.1 Historie a okolnosti vzniku

John Webster Songs jsou cyklem tii pisni pro sopran a orchestr na texty anglického dramatika
Johna Webstera (cca 1580 — cca 1632)!%. Jak je patrné z poziistalosti, Muchové se ke skladbé
vracela v dosti dlouhém casovém rozmezi nékolikrat a vytvotfila nékolik verzi skladby.

Nejrangj$i datum, které 1ze na né€kterém z rukopisti nalézt, je listopad 1971. V tomto ptipadé

150

se jedna o verzi pro sopran a klavir'>". Rokem 1975 jsou pak oznaceny jak dvé dalsi klavirni

152

verze'”!, tak verze pro sopran, oboe d’amore a harfu'*2. Udaje z t&chto rukopisii odpovidaji

zdznamiim ze skladatel¢ina vlastniho seznamu dila, ktery zmitiuje pravé tato dvé data.!®
Dalsi z rukopist je oznacen rokem 1983; zde se nachazi pisni dokonce pét, nebot” skladatelka

ke tiem ptivodnim jesté dvé pridala'>*.

149 Martin Prochdzka and Zdengk Stiibrny, eds., Slovnik spisovatelii (Praha: Libri, 2003), 761.
150 GMO08.6. Pozistalost G. Muchové, Hradganské namésti.

151 GM08.4; GM08.5. Pozlstalost G. Muchové, Hrad¢anské namésti.

152 GMO08.9. Pozistalost G. Muchové, Hradganské namésti.

153 Seznam dila skladatelky (nekatalogizovano). Pozistalost G. Muchové, Hrad¢anské namésti.
154 GM08.7. Poziistalost G. Muchové, Hrad¢anské namésti.
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Orchestralni verze, kterd se v pozistalosti nachézi, a z které vznikl pocitacovy piepis
pro el koncertu a nasledného nahrani na CD Filharmonie Hradec Kralové!'>®, datovéna neni.
Na skladatel¢iné vlastnim seznamu dila se nenachazi; jelikoz ten kon¢i v druhé polovin¢ 70.
let (pficemz nevime, zda si poté skladatelka jiz zapisy nevedla, nebo je jejich zbytek ztracen),
lze se domnivat, ze orchestralni verze vznikla az v 80. letech. Stejné obdobi, tedy 80. 1éta
uvadi i Chris Vinz na programu k jiz zmifiovanému gratula¢nimu koncertu'>%; podle jeho slov
mél informaci podlozenou ustni vypovédi skladatelky, ktera program také pred koncertem
kontrolovala.!>” Pravé tento koncert byl viibec prvni piileZitosti, kdy orchestrdlni verze

zaznéla. VSechny verze skladby kazdopadné vznikly ve Skotsku, kde skladatelka v 70. a 80.

letech zila.'®®

Jediny z dostupnych prameni tykajici se pfimo skladatel¢ina vztahu ke skladbé je
skica dopisu, ktery Muchova pravdépodobné posléze poslala Julii Field, asistentce hudebni
producentky Jillian White z BBC. V souvislosti s nahravanim klavirni verze skladby pro tuto
britskou rozhlasovou stanici, o jehoz planovani a organizaci vypovidd néckolik dopisi
v pozustalosti, Field v dopise z 1. listopadu 1979 skladatelku prosi o zaslani kratkého
zivotopisu a poznamek do programu.'>® Muchovd, jak vyplyva z pozistalosti, si ¢asto psala
dopisy nanecisto; na Hradcanském namésti se téchto skic nachazi nékolik. Jedna se o
pracovni verze dopist ufednich i soukromych a Muchova v nich Casto Skrtd a opravuje jak
jednotlivé formulace, tak gramatiku a pravopis. Ve skice odpovédi Field — skladatelka zde
konkrétné zminuje jak jméno adresatky, tak datum jejiho posledniho dopisu, takZe o kontextu,
v jakém pramen vznikl, neni pfili§ pochyb — Muchova na konci své kratické autobiografie
<160

uvadi, Ze ,,the J. W. Songs were the first of several works written specially for Jill Gomez

Ptimo ke skladb¢ pak pise:

,Personally, I am abselately against lengthy verbal descriptions of music
about to be played — in this particular case, I would have thought that the
poems which—ve—enclosed,—with—their are of primary interest — Jill’s

marvellous diction probably makes comment here unnecessary — I hope my

155 Pogitacovy piepis partitury John Webster Songs, verze pro sopran a orchestr (nekatalogizovano). Pozlstalost
G. Muchové, HradCanské namésti.

156 Program ke Gratulaénimu koncertu k 95. narozeninim Geraldine Muchové, 26. zafi 2012 (Praha: Jiné
Pohledy Music Festival).

157 Chris Vinz, rozhovor s autorkou, 10. dubna 2019.

158 Napt. Goodson, "Geraldine Mucha: Still composing at 88 and guarding the legacy of the most famous painter
in Czech history"

159 Dopis G. Muchové od Julie Field z BBC, 1. listopadu 1979 (nekatalogizovano). Pozustalost G. Muchové,
Hrad¢anské nameésti.

160 Skica odpovédi Julii Field v reakci na jeji dopis z 1. listopadu 1979 (nekatalogizovano). Pozistalost G.
Muchové, Hrad¢anské namésti.
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music has caught something ef—the—atmesphere of Webster’'s gloom
expressed gloomy atmosphere which he expresses with such a telling

lightness of touch.*!¢!

Skladatelka zde vykazuje nechut’ vyjadiovat hudebni vyznamy verbalnimi prostredky,
o které jsem psala jiz dfive.'®> Zdaraziovanim role literarni ptedlohy se stavi do role
sluZzebnice Websterova textu, kterd se pokusila zachytit néco z jeho atmosféry a charakteru.
Text mé tak podle Muchové primarni vyznam, jenz méa byt posluchaci zprosttedkovan

,»skvelym* vykonem solistky Jill Gomez.

Tato uspésna sopranistka byla skladatel¢inou blizkou pfitelkyni jiz od pocatku 70.
let.!®® Spole¢né se svym partnerem, muzikologem a uméleckym kritikem Patrickem
Carnegym, Muchovou casto navstévovala v jejim skotském obydli. ,,Geraldine greatly
admired Jill’s voice and her artistry as a soprano,* vzpomina Carnegy. ,,It was natural that she
would wish to write songs for Jill and to dedicate them to her.*“!®* Byl to pravé Carnegy, kdo

priSel s ndpadem zhudebnit Websterovu poezii:

It was indeed myself who suggested the idea of the Webster poems. As an
undergraduate at Cambridge, I had acted in Webster’s The White Devil and
was very familiar with this play and with The Duchess of Malfi. The only
reservation I had was that the wonderfully rich imagery of Webster’s
language would make it difficult to set to music. [...] But Geraldine, who
read copiously and loved literature (Byron was a special favourite), was
excited by Webster’s poetry and relished the challenge of setting it to

music.'®

Na zakladé Carnegyho vybéru!'®¢

zhudebnuji tfi pisné€ skladby tii pasaze ze tfi riznych
Websterovych her: Vévodkyné z Amalfi, Bilé ddblice a Dablova pravniho pFipadu. V kontextu
déjin anglické literatury jsou Websterovy hry proslulé tim, ze se oproti t€ém z pera jeho
renesan¢nich souasnikil vyznacuji vyraznou mirou morbidnosti a sadismu.'®” Uryvky pouzité
ve skladbé se svou temnou, drastickou tematikou by se tak daly oznacCit za typicky

websterovské; vSechny pojednévaji o smrti — o pfipravé na ni, o pomijivosti zivota i o

161 Skica odpovédi Julii Field v reakei na jeji dopis z 1. listopadu 1979 (nekatalogizovéano).

162 Vackova, 45

163 Patrick Carnegy, "Geraldine Mucha and John Webster Songs," e-mail autorce, 25. dubna 2019.
164 tamtéz

165 tamtéz

166 tamtéz

167 Zden&k Stiibrny, Déjiny anglické literatury, 1. dil (Praha: Academia, 1987), 230.
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samotném stavu mrtvého téla, vydaného pod zemi napospas zivlim. Websterovo dilo
kombinuje blankvers s rymovanou poezii i prozou; ve skladbé je vybran vzdy jeden souvisly
verSovany monolog. VSechny pisn¢ jsou od sebe jasn¢ odd€lené, ovSem zapsané jsou attacca,
a proto se 1 takty pocitaji dohromady. Obsazeni tvoti solovy sopran doprovazeny dvéma
flétnami, dvéma hoboji, anglickym rohem, dvéma klarinety, basklarinetem, dvéma fagoty,
¢tyfmi lesnimi rohy, dvéma trubkami in C, dvéma trombony, basovym trombonem, tubou,
tympany, celestou, 1. a II. houslemi, violami, violoncelly a kontrabasy. Ukazky pouzité v této

kapitole pochazi z jiz zminovaného piepisu pro Filharmonii Hradec Kralové.

