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Resumé

Skladby neoklasického období Igora Stravinského jsou mnohdy specificky inspirovány řeckou mytologií. Sémantická a hudební analýza baletu Orpheus se pokouší ukázat vytvořenou jednotu mýtu a hudby. Zmíněny jsou také hudební a archetypální symboly. 
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Abstract
Igor Stravinsky’s compositions of the neoclassical period are often specifically inspired by 
the Greek mythology. The semantic and musical analysis of his balet Orpheus tries to show, how myth and music can create unique art unit. Also musical and archetypal symbols are mentioned. 
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Metodologická poznámka

Předkládané teze k baletu Orpheus I. Stravinského jsou v interpretačním přístupu opřeny o teorii archetypů C. G. Junga, kdy tato aplikace implikuje mj. i odlišný způsob analýzy skladeb. Důraz je kladen na sémantickou složku, na skutečnost, že archetypální obrazy a symboly v námětu skladeb se specificky projevují i v hudební struktuře a kinetice (shody, rozdíly, analogie, transformace, idiomy, vztah psychologického přístupu s vědomím kulturní a dobové metamorfózy archetypů jako psychických forem chování, problematika hudebních archetypů a mytologie atd.). Mytologické archetypy vytvářejí univerzální sémantické pole, které se posléze, subjektivizované konkrétní dobou a umělcem, transformují do hudební skladby. Uvedené znamená také diferentní přístup hudebně sémiotický, neboť se nemůžeme opřít o tradiční rozlišení hudebních znaků na ikony, indexy a symboly (což na druhou stranu nebrání jejich identifikaci v sekundárním teoretickém plánu, neboť se výsledky mnohdy prolínají). Zásadní rozdíl totiž spočívá v pojetí symbolu – ne konvencionalizovaný znak, nýbrž jej společně s Jungem chápeme jako metaforické, nikdy neukončené a přibližné vyjádření něčeho třetího (stojícího mimo samotný znak a označovaný jev), jako skutečnost, kterou si naše nevědomí ještě neuvědomilo, a kterou nelze vyčerpávajícím způsobem popsat, protože mj. neustále mění svou podobu. Na toto navazuje i Jungova terapeutická metoda aktivní imaginace a dále také metoda amplifikace. Význam, smysl a obsah daného archetypu se pak pokoušíme odhalit rozhojněním jeho obrazů v různých hudebních skladbách, dílech jiných uměleckých druhů, poukázáním na typická místa ve skladbě, kde komunikuje mýtus a hudba – vytváří se mytická komunikace
 (oproti ustálené komplexní analýze skladby, popř. analýze takt po taktu). Výchozím bodem je nám mýtus, jeho reflexe, následné hudební zpracování. Antického Orfea pojímáme jako specifický archetyp hrdiny (srov. typickou posloupnost a psychologický význam schématu hrdinovy cesty do podsvětí, jehož cílem je zisk vědomí) apollinského živlu (racionalita, světlo, estetický cit, uměřenost, řád…). Díky komplexnosti problematiky zde může být mnohé pouze naznačeno, čemuž odpovídají i mozaikovité náhledy na jednotlivé části baletu. 
Východiska baletu – zdroje, inspirace, kompoziční poetika, antický mýtus v díle 
I. Stravinského, kontext tvorby

Dobový, kulturní, estetický a vědecký kontext doby vzniku Stravinského Orphea (1947) poodhaluje některé souvislosti jevů, jež ovlivnily podobu finálního tvaru díla i jeho současnou interpretaci. V podstatě celá první polovina 20. století je příznačná diferentním přístupem k mýtu v jeho původní podobě a funkci. Ve shodě s estetikou romantismu mýtus koreluje s nevědomím, inspirací, skrytými silami apod., nicméně je na mýtus ve století dvacátém nahlíženo také exaktně, vědecky (což má v některých případech za následek jeho negativní, „primitivní“ evaluaci). Psychoanalýza S. Freuda a analytická psychologie 
C. G. Junga poodhalila psychologický význam mýtů, interpretovala mytické postavy novým způsobem z hlediska jejich psychické funkce, symboliky, archetypů; kulturní strukturalismus C. Lèvi-Strausse poukázal na sítě vztahů mytických osob a věcí uvnitř jejich struktury i ve strukturách hudebních (připomeňme jeho strukturalistickou analýzu Bolera M. Ravela); etnografické výzkumy obohatily tehdejší povědomí o mýtech exotických kultur atp. Načrtnutý stav můžeme popsat jako tendence k vědeckému poznání mýtu, což zajisté ovlivnilo i umělecký přístup skladatelů (viz např. přístup k literárnímu zachycení mýtů). Antický mýtus se tímto stává četnou inspirací různých kompozičních směrů, škol, osobností v rozmanitých metamorfózách, akcentujících mnohdy odlišné aspekty problematiky. 


