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Motto:

,Us1 vas vzdy povedou
spravné. Vy vsak musite
vedeét, proc!®

Anton Webern

Je treba rozumeét hudbé, kterou poslouchame? Je treba ro-
zumét hudbé, kterou interpretujeme? Co to vibec znamena
rozumét hudbé? Lze skladateluv zamér pri nastudovani
nové skladby poznat a pochopit intuici, nebo je smysluplné
(¢1 dokonce nezbytné) zapojit mysleni? Je vnimani a po-
znavani hudby, jeji komponovani, interpretace, poslech
a prozitek toho vseho proces probihajici védomé, nebo na
urovni podvédomi? Potrebuje interpret rozebirat skladbu,
kterou studuje? Pokud ano - co, pro¢ a jak rozebirat? Ceho
s1v notovém zapisu véimat? Lze k nalezeni vlastni predstavy
o nové studované skladbé a k jejimu naslednému vystavéni
dospét na zakladé pocitu, nebo uvahy?

Tyto a mnohé dalsi otazky se snazi zodpovedét sbor-
nik sestaveny z vyboru prispévku, jez zaznély v ramei ko-
lokvia Hudebni analyza jako prolnuti interpretace, inven-
ce a intuice poradaného Katedrou teorie a déjin hudby
Hudebni a tanec¢ni fakulty Akademie muzickych umeéni
v Praze 26.11. 2014.



K vyuce predmeétu Rozbor
skladeb pro posluchace
interpretacnich obori na

6 vysoké hudebni skole

Viadimir Tichy



Vazené pani kolegyné, vazeni pani kolegové, mili t¢astnici
naseho kolokvia, dovolte mi, abych zahajil nase jednani
kratkou zminkou o podnétech k jeho konani.

Tomuto kolokviu predchazela ziva a bohata diskuse
na pudeé katedry teorie a déjin hudby HAMU po celou dobu
letniho semestru, poc¢inaje tinorem tohoto roku. Cilem této
diskuse bylo vyménit si navzajem — mezi nami, hudebnimi
teoretiky — zkusenosti a nazory na predmét Rozbor skladeb,
jeho misto a funkei ve studijnich planech interpretacnich
studijnich obort, hledat nejvhodné;si zpusob vyuky, ujasnit
s1 napt. specifika plynouci z otazky, jaky smysl ma mit Rozbor
skladeb pro posluchace interpreta¢nich obort — na rozdil
napi- od posluchact oborua Skladba ¢1 Hudebni teorie. Nyni se
k rozpravé o téchto otazkach schazime téz s vami, hudebnimi
mterprety; pokud byste nasi rozpravé naslouchali a prispéli
k ni 1 svymi nazory, podnéty, nameéty, byli bychom potéseni.

Pripomenme si néco z historie. Jak je znamo, Aka-
demie muzickych umeéni v Praze se svymi tremi fakultami
(Divadelni, Filmovou, Hudebni) byla zaloZena dekretem
prezidenta Benese v rijnu 1945. Studium bylo zahajeno
pocinajic akademickym rokem 1946/47. Koncepci Hudebni
fakulty jako vysoké hudebni skoly pripravovala — v navaz-
nosti na Prazskou konzervator a jeji mistrovskou tridu
— tajné jiz v dobé nacistické okupace skupina pedagogu
Prazské konzervatore. Nejvétsi podil na této pripravé meh
Vaclav Holzknecht, Emil Hradecky a Karel Janecek.

Studijni plany, podoba hlavnich oborovych predméta
1 je doprovazejicich predméta hudebnéteoretickych, his-
torickych a estetickych, to vse vychazi z avah opirajicich se
o zkusenosti a praxi mistrovské tridy Prazské konzervatore
a zaroven zajistuje kvalitni plnéni vysokoskolskych poza-
davkud na vyuku na nove vznikajici fakulté. Pravé profesor
Karel Janecek jako vyrazna a respektovana osobnost novo-
dobé ¢eské hudebni teorie navrhl a propracoval koncepci
hudebnéteoretického bloku studia, a to v podobé, ktera ve
svych hlavnich rysech zije dodnes.

V prvnich dvou letech studia je poslucha¢um studij-
nich oboru Skladba, Dirigovani a Hudebni teorie prednasen
v ramci teoretického bloku specialni kurz Teorie skladby
a k nému se pojici seminar Studium skladeb, vyznacujici



se mj. znacné vysokymi naroky na praci v oblasti hudebni
analyzy. O smyslu téchto predmétii i jejich naroka pro bu-
douci skladatele, dirigenty a hudebni teoretiky neni pochyb.
Posluchaci vsech dalsich hudebnéinterpreta¢nich
oboru (kromé dirigenti) se pak v prvnich dvou letech
pod vedenim pedagoga aktivné zGc¢astnuji prace v rovnéz
analyticky orientovaném povinném seminarnim predmétu
Rozbor skladeb. Jeho vjuka probiha v nékolika paralelnich
skupinach o maximalnim poctu 12 posluchacu ve sku-
piné, ¢imz je kazdému clenu skupiny zajisténa moznost
samostatného seminarniho vystupu alespon jedenkrat za
semestr. Po totéz dvouleté obdobi (dnes prodlouzené jesté
o jeden semestr) navstévuji posluchaci vsech hudebnich
oboru prednasku Déjin hudby. Tato prednaska probiha
pro vsechny posluchace ro¢niku spole¢né. V nasledujicich
ro¢nicich pak pokracuje teoreticky blok v predmeétech
Estetika, Hudebni estetika, Seminar estetiky...
Hudebnéteoretickou ¢ast vyuky na HAMU zastifoval
od pocatku svou autoritou prof. Janecek. Nemohu zde
nepripomenout, ze jsem mél stésti prednasky 1 seminar
profesora Janecka jesté osobné zazit a ze to pro mne byl
zazitek nezapomenutelny. Hluboké znalosti, zkusenosti,
pronikavost mysleni, lidska moudrost profesora Janecka,
to pro mne dodnes predstavuje veliky vzor a inspiraci.
Rozbor skladeb, adresovany interpretam, byl prof. Ja-
neckem pojat jako logické vyasténi a zastireseni konzervator-
nich predméti Nauky o harmonii, Nauky o kontrapunktu, Na-
uky o hudebnich formach. Byl zamyslen jako jejich vzajemny
prunik, syntéza, jako zavrseni stavby klenbou spocivajici na
pilitich tvorenych témito predméty a navzajem je propojujici.
Dovolte mi, abych nyni ocitoval svou poznamku prone-
senou v roce 1999 na muzikologické konferenci v Olomouci,
vénované problematice vyuky rozboru skladeb, poznamku
vyslovenou na zakladé praktické zkusenosti pedagoga:
»Na zacatku analytického seminare mnohdy padne
otazka: ,Co mame rozebirat, formu nebo harmonii?‘ Anebo
pozdéji, pri planovani osnovy ro¢nikové ¢i diplomni prace
muzeme vyslechnout Gvahu: ,Napisu nékolik kapitol textu
(zivotopis, historické souvislosti apod.) a nakonec udélam
néjakou analyzu.’ V obou téchto pripadech chybi jasny za-



meér, duvod, smysl analyzy, otazka, co chci analyzou vlastné
zjistit, ziskat. — Obéma priklady bych chtél ilustrovat to, co
by nemélo byt: totiz chapani hudebni analyzy jako jakéhosi
povinného penza, ,dané cisari’, jiz se ,slusi® odvést jako
obligatni nalezitost prace (napr. monografie osobnosti
skladatele ¢1 interpreta apod.). Vysledkem pak mnohdy
byva pouhy rutinni popis standardnich skutec¢nosti (vycet
harmonickych funkei, konstatovani po¢tu formovych dila
a vycet jejich nazva apod.), nikoliv analyza. Skutecnou hu-
debni analyzu je totiz treba chapat jako tvirdi cinnost.“!"

Vratme se znovu k otazce po smyslu studijniho pred-
métu Rozbor skladeb pro studenty interpretac¢nich oborua
hry na nastroj a zpévu. Kladl s1 ji a resil ve své dobé Karel
Janecek, dnes po vice nez pul stoleti si ji klademe znovu.
V ¢em tedy vidim prinos Rozboru skladeb pro studenty
interpretac¢nich obora?

Zamysleme se napr. nad tektonikou, coz je Karlem
Janeckem zavedeny a podle ného v nasem prostredi uzivany
pojem tykajici se stavby hudebniho celku, faktoru a slozek,
které se na stavbé podileji, tvah o kontrastech a vnitrnich
1vnéjsich scelovacich prostredcich atd.? Casto slychame,
ze tektonika je disciplina adresovana vyluéné skladatelam.
Je tomu opravdu tak? Je tektonika jen pro skladatele? —
Rozhodné nikoli! Interpret také prece musi premyslet
o stavbé hudebniho celku: skladatel stavbu ,,projektuje®,
interpret svym vykonem jeho projekt realizuje a vyklada!

Anebo zvazme dalsi mozny prakticky prinos analyzy
pro interpretaci: podpora predstavivosti, fantazie, pameti.
Obecné lépe, kvalitnéji, snadnéji se predstavuje a zapa-
matovava strukturovany utvar nez nestrukturovana suma
jednotlivych prvku. Praveé schopnost kvalifikované analyzy
napomaha orientaci ve strukture studované skladby. Chape-
me jilépe, vime-li, pro¢ je to udélano pravé takto. Orientace

1 Tichy, Vladimir. ,Hudebni analyza jako stimul a nastroj rozvoje
kreativity*. In: Olomoucké jarni muzikologické konference. Sbornif
referatii ze 3. a 4. roéniku: Hudebni analyza (druhy; metody, didak-
tické ptistupy), mezipredmétové vztahy disciplin uéitelského studia
hudebni vychoyy. Olomouc: Univerzita Palackého, 2000, s. 13.

2 Viz Janec¢ek, Karel. Tektonika: Nauka o stavbé skladeb. Praha —

Bratislava: Editio Supraphon, 1968.
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v hierarchii hudebniho celku nam pak umoznuje rozliseni
podstatného a podruzného, pomaha nam pochopit a prozit
smysl raznych detaila a vztahu mezi nimi a celkem.

Vratme se ke zminéné diskusi na katedre, vykrystalizovaly

z ni zhruba 3 okruhy otazek:

1. Chceme chapat predmét Rozbor skladeb a jeho
vyuku jako osvétu, rozsirovani obzoru do dosud ne-
poznanych oblasti, anebo jako servis, sluzbu inter-
pretacnim oboram? S tim souvisi téz napr. moznost
zvolit si k rozboru skladbu, kterou studuji jako in-
terpret a hraji. — Anebo jako kombinaci obou pristu-
pu? V tom pripadé — v jakém vzajemném poméru?

2. Mame organizovat skupiny Rozboru skladeb podle
oboru, nebo na to nebrat zretel?

3. Jak studenty motivovat, aby nevnimali Rozbor skla-
deb jako nutnou neprijemnou povinnost, ale aby se
na néj tésihi? Tento predmét by prece mél studenty
bavit! — Rozbor skladeb, to prece muze byt téz dobro-
druzna hra, jako detektivka na téma — ,Skladatel
pristizen pri ¢inu!®

Dale si dovolim ocitovat jako priklad asi sest vybranych
otazek z nékolika desitek, které padly v nasich diskusich na
katedre — pro zajimavost i pro vasi inspiraci k vasemu pri-
padnému vstupu do rozpravy na nasem dnesnim kolokviu:

Doporucujete v ramei vjuky predmeétu Rozbor skla-
deb rozebirat vetsi mnozstvi skladeb se zamérenim po-
zornosti na nékteré hlavni rysy kazdé z nich, anebo davate
prednost mensimu poctu skladeb (popr. jen jediné) s du-
razem na hloubku analytického pohledu?