5.2 ,Hark, now every thing is still*

Prvni z pisni, ,,Hark, now every thing is still zhudebiluje promluvu Bosoly z druhé scény
ctvrtého déjstvi Websterovy nejznaméjsi tragédie Vévodkyne z Amalfi. Hlavni hrdinka, ktera
se vzeptela vuli svych bratri a po smrti manzela se znovu tajn¢ provdala, se nyni jiz netési
svému novému rodinnému Zivotu. Je ve vazbé€, kam ji jeji bratfi uvrhli, a zac¢ina chapat, Ze
zni nevyvazne ziva. Bosola, Speh ve sluzbach obou bratrd, jiz vévodkyni ozndmil, zZe
,,prichazi pfipravit jeji hrob*!®, a ukazal ji rakev, provazy a zvonec coby ,.dary od vasich
vzéacnych bratfi“!®°. V dob& Bosolova monologu jiz vévodkyné vi, co ji ¢ekd, je smifena se
svym osudem a smrti se neboji. Nema ostatné jiz ptili§ pro co Zit, nebot’ diky mimotadné
krutému a désivému triku, kdy ji byla béhem pobytu ve vazbé v dimyslném nasviceni
ukazana voskova téla podobajici se jejimu manZzelovi a détem, je pfesvédCena, ze cela jeji
rodina byla zavrazdéna. Bosolova promluva tak spiSe nez odhalovani nové Sokujici zpravy

s konecnou platnosti stvrzuje nevyhnutelné:

Hark, now every thing is still, Ticho, vSude vladne mir,
The schreech-owl and the whistler shril Jen syc a nasupeny vyr

Call upon our dame aloud, Na nas$i pani hartusi,

And bid her quickly don her shroud! At rychle rubas chysta si.
Much you had of land and rent; Me¢las dim i mnohou zem,
Your length in clay’s now competent: Ted hrob ti v hlin€ vyméten.
A long war disturb’d your mind: Trépila ses dlouho, zde

Here your perfect peace is sign’d. Jisté dojdes pokoje.

168 John Webster, "Vévodkyné z Amalfi," pielozil Alois Bejblik, in Alzbétinské Divadlo: Drama Po
Shakespearovi, ed. Alois Bejblik, Jaroslav Hornat, a Milan Lukes (Praha: Odeon, 1985), 191.
169 tamtéz, 192
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Of what is’t fools make such vain keeping!
Sin thein conception, their birth weeping,
Their life a general mist of error,

Their death a hideous storm of terror.

Strew your hair with powders sweet,

Don clean linen, bathe your feet

And (the foul fiend more to check)

A crucifix let bless your neck:

,»11s now full tide ‘tween night and day;

End your groan, and come away.!”°

Na zivoté Ipi jen blazen.

V htichu pocat, v placi zrozen,
Bloudi ¢lovék v mlhach, nez

V bouii smrti zahynes.

Tak vlas uz posyp pudrem vonnym,
Vem si pradlo, omyj nohy,

A (at’ dabla zapudis)

na krk navlékni si kiiz.

Jsme mezi noci, mezi dnem.

Dost naifkani — ted’ uz jdem.'”!

Monolog ve skladbé zazni cely tak, jak je v textu hry — Muchova nic nevynechdva ani
neopakuje. Jednotlivé fraze zpévni linky kopiruji syntax literarni pfedlohy a mezi jednotlivé
véty jsou vkladany kratké Cist¢ instrumentalni vsuvky. Muchova tak dba, aby struktura a
plynulost textu byla zachovéna. Nepravidelny, ovSem jasny jambicky tetrametr, ktery zde
Webster uziva, zde nehraje tak vyraznou roli jako u recitace, kde Websterovo metrum ke
zdiraznovani piislusnych piizvuénych slabik pfirozené vybizi. Muchovd ovSem metrickou
slozku textu plné respektuje a melodickou linku mu pfizptisobuje. To je dobie patrné
napiiklad u 16. verSe ,,A crucifix let bless your neck v t. 120-127 (pf. 1), ktery je napsén v

¢istém jambickém tetrametru.

Pr. 1
r—  M————
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Zde je vidét, jak Muchova hudebné akcentuje a zvyraziiuje pravé ptizvucné slabiky verse,

zatimco ty nepfizvucné jsou v hudebni lince na lehkych dobach a slouzi spise jako zdvihy.

Pisen se drzi textu i v tom ohledu, Ze formalné kopiruje jeho volny tok bez navratii a

refrénll; nejsou zde zadné sloky ani opakujici se Casti, a to jak ve zpévni lince, tak

170 John Webster, "The Dutchesse of Malfy," in The Complete Works of John Webster, ed. Frank Laurence,
Lucas, vol. 2 (London: Chatto Et Windus, 1927), 98.
171 Webster, "Vévodkyné Z Amalfi,", 193
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v prokomponovaném doprovodu. Tematicko-motivicky je ovSem hudba kompaktni. Za

vvvvvv

Material tohoto motivu se objevuje ve skladbé konstantné. Napiiklad sopran nastoupi v t. 4-5
pravé s klesajici malou tercii, ktera se nachazi v zavéru motivu (pf. 3). Jen s drobnou
obménou je pak cely motiv slySet hned na zac¢atku druhého verSe v t. 12-13 (pf. 4). Vyrazné

exponovany jej lze nalézt napriklad i v t. 33-36, 103-104 ¢i 113-115.

Tento motiv, pfedev§im pak jeho prvni tfi tony, napadné pfipominad znamé ,,Muss es

sein?* z ivodu finale posledniho Beethovenova smyc¢cového kvartetu, op. 135 (pft. 5).
Pi. 5

Grave

Muss es sein?

K ¢emu se tato otazka a nasledna darazna odpovéd’ ,,Es muss sein“ v kontextu Beethovenova

dila a zivota pfesné vztahuji, neni doposud spolehlivé zodpovézeno. V kontextu Muchové

vvvvvv

nabraly aZ ontologickych rozmérh v souvislosti s interpretacemi vztahujicimi je k zdvaznym
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existencidlnim otdzkam ohledné osudu.'’? Klasicky vyskolend Muchovd po notorickém
motivu pravdépodobné nesdhla ndhodou. Otdzka, zda ,,to musi byt“, se v kontextu zpévu o
vrazd¢ hlavni hrdinky, ktera se provinila ,,pouze* tim, Ze se odmitla podfidit vnéj$im tlakiim a

sama a nezavisle si rozhodovala o svém soukromém zivoté, zda byt velmi ptihodna.

Krom¢ tohoto motivu je melodie zalozena na mnoZzstvi nezpévnych kroki i skokl a
chromatismi. Harmonicky zde Muchova zcela opousti diatoniku i rozSifenou tonalitu
ptedchozich skladeb. Jeji tonovy material Cerpa z oktatoniky, piesnéji feCeno ze vsech tii

moznych transpozic oktatonické stupnice (pf. 6), které v pisni kombinuje.
Pt. 6 — tfi transpozice oktatonické stupnice

1. 2. 3.

;Lb'ii‘lrh ;.|rt1 #%'_.id'p

Zacatek pisné je tak naptiklad zalozen na jeji prvni transpozici, jejiz material zni jak

v pizzicatu dolnich smycct, tak v klarinetech, basklarinetu, prvni horné (ptf. 7), kromé
jednoho nepatticiho as (t. 4) i v druhé horné, kromé jednoho nepatticiho h (t. 3-5) v hoboji a

konecné i v sopranu, ktery se tobnového materidlu stupnice drzi az do t. 13.

Pr. 7
= _ — - e T____-_-_-_'_"““—.
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Pii dalsim ndstupu v t. 20 sopran po kratkém stoupani od a' do e® opét zakotvi v oktatonice,

tentokrat v jeji druhé transpozici (t. 23-28), aby se poté op¢t vratil do té prvni (t. 29-37).

Podobnym zptsobem, tedy kombinovanim materidlu transpozic oktatonické stupnice
Muchové postupuje po celou dobu pisné. Napiiklad pti zpévu devatého a desatého verse (t.

72-88) zpévacka transpozici zméni rovnou ttikrat (pt. 8):

172 Gerald Silverman, "New Light, but Also More Confusion, on Es Muss Sein," The Musical Times 144, no.
1884 (2003): 51, doi:10.2307/3650701.
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Tento zpusob stiidani transpozic oktatoniky Muchové zajistil, ze pisent zni tondln¢ velmi
neukotvené a ve své promeénlivosti a tékavosti znepokojivé a ,,podivné“. Harmonické
nestabilit¢ napomahd skute¢nost, ze orchestralni doprovod nestiida toénovy material
jednotlivych transpozic vzdy spolecné se sopranem a v pisni tak dochazi k cetnym
disonancim. Dobry piiklad je tfeba pravé jiz zminovany desaty vers, kdy v t. 84-85 sopran
zpiva ve teti transpozici; hoboj, housle a violy zde maji tony ptislusejici prvni transpozici —
druhé housle do prvni doby t. 85, prvni housle a hoboj do druhé doby a violy az do tfeti.
Spodni smyéce se dokonce vibec nepohybuji v oktatonice a hraji klesajici celotonovou
stupnici. V druhé ¢asti verSe v t. 86-88, kdy sopran zméni transpozici na prvni, se ho orchestr
naopak drzi a vSechny nastroje hraji tony naleZejici pravé do tohoto modu. Toto misto velmi
dobte ukazuje harmonickou praci Muchové v této skladbé. Oktatonickéd stupnice, konkrétné
jeji prvni transpozice, kterou ostatné celd pisen 1 konci, je zde centralni. Harmonické napéti je

pak vytvareno odchylkami od ni — jak horizontalné¢ zménami transpozic v ramci melodie, tak

vertikalné v souzvuku jednotlivych hlast.