Příklon k mytické antice vykazuje i hudební neoklasicismus - spojitost stylová, strukturní, estetická, sémantická. Tento kompoziční princip se v případě vztahování ke  klasickému antickému ideálu dostával „sekundárně“ skrze klasicismus 18. století.
 Podobnými znaky lze charakterizovat také neoklasickou kompoziční etapu I. Stravinského. Pokud analyzujeme díla skladatele uvedeného období, přímý a ve všech případech vždy mytologický aspekt vykazují tyto kompozice: Oidipus Rex (1926-1927), Persefona (1934), Apollón Musagéte (1927), Orpheus. Právě příklon k antickému materiálu v rámci skladatelovy poetiky shledáváme signifikantním – hovoříme o antické inspirační linii v díle I. Stravinského. Řadu skladeb dále doplňuje raný Faun a pastýřka (po textové stránce antika v reflexi Puškinově) a dodekafonní balet Agon (1953-1957) - odkaz k antickým agonům, ale také těm dvorským novověku. 
Každé dílo neoklasického období (viz dualitu baletů s tendencemi k absolutní hudbě i přes zpracovávaný námět a vokálně instrumentálních skladeb s foneticky a archaicky využitým latinským jazykem a dále francouzštinou) ukazuje odlišné hudební charakteristiky různých problémů, slohových, stylových, poetických, filozofických, estetických, kompozičních: barokní patos a melodika italského typu v Oidipovi, strohá zvukovost a melodram v Persefoně, v Apollónovi jsou aplikovány básnické rytmy a metra na metrorytmickou stránku melodiky, Orfeus užívá mj. též postupů hudebního baroka (viz dále). 
Stravinského přístup k mýtu je instrumentální: užívá jej jako prostředek k ukázání kompozičního, stylového, slohového technického problému, který specificky řeší v rámci svého díla.
 Na druhou stranu poukažme na značný význam rituálu v jeho skladbách,
 souvisejícím s mýtem v podobě původní, psychologické (srov. skladby Svěcení jara, Mavra, rituální zhudebnění zrození Apollóna, smrt Orfea aj.). Ke vztahu našeho skladatele k estetice antického mýtu v etapě neoklasické poukažme na celkový příklon k apollinskému okruhu umění, obohacovaného v menší míře prvkem dionýským, tendování k řádu, čistotě stylu, hudební struktury a výrazu, používání restrikcí a omezeních při kompozici (předem v některých aspektech vytyčený tvar). 
K postižení relací antického hudebního mýtu o Orfeovi k hudebnímu vyjadřování Stravinského použijeme pojmů objektivizace a subjektivizace. Tendování k objektivizaci vyjadřuje: 

· nadčasovost mytologického námětu

· obecná platnost (srozumitelnost) psychologických typů a účinků postav, situací, nezatížených psychologismem individuality

· akcentace absolutní hudby

· příklon k nadindividuálním slohům v rámci neoklasického uvažování

· užitá forma baletu – hudebněpohybová exprese individua je v něm možná pouze na pozadí skupiny, nutnost přizpůsobení pohybu řádu, pravidlům 

Tendování k subjektivizaci vyjadřuje:

· přizpůsobování a individuální traktování mytologického námětu vzhledem k uměleckému záměru a požadavkům

· transformace a aplikace obecných kompozičních principů a postupů na základě námětu a myšlenky díla, tj. umělecké vyjádření mýtu skrze vlastní kompoziční a hudební poetiku 

· „skrývání“ subjektu, individuality za objekt – předkládání (persony) masky obecnosti neoklasicismu a mýtu, což je záležitostí procesu objektivizace, ale také to vypovídá o tendencích autora jako uměleckého a lidského subjektu  

Vstupní charakteristika díla
Stravinského Orpheus patří k pozdním skladbám neoklasického období. V jistém slova smyslu jej můžeme deskribovat jako dílo tranzitní, náležící pevně tomuto období (viz použití lehce rozšířeného klasicistního orchestru
 s neobvyklými a novátorskými komorními kombinacemi nástrojově témbrovými, renesančních a barokních postupů a charakteristik jako polyfonie, kontrapunkt, imitace, ostinato, kánon, fuga), ale také již anticipující a hledající nové vyjádření a postupy (strohost zvuku – „odhmotnělé“ dechy, individuální a volné pojetí serijní techniky ve dvou Interludiích, restrikce intervalů v některých částech skladby, intervalová selekce, sóničnost).
  