Jak pristupovat ke stylové a Zanrové rozmanitosti
hudby zvolené k rozboru? Podle jakych obecnych zasad
pristupovat k volbé stylového zaméreni skladeb zvolenych
k rozboru? Jste pro preferenci nékterych stylovych ¢i zan-
rovych zaméreni? — Pokud ano — kterych, a proc¢?

Co interpret ke svému studiu skladby a jeji realizaci
formou konkrétniho interpretacniho vykonu ,potirebuje®
znat o studované skladbé? —To, co potrebuje, by rozhod-
né nemélo byt minéno jako navod, ,recept®, jak se stat



dobrym interpretem! Co by mu podle vaseho nazoru mél
rozbor skladeb dat? Co je naopak ve stavajici formeé vyuky
predmétu Rozboru skladeb podle vaseho nazoru zbyte¢né?

K otazce, zda muze analyza skladeb studenty inter-
preta¢niho oboru bavit: co vse muze ucitel udélat pro to,
aby Rozbor skladeb studenti vnimali jako predmét, ktery
je zajima a je pro né atraktivni?

Je treba rozumeét hudbé, kterou poslouchame? Je
treba rozumét hudbé, kterou interpretujeme? Co to vitbec
znamena rozumét hudbé?

Potirebuje interpret rozebirat skladbu, kterou stu-
duje ve svém hlavnim interpretacnim oboru? Pokud ano
— co, pro¢ a jak rozebirat? O ¢em a jak premyslet? Ceho si
v notovém zapisu vsimat? Lze k nalezeni vlastni predstavy
o nové studované skladbé a k jeji nasledné realizaci dospét
na zakladé intuice, nebo Gvahy?

Jak vidite, je toho mnoho, o ¢em se da v souvislosti
s Rozborem skladeb a jeho vyukou pro interprety premyslet
a debatovat. Dovolte mi, abych zavérem svého prispévku
ocitoval jesté par vét ze svého jiz vyse citovaného olomouc-
kého vystoupeni jako odpoved na otazky vyslovené v uvodu:

,,Co mame v zadané skladbé rozebirat? — Rozebi-
rejte cokoli, co se vam ve skladbé jevi jako zajimavé, hod-
né pozornosti. Neskoncete u pouhého konstatovani véci,
snazte se postiehnout zjevné 1 skryté strukturni vztahy,
jejich hierarchii — a zeyména — funkci vseho, co se vam ve
strukture jevi jako podstatné. Nestaci rici, Ze je to tak a tak
udeélano. Je treba pokusit se odpovedeét na otazku, pro¢
skladatel zvolil pravé takovéto reseni. — To je v podstaté
jadrem Janeckovy metody aktivizované analyzy. — A k oné
uvaze — ,nékolik kapitol textu a néjakou analyzu na zaver*:
nikdy v zadné praci — ro¢nikové, seminarni, diplomni — ne-
usilujte o ,analyzu pro analyzu’, vzdy by méla predchazet
jasna otazka, co chcete analyzou zjistit, anebo — jesté radéji
— hnacim motorem vasi analytické aktivity by méla byt vase
nutkava zvédavost, zvidavost, prirozena touha po poznani
neznamého, po odkryti tajemstvi jevu zvaného Audba.“"

3 Tichy, V. ,Hudebni analyza jako stimul a nastroj rozvoje kreati-

vity“, s. 17.
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Vyznamovost jako spolecny
cil a propojeni teoretické
analyzy hudebniho

textu a konkrétniho
interpretacniho ztvarnéni'

12 Jirina Dvoralkoyva

1 Prispévek je (s mirnymi upravami) prevzat z ¢asopisu Musicolo-
gica Olomucensia — Dvorakova Maresova, Jifina. ,Vyznamovost
jako spolecny cil a propojeni teoretické analyzy hudebniho
textu a konkrétniho interpreta¢niho ztvarnéni®. Musicologica
Olomucensia. 2014, ¢. 20, s. 37-46.



Predkladana studie se zabyva Audebni analyzou jako
svébytnym fenoménem, ktery zasahuje nejen do oblas-
ti hudebni teorie, ale 1 do realné podoby zné¢jiciho dila.
Hudebni analyzu popisuje jako myslenkovy proces, jenz
muze obsahovat vice principt nazirani, riazné typy svého
zaméreni a razné analytické cile. Zaroven se pokousi nalézt
sty¢né plochy téchto pristupu, jejich mozné myslenkové
paralely a vzajemnou vztahovost.

Podivame-li se do historie hudebni analyzy® objevi-
me dva zakladni, zdanlivé protichudné myslenkové pristu-
py- Oba cerpaji z grafické podoby hudebniho dila.” Jeden
jeho prostrednictvim rozkryva strukturu dila a popisuje
tektoniku jeho stavebného, kompozi¢né intenéniho déni.
Je analyticky deskriptivni. Definuje jednotlivé jevy uvnitr
hudebni struktury, jejich funkei, vztahovost a hierarchii. Po-
dava jakysi szaticky myslenkovy ,,obraz® o dile. Jsme zvykli
jej nazyvat hudebnéteoretickou analyzou. Druhy pristup je
¢isté interpretacni; upirednostnuje realné znéjici podobu
dila a jeho mozné promeény. Je dynamicky, vychazi z kauza-
lity hudebnich jevu, ktera je urcovana vlastnim prabéhem
dila. Nazyvame jej interpretacni analyzou. Oba pristupy se
c¢asto spole¢né skryvaji pod zminénym pojmem hudebni
analyza. Cim se vzajemné lisi, a naopak — ¢im se vymezuji?

Obecny hudebnéanalyticky pohled zarucuje systema-
ticky rozbor struktury, ktera je mu predkladana. Definuje
dominantni prvky struktury, hierarchizuje je a popisuje
jejich vzajemné vztahy, které také tridi podle vyznamu
a funkce v dané strukture. Podle tohoto vymezeni by se
dalo rici, ze je analyza jakousi formou vykladu, chcete-li
interpretace. Napr. urceni jednotlivych jeva (prvka struk-
tury a vztahu mezi nimi) sice podléha objektivnim kri-
tériim, ale definice jejich funkce a v§znamu nemusi mit

2 Napti. Schenker, Heinrich. Der Tonwille: Flugbldtter zum Zeug-
nis unwandelbarer Gesetze der Tonkunst einer neuen Jugend
dargebracht, Heft 1-10 [od roku 1924 Der Tonwille: Vierteljahr-
schrifi zum Zeugnis unwandelbarer Gesetze der Tonkunst einer
neuen Jugend dargebracht]. Wien: Universal-Edition, 1921-1924;
Seashore, Carl E./n Search of Beauty in Music: A Scientific Approach
to Musical Esthetics. New York: The Roland Press, 1947 ad.

3 Stru¢ny prehled o vnimani grafického zapisu a jeho dobovych

principech realizace prinasi tento text pozdéji.
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jediné platné reseni, prestoze objektivni kritéria nejsou
porusena. Tato viceznacnost je dana samotnou podstatou
popisované struktury; je totiz umélecka, nikoli exaktni.
Jeji charakteristika vyplyva z sirokého vyznamového pole
jednotlivych jevi. Nemusi se ménit samotna podstata jevu,
ale mohou se ménit vyznamové souvislosti kolem néj. Pi1
kazdé analyze tak vznika nové, originalni vyloZzeni textu,
zavislé také na hloubce analytického pohledu a kreativité
analytikova pristupu.

Pii tomto vymezeni pojmu hudebni analyza jsme méli
primarné na mysli teoreticko-vykladovy pristup. Vkrada se
vsak myslenka, jestli neexistuji jesté jiné formy vykladu,
charakteristické napr. cilem svého verbalniho ¢i neverbal-
niho vystupu? Jako opozi¢ni k hudebnéteoretické analyze
nas okamzité napadne analyza interpretacni.’Té se budeme
v nasledujici studii vénovat podrobnéji. Hledejme tedy
dalsi formy vystupu, které mohou ve své strukture nést
vykladové prvky:

Jednou z téchto forem analyzy je napt. hudebnéfkri-
ticka prace s grafickou podobou dila. Ruzné edice se diky
svym tvircum stavaji primo ,interpretacné navodnymi®
a opatruji puvodni graficky zapis hudebniho dila vykladovy-
mi momenty pro interprety, jako napt. obloucky naznacujici
frazovani, tektonické celky, dalsi dynamicka znaménka,
pridané akcenty a znacky pro tzv. ,artikulaci® melodickych
linek, agogicka znaménka apod. Tento vykladovy pristup je
Jiz ¢astecné prekonan. V soucasné dobé se muzikologicka
prace zaslouzila o ,¢istotu a puvodnost® predkladanych
notovych materialu. Presto jsou vsak v praxi uzivana i starsi
vydani, zeyména diky internetovym serverum nabizejicim
bezplatné sireni notovych materiala. Dalsim prikladem
tohoto zptusobu muze byt zasah samotného tviirce do svého
nového dila; myslim tim momenty pred premiérami dél,
kdy c¢asto dochazi k neuplnému pochopeni hraného dila
interpretem a autor dodatec¢né zpresnuje jeho notovy zapis.
Takovy ,,opraveny“ notovy material muze byt pocitovan
jako jakysi interpretacni limit pro nasledujici interprety.

Jinou formou analytického vykladu muze byt hudebni
kritika vymezujici predstavu autora ¢lanku proti realné
koncertni produkci. Prestoze se kritik snazi o maximalni



miru objektivity svého pristupu, konfrontuje vlastni vidéni
umeélecké reality ¢1 predstavu o tom, co je ,obecné” ynima-
ni dila, s zivym vykonem. Pokud neni dostate¢né hudebné-
analyticky zpraven o strukture hraného dila, muze jeho
hodnoceni postihovat jen povrchni ¢i dokonce nahodné
interpretacni jevy vychazejici z realného provedeni dila.
Neékdy se kritika omezuje jen na informace ,,nevykladové®,
popisné c¢i historické. V takovych pripadech hodnotime
kriticky prispévek jako nedostate¢ny, nenaplnujici svou
funkei a svym zpusobem nadbytec¢ny. Sklouzne-li kriticka
stat do roviny ,,autorského vykladu® dila, ¢tenar je pravem
neduveérivy ke sdélovanym informacim; teze ztraceji poza-
dovanou miru objektivity hodnoceni.