Pokud jde o roli orchestru, spiSe neZ o doprovod se jedna o druhy hlas, ¢i nékolik
hlast, které polyfonné dopliiuje zpévni linku — obzvlast’ v dechovych nastrojich. Ty stfidavé
hraji melodické fraze, které svou délkou, ténovym rozsahem, intervalovymi kroky i
rytmickou strukturou tvoii jakési alter ega melodickym frazim solového zpévu. I ony casto
cituji ,,muss es sein“ motiv ¢i jeho ¢asti — napf. hned v ivodu hoboj vt. 5 (pf. 9) ¢i prvni

horna v t. 6-7 (pt. 10), pozdé&ji pak napf. flétna v t. 71.
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Casto také ,,pfedznamenavaji“ to, co pozdgji ptijde v sopranu — naptiklad klesajici mala tercie
es-c v hoboji v t. 5 je vzapéti jako ozvéna zopakovana nastupujicim sopranem, stejné tak napft.
flétna vt. 71 a jeji echo vsopranu vt. 73. Smycce maji téchto solistickych vstupi méngé,
ovsem 1 ony n¢kdy funguji podobné jako jakasi ptedzvést toho, co se objevi ve zpévu — napf.

vt 18-21. (pk. 11).

Pi. 11
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Orchestr je tak vii¢i zpévni lince veden prevazné polyfonné. Kromé toho svym
zvukem misty ilustruje konkrétni zvuky véci a jevli zminénych v textu. Napi. v t. 15 flétna
napodobuje vykiik ¢i ono ,hartuseni® ptaka, fanfara trubky vt. 57-59 pak evokuje zvuk
valky. Kdyz pak sopran v ivodu zpiva, zZe ,.everything is still*, orchestr naopak zplisobné

mlci.

Podobnym, relativné ptimocarym zplsobem na text reaguje 1 linka sopranu. Napiiklad
melodické stoupani v t. 20-22 se zastavi na nejvySSim a nejdelSim tonu fraze spolecné se
zazpivanim slova ,,call®, coZ vytvaii dojem skute¢ného zvolani. Po ném se sopran stdhne do
niz$i polohy, ze které opét vystoupi se slovem ,,aloud®, které je navic podpofeno crescendem.
U nasledujiciho ,,and bid her quickly* pak po dvou c¢tvrtovych notach vt. 32 ,,quickly*
Jiz zminované ,,war*“ vt. 56-58 sopran zpiva na rozkladu durového kvintakordu, ktery je

v kontextu skladby nevidany, a piisobi tak az nasilnym, militaristickym dojmem, ktery je dale
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umocnén zminovanou fanfarou v trubce. Redlny zvuk lidskych vokalnich projevii pak
napodobuje melodie u ,,weeping® (t. 88) ¢i ,,groan® (t. 150-152). Zajimavou hudebni ilustraci
konkrétniho slova textu Ize nalézt u ,,error* v t. 95-96. Sopran zde zpiva opét variaci na ,,muss
es sein“ motiv, ovSem cis, které by zde mélo byt nejvyssim tonem, se objevi o oktavu niz (pf.

12); Muchova jako by zde schvalné udélala chybu, o které se zpiva.

Pr. 12
N

Jednou z nejnapadnéjSich korespondenci slov s hudbou je pak pasaz vt. 123-127, kde se
zpiva o kiiZi, ktery ma hrdince Zehnat na cestu. Tento jediny oteviené duchovni vers v celém
uryvku, kdy je smrt popisovana spiSe jako stav lezeni téla v hling, je 1 hudebné odliSena. V t.
123 zazni cCista e moll ze které se rozvine prizracna kantiléna prostd jakychkoliv
chromatismii, jejiz zavérecny ton je doplnén souzvukem v kontextu skladby nesmirné

hiejivého mékce malého sekundakordu as-b-des-f.

Pisen, jak jiz bylo uvedeno, kon¢i v prvni transpozici oktatonické stupnice. ,,Muss es
sein“ vykfik v t. 155 na slova ,,come® signalizuje odchod pry¢ (,,away*), ktery zde znamena

odchod ze zivota vstfic smrti.

5.3 ,,Call for the robin-red-breast and the wren*

Druh4 z pisni, ,,Call for the robin-red-breast and the wren* je zalozena na monologu Cornelie
ze Ctvrté scény patého déjstvi tragédie Bila dablice. Cornelia ji pronasi v momente, kdy ji zal
ze smrti syna Marcella ptivedl k Silenstvi. Jeji stradani je posileno skute¢nosti, Ze Marcello
nebude fadné pohtben, nebot” okoli véti, ze zemrel ve rvacce, kterou sam vyprovokoval. Toto
pfesvédceni je ovSem zaloZené na smyslence, jejiz autorkou je sama Cornelia, kterd, coby
jediné svédkyné jeho smrti, vi, Ze Marcella ve skutecnosti zabil jeji druhy syn Flamineo. Aby
uchranila alesponi toto své dité, piestoze se jedna o jednoznacné zapornou postavu padoucha,
vymysli si verzi srvackou. V promluve, kterd cituje ,,co si moje [Corneliina] babicka

zpivéavala, kdyz slySela, ze zvoni né&komu hrana“!”® Cornelie vyjadiuje piani po klidném

173 John Webster, "Bila d’ablice," pielozil Frantisek Frohlich, in AlZbétinské Divadlo: Drama Po Shakespearovi,
ed. Alois Bejblik, Jaroslav Hornat, a Milan Luke$ (Praha: Odeon, 1985), 315.
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spocinuti nepohtbenych a vyjadiuje az idylickou vizi symbidzy mrtvého téla s okolni flérou a

faunou.

Call for the robin-red-breast and the wren, Zlatohlavku, ptilet’ no¢nim klidem,
Since o’er shady groves they hover, co umi$ nad lesickem vlat,

And with leaves and flowers do cover a listim, kvitim mékce stlat

The friendless bodies of unburied men. opusténym, nepohibenym lidem.
Call unto his funeral dole Na pohibu at’ drzi smutek

The ant, the field-mouse and the mole, mravenecek, myska, krtek,

To rear him hillocks that shall keep him warm, prikryji ho, nebude ho studit,

And (when gay tombs are robb’d) sustain no harm: zlodéj hrobek nebude ho budit.
But keep the wolf from thence, that’s foe to men, Ale vlk tam nesmi, je zly k lidem,

el vyhrabe nis a my tady zbydem.!”

For with his nails he’ll dig them up again.

Susan McClary, ktera ve své eseji ,,Excess and Frame: The Musical Representation of
Madwomen* zkouméa hudebni reprezentace Silenych zZen, uvadi, ze jejich slabomyslnost byva
,.delineated musically through repetitive, ornamental, or chromatic excess*“!’®. Nastup sopranu
v této pisni této charakteristice ¢astecné odpovida. Prvni dva verse v t. 171-183 obsahuji hned
nekolik melismatickych usekt. Melismata se sice v prvni pisni vyskytuji také, ovSem fidceji a
proklddana sylabickou dikci; jejich zhustény vyskyt zde tak skute¢né pisobi kontrastné a
emoc¢né velmi vypjaté. ,,Muss es sein motiv, ktery v ,,Hark, now every thing is still* zazn¢l
tak ndpadné v t. 155 — nédpadné prave proto, ze izolovang, tedy bez jakéhokoliv doprovodu a
aniz by ho nékde v blizké vzdalenosti uvadely dalsi nastroje —, je zde jako ozvéna pfipomenut
v drobné mutaci hned na prvni slabice, ovSem jeho materidl se opakuje 1 v dalSich taktech (pf.

13), ¢imz se z jasn€ho gesta stava spise rozttistény, repetitivni chaos.

Pr. 13
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174 John Webster, The White Devil, ed. Christina Luckyj (London: Methuen Drama, 2008), 147.
175 Webster, "Bila d’ablice", 315
176 McClary, Feminine Endings: Music, Gender, and Sexuality, 81
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Zdani repetitivnosti je umocnéno tim, ze melodie se pohybuje v relativné€ izkém rozsahu mezi
e! a e? a nejsou zde ptitomny melodické skoky vétsiho rozsahu jako v prvni pisni. Melodie se
navic drzi po celou dobu v jediné, prvni transpozici oktatonického modu, coz je oproti prvni
pisni, kdy se transpozice plynule ménily, také odlisné. Pokud bychom tak chapali ,,Hark, now

every thing is still“ jako to, co McClary oznaduje za ,,ramec*!”’

vyty€ujici konvence, které
pak mohou byt zpivajici Silenou Zenou naruSeny, ¢imz je jeji Silenstvi ué¢inéno patrnym, tivod
»Call for the robin-red-breast and the wren™ tyto konvence naruSuje nadmirou melismat,
velmi zhuSténym vyskytem nazvukl ,,muss es sein” motivu a paradoxné — tedy oproti
pozorovani McClary — také omezenym rozsahem pohybu a harmonickou stagnaci. Nedostatek
sil k odvazn€jsim melodickym tseklim a harmonickym zménam jako by tak korespondoval
s bezmocnosti vii¢i smrti. Bosola mé na rozdil od Cornelie moc jak nad hudbou, tak nad smrti

— zatimco Cornelie s mrtvym Marcellem jiz nic nezmize, Bosola ma v piedchozi pisni osud

vévodkyné ve svych rukou a jeji zivot z&visi na ném.

Zdani Silenstvi v ivodu pisné je ¢astecné umocnéno i tim, Ze Corneliina hudba neni
reflektovana orchestralnim doprovodem. Na rozdil od prvni pisné, kdy se v orchestru po celou
dobu objevovaly melodické linky vyrazné¢ podobné frazim sopranu, v tvodu ,,Call for the
robin-red-breast and the wren* je doprovod na hlase nezavislejsi. V t. 165-171 hraji flétny a
hoboje ctythlasou melodii, kterd mnozstvim melodickych ozdob a rytmickou strukturou
pfipomind zpév ptakld. Corneliin dramaticky ,,muss es sein” vstup vt. 171 tak plsobi
nepfipravené, osamoceng, coz posiluje dojem odtrzenosti Corneliiny vypovédi od zbytku

okolniho svéta.