V námětu baletu se střetávají dva světy života a smrti, symbolizované Orfeem a andělem smrti, popř. Furií. To se odrazilo mj. v juxtapozici a superpozici durového a mollového akordu odděleného půltónem (biakordika) harmonicky i lineárně, kdy popsaná symbolická zvukovost
 prostupuje v různých podobách celým dílem (bližší určení viz níže).
 Celý balet je provázán výrazným lineárním myšlením autora. Harmonicky je citelný příklon k rozšířené tonalitě (diatonika některých míst zase vyhovuje námětu baletu), objevují se i úseky atonální (Interludia), místy je užita biakordika a bitonalita. Dále Stravinsky experimentuje s rytmickými a metrickými posuny frází (mnohdy nezávislé na metru), multimedií, s motoričností, ostinatem. Oproti Apollónovi je rytmická stránka ukázněnější. Příznačným je anticipace jednotlivých částí baletu hudebními prvky, odkazy na části předchozí, použití montáže, mixáže, střihu. 

Tempově jsou jednotlivé části baletu určeny středními a pomalými tempy, tempo rychlé (vivace) je exponováno pouze jednou dle dramatických požadavků scénáře (roztrhání Orfea bakchantkami). Adekvátně tomuto odpovídá i dynamický průběh a exponování orchestru (tutti ve fff se objeví pouze jednou při již zmíněné smrti hrdiny).  

Příklady symbolismu: užití harfy (opět transformace Orfeovy lyry), frygického a dórského modu (srov. dále význam těchto modů v Platónově Ústavě), chorální stylistiky (plačtivost Orfea), antický klid, vznešenost, průzračnost ad.

Stravinského záliba svobody uvnitř systému pravidel, omezení se projevila také ve formě baletu. Části jsou nadepsány francouzským označením (klasická uzavřená sólová až skupinová čísla). Balet je u Stravinského povýšen na vrchol techniky (omezení kroků, řád, vizualizace apod.). Části baletu z hlediska hudebních forem využívají bohatou paletu druhů: třídílná forma, volná sonátová, chorál, fuga, kánon, volná forma. Balet uvozuje a ukončuje Lento sostenuto – chorální části s exponovanou harfou. Na způsob ritornelů jsou užita tři Interludia.
 V délce částí jsou zohledněny fyzické a psychické národy na tanečníky. Celkové trvání baletu: 30’.

Autorem scénáře je sám autor, dále ve spolupráci s choreografem díla (George Balanchine, výpravu posléze realizoval při premiéře Isamu Noguchi). Z antických pramenů jsou jmenovitě uváděny Ovidiovy Metamorfózy a klasické slovníky kompletující různé zdroje.
 Scénář je skutečně kombinací různých pohledů na sledovaný antický mýtus a individuálního přístupu autora. V Ovidiovi se např. nevyskytuje motiv apoteózy Orfea (resp. jeho harfy Apollónem na konci baletu), dále také anděl smrti (srov. operní postavu Kupida Ch. W. Glucka a Naděje u Monteverdiho – stejná funkce). Využitím momentu smrti Orfea roztrháním divokými ženami je ale dramaticky a zvláště psychologicky (mýtus o hrdinovi musí být nutně tragický) jistě účinnější verzí příběhu. Bakchantky totiž Orfea usmrtí v orgii z důvodu jeho příslušnosti k apollinskému kultu, kvůli neuctívání boha Dionýsa. Oproti bezdějovému Apollónovi je u Orfea zdůrazněna dramatičnost. 
Nástin bližší charakteristiky jednotlivých částí podstatných znaků skladby se zaměřením na sémantickou složku

Přehled dvanácti (Air de danse v druhé scéně je přerušeno Interludiem) částí baletu spojených attacca s autorem vepsanými poznámkami (cit. dle partitury v anglickém jazyce) a tempovými označeními: 

First scene

Orpheus weeps for Eurydice. He stands motionless, with his back to the audience. Some friends pass bringing presents and offering him sympathy. 