Podivejme se nyni podrobnéji na oblast interpre-
tace. Analyticko-vykladovy moment vnimame jako ne-
oddiskutovatelny. Priblizme si strukturu tohoto déni
a pokusme se poté komparovat tento analyticky pristup
s analyzou hudebnéteoretickou: Kazdy interpret vychazi
z grafické podoby hudebniho dila, ktera je vice ¢i méné
limitovana zpusobem svého zaznamu. Skladatelova inten-
ce je tak zasifrovana do souboru znaku, které je interpret
nucen rozpoznat a zaradit do hudebniho proudu. Jedna
se o cileny proces, ve kterém kazdy rozklicovany graficky
jev dostane svou zvukovou podobu a je zarazen do vyzna-
mového systému, hierarchicky rozc¢lenéného od obecnych
tektonickych jeva az po projevy nejosobitéjsich detailu.
Vse musi byt ¢itelné, logické a dle soucasné interpretacni
etiky — co nejvice vystihovat tzv. pavodni predstavu autora
o znéni daného dila.

Sémantickd pole interpreta¢niho projevu skytaji v ur-
¢ité mire moznosti osobitého interpretova pristupu, ne
vzdy je vsak tato oblast vnimana jako zadouci. K jisté mire
interpretace vsak musi dochazet v kazdém pripadé. Duvo-
dem je uz pouha skutecnost, ze s uméleckym dilem pracuje
vétsi pocet umeéleu: Oblast literarni teorie, diky osobnosti

4]

literarniho védce Vaclava Cerného,”) ma tento moment

tvorivého uchopeni umeéleckého dila vyresen capkovskou

4 Cernﬁf7 Vaclav. Karel (:'apek. Praha: Frant. Borovy, 1936.
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premisou, ze literdarni dilo je po svém dokonceni obdareno
vlastnim uméleckym zZivotem.

Sila autorovy intence, vedena casto velmi presnou
zvukovou predstavou o hudebnim dile, takovyto svobodny
pristup budouci interpretace do urcité miry vylucuje a sna-
71 se ,zpresnovanim® grafického zaznamu dila limitovat
nezadouci moznosti nasledné interpretace. Jaké jsou tedy
principy ovliviujici vlastni zvakovou podobu dila? Jaky vliv
ma na tuto podobu konkrétni osobity interpretacni vyklad?
Jaké faktory ovliviuji jeho podobu? Jaké jsou sty¢né, a na-
opak rozdilné momenty ve vnimani tohoto grafického vy-
stupu dila — pri teoretickém a pri interpretacnim vykladu?

Aby se nam podarilo uspokojivé odpovedét na vyrce-
né otazky, musime nahlédnout do filozofické ¢i hudebné
estetické roviny problematiky, ktera jiz dlouhou dobu resi
vztah fenoménu ,hudebni dilo“, jeho vymezeni a vztah
k vlastni ,grafické podobé® a nasledné ,interpretaci®.
Predklasicistni hudba akutné neresila ve své grafické
podobé budouci jakost interpreta¢niho projevu. Pocitala
s poucenosti a dobovou hudebni zkusenosti interpretu.
Notovy zapis byl osvobozen od naznaceni tektonickych
a obecnych interpretac¢nich jevi. Obsahoval prevazné
pouze ruzna ,vyboceni“ ze standardniho zpusobu hry.
Jinak se po¢italo s velkym podilem interpreta na celko-
vém vyznéni hudebniho dila. Interpret byl tedy jakymsi
»spolutvarcem®.

Klasicistni prace s dynamikou hry si vyzadala pevnéjsi
sepéti mezi interpretem a autorovou predstavou o dile.
Tato tendence vyustila v 19. stoleti ve velmi podrobny gra-
ficky zaznam dila. Rakousky muzikolog Eduard Hanslick
dokonce pocital s moznosti, ze graficky zaznam dila je
vlastné nejdokonalejsi podobou hudebniho dila.® ,Doko-
nalost interpretace* je tak definovana jako co nejpresnéjsi
realizace notového zapisu. Otakar Hostinsky byl ve svych
uvahach velkorysejsi. Za i1dealni vystup pro vysledné vyz-

(S8

Napt. Quanz, Johann Joachim. Fersuch einer Anweisung die Flote
traversiere zu spielen. Berlin: Johann Friedrich Vof3, 1752, ad.
6 ('}erny, Miroslav K. ,,Problém hudebniho dila, jeho podstaty,
identity a forem existence®. Estetika. 1974, ro¢. 11, ¢. 3,s. 165.



néni hudebniho dila povazoval pomyslné ,splynuti® autora
a interpreta v jedinou uméleckou osobnost.”

20. stoleti vneslo do této problematiky vice relati-
vity. Roman Ingarden® prisel s myslenkou nezavislost
hudebniho dila na svém realném provedeni. Relativizoval
jednotliva provedeni v case, ve kterém se méni povaha
zpétnych estetickych soudu a hodnoceni. Podobny pohled
méla také Zofia Lissa, ktera definovala hudebni dilo jako
autorem vymezeny casovy prubéh hudebniho déni, nebo-
li sled a charakter jednotlivych fazi v dile.l”’ Pripoustéla
jistou miru casové licence, kterou ma interpret moznost
modifikovat.

Odhlédneme-Ii od filozofickych pohledu na pro-
blematiku a podrobime-li kratké analyze samotny inter-
pretacni proces, odhalime prekvapive logickou strukturu
tohoto kreativniho déni. Kazdy umélecky vykon je slozen
z mnoha interpretacnich jednotlivosti, které jsou tvarovany
ruznymi kritérii. "’ Aby se dany umeélecky projev dal hod-
notit jako profesionalni, o¢ekavame uspokojivou realizaci
tzv. primdrni roviny souboru téchto kritérii. Prvni oblast se
tyka technické roviny provedeni. Mame na mysli samotné
technické zvladnuti nastroje, bezproblémovou hru bez
nadmeérnych zavad. Dalsi rovinou, kterou pro nerusené
vnimani dila potrebujeme, je rovina obecné interpretacni
pripravy, kterou muzeme definovat jako zakladni pouce-
nost o stylu, charakteru a vkusu provedeni dila na zakladeé
interpretac¢né historickych informaci.

Treti rovina, kterou podvédomé povazujeme za nej-
ucinneéjsi, je rovina semanticka — vyznamova. Kazdy detail,
ktery dilo ve své grafické podobé zachovava vyslovné, nekdy
1 latentné (avsak logicky — diky pouc¢enosti z predchoziho
jmenovaného pristupu), je interpretacné proveden. Pod tato
kritéria spadaji vsechny momenty melodické, harmonické,

7 Tamtéz, s. 166.

8 Ingarden, Roman. ,Zagadnienie tozsamosci dziela muzycznego®.
Przeglgd Filozoficzny. 1933, ro¢. 36, ¢. 4, s. 320-362.

9 Cernﬁf7 M. K. ,,Problém hudebniho dila, jeho podstaty, identity

a forem existence®, s. 179.
10 Dvorakova-Maresova, Jitina. ,Metoda analyzy interpreta¢niho
vykonu®. Ziva hudba. 2012, ¢.3,'5.96-107.
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tektonické, metrické i konkrétné rytmické, které nesou
vyznamovou dulezitost ¢i zajimavost a jez jsme schopni
zaznamenat ¢i identifikovat poslechem. Spadaji sem sa-
mozrejmé 1 detaily z oblasti dynamiky, agogiky a celkového
vyrazu provedenti.

Vsechny jmenované elementy se véak mohou odehra-
vat jesté na vyssi — sekundarni roviné, kterou uz nevnimame
jen jako elementy ,,uspokojivé®, ale vyjimecné, jedinec¢né,
nekdy az genialni. Technickou rovinu hodnotime jako
bravurni, virtu6zni ¢i osobitou; interpreta¢ni poucenost je
povznesena do roviny ,,pohravani si“ s prvky daného stylu
a charakteru skladby a v roviné vyznamové jsme ohromeni
mnozstvim informaci ve formé napaditych a invenc¢nich
momentu interpreta¢niho vykonu. Pravé pro tuto charak-
teristiku by bylo mozné rovinu ,,sekundarnich® interpre-
tacnich prvka oznacit jako rovinu vlastniho interpreta¢niho
vykladu. Co je tedy principem tohoto vykladu? Predchazi
mu faze, ktera by se dala nazvat interpreta¢ni analyzou?
Obé otazky jsou pro nasledujici vyklad zasadni.

Pri popisu primarnich interpreta¢nich prvka jsme
narazili — vedle jakéhosi ,téchné® interpreta¢niho vykonu
—na bohatou skupinu prvkua vyznamoyych, které se ve své
sekundarni roviné provedeni vyznacuji velmi charakteri-
stickou podobou. Pravé oblast vyrazného sémantického
projevu odpovida nasi predstavé o vykladu. Kazdy ztvar-
novany prvek je tak opatren jednoznac¢nou a specifickou
podobou, ktera tim nese jasnou vypovédni hodnotu. Pro
umélecky vykon vsak neni dulezita jen vlastni izolovana
podoba takového prvku, jak je mnohdy mylné vnimano,
predevsim v pedagogickém pristupu. Podoba kazdého ta-
kového prvku je formovana hudebni souvislosti, ve které je
prvek zarazen. Autorova intence tuto vyznamovost kéduje
do grafického zapisu dila, ale realnou podobu zachytit
nemuze; respektive zachycuje pouze jedno — byt idealni —
reseni daného hudebniho proudu.

Realné provedeni hudebniho dila je totiz svou pod-
statou a situaci, ve které je uvadéno, vybaveno mnohem
vétsi mirou vyznamové svobody, nez je mozné zachytit
graficky. Hudebni znak, stejné jako v psaném textu slovo,
je nositelem vétsi ¢1 mensi skupiny vyznamovych variant,



které jsou vsechny pravdivé. Jejich presny vybér v daném
momenté je dan az vztahem s vyznamy prvka predchaze-
jicich a nasledujicich. Jinymi slovy, jakost hraného prvku
a jeho konkrétni realna podoba je plné zavisla na hudeb-
nim déni, které mu predchazi a které po ném nasleduje.
Hudebni souvislost je tedy demiurgem konec¢ného vybéru
z vyznamovych variant hudebniho jevu.

Tuto hudebni souvislost pak samozrejmé urcuje in-
terpret — svou mirou pochopeni a ztotoznéni se s hudebni
strukturou, ktera mu oziva pod rukama. Je na ném, jakou
realnou hierarchickou hodnotu piiradi ztvarnovanym je-
vam; a to jak védomeé, tak casto 1 nahodné. Vyznamova
hierarchizace jevii a jejich strukturace je pro vyslednou po-
dobu hraného dila zasadni. Tento myslenkovy moment nas
znacné priblizil k teoretické analyze hudebniho textu. Na-
bizi se idea, Ze interpretacni analyza je na analyze hudebne-
teoretické zavisla a je ji podrizena. Je tomu skutecné tak?

Tektonicka struktura dila je samoziejmé neménna
pro oba pristupy. Jakost a funkce jevu tvoricich strukturu
také. Vsechna graficky zaznamenana oznaceni v hudebnim
textu, ktera podporuji vznikajici vyznam, jsou neoddisku-
tovatelna. Kde tedy hledat odlisnost?