Zatimco ovSem uvod pisné z vySe uvedenych divodu lze interpretovat jako vyjadieni
nepiili§ pficetného duSevniho rozpoloZeni protagonistky, od néastupu tfetiho verSe v t. 184 se
linka sopranu opét vrati ke zplsobu zpévu zprvni pisné. Divokd melismata vystiida
prvni transpozice oktatoniky a presune se do tieti, kterou ovSem zéhy, v t. 189 porusi. V t. 194
zazni tfeti transpozice velice jasné s opakovanim ,,muss es sein® motivu na zacatku patého
verSe, ovSem po sedmi taktech jej Muchova opét porusi pouzitim nepatiiciho tonu a. Hlas

tedy zni opét tak jako v predchozi pisni — co se tyCe pouzivani melismat uméfenéji a

177 McClary, Feminine Endings: Music, Gender, and Sexuality, 82
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harmonicky nezévisleji. Muchova tak jako by slabomyslnost protagonistky naznacila jen na
zacatku pisné, ovSem dalsSim hudebnim vyvojem, ktery nenarusuje rdmec nastaveny pisni
prvni, dala najevo, ze véaha jeji vypovédi neni jejim Spatnym psychickym stavem nijak
umensena. Skladatelka tak hudebné nevytvaii zadné ,raging of the madwoman®!’®; zpivany
monolog Cornelie oproti prvni pisni v kone¢ném disledku neplisobi o nic $ilenéji nez

ptedchozi promluva Bosoly a je mu déna stejna autorita.

Tato autorita je posilena tim, ze zde nedochazi k zadné napadné diskrepanci mezi
textem a hudbou, jako je tomu, jak si McClary v§ima, u slavné scény Silenstvi v Donizettiho
Lucii di Lammermoor.!” Stejné jako u ,,Hark*, i zde Muchova velmi pe¢livé podpira vyznam
jednotlivych slov literarni pfedlohy hudebnimi prostfedky. Jiz zminovany ptaci zpév na
zacatku koneckonct zcela odpovida textu, ve kterém protagonistka oslovuje ptaky. Kdyz se
jeji pozornost obraci k zviratkiim Zijicim na zemi, mraveneckovi a mysce, jejich lezeni jako
by bylo imitovano hlubSimi dfevy (t. 200-201). S6lovou melodii fagotu v t. 203-209 pak lze
chéapat jako hrabani krtka. Kdyz se pak ve dvou poslednich verSich sto¢i fe¢ na vlka,
zavaznost této hrozby je podpofena néhlou pfitomnosti zestd a jejich hrozivym motivem

wevr

se v pisni objevovaly jen sporadicky a pfevazné s dlouhymi tony ve slabé dynamice.

Korespondence textu a hudby ovSem neni omezena jen na onomatopoické

vykreslovani zvukl fauny. I sama zpévacka melodicky odliSuje a zdlraziiuje vyznamy

Jeho kostrbatost a vysokd poloha vyjadiuji, jak je pro protagonistku bolestna predstava
posmrtné Ujmy jejimu synovi, pro kterého by si ptala klid a pokoj. Naopak rym k ,,harm*,
Lwarm“ vt 209-212 je podobné jako u ,bliss“ v piedchozi pisni podlozen plynulym,
nechromatickym melismatem (pf. 15), navic podepifenym viceméné klasickou rozsifenou

diatonickou harmonii — v t. 209 zni zvétSeny kvintakord od es s pfidanou ¢istou kvartou, v t.

178 McClary, Feminine Endings: Music, Gender, and Sexuality, 110
179 tamtéz, 92
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211 zvétsené velky sekundakord h-c-e-gis a vt. 212 F dur kvintakord s pfidanou zvétSenou

kvintou a sextou.

Pr. 15

Celkoveé pak s temnym textem druhé pisn¢ koresponduji vSechny hlavni rysy Muchové hudby
— disonantnost, chromatismy, harmonickd neuspokojivost, rytmickda a melodicka

nepravidelnost 1 formalni volnost.

5.4 ,,All the flowers of the spring*

Poledni pisefi cyklu zhudebiiuje promluvu Romelia, zaporného hrdiny z tragikomedie Dabliiv
pravni pripad. Namysleny obchodnik Romelio ji prondsi ve ctvrté scéné patého de&jstvi
smérem k mnichovi, kterého kratce nato necha zatknout, jelikoz ho unavuje jeho (mnichova)
trpéliva snaha ucinit z Romelia dobrého kiest'ana. Jeho monolog je vysméchem kiestanskym
hodnotam, vife v Boha a pfedev§im nadéji na posmrtny Zivot. Romelio mnicha schvalné
drazdi slovy o pomijivosti Zivota a o tom, Ze vSe je urCeno k zaniku. Po kratkém obdobi
rozkvétu se podle Romelia nevyhnutelné velmi rychle dostavi smrt, ktera s sebou ovSem
nepiinasi novy Zivot na nebesich, ale pouze skutecnost, Ze se ¢lovek obrati v hlinu. Jelikoz hra

doposud nebyla ptelozena do Cestiny, uvadim zde text pouze v anglickém originalu.

All the flowers of the spring

Meet to perfume our burying:

These have but their growing prime;
And man does flourish but his time:
Survey our progress from our birth;
We are set, we grow, we turn to earth.
Courts adieu, and all delights,

All bewitching appetites!
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Sweetest breath and clearest eye,
Like perfumes go out and die;

And consequently this is done

As shadows wait upon the sun.

Vain the ambition of kings,

Who seek by trophies and dead things
To leave a living name behind,

And weave but nets to catch the wind.'3°

Romelitiv monolog, pfestoze se dotykd zadvaznych existencidlnich otazek, v kontextu
hry neptsobi nikterak tragicky. Romelio jej nepronasi v Zadné krajni situaci, smrti se neboji —
v tragikomedii mu koneckoncti zas az tolik nehrozi — a v jeho zivoté mu na nikom a na ni¢em
prilis nezalezi. Tento spiSe posmésny celkovy ton umocnuje fakt, Zze Romelio svymi fe¢mi
neskadli pouze mnicha, ale v jejich zavéru si bere na paskal i mocné a bohaté, kteti si mysli,
ze nad smrti zvitézi akumulaci majetku a slavy. V Romeliové vidéni svéta tak vSe pomine a
po ni¢em nic nezUstane; to ale neshleddva nijak zvlast deprimujicim a spiSe si ve svém

nihilismu libuje.

Tento pohled je otisknut i v Muchové zhudebnéni. Piseni v allegrettu je zahijena
v podstaté veselou, houpavou tfidobou melodii hlavniho tématu ve smyccich (pt. 16), jejiz

optimistické vyznéni je podpotfeno harmonii razantn€ odliSnou od té z predchozich pisni.

Pr. 16
Allegretto
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Muchové se zde vraci k modalni tonalité; prvni dva takty hlavniho tématu jsou v lydicko-
mixolydickém modu od a, tfeti v A lydickém a ¢tvrty v E mixolydickém, piestoze bas se zde
jiz osamostatituje a klesa po celych tonech doli. Nastup sopranu vt. 250, vystavény na
zvétSeném kvintakordu od des, opakuje hlavni téma opét v prvni transpozici oktatonické

stupnice. JiZ na druhé dob¢ t. 252 jej ovSem opousti a pfedd melodii opé&t orchestru, ktery ji

180 John Webster, "The Devil’s Law-Case," in The Complete Works of John Webster, ed. Frank Laurence, Lucas,
vol. 2 (London: Chatto Et Windus, 1927), 314-315.
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zopakuje znovu v modalnich toninach — E mixolydické a E lydické. V dal§im vstupu v t. 255-
258 se sopran pohybuje v prostoru mezi tony e! a e? a ten chromaticky prozkoumava — dotkne
se mixolydické septimy, dorské sexty i frygické sekundy, nez v t. 258 melodicky zakotvi v e
moll. Doprovodné tony orchestru se ovSem chovaji na harmonii naznacené sopranovou linkou
relativné dost nezavisle, a v hudbé jsou tak slySet disonance, které obraz zdanlivé harmonické

jednoznacnosti narusuji.

Podobné Muchova harmonicky postupuje v celé pisni. Oproti predchozim dvéma
pisnim Casto pouziva znamé, snadno identifikovatelné souzvuky kvintakorda a septakordi,
stejné tak zpévni linka se ¢asto pohybuje jako by v rdmci jedné dané toniny ¢i modu, jako
napiiklad vt. 261-266, kdy se sopran po celou dobu drzi vramci D dur. Tyto zdanlivé
harmonické jednoznac¢nosti ovSem skladatelka soustavné narusuje jak pridavanim tont, které
do dané téniny ¢i modu nepatii — vt 261-266 tieba v partech violoncell a fagotu —,
harmonickou nesoudrZznosti mezi jednotlivymi hlasy a také etnymi modulacemi, které
zpusobuji, ze zaddny z momentl harmonické stability nemd dlouhého trvani. Tyto cetné
modulace na m¢ puisobi dojmem jakéhosi divokého, nezadrzitelného tryskani, které miize vést

kamkoliv a které poslucha¢ nema Sanci predpovidat.