Lento sostenuto 

čtvrťová=69

Balet začíná in medias res – nářkem Orfea nad ztrátou milované Eurydiky. Úvodní část je táhlou meditací prožitku bolesti Orfea. Harfa (symbolická transformace lyry) s klesajícím tetrachordem na začátku ve frygické od tónu e je doprovázena pětihlasým chorálem smyčců nastupujících ve vnější reperkusi – polyfonie, první a druhé housle v kvartové mixtuře. Veďme paralelu k III. knize Platónovy Ústavy, kde popisuje frygický ethos jako harmonii klidnou a dobrovolnou.
 V oddílu 2:1 dochází k přerušení toku hudby vstupem dechů sledem dvou akordů. Po pokračování harfy a smyčců opakováno. Pokud jejich tóny rozložíme lineárně a tón a v trubce chápeme jako průchod, vzniká řada e-f-gis(enharmonicky as)-h-c, což je durový (e-gis-h) a mollový (f-as-c) kvintakord oddělený půltónem – určující místo z hudebního i symbolického pohledu (dva blízké a prostupné světy života a smrti mýtu). Na uvedenou dualitu navazuje Stravinsky např. hned v další části, kde se lineárně exponuje A dur na pozadí b moll (viz Air de Danse). Závěrečným akordem Lenta je dominantní septakord od tónu a s vynechanou kvintou – otevření části následujícímu dění.

Air de Danse

Andante con moto 

osminová=112

Ligaturované cis (zaznívá ještě s a) z předchozí části se enharmonicky zaměňuje za des – tercii z b moll (kontrast tónin obou části určuje Orfeův boj mezi dvěma světy). Klarinet od odd. 4:4 rozkládá akord a dur nad prodlevou na základním tónu z b moll – uplatnění vztahu z odd. 2. Sólo lesního rohu odd. 13:3 je metricky vzhledem k fagotům a violoncellům neurčité, jakoby se „vznáší“ nad pulzací. Intervalový profil užívá stoupající č. 5, klesající m. 2 a m. 7 (plus stoupající m. 3), což je transformace intervalů užitých v sólové melodii flétny a houslí v odd. 6. Klarinetový motivek v odd. 5:2 (rozložený mollový kvartsextakord) se pak objeví na začátku části Dance of the Angel of Dead. Ve vývoji od odd. 6 vede dialog s flétnou  (s houslemi v unisonu). K dalšímu propojení s úvodní částí (harfa) dochází v odd. 7, kde basový pozoun a harfa připomínají klesající tetrachord stejného intervalového složení, teď ale od f směrem dolů (vzestupně c-des-es-f). Forma je třídílná, střední část v D dur. 

Dance of the Angel of Death

The Angel leads Orpheus to Hades

L´istesso

čtvrťová=112


Připomenutí klarinetového motivku ve smyčcích (motivek symbolizuje anděla smrti oproti Orfeově harfě), což se opakuje před odd. 36 – anděl vede Orfea do podsvětí. V tomto oddílu zaznívá táhlé sólo pozounu a následně trubky (opět rozložený akord a dur) s tremolem dělených houslí ve vysoké poloze v disonantních střetech – kontrastnost poloh nástrojů a užité melodiky vzhledem k ději.

Interlude

The Angel and Orpheus reappear in the gloom of Tartarus.

čtvrťová=čtvrťová


Zvukově strohé, asketické Interludium ve smyčcích a dechových nástrojích začíná na tónu cis (nerozvedený citlivý tón – odkaz na předchozí a dur), v průběhu hudby se jeho význam ztratí. Aplikace volné serijní techniky se ukazuje v omezení užitých intervalů v horizontálním, místy i vertikálním směru (popř. kombinovaně). Prolínající téma zazní celkem pětkrát a pracuje volně s modifikací (převraty) intervalů: 7-3-3-7-3-7-3-3-7 (viz odd. 41:1-4). 
Second scene 

Pas des Furies

The Furies’ agitation and threats.

Agitato in piano

půlová=126

Sempre alla breve ma meno mosso

půlová=98

Počátek části opět obsahuje reminiscenci na Interludium díky tónům a-cis. Tón cis (enharmonicky des) se zdá být rozhodujícím momentem mezi dvěma světy baletu a různými tóninovými oblastmi (a dur, b moll). V odd. 63 skladatel přechází do cis moll a zároveň je zpočátku užito bitonality – smyčce pokračují v určené tónině, ale viola (viz předznamenání) postupuje v C dur (tóny c-cis-e-g-gis). Od odd. 72 je zhudebněno uklidnění Furie harmonickými sledy mollových akordů oddělných půltóny (srov. Lento sostenuto) v ukolébavkové stylizaci. Jde o sled e-g-h, es-ges-h, d-f-a, es-g-c, ces-es-as, c-es-g, as-cs-es. Od odd. 74 je opětovný návrat do cis moll, ale repríza není přesná. V závěrečných taktech části tón gis opětovně enharmonicky anticipuje následující Air de Danse v f moll (gis jako as). Část je dále příznačná svou motoričností, hybností, užitím ostinat, kdy užité rytmické vzory i použité intervaly vzdáleně asociují skladby nefolklorního období. 
Air de Danse (Orpheus)