Odlisnost je dana realnym zvukovym projevem. In-
terpret muze byt obeznamen s jevy, které jsou kompozi¢né
zajimavé — napr. raci postupy v tématech, dasledna moti-
vicka prace zasahujici az do roviny figuraci, paralelni té-
mata citovana izorytmicky, popi. v nezpévnych intervalech,
symetrie hudebniho déni, polyfonni prace ve strednich
hlasech jako doprovodny prvek tématu apod. Ne vzdy je
v silach interpreta tuto ,védomost“ predat posluchac¢tim
tak, aby hudebni struktura neutrpéla velkym tsilim o toto
ztvarnovani. Casto byva interpreta¢né G¢innéjsi ponechat
zminéné jevy ,latentné ukryty“ v interpretované hudebni
strukture a nechat promlouvat jevy, které jsou hierarchic-
ky dulezitéjsi — napi. jevy tektonické (predély frazi apod.),
nebo vybrat jen nékteré tyto ,,zajimavosti a jiné ponechat
jako hadanku pro posluchace, zakédovanou v hudebnim
proudu.

Pravé pestrost ztvarnovani jakychkoli realizovanych
jevu je nutnosti. Napi. naznak sekvenc¢niho postupu, opa-
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kované tony, vyrazna stroficnost hudebniho projevu, neboli
hudebni déni, které ma ve své strukture jakykol opakujici
se moment, musi interpret vybavit dal$i rovinou vyznamu:
postavit opakujici se jevy do dynamické, agogické ¢i pri-
mo tempové gradace apod., aby nedochazelo k vyjadieni
jakéhosi stereotypu. Ten totiz zpusobuje pokles poslucha-
covy pozornosti, ktery je pro vnimani hudebniho proudu
nezadouci.

Pro interpreta tedy neni podstatna jen pouha kla-
sifikace hraného jevu. Opét je zarazuje do vyznamovych
souvislosti, které na vyss$i roviné vyznamu vytvareji nové,
predevsim dynamické déni. Podobny tikol ma pred sebou
mterpret 1v pripadech velmi pomalych temp, kdy hudebni
struktura ve své realné podobé muze ztracet souvislost uz
jenom tim, ze je pomalu rozloZena v case. Interpret stoji
prred nelehkym tkolem — preklenout tuto ¢asovou diskva-
lifikaci a udrzet vyznamovou linku (a tim posluchacovu
pozornost) 1 pies fyzicky se ,rozpadavajici tonovy pohyb.
Teoreticka analyza takovy moment resit vabec nemusi. Jevy
svou funkei, jakost a vyznam neztraceji v zadném tempovém
rozlozeni v ¢ase.

Pro teoretickou hudebni analyzu byva také svym
zpusobem vedlejsi napi. zanrové oznaceni hraného dila.
Jevy tvorici strukturu jsou napri¢ styly a zanry ve svych
principech klasifikovatelné obdobné. Pro interpretac¢ni
analyzu nikoli. Dilo, které je napr. zalozeno na bravure
a vysoké rychlosti veskerého metricko-rytmického déni,
uprednostnuje tento moment napr. pred harmonickym
prubéhem hudby. Rychlost hrané melodické struktury je
pak ,vyssi kartou“. Podléha vétsinou pouze hlavnimu tek-
tonickému clenéni, bez néhoz by pusobila jako beztvara.

Rozdil mezi interpretac¢ni a teoretickou analyzou
tedy tkvi predevsim v tom, ze cilem interpretacni analyzy
neni odhalit kazdy hudebnéteoreticky jev a poukazat na
néj. Stoji pred ukolem diferencovat jevy nezbytné pro po-
chopeni vnimané hudebni struktury a jevy, které mohou
byt ukryty v dané strukture 1 nadale latentné. Nemuze se
spokojit s pouhym interpreta¢nim , konstatovanim® ztvar-
novanych jevi. Stavi je do vyznamové vyssich souvislosti



a opatiuje je tak dalsim vyznamovym dénim. Vyhledava
kontrastni jevy, a dokonce ma téz tu vysadu, ze muze ze
struktury vypichnout 1 jevy detailni, které podtrhnou vtip,
zajimavost, hravost ¢i jiny vyznam hraného tGseku — ve
jménu interpretacniho oziveni.

Jinymi slovy: interpret nerealizuje pouhou jakost,
funkei a hierarchickou podobu struktury hudebniho dila.
Urcuje novou vyznamovou dulezitost vsech pritomnych jeva
tak, aby vznikala jasné ¢lenéna, prehledna a logicky pred-
stavena hudebni struktura, ktera v sobé nese vice ¢1 méné
bohaté detailni vyznamové déni, které je dale clenéné.
Nese v sobé dalsi vyznamové souvislosti; byva obohaceno
individualnim vybérem vypichnutych detailnich prvku
struktury, zeyména téch, které nesou kontrast nebo jsou
opatreny vyraznou hudebni charakteristikou, jez vybizi
k interpretacnimu vyuziti.

Vysadou hudebnéteoretické analyzy je zase moznost
objevovat nekonec¢né mnozstvi jevu, které v sobé hudebni
struktura ukryva, a to bez ohledu na jejich moznou reali-
zaci. Muze pronikat do hlubokych strukturnich souvislosti
analézat nové kompozi¢ni roviny. Muze si pohravat s defino-
vanim vztahu, které hudebni struktura ukryva, a novymi vy-
znamovymi poli jejich funkci modifikovat tektonicky vyklad
dila apod. Muze odhalit nejjemnéjsi myslenkové souvislosti
strukturnich jeva; muze se dostat az na myslenkovou bazi
skladatelovy intence ¢i odhalit vlastni hudebni strukturaci
dila, o které autor ani pavodné nemusel mit tuseni apod.

7 obou odstaveu pocifujeme vzajemnou provaza-
nost, dokonce jakési vyznamové ,,pruniky“ obou pristupu.
Z vykladu zaroven vyplyva jasna svébytnost obou pohle-
du, dalo by se rici 1 nezavislost, nebot cilem a vystupem
svého myslenkového procesu se jasné odlisuji. Prestoze
jsou oba pristupy tvorivé a vychazeji z jednoho hudebniho
(grafického) zakladu. Na jedné strané je preferovan vystup
zvukovy, hlidajici ¢asovy prubéh hudebniho déni, jeho
vyznam a souvislosti, na druhé strané stoji vystup myslen-
kove verbalni, ktery co nejpresnéji vykresluje vztahovost
jeva uvniti hudebni struktury; je také obdaren neustalou
touhou poznavat nové polohy jakosti a funkce jevii a jejich
postaveni uvnitr dila. Je néjaky pohled nadrazen druhému?
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Z vykladu je patrné, ze uplné ne. Jejich vztah by se
dal nazvat jako vzajemna inspirace. Interpreta¢ni pohled
potrebuje pro prvotni orientaci ve strukture verbalni vy-
bavu a schopnost pronikat do hudebni struktury, kterou
mu teoreticka analyza bohaté nabizi. Ze zkusenosti vsak
sami vime, Ze to nemusi byt jedina cesta, kterou interpret
prijima informace. Velmi ¢asto se stava, zZe interpret napo-
dobuje slysené nebo se jim nechava inspirovat. Setkavame
se 1s fenoménem cisté intuitivniho, presto vsak spravného
pristupu.

Zaroven vnimame, ze verbalni vybava a schopnost
pronikat do struktury dila — pi1 hudebnéteoretickém ana-
lytickém pristupu — jednoznac¢né buduje urcity myslenkovy
zaklad, jistou zaruku udrzeni alespon hrubych tektonickych
kontur v interpretac¢ni analyze. Soucasné si uvédomujeme,
ze pouha realizace védomosti ziskanych teoreticky pro
vlastni interpretacni vyklad nestac¢i a nastupuje rovina
dalsi hierarchizace hudebni struktury podrizena realnému
prubéhu hudby.

Hudebnéteoreticka analyza ma zase jinou vysadu —
je sama naprosto svébytna. Dokonce by se dalo rici, ze ke
svym krokum realné znéni nepotirebuje. Jeji jedinecnost
spociva v tom, ze kazdy analytik pracuje se svou vlastni
zvukovou predstavou, ktera neobsahuje interpreta¢ni mo-
difikace. Nezabyva se tedy variabilitou mozného ztvarnéni,
ale primou jakosti zkoumanych jevi a vztaht, které maji
jedinou podobu. V nékterych, jiz zminénych momentech
se teoreticka analyza oprostuje od jakékoli predstavy zvuku
a kreativné pracuje az na roviné dila, ktera by se dala nazvat
»kompozi¢né-intenc¢ni®.

Oba analytické pristupy se tedy skute¢né potkavayji
pouze na roviné prirazovanych vyznamau, a to jak v hodno-
ceni jevu samotnych, tak ve smyslu jejich vzdajemnych vztahiu
a dalsich hudebnich souvislosti. Jejich konkrétni klasifi-
kace muze byt stejna, ale lisi se zpravidla podobou svého
vystupu 1 mirou vyznamu, ktery jim je udélen v kontextu
celého dila. Oba pristupy klasifikuji hudebni strukturu.
Interpretacni uprednostiiuje rovinu zvukového prubéhu,
teoreticky atakuje myslenkovou intenci dila. Oba pohledy
se tedy prolinaji 1 vymezuji zaroven, mohou existovat ne-



zavisle. Jejich vzajemnou souc¢innost vsak pocifujeme jako
velmi dulezitou, inspirativni a pro oba pohledy prinosnou.

Za zminku stoji jesté jeden tvorivé analyticky pohled,
a to hudebni improvizace. Jeho jedinecnost tkvi v tom, Ze
jde o kreativni ¢innost, pro kterou plati svym zpusobem
kritéria obou analytickych pristupu, a to dokonce v ramci
samotného vznikajiciho, v ¢ase probihajiciho uméleckého
tvoreni.

Princip, ktery si improvizace ,,pujcuje” z nabidky
interpretacni analyzy, je ona ,vykonova“ nebo také ,per-
formerska® rovina prace s hudebnim materialem. Im-
provizator by mél posluchaci nabidnout hudebni proud,
ktery je v urc¢ité mire podobné kvalitni jako jakykoli jiny
interpretacni vystup. Pro posluchac¢av pocit kvalitniho
uméleckého vykonu musi interpret pouzit pii svém vystu-
pu srovnatelnou uroven vsech interpreta¢nich prvka, byt
jde vlastné o ,,jeho hudbu®. Musi stihnout sledovat nebo
alespon vytvorit vérnou iluzi o interpreta¢ni praci s jed-
notlivymi hudebnimi elementy, o strukturaci hudebniho
materialu, o hre s interpretacnimi detaily 1 o rozvrstveni
zakladnich tektonickych rovin vznikajiciho ,,dila®.

Presné tento moment plynule prechazi do oblasti
hudebnéteoretické analyzy. Improvizator totiz osciluje
mezi osobou interpreta a osobou tvarce, nebof nesmi ztra-
tit pojem o zakladnich strukturnich rovinach svého dila.
Musi umét dost presné odhadnout 1 délku jednotlivych
ploch a G¢innost pravé pouzivanych hudebnich prvkua. Jeho
autorska intence musi zajistit alespon zakladni formalni
kontury, zakladni stavebni pilife vznikajici kompozice —
jako je motivicka ¢i tematicka prace apod. Rozhodne-li
se pro pouziti konkrétni pevné hudebni formy, je zZadouci
dostat jeji charakteristice apod.