Pisenn tak drzi jednotu z velké c¢asti diky opakované praci s materidlem hlavniho
melodicko-rytmického tématu. Ten je dobfe rozpoznatelny i proto, ze Muchova v pisni viibec
neméni metrum a nepiedepisuje Zadné vétsi tempové zmeény. Muchova napfic¢ celou skladbou
vyuzivd motiv klesajici trioly, ktera se vyskytuje jak v melodii sopranu, tak i v kratSich
vstupech jednotlivych nastrojii orchestru — napt. spodni smyc¢ce v t. 267-268 ¢i II. flétna v t.

297. Od t. 288 na dulezitosti nabyva také triola s nejvy$sim stfedovym tonem (pt. 17).
Pt. 17 (trubky, t. 289-290)

£

I.

Zdaleka nejdualezitéjsi ovSem je, ze trioly se nikdy neobjevuji v delSim sledu; je to
pravé kontrast mezi triolami a osminami, jak se objevuje v hlavnim tématu, co pisni dava
rytmicky naboj, energii a napéti. Melodie sopranu v t. 306-308 je dobrym piikladem toho, jak
Muchova vSechny hudebni prvky zminéné v tomto odstavci v pisni propojuje a kombinuje

(pt. 18):
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Co se tyce vztahu mezi poezii a hudbou, i zde Muchova reaguje na textovou ptedlohu
velmi peclivé. To je patrné napiiklad z volby dvou hlavnich klimaxt skladby. Ten prvni
nastupuje v t. 289, kdy Romelio davd pomyslné sbohem dvoriim a pozemskym radovankam.
Majestatnost predstavy vzneSenosti dvorli umocnéna pouzitim francouzského ,,adieu” je zde
vyjadifena mohutnym fortissimem celého orchestru véetné kompletni sestavy Zestl, a také
vzacnou harmonickou jednotou. V t. 289-290 zni jasnd ¢ moll, od t. 291 pak g moll. Tato
jednota ovSem, jak jsem uvadéla vySe, ani zde nema dlouhého trvani; od t. 295 se jiz

jednotlivé party zacnou opét chromatizovat a harmonicky rozchazet.

Druhy vrchol se rovnéz nachazi na slovech, které néjak evokuji velikost ¢i
monumentalnost. Hudebné je zahajen na slové ,,sun“ v t. 317, kdy sopran zpiva rozklad E dur
kvintakordu, podpotfen orchestrem, ve kterém zni nénovy akord a-cis-e-gis-h. Po kratkém
dynamickém tustupu v t. 319-320 hudba vyvrcholi na slové ,kings“. Kralovskou majestatnost
zde vyjadiuje nejen fortissimo, ale piedevs§im melodie sopranu, ktera vystoupd k h?

coby nejvys§imu tonu nejen celé pisné, ale celého cyklu (pt. 19).

Pi. 19
v fo— .
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Sila je zde vyjadifena také pouzitim tfech tvrtovych not, jejichz délka a rytmické jednota stoji
v ostrém protikladu k neustalému sttidani triol a osmin, které plisobi daleko kolisavéji. Stejné
jako podle textu ambice a trofeje kral rychle pominou, tak i monumentalita pasaze je
narusena jiz v t. 324 disonantnim clusterem es-f-ges-g-a-b-c. O takt pozd¢&ji je s obratem

»dead things* vrcholu naprosty konec.

Posledni vers textu je jedinym, kdy Muchova literarni pfedlohu necituje piesné tak, jak
je zapsana. V ,,and weave but nets to catch the wind*, kdy Romelio tikd, Ze jakakoliv lidska
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snaha zanechat po sob¢ alesponi jméno je ve skutecnosti stejné marnd, jako pokouset se do sité
chytnout vitr, Muchova Sestkrat zopakuje spojeni ,to catch® (t. 337-346). Tim jakoby
vyjadfovala bezvyslednost tohoto pocinani a zadnou Sanci na uspéch ani po mnoha pokusech.
Nemoznost piezit alesponl ve formé n¢jakého odkazu ¢i reminiscence je pak dle mého nazoru
skvéle vyjadiena nasledné v tiplném zavéru skladby. Poslednich Sest taktl, kdy sopran zpiva
tahlé¢ melisma na jediném, poslednim slové uryvku, tedy ,,wind*“ tvoti jakousi codu, ktera jako
by neméla s pfedchozi hudbou téméft nic spoleéného. Orchestr od t. 346 svira Cistou kvintu c-
g, kterd po predchozi bohaté, zahusténé a neustale modulujici harmonii ptisobi az extrémneé
¢istym, prazdnym dojmem. Linka sopranu se nyni pohybuje na pouhych tfech tonech, jejichz
sled se n€kolikrat zopakuje, ovSem rytmicky vzdy trochu jinak (pf. 20), jako by zcela ztratila

obsah a omezila se na jakési improvizované pobrukovani.

Pt. 20

Linka sice pouzivad znamy motiv klesajici trioly, ov§em ten bez navazujicich osmin jako by
postupné zamlZoval vzpominku na hlavni téma, které uz neni, a nikdy nebude, exponovano ve
svém celku. Podobné¢ funguje i harmonie; vSechny pouzité tony sice patii do prvni transpozice
oktatonické stupnice, kterou lze diky jiz zminovanym cetnym vyskytim povazovat za
nejdilezitéjsi modus ve skladb&, oviem oktatonicky modus zde lze slyset jen t&zko. Cista
kvinta, tak jasné slySitelna témét v celém orchestru, tvoii pevny rdmec, v némz se ,,poletujici‘
sopran pohybuje. Dotykd se tak tercie, zvétSené kvarty a zvétSené sekundy kvintového
souzvuku. Zavére¢ny akord, kdy sopran drzi fis, je tak kombinaci 1., IV. a V. stupné C lydickeé

stupnice a zaroven souzvukem, ktery se v celé skladbé takto nevyskytuje.

Timto ostrym kontrastem oproti pfedchozimu hudebnimu déni v pisni Muchova jako
by performovala ptfesné to, o ¢em se zpiva; na konci nezbude nic. VSechna pfedchozi témata i
harmonické postupy jsou opustény; zemfely, jiz nikdy nezazni, jejich pravidla a zakonitosti

neplati a hudba se ubira do neznama.
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5.5 ,,...we are set, we grow, we turn to earth...“ Skladatel¢in narativ o smrti a

odhozeni duchovnich berli¢ek

Barbora Vorackova ve své praci Zensky hlas v soucasné teorii uvadi, ze jednim ze znaki
zenské hudebni estetiky — tedy obdoby écriture féminine na poli hudby —, jak ji koncipuje
napiiklad Renée Cox, je, ¢i by mohl byt, daleko vétsi diiraz na nonverbalni hlasovy projev. '8!
Tato ptedstava vychazi z kulturnich konotaci zenstvi s té¢lem a télesnosti; konotaci, které, jak
jsem jiz zminila v prvni kapitole, si écriture féminine nepieje ani tak dekonstruovat, jako spise
vyzdvihnout a oslavovat, ¢imz se femininité v patriarchalni spolecnosti navraci hodnota. Jako
ptiklad umélkyné, kterd pouziva hlas jako prostiedek subverze zab&hnutych patriarchélnich
poradkl,, Vorackova uvadi Cathy Berberian, jejiz rozsifené hlasové techniky a zaméfeni na
nelingvistické zvuky slouZi k ,,decentralizaci jazyka... [ktery | pfestava byt jedinym meétitkem
vyznamu*“'®2, Hlas a jeho $iroké zvukové moznosti tak mohou slouzit k umenseni role

zpivaného textu a zastfeni jeho vyznamu, ¢imz dochazi také k oslabeni dopadu jeho vypovédi

¢i zproblematizovani jeho poselstvi.

Muchova v John Webster Songs nic takového nedéla. Hlas je zcela prost jakychkoliv
rozsifenych vokalnich technik ¢i nonverbalnich projevii. Obsah neni rozostfovan ani svou
melodii, jako k tomu kvili zasazeni zenskych hlasti do velmi vysokych poloh nékdy dochazi
v opefe.'®> Muchova sice pouziva dlouhd, komplikovand melismata, obzvlast ve tieti pisni
dokonce velmi virtuézniho charakteru, ovSem stale je prokladd sylabickym, n&kdy az
recitativnim zpévem v nizkych polohach, ¢imz vzdy upife pozornost zpatky na text. Respekt
k textové ptedloze je patrny i v tom, Ze jej Muchova nijak nemodifikuje — nic nevynechava,
neopakuje. Kromé toho, jak jsem ukazovala vySe, skladatelka se aZ tizkostlivé snazi hudbou
vykreslovat jak celkovou naladu a atmosféru jednotlivych uryvki, tak relativné ptimocate
zvukové reprezentovat 1 obsah jednotlivych slov (ticho v t. 8-10, zpév ptaka vt. 165-171,

durové harmonie na slovech vyvolavajicich pozitivni konotace a podobn¢).

DalSim bodem, ktery roli textu klade do popfedi, je obsahova navaznost jednotlivych
pisni. Prestoze Uryvky pochazeji ze tfi riznych her, jejich sled prezentuje souvisly piibéh —
prvni pojednava o ptipraveé na smrt, druhy o mrtvole obklopené hlinou a ptirodnimi zivly, nad
kterou truchli pozustali. Tteti pisen je pak jakymsi komentafem celého procesu, kolobé¢hu

Zivota a smrti, ktery poukazuje na jeho nevyhnutelnost. Tento souvisly narativ je v hudbé

181 Barbora Vorackova, Zensky hlas v soucasné teorii, bakalaiska prace, Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy,
2016, 47.