Grave

osminová=63

Un poco meno mosso

šestnáctinová=96


Část je stylizována jako lyrický dialog harfy (Orfeus) a hobojů (anděl smrti, Furie) – koncertantní traktace a stylizace do barokní věty také vzhledem k předepsaným melodickým ozdobám - s doprovodem smyčců. Dialog je střídavý, nicméně dochází také ke splynutí obou zúčastněných. Harfa v odd. 84:1-2 je sjednocením připomínané symbolické zvukovosti díla,
 protože lineární rozklad jejích tónů obsahuje tóny h-c-es-fis-g, tedy durový h-(dis)-fis, mollový c-es-h kvintakord – transpozice o č. 5 z odd. 2. K dalším vlastnostem patří např. užívání multimetrie, zvláště v odd. 80-84. 
Interlude

The tormented souls in Tartarus stretch out their fettered arms towards Orpheus, and implore him to continue his song of consolation.

L´istesso tempo


Orfeův Air je přerušen krátkým Interludiem pokračujícím zprvu v f moll, ale bez předznamenání. Exponované dechy a následně smyčce užívají syntézu stoupajících a klesajících intervalových skoků a obousměrného postupu kroků a obkroků s chromatikou – srov. požadavek scénáře. 

Air de Dance (Conclusion)

Orpheus continues his Air.
L´istesso tempo


Orfeus dokončuje svůj Air v f moll, harfa a smyčce přebírají tóny z Interludia (Orfeus asimiloval a ukonejšil podsvětí). Harfa přebírá melodii hoboje a zároveň má polyfonní fakturu. Nově zazní anglický roh v imitaci s rytmickými vpády klarinetů. Od odd. 91 sólo přebírá hoboj. Závěrečná tercie f-a v kontrabasech, harfě a tympánech ohlašuje následnou část.
Pas d’action

Hades, moved by the song of Orpheus, grows calm. The Furies surround him, bind his eyes and return Eurydice to him.

Veiled curtain falls.

Andantino leggiadro

osminová=104

Poco più mosso

osminová=126


Neklidný pohyb m. 2 v houslích s v. 3 je uklidňován Orfeovou harfou a tympány (f-a), hrdina se dostává k cíli své cesty a silou hudby si podmaňuje i podsvětí. Ony sekundy a tercie v trubkách a houslích (rytmicky odkazují na klarinetový motiv z prvního Air de Danse) pak stále pronikají v Poco più mosso nad motorickými figuracemi smyčců – výsledek Orfeova úsilí v podsvětí. Průzračnost figurací fléten a klarinetů v odd. 100 je prosvětlením temnoty, neboť Orfeus a Eurydice se setkávají.
Pas de Deux
Orpheus and Eurydice before the veiled curtain.

Orpheus tears the bandage from his eyes. Eurydice falls dead.

Andante sostenuto

osminová=96


Převažující smířlivá diatonika F dur ve smyčcích přináší táhlé lyrické téma k dalšímu zpracování. Forma se blíží volné sonátové, neboť je exponován akordický rozklad v klarinetu v C dur (dominanta z F dur) v odd. 63. Věta nekončí očekávanou kadencí v F dur, ale v C dur - otevřenost. Klíčový moment ztráty Euridice díky sundání oční pásky Orfeem je vyjádřen taktem ticha – o čem není možné hovořit, o tom je potřeba mlčet.
Interlude

Veiled curtain, behind which the decor of the first scene is placed.

Moderato assai

čtvrťová=72


Desetitaktové Interludium ohlašují tezovitou melodikou pozouny s trubkami krutou realitu situace svou drsností a strohostí beze stopy lyriky. Začíná tónem c – viz předchozí část. Skladatel jej zpracovává jako volný kánon, ve kterém jednotlivé hlasy nastupují v různých intervalech (c-es-b) a změnách s kpt. dalších nástrojů. Odd. 122:1 pozoun, 122:2 trubky v tečkované variantě a augmentaci, 123:2 lesní rohy, v dalším taktu přebírá trubka ve zkrácení. Část uzavírají hoboje a klarinety rozvedením s výrazným užitím tečkovaného rytmu. 
Pas d’action

The Bacchantes attack Orpheus, seize him and tear him to pieces.