Spravné se vkrada myslenka, Ze neni mozné vsechny
elementy uhlidat v takové kvalité, kterou nabizi samotny
kompoziéni ¢i samotny interpretacni pristup. Samozrejmeé,
ze privznikajicim hudebnim proudu se improvizator musi
vzdat urc¢itych detailnich momentu a jeho prave vznikajici
dilo zpravidla nemuze jit do takové myslenkové hloubky
jako svébytna kompozice ¢1 propracovana interpretace.
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Velkym pomocnikem je v tomto momentu uréita intuitiv-
ni slozka tvorby, ktera selektuje ,to podstatné® a ,hlida“
momenty, jez jsou v jakémkoli smyslu pro vznikajici dilo
klicové.Jsou to presné ty zminéné analytické principy, které
predstavila nase studie. Vyhodou pro improvizatora zustava,
ze nemusi vsechny roviny postihovat védomé. Jeho vlastni
hudebni zkus$enost, tvorivost a ziva kompozi¢ni intence
zarucuji alespon bazalni soudrznost vznikajici hudby. Kva-
litu takového dila muze primo ovliviiovat obeznamenost
s praveé predstavenymi analytickymi pristupy. Cim vice je
improvizator zna, tim vice se mu rozsiruje myslenkovy
prostor, ve kterém se muze velmi svobodné pohybovat a se
vsemi hudebnimi jevy, vztahy a souvislostmi ,,s1 pohravat*®.
Kvalitu improvizace totiz umocnuje lehkost, samoziejmost,
logika a bravura, s nimiz improvizator principy obou analy-
tickych pristupu zpracovava. Je tedy jakymsi ,syntetikem®
myslenkové raznosti, kterou ve své sifce obecna hudebni
analyza verbalné 1 neverbalné predklada.
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Analyza klavirnich skladeb

Oliviera Messiaena

Elena Knapkova



Pro skladatele je ¢asto prace s klavirem velmi dalezita.
V pripadé Oliviera Messiaena muzeme dokonce hovorit
o tom, ze se jeho hudebni jazyk zrodil primo u tohoto na-
stroje. Na stryckoveé rozbitém pianinu si jako maly prehraval
oblibené opery a zpival k nim hlavni role, psal u néj své
prvni skladby a zaroven objevoval skvosty starsi 1 soudobé
klavirni literatury. V pouhych dvanacti letech (!) byl jako
klaviristal!l prijat na Conservatoire de Paris. O jeho vynika-
jicim interpreta¢nim nadani svéd¢ii cetné aspéchy z kon-
zervatornich soutézi. Prestoze se pozdéji rozhodl pro drahu
skladatele, dokonalé sziti s nastrojem a vynikajici znalost
jeho technickych a virazovych moznosti je ztetelna ve vsech
jeho klavirnich skladbach.V tvorbé Oliviera Messiaena tedy
zaujima tento nastroj nesmirné dulezité misto. Klaviru je
vénovana jeho prvotina — La Dame de Shalott (1917), za svou
prvni zralou kompozici ale Messiaen povazoval az cyklus
Préludes (1928-1929), opét urceny pro klavir. Po nékolika
drobnéjsich skladbach z 30. let vznikaji v nasledujicich dvou
dekadach giganticka dila — Visions de 4men (1943) pro dva
Klaviry, Vingt regards sur ['Enfant-Jésus (1944) a Catalogue
d Oiseaux (1956-1958) pro solovy klavir. V téchto skladbach
mohl diky neomezenym schopnostem interpretky Yvonne
Loriodové (pozdéji se stala Messiaenovou manzelkou) plné
vyuzit svaj skladebny i technicky arzenal.

Klaviristé tedy mohou snadno objevovat Messiaentv
hudebni svét prostirednictvim jeho skladeb pro tento na-
stroj. Autorova hudebni rec¢ je vsak specificka a interpret
muze narazit na urc¢ité obtize. V tomto prispévku bych
chtéla na nékolika prikladech demonstrovat riazné analy-
tické pristupy, které 1ze pri studiu Messiaenovych skladeb
uplatnit. Pianisté do svého repertoaru zarazuji nejcasté-
J1 Préludes, Vingt regards sur ['Enfant-Jésus a Catalogue
d’Otseaux. Kazdy z jmenovanych cykla vyzaduje ponékud
jiné uchopeni. Préludes svou naladou a formou spadayji
jesté do impresionismu, byt uz oteviraji nové obzory. /ingt

1 Olivier Messiaen je znam spi$e jako varhanik. Varhany jeho
hudebni jazyk nepochybné také vyznamné ovlivnily, zacal se jim
ale vénovat az na konci roku 1927 (studoval u Marcela Dupré),

kdy byl jeho kompozi¢ni styl v mnoha ohledech jiz vyttiben.
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regards sur ['Enfant-Jésus jsou stylové zcela svébytné, vy-
znacuji se obrovskou vyrazovosti a vnitrni integritou, kte-
ré je dosazeno promyslenou architekturou a pouzivanim
cyklickych témat. Catalogue d’Otseaux je nejrozsahlejsim
cyklem, ale souborné neni prilis ¢asto uvadén. Ackoli1 on
tvori soudrznou formu, posluchaci jej spise vnimaji jako

kolaz zachycujici jednotlivé ptaky v jejich prostredi.

OrLiviER MESSIAEN U KLAVIRU (1938 NEBO 1939) — vV PETICHET MEL SKLADATEL

LETNi DUM, KDE PRES PRAZDNINY KOMPONOVALL 2/

Hudebni jazyk Oliviera Messiaena

Pres vsechny uvedené rozdilnosti mluvi tyto skladby spole¢-
nym jazykem — stejné jako celé Messiaenovo dilo. A tento
jazyk by mél kazdy jeho interpret znat. Olivier Messiaen
vytvoril specificky svét vlastnich pravidel, ktery muze byt
(i vzhledem k jeho dalsim jedineénym zajmuam a prefe-
rencim — vsudypritomnosti katolické vérouky i okouzleni
avantgardou, lasce k pta¢imu a kirestanskému liturgickému
zpévu, synestézii atd.) pro interpreta zvyklého na ,bézny
repertoar” zpocatku zna¢né neobvykly. Nedocenitelnou
pomiuckou pro seznameni se s Messiaenovym hudebnim
myslenim je jeho spis Technique de mon langage musical?

2 Hill, Peter — Simeone, Nigel. Messiaen. New Haven — London:
Yale University Press, 2005, s. 81.
3 Messiaen, Olivier. Technique de mon langage musical. Paris:

Alphonse Leduc, 1944.



[Technika mé hudebni reci], " ktery pojednava o jeho kom-
pozic¢nich postupech. Prilozené notové ukazky a autorova
obrazna vyjadreni pomahaji ¢tenari ziskat ucelenéjsi pred-
stavu o strukture kompozic a o tom, jakou naladu, barvu
¢i afekt jednotlivé hudebni prostredky vyjadiuji. Alespon
zakladni znalost této publikace je nezbytna pro kazdého
interpreta Messiaenovych skladeb a vede k vyraznému
zvyseni efektivity a kvality cviceni — obzvlast pak pomaha
pr1 uceni se skladeb nazpamét a pri zvladnuti nékterych
obtiznych technickych prvku.

Pro potreby tohoto prispévku nyni uvadim vycet a vy-
svetleni nejdulezitéjsich pojma® pouzivanych pii analyze
Messiaenovych dél:

. Modes a transposition limitée — mody omezenych
transpozic. Soustava sedmi modu, které jsou uméle
sestaveny tak, aby davaly omezeny pocet transpozic
(viz tabulka nize).

. Rythmes non rétrogradables — neprevratitelné
rytmy. Také se muzeme setkat s terminy nonretro-
gradni nebo nonretrogradibilni rytmy. V podstaté
se jedna o rytmické palindromy — tj. rytmy, které
zni stejné 1 pri hrani pozpatku.

. Valeur ajoutée — pridana rytmicka hodnota. Kratka
hodnota pridana kterémukoli rytmu prostirednic-
tvim noty, pomlky nebo tecky.

. Groupe pédale — pedalova skupina (skupina
prodlev). Opakuyjici se skupina téonu (s vlastnim
rytmem, harmonii, melodii) umisténa pod nebo
nad jiné hudebni pasmo.

. Pédale rythmigue — rytmicky pedal. Ostinatni ryt-
mus, ktery probiha nezavisle na okolnim rytmickém
déni. Muze doprovazet hudbu se zcela odlisnym
rytmem, vplétat se do ni, anebo se vrstvi na jiné ryt-
mické pedaly. Obdoba izometrie.

4 V ramci specifického vizkumu Hudebni fakulty Janackovy Aka-
demie muzickych uméni v Brné se pravé piipravuje novy pieklad
do cestiny.

5 Messiaenovy vyrazy pouzivam jako terminus technicus v puvodnim

francouzském znéni.
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Modus I celoténova stupnice cd e fis gis ais ¢
Modus IT stiidani pultonu a celého tonu cdesesefis gahesc
Modus IIT stridani celého tonu a dvou pultoni cdesefisgasheshc
Modus IV stiidani dvou pulténi, jeden a pul ténu cdesdffisgashe

a pultonu
Modus V stridani pultona, dvou téni a paltonu cdesffisghec
Modus VI stiidani dvou celych tona a dvou pultonu cdeffisgisaishe
Modus VII stridani tff paltona, celého tonu a pultonu cdesdesffisgasahc

MODES 4 TRANSPOSITION LIMITEE — MODY OMEZENYCH TRANSPOZIC.

Messiaen ve svych skladbach uplatnoval tri zakladni princi-

py, kterych by si mél byt interpret pii analyze stale védom:

Symetricnost — projevuje se v roviné tonového ma-
terialu (mody omezenych transpozic jsou délitelné
do symetrickych skupin), rytmu (neprevratitelné
rytmy) a formy (cykly Fisions de [“Amen, Vingt re-
gards sur ’Enfant-Jésus 1 Catalogue d’Otseaux jsou
vystavény symetricky s vrcholem v prostrednich
c¢astech). To vse je jesté umocnéno ¢astym pouziva-
nim inverze a rac¢iho postupu.

Olivier Messiaen prisuzoval symetri¢nosti spiritual-
ni vyznam: , Princip neprevratitelnosti je odedavna
pouzivan v architekture, v gotickych a romanskych
katedralach. Jedna se o princip symetrie, ktery se
c¢asto objevuje v dekorativnim uméni, napi. u vsa-
zenych postav, které ramuji centralni motiv por-
talu. Magické formule jsou také sestaveny ze slov,
které se mohou ¢ist zezadu 1 zepredu. V prirodé
jsme vsude obklopeni symetrii: ve stavbeé lidského
tela, lidské tvari, motylich kridlech (...) A posledni
symbol — moment, kdy ziji (...), chvile, kdy klepnu

frappel, pred ni i za ni je vécénost. (...)“%
pprel, P J

6 Samuel, Claude. Entretiens avec Olivier Messiaen. Paris: Editions
Pierre Belfond, 1967, s. 83-84. Preklad E. Knapkova.



Valeurs ajoutées — Messiaenav harmonicky jazyk
navazuje zejména na tvorbu Clauda Debussyho.
Vynika velkou skalou barev a smyslovosti. Jeho
nevsedni zvukovost vychazi z pouzivani modu
omezenych transpozic, které funguji jako stavebni
material pro melodii a harmonii a nechavaji tak
vzniknout systému s uméle zavedenymi harmonic-
kymi funk¢nimi vztahy. Messiaen, v podobném du-
chu jako Debussy a Maurice Ravel, pouziva ,.cizich
tont — disonanci — které si ponechavaji povahu
vetielce, doplnku: véela v kvétné!“,” ale zaroven
vychazi z prirozené rezonance — jedna se zeyména
o pridanou sextu a zvétsenou kvartu.