182 tamtéz, 54

183 tamtéz, 50
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podpofen pouzitim ,,muss es sein“ motivu, ktery, jak jsem uvedla, hraje zdsadni roli v prvnich
dvou pisnich. Jeho pouzitim jako by skladatelka kladla otazku, zda je to, co se d¢je, skuteéné
nutné. Musi smrt byt? Je nutna predCasna, nasilnd smrt mladé Zeny? (I posluchac/ka, ktery/a
neni obeznamen/a s déjem Vévodkyné z Amalfi, z tryvku chéape, Ze smrt zde nepiichazi jaksi
samovoln¢ a v pravy Cas. ,,Dame®, o které se zpiva, je pobizena, aby si pospisila a vykonala
sérii tkond, kterych je clovék na smrtelném lozi obvykle jen tézko schopen — rychlé
obléknuti, roz€esani vlasti, umyti nohou.) Je nutny smutek zplsobeny ztratou milované
bytosti? (Ackoliv poslucha¢/ka neobeznameny/a s déjem Bilé dablice nevi, ze se jednd o
nafek matky nad synem, pochopi, Ze zpivajici mé k pohibenému citovou vazbu obsahujici
napadny element péce. Cornelia vzyva faunu a floru, aby mrtvému vytvorily co nejutulnéjsi a
nejbezpecnéjsi prostiedi, ve kterém mu nebude chladno). Tteti pisen, kterd tvoii jakousi
metarovinu — neni zde patrné, Ze by nékdo promlouval k nékomu, vyznéni slov je velmi
obecné, Romelio zde pouziva generalizace jako ,,our burying® ¢i generické ,,man® v ,man
does flourish but his time* — ,,muss es sein“ motiv zcela chybi. Tato absence jako by déavala
jasnou odpovéd’ na vSechny pfedchozi otdzky — ano, musi to tak byt, smrt a trapeni jsou
nevyhnutelné. V porovnéni s pfedchozimi dvéma pisnémi napadné pozitivn¢jsi hudba pak
naznacuje, ze v tom neni nic az tolik tragického. Jedna se o zcela jasny proces — ,,we are set,
we grow, we turn to earth” —, ktery v disledku méfi vSem stejné. Podobng, smitfen¢ a relativné

s veselou, zde vyvstava i rezignace na jakékoliv uvazovani o ptistim zivoté v jakékoliv forme.

Narativni jednotu umociuje zasazeni vSech tii monologt do jediného hlasu, sopranu,
jehoZ projev se navic napfi¢ vSemi pisnémi piili§ nelisi. Na rozdil od napiiklad Schubertovy
,»1od und Midchen®, kde autor vyuziva ohromného kontrastu pro odliSeni versi, které patii
divce, od téch, které patii Smrti, vSechny tfi piivodni fe€nici zde zpivaji v totozném rozsahu,
stylu 1 dynamice. Muchova tak smazéava rozdily mezi jednotlivymi fe¢niky a zbavuje je jejich
zcela rozdilnych identit bezcharakterniho sluhy, zdrcené matky a cynického padoucha. Kromé
toho, pouzitim pouze zenského hlasu, kterym je ve Websterovych hrach pronaSen jen
prostiedni monolog, je zbavuje 1 jejich genderu. Jiz jsem uvadéla, Ze Muchové zhudebnéni
neodliSuje druhou pisen, jejiz slova pronasi v Bilé dablici Zena, ktera zeSilela, od té prvni,
pronasené prietnym — a¢ osobnostné nepfili§ obdivuhodnym — muzem, ¢imz si zajist'uje, ze
sila a kredibilita Zenské vypovédi neni nijak sniZena. Pouziti velmi podobného hlasového
projevu i u tfeti pisné pak rovnéz nevytvari zddnou genderovou hierarchii mezi jednotlivymi
narativnimi personami. Poselstvi ,,All the flowers of the spring®, které, jak uz jsem uvadéla,
tvoti jakousi odpovéd’ na pisn¢€ predchozi, neni pronaseno n€kym, kdo by hudebné pusobil

jako osviceny muz, ktery jediny zna celou pravdu. Jesté spletitéjSi melismata a pouziti
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nejvyssiho tonu v celé pisni naopak odpovidaji obvyklym rysim typického virtudézniho
sopranového zpévu. Diky tomu, stejné tak jako absenci jakychkoliv referenci, které by v textu
n¢jak odhalovaly genderovou identitu mluvciho, se tak zda, jako by pisné zpivala jedina
osoba — Zena, ktera v prubéhu skladby podstoupi urcity psychologicky vyvoj umoziujici ji
pfenést se ze splinu, temnoty a existencidlnich krizi prvnich dvou pisni ke smifeni a pfijeti

konecnosti zivota v pisni treti.

Zbyva otazka, kdo timto narativnim subjektem vlastné je. Mlze to byt samotna
Muchova? Muchova, ktera si pfisvojuje promluvy protagonisti Websterovych her a propojuje
je do nového narativu, aby jimi vyjadtila svou vlastni subjektivitu? Urcité paralely se nabizeji.
Muchova ve svém zivoté rozhodné zakusila mnoho bolesti, at’ jiz se jednalo o konstantni
odtrzeni od svych blizkych vinou zivota na dvou riiznych mistech ¢i bezprostiedni zkusenosti
s zivotem za valky, politickou perzekuci nebo hmotnym nedostatkem. Nelze samoziejmé
opomenout ani jeji manzelstvi, které ji zpiisobovalo mnoho bolesti, jak je dikladnéji
pojednano v tieti kapitole. V této souvislosti je tfeba dodat, Ze ani po odjezdu do Skotska se
jeji spokojenost v této oblasti n¢jak vyrazn¢ nezvedla. Podle jejiho syna dobie védéla o tom,
co jeji manzel mezitim v Praze na povéstnych vecircich s neskryvaveé sexualnim programem
zd4a, velmi dobte koresponduje se skladatel¢inou vlastni zivotni filosofii. Jak vzpomina jeji
syn, ,,matka si vzdycky myslela, ze to [ndbozenstvi] je slaba stranka lidstva... Ze se musi
opirat o néco.“!% Skladatelka tak byla zvykl4 na utrpeni a piikoii, a zaroven se neutéSovala

presvédcenim, ze ma smysl nebo Ze ji ceka jesté néjaka forma posmrtné existence.

Na druhou stranu v dob€ psani John Webster Songs, 1 kdyZ se, jak jsem uvadéla na
zacatku kapitoly, jedna o Siroké Casové spektrum, zddnou vyslovené traumatickou zkuSenosti
typu téch, o kterych Webster piSe, neprozila. Jeji syn se téSil pevnému zdravi 1 UspeéSné se
rozvijejici kariéfe, manzel byl se vSemi svymi aférami a divokymi vecirky aktivni snad az
moc a skladatel¢ini rodi¢e zemfieli v pozehnaném ve€ku v 60. letech. Muchovou, kterd se
dozila devadesati péti let, a zemfela zcela neCekané v plné sile aZ o n¢kolik desetileti pozdé&ji
v roce 2012, také pravdépodobné jesté nijak vyrazné nestrasily myslenky na vlastni odchod.
Jeji fyzické zdravi v dobé psani pisni dokladaji 1 vzpominky Carnegyho a Gomez popisujici
spole¢né dlouhé prochdzky skotskou vysoc¢inou vcetné momentd, kdy se skladatelka nevahala

znicehonic svléknout a s bezuzdnou rozkosi a divokym kiikem se chvili koupat v ledové

184 John Mucha, 27. dubna 2019
185 tamtéz
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horské bystiing.!%¢ Pokud pak jde o jeji zdravi dusevni, zda se, Ze ve Skotsku prozivala mozna
jedno z nejstastnéjSich obdobi svého zZivota. Jak uvadi jeji syn, Muchova rodinny dim
uprostied panenské skotské piirody absolutné milovala.'®” | Ja si myslim, co se tyka toho
celyho pobytu ve Skotsku — ano, je tam takovej jako podproud, kterej je jako ... je mi smutno,
ze nejsem s Jifim. Ale protiproud tomu, silnej protiproud, je — jsem tady, a tady je vlastné
miij, fekl bych skoro opravdovy spiritudlni domov.“!*® Skotsko tak bylo pro Muchovou
jakymsi bezpecnym pfistavem, kde se citila naplnéna, Stastna a sama sebou, a kterym ani

ob&asné zpravy o déni v Praze nemohly vyraznéji otfast.'®

Na rozdil od Klavirniho koncertu, jehoz zejména druhou vétu interpretuji jako
relativné pifimé a bezprostiedni vyjadieni skladatel¢ina nepfiliS§ dobrého duSevniho
rozpolozeni, se na zaklad¢ znalosti jeji biografické situace domnivam, ze zde je jeji
subjektivita pfitomna méné piimocare. Hudba je posluchaciim ptredavéana prostfednictvim
toho, koho by Edward T. Cone nazval ,,a composer’s persona®, coz je ,,not ‘the persona of the
composer‘ but ‘a persona of the composer’ [...] uniquely created by and for that
composition.“!”® Persona, jejiz zkuSenost, tthel pohledu a psychologicky vyvoj hudba
vyjadfuje — nejen prostiednictvim zpévu, ale i orchestralnim doprovodem — tak neni sama
Muchova. Je to postava vypravécky, vytvorena pro Ucely praveé této skladby, ktera castecné,

ale ne Uplné, odrazi skladatel€inu vlastni subjektivitu.