Vivace

čtvrťová=152


Jediná část s vrcholem fff  (dvanáct taktů) a v tempu vivace s exponováním největšího počtu nástrojů dává zaznít dionýské podstatě umění Stravinského, což plně koresponduje s dějem. Je to jakýsi návrat k neofolklorismu Svěcení jara vyhrocenou rytmikou, synkopami, krátkodechými motivky - repetitivnost a rozvíjení, úzkoambitovou melodikou s využitím intervalových skoků, gradací a uklidněním po deliriu roztrháním Orfea bakchantkami. V inklinovaném vrcholovém místě (viz odd. 137) Stravinky naposledy připomíná symbolickou zvukovost dvou akordů oddělených půltónem, ale ve změněné variantě: e-f-gi-a-c (tedy bez h).
Third Scene

Orpheus’ Apotheosis

Apollo appears. He wrests the lyre from Orpheus and raises his song heavenwards.

Lento sostenuto

čtvrťová=69

Lento sostenuto v pozměněné variantě také uzavírá skladbu. Orfeus je po opětovné ztrátě Eurydiky roztrhán bakchantkami. Apollón vytrhne pěvcovu lyru a povznese ji na nebesa. Harfa s frygickou od e se smyčci je v pátém taktu přerušena fugou: trubce je svěřen cantus firmus (unisono s houslemi), lesní rohy rozvíjí dvouhlasou fugu (harfa pokračuje v dórské od tónu d – u Platóna harmonie naléhající, čelící ranám osudu). Odd. 145:5-6 je střihem s figurací harfy, fuga pak opět pokračuje. Další přerušení fugy metodou střihu je v odd. 147:5-6. Melodie trubky (unisono s houslemi) v odd. 148-149 postupně stoupá v celých, půlových, čtvrťových hodnotách v synkopách od g1 do fis2 s doznívající fugou a harfou – srov. dějový obsah části. Konečný akord d-fis-a-c (terckvartakord) přináší uklidnění a konečné rozvedení tónu cis, není zde konflikt, očekávání dalšího či nepokoj. Je to Apollónem provedená apoteóza Orfeovy lyry. Spiritualizace a katarze estetiky Stravinského chápání antického hudebního mýtu.
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� BEK, J. Hudební neoklasicismus. Praha: Academia, 1982, s. 27.
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� Piccola, 2 flétny, 2 hoboje (II anglický roh), 2 klarinety (B), 2 fagoty, 4 lesní rohy (F), 2 trubky (B), 2 pozouny (I tenorový, II basový), tympány, harfa, housle I, housle II, violy, violoncella, kontrabasy.  


� Miloš Schnierer vystihuje uvedenou skutečnost takto: „Přestože balet je záležitostí neoklasickou, ukazují se některé prvky, poznáme období Stravinského, v němž syntetizoval II. vídeňskou školu. Určitá nahost osamocených zvuků, tónových seskupení s celkovou intimitou mnohé z toho napoví. SCHNIERER, M. Svět orchestru 20. století. I. Brno: M a M, 1995. s. 390. 


� CARR, M. A. Multiple Masks. Neoclassicism in Stravinsky’s Works on Greek Subjects. Lincoln: University of Nebrasca Press, 2002, s. 248 aj.  ISBN 0-8032-1476-6.


� V mnohém může připomenout slavný akord z baletu Petruška, tj. dva durové kvintakordy v tritónovém vztahu.


� V době práce na baletu Stravinsky také studoval Orfea Claudia Monteverdiho – lze usuzovat na některé vlivy v oblasti melodiky, ritornelů, závěrečné apoteózy Orfea. Cit. dílo, s. 244-245.  ISBN 0-8032-1476-6.


� Viz Cit. dílo, s. 236-244.  ISBN 0-8032-1476-6.


� Částečně zde vycházíme také z výsledků analýzy baletu Maureen A. Carr, v níž je ale akcentován popis kompozičního procesu Stravinského na základě studia pramenných materiálů (vývoj skladatelových náčrtů a samotné partitury). Srov. Cit. dílo, s. 233-293. ISBN 0-8032-1476-6.


� PLATÓN. Ústava. Přel. František Novotný. Praha: Oikoymenh, 2005. ISBN 80-7298-142-0.


� Viz poznámka č. 7.
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