Analogii nachazime v oblasti rytmu. Messiaen,
inspirovan mimoevropskou hudbou, staroreckou
prozodii i zpévem ptaku, postupné vyrazné obo-
hacuje svij rytmicky jazyk. Pridava kterémukoli
rytmu, jakkoli drobnému, kratkou hodnotu (notu,
tecku...), jez pretvari jeho metrickou rovnovahu.
Kazdy rytmus tak muze byt augmentovan nebo di-
minuovan podle slozitéjsich pravidel, nez je prosta
klasicka diminuce a augmentace. I v tomto pripadé
Messiaen hovori o duchovni dimenzi svého hudeb-
niho jazyka. Augmentaci a diminuci ¢asto vznikayji
v jeho skladbach prvociselné rady. Prvocislam pri-
pisoval mystickou funkei — jsou totiz nedélitelna,
stejné jako Bozstvi. Témito principy chtél Messiaen
hudbu osvobodit od lidské docasnosti.

Vrstveni — Melodicka 1 rytmicka pasma jsou casto
vrstvena, ¢imz vznika polymodalita, resp. polyryt-
mika.

Pochopenim Messiaenova hudebniho jazyka odhalujeme
urcity ,stavebnicovy princip® jeho kompozic. Pii analyze
je tedy potreba vyhledat jednotlivé komponenty (izolovat
rytmickou kostru, uréit modus a jeho transpozici) a poté
identifikovat procesy, kterymi béhem skladby prochazi.

7 Messiaen, O. Technique de mon langage musical, s. 61. Pteklad
J. Svobodova, R. Svobodova, E. Knapkova.
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Velmi uzite¢né je sestaveni grafu ¢i tabulky. Tim ziskame
moznost podivat se na kompozici (¢i cely cyklus!) z ,ptaci
perspektivy“. Je treba také rici, ze z formalniho hlediska
jsou Messiaenovy skladby velmi prehledné. Nejcastéji mayji
tridilnou formu ABA (ve francouzské terminologii se také
c¢asto setkavame s oznacenim forme lied, tj. pisnova forma);
klasickou sonatovou formu nebo fugu pouzival Messiaen
spise vyjimecné ® (néktera Préludes se svou stavbou blizi so-
natové formé, fugu nalézame ve /isions de Amen nebo Vingt
regards sur ["’Enfant-Jésus). Pravé tato silna racionalni stranka
Messiaenovy hudby (muzeme konstatovat mnoho shodnych
ryst s pozdéjsim strukturalismem) ve spojeni s duchovni
a casto 1 surrealistickou rovinou jeho dél je jednim z duvodu,
které jeho hudbu ¢ini v{jimec¢nou. Kritika Messiaenovi casto
vycitala malou ,,formalni“ vynalézavost. Z hlediska interpreta
mohu naopak rici, Ze obrovskou devizou jeho skladeb je
celistvost a promyslena vystavba celych cykla.

Messiaen — analytik

Nyni bych chteéla ponékud odbocit od ¢isté rozumové-
ho pohledu na véc — kompozice Oliviera Messiaena mayji
kromé svych logickych zakonitosti jesté druhou stranu.
Neuchopitelnou, zahalenou tajemstvim, nékdy zcela sur-
realistickou. V paté kapitole 7echnique de mon langage
musical Messiaen pise, ze jeho hudebni jazyk se snazi byt
steologickou duhou, ktera ma posluchace svést“.1”’ O zpuso-
bu své prace ¢asto hovoril a v teoretickych spisech ji velmi
obsirné definoval. Ve skutec¢nosti vsak vznikal jeho hudebni
jazyk spontanné pii improvizovani jiz béhem studentskych
let a na jeho formovani mély vliv predevsim autorovy ¢isté
osobni hudebni preference. V kontextu 20. stoleti vynika
Messiaenova hudba obrovskou citovosti a opravdovosti.
Je dulezité pripomenout, ze Olivier Messiaen byl téz
pedagogicky ¢innym. V letech 1947-1978 vedl na Conser-

8 I'to je jeden z dokladu toho, ze Messiaenovi byl evolu¢ni princip
v hudbé vzdalen.
9 Messiaen, O. Technique de mon langage musical, s. 16. Pteklad

J. Svobodova, R. Svobodova, E. Knapkova.



vatoire de Paris vyhlasenou tridu analyzy. Béhem jednotli-
vych hodin studenti rozebirali nejvyznamné)si dila zapadni
literatury, ale i mimoevropskou hudbu. Ze vzpominek jeho
zakua se dozvidame, Ze kromé dukladnych analyz harmonie,
formy, rytmu apod. se Messiaen také zabyval tim, ¢cemu
francouzsti literarni teoretici rikaji ,vysvétleni textu® —
analyze, ktera komentuje hudebni text a snazi se najit jeho
podstatu, ale nema zamér systematizovat (na rozdil od
anglosaského pohledu). V jiz nékolikrat zminéném spisu
Technique de mon langage musical se Messiaen analyticky
zabyva svymi vlastnimi kompozicemi a v 7raité de rythme,
de couleur;, et d ornithologie" se vénuje 1 rozboru nékolika
Preludii Clauda Debussyho.

Ackoli je Messiaentv hudebni styl velmi konzistentni,
preci jenom se skladby z rozdilnych etap jeho zivota lisi —
zejména svym charakterem a naladou. Velmi zajimavé je
porovnat pristup samotného autora k nim. Préludes jsou
subjektivnimi, impresionisticky ladénymi obrazy, Messiaen
je nazval ,,barevnymi studiemi®. Mame dokonce k dispozici
text, ve kterém se dozvidame, jaké barvy jednotlivym ¢as-
tem prisuzoval. Tak napr. La colombe [Holubice| je napsa-
na ve 2. transpozici 2. modu, ktery vyvolava pocit jasnych
barev, jako je oranzova s mramorovanim fialovych zilek.
V Chant d extase dans un paysage triste [Extaticky zpév ve
smutné krajiné| je také pouzit druhy modus, ale v prvni
transpozicl. Slysime v ném tmavé sedou a slézovou barvu,
pruskou modi. Stredni ¢ast ma svétlejsi barvu — diaman-
tovou, stribritou.""!

V dobé, kdy psal Olivier Messiaen Fingt regards sur
U’Enfant-Jésus, opatroval své skladby 1 slovnimi komentari,
které az do poloviny 40. let verejné pii koncertech uvadél.
Jsou (hlavné v pripadeé Vingt regards sur ['Enfant-Jésus)
smeésici teologickych vizi, basnickych obraza, barevnych
predstav a hudebni analyzy. Jako priklad uvadim komen-

10 Messiaen, Olivier. 7raité de rythme, de couleur, et d ornithologie.
Paris: A. Leduc, 1994-2002.
11 Caruso, Giusy. Aspects and features of Western and Indian cultures

in Olivier Messiaen’s conception of music [online, cit. 28. 6.2015].
Dostupné z: http://www.giusycaruso.com/documents/Messia
en%20and%20Indian%20Music.pdf.
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tar k jedenactému pohledu — Premieére communion de la
Vierge [Prvni prijimani Panny Marie|: ,,Obraz, na kterém
je znazornéna klecici Panna Maria, sama v noci. Jeji nitro
je obestreno jasnou svatozari. Ma zavrené o¢i, adoruje
plod v sobé. Scéna se odehrava v dobé mezi Zvéstovanim
a Narozenim Pané: je to prvni a nejvétsi ze vsech Priji-
mani. Téma Boha a stalaktity hebkych volut, objimajicich
nitro. Pripomenuti tématu /ierge et L’Enfant z La Nativité
de Siegneur. Stupnovani radosti v Magnificat. Specialni
akordy [accords spéciaux — Messiaentv termin oznacujici
akord na dominanté, rezonan¢ni akord apod.] a pulsovani
hlubokych ténu [jejichz rytmické hodnoty tvori logickou
posloupnost| predstavuji tlukot srdce Ditéte v luné jeho
matky. Téma Boha se ztraci. Po Zvéstovani adoruje Marie
Jezise v sobé... M) Boze, mij synu, mé Magnificat! Ma
lasko bez hluku slov...“ 2!

Pred kazdou casti Catalogue d’Oiseauxr Messiaen
viceméneé popisuje, co ma skladba vyjadrovat. Nejedna se
pouze o charakteristiku ptaka — jak vypada, jaké vyluzuje
zvuky, ale 1 to, jaké pocity dany ptak a prostrredi, ve kterém
zije, v posluchaci a pozorovateli vyvolava. Svym syneste-
tickym pristupem se Messiaen snazi zachytit také vané,
barvy, béh ¢asu:

»Le Chocard des Alpes

Strofa: Alpy Dauphiné, I’Oisans. Vystup na Meidje
a jeji ti1 ledovce. Prvni kuplet: nedaleko horské boudy
Chancel: jezero Puy-Vacher, tzasna horska krajina, propas-
ti. Jedno kavce zlutozobé, odloucené od ostatnich, prelétava
propast a krici. Plachténi orla skalniho, tiché a majestatni,
nechava se nést vzdusnymi proudy. Chraptivé a divoké kra-
kani, volani krkavce velkého, pana vysoké hory. Rozli¢né
vykiiky kavéat a jejich akrobaticky let (glissanda, piqués,
loopingy) nad propastmi. Antistrofa: pred Saint-Chris-
tophe-en-Oisans, le Clapier Saint-Christopha: chaos zhrou-
cenych kamenu, dantovské skaly neporadné navrsené obry
Hory. Druhy kuplet: kavée zlutozobé leti krajinou a preléta-
va propasti. Stejny kiik a let jako v prvnim kupletu. Epoda:

12 Golea, Antoine. Rencontres avec Olivier Messiaen. Paris: Rene
Julliard, 1960, s. 114-115. Pieklad E. Knapkova.



horsky masiv Des Ecrins: Cirque de Bonne-Pierra, s jeho
nesmirnymi skalami, srovnanymi jako obri strasidla, nebo
véze nadprirozené pevnosti.“!"

Messiaenovy vlastni analyzy davaji nahlédnout do
jeho predstav, které nam pomahaji v tviiréim procesu a po-
kryvaji hudebni skute¢nost mimohudebnimi obrazy.