Kdo touto personou, jejimZ prostfednictvim skladatelka svou hudbu prezentuje, je?
Pouziti sopranu tika, Ze je to zena. Fakt, Ze zpévni linka a orchestralni doprovod nejsou
navzajem néjak ndpadné kontrastni a spiSe se navzajem dopliiuji, naznacuje, Ze tato Zena neni
v z4dném rozpolceném stavu — stavu, kdy by nezvladala reagovat na okoli, nebo kdy by okoli
zpochybiiovalo vyznam jeji vypovédi. Virtuozita, kterd ovSem nikdy nezastini ¢i nerozostii
slova a vyznam textu, pak vytvafi dojem kontroly jak nad fyzickym télem, tak nad mentalnim
a duSevnim stavem. Obsah textu pak odhaluje, Ze tato Zena ma zkuSenost jak s pfipravou na
smrt, tak se smrti blizké osoby, a Ze se s témito krajnimi situacemi na konci vypotada piijetim

skutecnosti, ze Zivot je kratky, pomijivy, a nic po ném nezbude.

Tyto rysy mé vedou k myslence, ze tato narativni persona ma nejblize ke zkusenosti

pfimo Websterovy vévodkyné z Amalfi v okamzicich kratce pied svou smrti. Tato

18 Carnegy, 25. dubna 2019

187 John Mucha, 27. dubna 2019

188 tamtéz

189 tamtéz

190 Edward T. Cone, The Composer's Voice (University of California Press, 1974), 18.
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nejznaméjs$i postava celého Websterova dila neni v prvni pisni citovdna piimo, ovSem
Bosoliv monolog, stejné¢ jako jeho zhudebnéni Muchovou, i tak docela jasné odrazi spise
zkusenost, vnimani a psychologicky stav obéti, ptipadné s ni souciticiho divaka, nez relativné
lhostejného vraha. Fakt, ze Muchova jeho slova vkladad do ust zeny, tuto interpretaci jen
podporuje. Pokud jde o druhou pisen, i vévodkyné ma zkuSenost s pocity pti smrti nejblizsich;
skuteCnost, ze téla, kterd ji byla ukazana, jsou jen voskovymi napodobeninami, na realnosti
psychického otfesu samoziejmé¢ nic neméni. I pfes vSechny tyto pfiSerné zazitky jde
vévodkyné vstiic smrti beze strachu, smifen¢ a s védomim jeji nevyhnutelnosti, kterd je
patrna naptiklad v momenté, kdy mluvi o svych katech: ,,Ja jim to odpousStim. Mrtvice nebo
nadcha &i zapal plic by vykonaly totéz.“!°! O dusevni nerozpolcenosti a piicetnosti, kterou
jsem zminovala v pfedchozim odstavci, pak jasné¢ vypovidd Vévodkynino slavné zvolani
,Jsem stile jesté vévodkyni z Amalfi!“!®?, kterym i pouhé minuty pted smrti dokazuje, Ze
neni neStéstim a strachem Silenou tragickou obéti, ale zcela raciondlni, samostatnou a

emancipovanou zenou, ktera si pevné uvédomuje, kym je.

Lze tak tici, ze se Muchova v John Webster Songs stavi do pozice hrdinky Websterova
svéta, jehoz morbiditu a dekadenci ji umoznuje vyjadfit oproti pfedchozim analyzovanym
skladbam zcela novy kompozi¢ni jazyk zaloZeny na spletitych melodiich, bohaté¢ modalni
harmonii a vyrazové expresivité. Provadzanost narativni persony s Muchové vlastni
subjektivitou pak zmého pohledu zajimavym zplsobem stvrzuje poslednich osm taktl
skladby, kde Muchova znicehonic exponuje souzvuk €isté kvinty, ktery hral tak signifikantni
roli v Klavirnim koncertu i ve Suité z baletu Macbeth. Jako by se jednalo o jakysi hudebni
podpis, pfipominajici, Ze ptes vyuziti ciziho textu, pfibehy, jichZ jsou pouZité citace soucasti,
a veskeré konotace, které¢ miize Websterova poezie evokovat, stale hovofi jen a jen ona sama

— Muchova.

91 Webster, "Vévodkyné z Amalfi", 193
192 tamtéz, 192
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Z.avér

V zépadni, pfedevs§im angloamerické muzikologii Ize jiz od 80. let pozorovat obrovsky zajem
o hudebni skladatelky-zeny, o role, jaké sehraly v hudebnich d¢jinadch a o mechanismy, které
je omezovaly v participaci a vylucovaly z vSemoznych platforem hudebniho Zivota a
v disledku tak i1 z pfibéhu vypravéni hudebnich déjin. Mnohé z téchto mechanismi jsem
Ceské hudebni véde€, kterd na podobnou vinu zajmu stale jesté cekd, predstavila ve své
bakalarské praci na piikladu v odborné literature do té¢ doby zcela nereflektované skladatelky
Geraldine Muchové. Tato diplomova prace byla koncipovana podobnym zptsobem. Mé
badani o hudbé Muchové nebylo zaméfeno pouze na zkoumani jejiho kompozicniho jazyka,
ale 1 na predstaveni aktualniho diskursu o moznych pohledech na analyzovani hudby
zenskych skladatelek; diskursu prameniciho z otazky, kterd stdle v riznych obménach
rezonuje nejen v laickych, ale i akademickych debatach — zda Zeny komponuji jinak nez muzi,

a pokud ano, tak v ¢em se jejich hudebni fec lisi a proc.

V prvni kapitole jsem poukédzala na uskali nékterych téchto pohledd. Jako
problematicky se ukéazal pfedev§im esencialismus, ktery Zenskou tvorbu chape jako produkt
primarn¢ Zenského téla, poznamenany jeho biologickymi pochody a sexualitou. Tento pohled
posiluje biologicky-deterministické piedstavy rozsifené v 19. stoleti, které zeny redukuji
pouze na jejich reprodukéni systém, a posiluje stereotypni piedstavy o Zendch coby bytostech
primarné pfirodnich a télesnych oproti , kulturnim* muzim. V kontextu uvazovani o jejich
dile je pak tato perspektiva velmi problematicka z toho diivodu, ze skladatelky homogenizuje
a opomina roli riznych prostiedi, v kterych vyrostly a zily, ktera formovala jejich identitu, a

z kterych Cerpaly znalosti a inspiraci pro svou vlastni uméleckou tvorbu.

Obrovskou roli prostfedi a spole¢nosti, v jakych se skladatelky pohybuji, si oproti
tomu uvédomuje Ellie M. Hisama, kterd esencialismus odmitd. Naopak ji zajimaji redlné
dopady tohoto a dal§iho podobného sexistického mySleni na Zivoty konkrétnich skladatelek-
zen, které kvili nému ve své kariéfe historicky Casto Celily a Celi specifickym pfekazkam,
jichZ jsou muZzi obvykle zcela uchranéni. Hisama tak netvrdi, Ze by se genderova perspektiva
nejlépe méla zcela opustit, jako to teoreticky ponékud bezzubé a apologeticky naznacuji
nekteré dalsi texty, které v prvni kapitole také zmiiuji. Naopak muze podle autorky odhalit
nikoliv rysy jakéhosi fiktivniho esencializovaného Zenstvi, ale svédectvi o specifickych,
redlnych Zzivotnich zkuSenostech Zen-skladatelek, kterych nabyly vlivem riznych forem

patriarchalniho utlaku. Nedivéra, nedostatecnd podpora, oteviend diskriminace, izolace ¢i
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nemoznost proniknout do urCitych profesnich kruhii jsou podle Hisamy genderove
podminénymi aspekty, které siln¢ ovliviiovaly zZivoty konkrétnich skladatelek — a¢ v zavislosti
na daném prostfedi a dobé vzdy trochu jinak — a je tak velmi relevantni se tdzat, zda jsou

n¢jak tematizovany ¢i reflektovany v jejich hudebnim dile.

Jak jsem ukazala, ve vybranych skladbach Muchova tato témata neotvird zadnym
napadnym zpusobem. Jeji kompozice nemaji zadné oteviené zenské ¢i feministické naméty ¢i
nazvy; jedna z nich, Klavirni koncert, je na prvni pohled zcela abstraktni hudebni strukturou a
dalsi tfi se vztahuji ke kanonickym dilim muzskych literarnich klasiki, jejichz obsah hudebné
nijak neproblematizuji, nepodvraci ¢i netransformuji. Hudebni fe¢i se Muchova nevzpira
konvencim své doby, pouziva tradi¢ni hudebni druhy i formy; neni inovatorkou, kterd by
svymi hudebnimi experimenty problematizovala hudebni dédictvi minulosti a tak snad i fakt,
Ze ta byla formovéna téméf vyluéné skladateli-muzi. O ustrcich, které kvili svému pohlavi
zazila, a historickych okolnostech, které je zapfi€inily, ostatné nemluvila ani pfi vypravéni o
svém vlastnim profesnim 1 osobnim Zivoté; zenskd emancipacni agenda tak rozhodné neni
né¢im, co by se v jejim ustnim i hudebnim projevu tésilo néjakému vysostnému postaveni.
Tato absence jakékoliv genderové tematiky je pak nejvyraznéjsi u Suity z baletu Macbeth.
Muchova zde zhudebiiuje dilo muzského klasika zpisobem, ktery se drzi zcela standardniho
zpusobu chapani tohoto dila. Hudebné nevyjadiuje sympatii k postavam obvykle chapanym
jako zaporné ¢i vice versa, veérné kopiruje déjovou linku piibéhu a jednotlivé ¢asti
onomatopoicky vykresluji lokaci ¢i scénickou situaci — stfedoveékou hostinu, bitevni pole,
znepokojivost zjeveni ducha ¢i namésicnosti Lady Macbeth —, velmi tradiéni je i
monumentalni zavér signalizujici porazeni Macbetha a $tastny konec. Skladatelka se tak
nevymezuje vuci muzskému literarnimu kénonu ani obvyklym hudebnim a vyrazovym

prostfedkiim, které se pro dané naméty obvykle vyuzivaji.