Ruzné pristupy k analyze

V této ¢asti bych rada poukazala na zajimavé zpusoby analy-
zy Messiaenovych skladeb, které mohou interpretovi pomo-
ci a zaroven ho mspirovat. Francouzska skladatelka Michele
Reverdyova'l ve své knize L'Oeuvre pour piano d’Olivier
Messiaen" predklada ¢tenari detailni rozbory Messiaenova
klavirniho dila (po Catalogue d’Oiseaux véetné). Jedna se
o analyzy, které systematicky a precizné provadi interpreta
celou skladbou. Autorka se v nich zaméruje na identifikaci
specifickych Messiaenovych kompozi¢nich technik, zabyva
se strukturou celku, jednotlivymi hudebnimi slozkami
a rozbor doplnuje pasazemi z autorovych teoretickych
spisu. Tento material je obzvlast cenny, protoze Michele
Reverdyova byla Messiaenovou zackou:

»Analyza — La Colombe (Préludes)

Hlavni toninou skladby je E dur. Cleni se na dva dily,
ty se dale skladaji ze dvou pétitaktovych frazi. Druhy dil
je obménou prvniho a je doplnén o codu. A (5 t.), B (5 t.),
repriza: A’ (5 t.), B’ (5 t.), coda (3 t.). Na zacatku skladby je
melodie (stiedni osnova) obklopena dvojitym ostinatem:
dominantou-tonikou v basu (spodni osnova) a pedalovou
skupinou (vrchni osnova), jejiz éteri¢nost oduvodnuje na-
zev skladby. Melodie se zahy vymanuje z tohoto zvukového
,mracna’, aby se pocinajic 3. taktem (v oktavovém unisonu)

13 Messiaen, Olivier. Catalogue d’Oiseaux [hudebninal. Paris: Al-
phonse Leduc, 1964. Preklad E. Knapkova.

14 Michele Reverdyova (“1943) — své hudebni vzdélani ziskala na Pa-
rizské konzervatori, kde studovala u Oliviera Messiaena a Clauda
Ballifa. Od roku 1993 na této skole pusobi jako profesorka ana-
Iyzy a orchestrace. Vénuje se komponovani a je autorkou dvou
knih o Olivierovi Messiaenovi.

15 Reverdy, Michele. L'Ocuyre pour piano d"Olivier Messiaen. Paris:
Alphonse Leduc, 1978.
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svobodneé rozvijela. Zacatek preludia je vystavén z tonového
materialu 2. transpozice 2. modu omezenych transpozic.

N>

Uz od prvni strany Préludes je patrné casté opakovani zv. kvar-
ty v melodii — oblibeného intervalu O. Messiaena — a pouzi-
vani pedalovych skupin. Skladatel tento princip v 7echnigue
de mon langage musical popisuje takto: ,opakujici se motiv
(opakovani je ekvivalentem drzeni [ve smyslu prodlevy]), ktery
je disonantni k dalsimu hudebnimu pasmu, umisténému nad
nebo pod nim.* Druha fraze (B) je velmi expresivni, je vystave-
na na harmonické sekvenci. Pri tietim opakovani modelu (t.
8) dochazi k rytmické diminuci. V codé je pouzit melodicky
mcipit 6. taktu zdvojeny ve zm. oktave, coz je zvukovy efekt
¢asto pouzivany ve varhannich skladbach.""

Zcela odlisny pohled prinaseji prace némecké kla-
viristky Siglind Bruhnové.!'” Ta se zabyva jak analyzou
struktury kompozic, tak symboly, filozofii a mystickou
strankou Messiaenovych skladeb. " Piinasi velmi neotrely
interdisciplinarni pohled na skladatelovo dilo a otevira za-
jimavé téma — symbolika v dilech Oliviera Messiaena. A to
jak nabozenska (kirestanska, anebo spojena 1 s nékterymi
mimoevropskymi myty a legendami), ¢iselna, ¢i vyplyvajici
z odkazt na hudebni nebo literarni (zeyména ve vokalnich
skladbach) dila jinych autoru. U Messiaena muzeme vysle-
dovat urcity ustaleny systém symbolu. Nejvyznamnéjsimi
indiciemi jsou v tomto ohledu jeho komentare k /isions de
[Amen, Vingt regards sur '’Enfant-Jésus a Turangalila-Sym-

16 Tamtéz, s. 13-14. Prelozila E. Knapkova.

17 Siglind Bruhnova ("1951) — némecka muzikolozka a klaviristka.
Absolventka klavirni hry na Musikhochschule Hamburg. Vy-
studovala také romanistiku, literarni komparatistiku a filozofii
na univerzité v Mnichové. v soucasnosti pusobi na Michiganské
univerzité. Je autorkou knih zabyvajicich se analyzou skladeb
J.S. Bacha, P. Hindemitha a O. Messiaena.

18 Bruhn, Siglind. Contemplations of Convenant and Incarnation:
Musical Symbols of Faith in the Tivo Great Piano Cycles of the
1940s. Hillsdale, NY: Pendragon Press, 2007.



phonie. Pii srovnani téchto skladeb zjistujeme, zZe Messiaen
pouzival podobnych anebo témér shodnych prostredka
pro zobrazeni urcité nalady, charakteru. Lze polemizovat,
zda to bylo vidy zamérné. Povédomi o téchto prostredcich
nam vsak muze poskytnout jasnéjsi interpretacni predsta-
vu. Velmi podobnou naladu a hudebni material muzeme
konstatovat napt. u4men de Création (Visions de [Amen),
Par Lui tout a été fait (Vingt regards sur ['Enfant-Jésus)
a Répétition planetaire (Harawri). V téchto pripadech se
jedna o ,,duchovni ritualni tance oslavujici Stvorenti, které
jsou napsany ve formé fugy.

Siglind Bruhnova také poukazala na fakt, ze archi-
tektura vétsiny velkych cykla Oliviera Messiaena vykazuje
vnitini symetrii s vrcholem na geometrickém stredu kom-
pozice. Kazda ¢ast ma zaroven svou (obsahové 1 charaktero-
veé) pribuznou ¢ast (napr. Pohled Ia XX, I1 a XIX, dale uz ne
zcela pravidelné). Je rovnéz velmi zajimavé pozorovat vyskyt
jednotlivych cyklickych témat v prabéhu celé skladby.
Ucinime-li tak u Vingt regards sur ’Enfant-Jésus, muzeme
vysledovat témér dokonalou symetrii, zejména co se tyce
uvadéni hlavniho tématu — 7/héme de Dieu [Tématu Boha).
Preneseme-li tyto informace do tabulky, tato skute¢nost
se zietelné graficky projevi:!"”

Téma Boha . o e ofe . .

Téma Hvézdy a Kiize o o

Akordické téma

Téma Lasky

Lovecké téma 3 .

Téma polibku . .
Pta¢i motivy ofe . . . .

VYSKYT TEMAT VE FINGT REGARDS SUR L ENFANT-JESUS.

19 Knéapkova, Elena. Klavirni dilo Oliviera Messiaena 1930—1950.
Diplomova prace. Brno: Hudebni fakulta Janackovy akademie

muzickych uméni v Brné, 2012, s. 115.
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Robert Sherlaw Johnson® sestavil grafické analyzy, ve
kterych je znazornéna struktura celé skladby a klasifikace
pouzitého hudebniho materialu kompozice. V prehledné
tabulce je zohlednén tonovy terén jednotlivych ¢asti, jejich
rytmicka povaha, faktura a dynamika. Autor, ktery je sam
klaviristou, vytvoril diagram, ktery prispiva k lepsi orientaci
interpreta ve skladbé, jejimu rychlejsimu uceni a hlavné
presvédcivéjsimu uchopeni kompozice jako celku — coz je
obzvlast u Catalogue d’Oiseaux velmi prinosné. Nasledujici
graf je prevzat z jeho knihy Messiaen."

20 Robert Sherlaw Johnson (1932-2000) - britsky skladatel, klavirista
amuzikolog. Pedagog na University of York a Oxford University.
Uznavany znalec a propagator dila Oliviera Messiaena.

21 Johnson, Robert Sherlaw. Messiaen. 2nd ed. Berkeley: University
of California Press, 1989, s. 143. Preklad E. Knapkova.



1.,Le Chocard des Alpes’ Kavée ilutozobé

(1) Struktura celku

pp -1 Kavce A
Skupina I (b) Volny* #lutozobé
(disonantni ==t rytmus " ! (proménlivi : (ptaci
homofonie) (nepravid.) | intenzita) ! popévek)
' mf— [l H krkavec | B
E HY |_| y/a |—| Antistrofa | ¢
Ténovy 12t6- Ind./ R :
material: | novy || recké” Eén|nn2i|a) L
atonalni, terén rytmy ! d
disonantni,
vyhroceny i
. ! e
, I I H? I I pprI I let kavcete | ff
E Volny* E ,
1 rytmus : ,
H (pravidelny) ! !
== Konsonantni e} I p;lr I let orlla Jire
homofonie skalniho
(2) Forma
Strofa Kuplet I Antistrofa Kuplet IT Epoda
d A-gg B H-A—ff-A—ff c Jako kuplet I | e

“Poznamka k rytmam:  Volny rytmus (nepravidelny) = ,.pta¢i rytmus®

Volny rytmus (pravidelny) = prevaha pravidelnych not

Ind./ tecké rytmy

Indické a fecké rytmy

HY = homofonie proménlivé hustoty; H?, H?... = homofonie dvoj-hlasa, trojhlasa, atd.

P = polyfonie
M = monodie

Mr= monodie s pridanou resonanci

39



40

Klavirni dilo Oliviera Messiaena patri mezi klenoty klavirni
literatury 20. stoleti. Bohuzel, specialné u nas, neni stale
dostatecné docenéno. Lepsi pochopeni hudebniho jazyka
a tvorby Oliviera Messiaena by nepochybné vedlo k casté;si-
mu uvadéni jeho skladeb na domacich pédiich, na kterych
jsou (jak ukazuje ma zkusenost) velmi kladné prijimany.
Hudebni analyza vede k pozitivnéjsimu pristupu interpreta
ke kompozici, k hlubsimu pochopeni skladatelova zameéru,
dale k lepsi orientaci v zapisu, ke kvalitnéjsimu nastudovani
a vyreseni pripadnych technickych obtizi. Uvédoménim si
stavebnicového charakteru struktury Messiaenovych skla-
deb a jeho kompozic¢nich technik dochazi k racionalnimu
1 technickému zvladnuti jednotlivych , konstrukénich dila®,
kterych (vzhledem k jednolitosti Messiaenovy hudebni reci
avyrazovych prostiredku) lze vyuzit i u dalsich jeho skladeb.
Neméné dulezita je také obsahova a sémanticka analyza,
ktera prohlubuje emocionalni hodnotu interpreta¢niho
vykonu. Hudba Oliviera Messiaena ma diky své komplex-
nosti, univerzalnosti a lidské hloubce vsechny predpoklady
stat se soucasti kmenového repertoaru ceskych pianistu.



Literatura

Bruhn, Siglind. Contemplations of Conve-
nant and Incarnation: Musical
Symbols of Faith in the Tivo Great
Piano Cycles of the 1940s. Hillsda-
le, NY: Pendragon Press, 2007.

Caruso, Giusy. Aspects and features of Wes-
tern and Indian cultures in Olivier
Messiaen’s conception of music
[online, cit. 28. 6. 2015]. Dostupné
z: http://www.giusycaruso.com/
documents/Messiaen%20and %
20Indian%20Music.pdf.

Golea, Antoine. Rencontres avec Olivier
Messiaen. Paris: Rene Julliard,
1960.

Hill, Peter — Simeone, Nigel. Messiaen.
New Haven — London: Yale Uni-
versity Press, 2005.

Johnson, Robert Sherlaw. Messiaen. 2nd
ed. Berkeley: University of Cali-
fornia Press, 1989.

Knapkova, Elena. Klavirni dilo Oliviera
Messiaena 1930-1950. Diplomova
prace. Brno: Hudebni fakulta
Janackovy akademie muzickych
umeni v Brné, 2012.

——— Preludia pro klavir Oliviera
Messiaena.

Bakalarska prace. Brno: Hudebni
fakulta Janackovy akademie
muzickych uméni v Brné, 2010.