Ani u dalSich d€l neni na skladatel¢inu Zivotni zkuSenost coby Zenské vyjimky
v pfevazné muzském svété kompozice ndpadn€ exponovanym tématem. Ve vSech jsem ovSem
objevila ur€itd ,,podprahova“ poselstvi ¢i vyznamové roviny, které néco vypovidaji o
skladatel€iné identité¢ a vnimani sebe sama. V Predehrie k Bouri jsem identifikovala hudebni
vypujcku ze tieti véty Koncertu g moll ,,Léto* ze Ctvera rocnich obdobi Antonia Vivaldiho.
Jak jsem argumentovala, Muchové zplisob zachazeni s timto materidlem je daleko spiSe nez
poctou demonstraci moci nad nim. Ttiadvacetileta studentka se nezdraha kanonické dilo tak
proslulé postavy hudebnich d&jin, jakou Vivaldi je, deformovat, ,,vyrvat™ z n¢j nékolik témat

a motivll a ty pro své vlastni ucely transformovat do zcela jiné vyrazové polohy. Pomoci
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teorie Harolda Blooma jsem ukézala, jak Ize tento akt chapat jako symbolické vitézstvi nad
tihou tak casto sklofiované geniality hudebnich ,,mistri“ minulosti a zptsob jakéhosi
agresivniho vclenéni se do hudebniho kanonu pravé tim, Ze autor/ka s hudbou téchto postav
naklada zcela podle svého. Tato strategie ukazuje, ze mlada, ambiciozni Muchové nezila ve
slepé, zbozné ucté¢ k muzskym kanonickym figurdm a nevédhala snimi vstoupit do
imaginarniho mezigenera¢niho dialogu; dialogu, kterému, pfijala-li by pln¢ sexismus okoli
povazujici Zeny-skladatelky za kreativné¢ ménécenné, by se pravdépodobné kviili pocitu

vlastni nehodnosti vyhnula.

Mensi emancipacni potencidl v tomto ohledu vykazuje Klavirni koncert. Jak jsem
ukdzala, Muchova se zde pouzitim citace skotské lidové pisné jasné identifikuje s vedlejSim,
»Zzenskym® tématem sonatové formy. To i v jejim pojeti formy hraje vedlejsi roli oproti
vyraznému, asertivnimu tématu hlavnimu, které je zaroven hlavnim tématem celého koncertu.
Muchova se tak hudebné stavi do vedlejsi, méné prirazné a doprovodné role, kterou ostatné,
jak jsem ukazovala ve své bakalatské praci, ptijala i ve svém rodinném a manzelském zivoté.
Hudebnim materidlem a vyrazem vedlejSimu tématu podobnou druhou vétu jsem pak pojala
jako sondu do skladatel¢iny vlastni subjektivity. Vyrazné exponovany motiv lamentu Ize ¢ist
jako velmi jasné hudebni vyjadieni jejiho v té dobé€ nepfili§ dobrého dusevniho rozpolozeni
prameniciho z citové deprivace a mnoha frustraci, které s sebou Zivot po boku jejiho manzela
Jittho Muchy nesl. Naslednou, ale pouze do¢asnou inverzi motivu pak chapu jako zhudebnéni
role, jakou kompozice v jejim zZivoté hrala — roli prostifedku docasného psychického utéku

z po mnoha strankach kruté a tézké reality.

V Pisnich Johna Webstera pak Muchova vytvafi narativ Zenské hrdinky, ktera je
jakymsi alter egem skladatel¢iny vlastni osobnosti. Je to hrdinka, kterd v zivoté zakusila
mnohd trapeni, ale nepodléha jim a jeji psychologicky vyvoj ji dovede k moudrosti a
nadhledu. Ty spocivaji v pochopeni, ze kazdy zivot je pfedem odsouzen k zaniku, je kratky,
v §ir§im dé&jinném horizontu zcela bezvyznamny a smrt je naprostym koncem jakékoliv formy
existence. Odhozeni berli¢ek v podobé naboZenské viry ¢i nadéje v piisti Zivot je skladatelkou
ve tieti vété hudebné oslavovano jako nalezeni konecné odpovédi. Tou je pfiymuti faktu, Ze
utrpeni je nevyhnutelné, vSudypfitomné a nezbyva tak nez se alespoii docasné radovat z toho,
co Zivot nabizi, coz pro Muchovou mohlo znamenat pfedevs§im hluboké, ni¢im nenarusitelné

Stésti, které vzdy nalezla uprostied divoké pfirody svého milovaného Skotska.

Pokud jde o cist¢ hudebni hledisko, ukdzala jsem, ze v tvorbé Muchové dochézi

k zna¢nému posunu. V dilech ze 60. let je lehky neoklasicistni vyraz ptevladajici v Predehre
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k Bouri kombinovan s pozdné romantickym idiomem, piedevsim pokud jde o Siroké
melodické linky a intenzitu citové vypoveédi v Klavirnim koncertu. Ve Suité z baletu Macbeth
pak skladatelka pifedstavuje rafinovanéjsi a komplikovanéjsi rytmické struktury patrné
predevsim v nékolika polyrytmickych pasazich. Dramati¢nost namétu se odrazi v novém,
daleko zahu§ténéj$im a monumentalnéj$im orchestralnim zvuku a komplikovanéjSim, méné
prizraéném zpusobu vedeni jednotlivych hlasti. Obé¢ dila ze 60. let z mého pohledu vykazuji
daleko vétsi kompozicni jistotu a odvahu nez studentska Predehra. Jednotliva témata jsou
vyrazn€j$i a presveédCivejsi a veétsi prostor Muchové umoznuje s nimi ditkladné a zajimavé
tematicko-motivicky pracovat. Skladatelka rovnéz pracuje s daleko vétSimi vyrazovymi a
dynamickymi kontrasty a vice vyuziva barvy jednotlivych nastroji orchestru, coz vyrazné
ptispiva k sile dané hudebni vypovédi. I jeji harmonie se stdva komplikovanéjsi a barevnéjsi
oproti t& z Predehry zalozené ptfevazné na souzvuku zmensenych kvintakordii a septakorda —
pouzivd zahusténé akordy i1 modalitu, které misty kombinuje s Cistymi diatonickymi

souzvuky, coz vytvari daleko zajimavéjsi, bohatsi a nuancovanéj$i harmonicky narativ.

Toto ustupovani cCistého neoklasického idiomu je pak zavrSené v Pisnich Johna
Webstera, ve kterych Muchova opousti strukturalni ptehlednost, formu zalozenou na nékolika
hudebni proud vykreslujici jednotlivé odstiny Websterovy poezie, jejiz temnotu a emocni
vypjatost zdlraznuje komplikovanymi melismaty, polyfonnim vedenim hlasi, melodicko-
harmonickym materidlem zaloZenym ponejvice na tfech transpozicich oktatonické stupnice,

mnozstvim chromatismu a disonanci a celkové velmi expresivnim vyrazem.

Tento vyvoj jsem identifikovala na zakladé ctyt vybranych kompozic. Pro zjisténi, zda
je symptomaticky pro celkovy kompoziéni styl Muchové by bylo samoziejmé& potieba
zkoumat daleko vétsi zabér jejiho rozsahlého dila véetné komorni hudby. Dalsi dulezitou
otazkou pro ptipadné budouci badani o Muchové by bylo, jak hudba skladatelky zapada do
dé&jin Ceské, ptipadné anglické a skotské, hudby 20. stoleti. Aby tento typ zkoumani nebyl
zalozen na pouhych sluchovych vjemech, by pak bylo nutné jeji dilo podrobit komparativni
analyze s dal$imi autory ¢i autorkami. Tento ukol by mohl zodpoveédét 1 dalsi, v mé mysli
stale pfitomné otazky — tfeba tu ohledné ptizviska ,,zastaralosti®, kterym Muchova své dilo
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Tato prace z podstaty véci — absence jakéhokoliv dalSiho badani o Muchové — nemiize
poskytnout vycerpavajici piehled ohledné jejiho kompozi¢niho jazyka, jeho vyvoje a
zpusobu, jakym koresponduje ¢ nekoresponduje s hudebnim vyvojem v Ceskoslovensku a
nasledné Ceské republice 20. stoleti. Doufam ov$em, Ze jsem poskytla uréity zéklad pro dalsi
badéni a idedlné tfeba i inspirovala dalsi autory a autorky, aby se skladatel¢inou hudbou déle
zabyvali a narativ jejitho hudebniho vyvoje, jak jsem ho pfedstavila, nadale dopliovali,

upravovali ¢i zpiresiiovali.

Kromé¢ této prvni sondy do skladatel¢iny hudby jsem touto praci dale chtéla ukazat,
jak ji lze interpretovat coby umélecky produkt zeny, kterou genderovy fad v mnoha riiznych
ohledech omezoval, umlcoval a péstoval v ni pocit, ze jeji tvorba je nedostate¢nd, nepatii¢na,
a predev§im mén¢ dilezitd nez ta jejich muzskych kolegti ¢i rodinnych piislusnika. Prace tak
na konkrétnim ptikladu pfispivd k chépani problematiky hudebni analyzy dél Zenskych
skladatelek a moznosti, jak v jejich dile hledat vyznamy poskytujici svédectvi o jejich
identité, zkuSenostech a vyjednavani uprostfed nepodporujiciho, neptratelského ¢i lhostejného

patriarchalniho svéta.
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