Messiaen, Olivier. Catalogue d Otseaux
[hudebnina]. Paris: Alphonse
Leduc, 1964.

——— Technique de mon langage musical.
Paris: Alphonse Leduc, 1944.

——— Traité de rythme, de couleur, et
dornithologie. Paris: A. Leduc,
1994-2002.

Reverdy, Michele. L'Oeuvre pour piano
d Olivier Messiaen. Paris: Alphon-
se Leduc, 1978.

Samuel, Claude. Entretiens avec Olivier
Messiaen. Paris: Editions Pierre
Belfond 1967.

41



Der Tonwille a Das
Meisterwerk in der Musik
Heinricha Schenkera:
prispévek k déjimnam
hudebni teorie!"

Lubomir Spurny

42

1 Prispévek je (s mirnymi apravami) prevzat z knihy Spurny, Lu-
bomir. Heinrich Schenker: Kapitoly z hudebni teorie a analyzy.
Praha: Koniasch Latin Press, 2012, s. 25-32.



Pripomenme, ze hudebni analyza se jako nezavisla dis-
ciplina objevila pomérné nedavno. Zatimco drive byla
pojimana jako soucast nauky o skladbé ¢i teorie kompo-
zice, za nedilnou slozku muzikologického poznani a re-
cepce je povazovana az od pocatku 20. stoleti. Na prelomu
19. az 20. stoleti dochazelo v hudebni teorii k jednoznac-
néjsi orientaci na otazky zajmu o vnitini specificnost
hudebniho dila. Do stiredu pozornosti se tedy dostala
problematika struktury a analyzy.

V pojeti Heinricha Schenkera (1868-1935) bylo ci-
lem analyzy potvrdit tonalni vztahy panujici uvnitr dila
a odhalit jadro (zakladni schéma Urlinie ¢i Ursatz), které
neni jednoduse zaslechnutelné. V postupném odkryvani
jednotlivych vrstev se ovsem toto jadro stava samoziejmym
a logicky zduvodnitelnym faktem (pro svého autora rovnéz
sly$itelnym). Schenker nechapal analyzu jako suchoparny
rozbor celku na jednotlivé ¢asti, ale jako proces, ktery lze
prirovnat k tvar¢i ¢innosti. Nemélo se jednat o rekonstrukei
tvarc¢iho postupu skladatele, ale o svébytny a jedine¢ny pro-
ces vyhledavani smyslu dila. Vztah respektu k velkym jmé-
num prevazné némecké klasiky byl zretelny. Tento postoj
se odrazi ve dvou periodicich, kterymi jsou Der Tonwille?
a Das Meisterwerk in der Musik [Mistrovské hudebni dilo|."
Oba zminéné tituly jsou instruktivnim doplinkem autoro-

vych klicovych publikaci rady tridilné Neue musikalische

2 Schenker, Heinrich. Der Tonwille: Flugblditter zum Zeugnis
unwandelbarer Gesetze der Tonkunst einer neuen Jugend dar-
gebracht, Hefi 1-10 [od roku 1924 Der Tonwille: Vierteljahrschrift
zum Zeugnis unwandelbarer Gesetze der Tonkunst einer neuen
Jugend dargebracht]. Wien: Universal-Edition, 1921-1924.

3 Schenker, Heinrich. Das Meisterwerk in der Musik: Ein Jahrbuch
1-3. Miinchen: Drei Masken Verlag, 1925-30.
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Theorien und Phantasien [Nové hudebni teorie a fantazie|
(Harmonielehre,'"! Kontrapunkt,® Der freie Satz)."”

Deset c¢isel casopisu Der Tonwille vyslo mezi léty
1921 az 1924 v Universal Edition pod oznac¢enim fiktiv-
niho vydavatelstvi Tonwille-Flugblatterverlag (pozdéji jen
Tonwille-Verlag). Na jeho vydani a distribuci se rovnéz podi-
lelo videnské vydavatelstvi Alberta J. Gutmanna. Myslenka
na uvedeni samostatnych hudebnich analyz, které by byly
mstruktivnim doplnkem publikaci nalezejicich k Veue mu-
sthalische Theorien und Phantasien, vznikla jiz v roce 1910
v dobé Schenkerovy aktivni spoluprace s nakladatelstvim
Universal Edition. Jednotlivé sesity meély vychazet jako
obcasnik edi¢ni rady Kleine Bibliothek [Mala knihovna]
v nakladu 2000 kust. Po boutlivych diskusich o obsahu
a zameéreni ¢asopisu nakonec doslo k vydani prvniho ¢isla
teprve v roce 1921 pod nazvem Der Tonwille: Flugbldtter
zum Zeugnis unwandelbarer Gesetze der Tonkunst einer
neuen Jugend dargebracht von Heinrich Schenker [Vale
tonu: Listy dosvédcujici neménné zakony hudby urcené
mladym od Heinricha Schenkeral, ktery byl v roce 1924
pozménén na ctvrtletnik Der Tonwille: Vierteljahrschrifi:
zum Zeugnis unwandelbarer Gesetze der Tonkunst einer
neuen Jugend dargebracht von Heinrich Schenker.

V sesitech 7onwille Schenker publikoval vyhradné
vlastni texty. Vedle analyz vybranych skladeb (v radé pri-
padu je jejich soucasti 1 kritika zdrojovych dokumenta
a poznamky k interpretaci) a kratsich esejisticky ladénych
stati zamérenych na objasnéni zavéra vlastni teorie zde
c¢tenar nalezne rovnéz oddil Vermischtes [Ruznél, jenz je
slozen z citatt, aforismui a polemik tykajicich se spolecen-

4 Schenker, Heinrich. Neue mustkalische Theorien und Phantasien, I:
Harmonielehre. Stuttgart — Berlin: J. G. Cotta’sche Buchhandlung
Nachfolger, 1906.

5 Schenker, Heinrich. Neue musikalische Theorien und Phanta-
sten, 11/1: Kontrapunkt: Cantus Firmus und zweistimmiger Satz.
Stuttgart: J. G. Cotta’sche Buchhandlung Nachfolger, 1910. - Tyz.
Neue musikalische Theorien und Phantasien, 11/2: I(onlrupun/fl:
Drei und mehrstimmiger Satz. Ubergéinge zum freien Satz. Wien:
Universal-Edition, 1922,

6 Schenker, Heinrich. Neue musikalische Theorien und Phantasien, I11:
Der freie Satz. Wien: Universal-Edition, 1935.



skych a kulturnich témat. Nejrozsahlejsi analytické studie
jsou vénovany Beethovenoveé Symfonii ¢. 5 a Brahmsovym
Variacim a _fuze na Hdandelovo téma, op. 24. Text prvné
jmenované prace byl pozdéji publikovan jako samostatna
monografie.” Tyto zevrubné analyzy byly ve sborniku Das
Meisterwerk in der Musik doplnény o Mozartovu Symfonit
g moll a Beethovenovu Eroicu.

Jestlize o vysoké trovni analytickych studii panova-
la v redakei Universal Edition obecna shoda, vyvolavaly
Schenkerovy politické avahy spise odmitavé reakce. Své
postoje autor nejprve predstavil ve stati fon der Sendung
des Deutschen Genie [O poslani némeckého génial,® ktera
pobourila nejen Emila Hertzku, ale vzbudila prudkou ne-
gativni odezvu rovnéz v radach abonentu. Osobni neshody
mezi Schenkerem a Hertzkou pokracovaly behem priprav
druhého ¢isla, kdyz reditel nakladatelstvi odmitl zaradit do
zavérecného oddilu polemické vypady proti Paulu Bekke-
rovi. Zamitavy postoj Schenker vnimal jako neopravnéné
vmeésovani do prav autora na svobodu projevu a pohrozil
redakci soudnim rizenim. Zamyslel poukazat rovnéz na
$patné hospodareni redakce, ktera neméla casopisu tdajné
poskytnout odpovidajici publicitu a soucasné, bez véedomi
autora, snizila naklad z ptivodnich 2000 na 800 vytisku. Cely
pripad byl na sklonku roku 1924 ukon¢en mimosoudni
dohodou. Jiz pred timto rozhodnutim se Schenker obratil
na mnichovska vydavatelstvi Piper Verlag a Drei Masken
Verlag s prosbou o prevzeti sesita Tonwille.

Druhé jmenované nakladatelstvi vyhovélo c¢astecné
Schenkerovu prani a s jeho podporou byly v letech 1925,
1926 a 1930 publikovany tri sborniky Das Meisterwerk in der
Mustk. Podobné jako v predeslé radé Zonwille jsou 1 zde po-
zoruhodné rozbory hudebnich dél zaramovany patfiénym

7 Schenker, Heinrich. Beethoven J. Sinfonie: Darstellung des mu-
stkalischen Inhaltes nach der Handschrift unter fortlaufender
Beriicksichtigung des Vortrages und der Literatur. Wien: Univer-
sal-Edition, 1925.

8 Schenker, Heinrich. ,Von der Sendung des deutschen Genies*".

In: Der Tonwille: Flugbldtter zum Zeugnis unwandelbarer Gese-

tze der Tonkunst einer neuen Jugf'nu’ durgf’/)rac/zt, Hefi 1. Wien:

Universal-Edition, 1921, s. 3-21.
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ideologickym komentarem. Tento zamér je dobre patrny
jiz ve vybéru titulu sborniku. Rozhodujicim meéritkem
pro posouzeni autoru a jejich dila je na jedné strané mira
pokrokovosti a autonomnosti (geniality), na druhé strané
pak moznost navaznosti a prostupnosti s jinymi skladateli
a velkou kulturou. Cely vyklad ¢1 tendence vyvoje zretel-
né zavisi na némeckém kulturnim vzoru. Vztah respektu
k velkym jméntm prevazné némecké klasiky je patrny jiz
ze seznamu analyzovanych ¢i komentovanych skladeb.

Soucasné s interpretaci hudebnich deél rozvijel
Schenker vlastni analytickou notaci. Svédectvim této ¢in-
nosti je drobna prace Fiinf Urlinie-Tafeln / Five Analyses in
Sketchform [Pét grafickych hudebnich analyz],'”’ obsahujici
rozbory skladeb Johanna Sebastiana Bacha (choral z Pa-
syt sv. Matouse Ich bin’s, ich sollte biissen a Preludium ¢ 1
C dur z prvniho svazku Temperovaného klaviru), Josepha
Haydna (Sondata Es dur, Hob. X}1: 52) a Frédérica Chopina
(Etudy ¢ 8a . 12, 0p. 10). Soubor analyz vysel za vydatného
prispéni Hanse Weisseho jako studijni text na newyorské
David Mannes Music School s podporou videnské Universal
Edition. Péci Felixe Salzera byl vydan podruhé v roce 1969
vnakladatelstvi Dover Publications pod zménénym nazvem
Five Graphic Music Analyses."")

Zminéné prace jsou pozoruhodné nejen okolnostmi
svého vzniku, ale predevsim svym obsahem. Snad zadny
z predstavitela moderni hudebni teorie nemeél moznost v ta-
kové mire prezentovat vysledky své odborné prace jako prave
Heinrich Schenker. Analyza mu byla prostredkem, kterym
podroboval hudebni dila zkousce. S jejich pomoci ilustroval
vlastni teorii a ¢inil ji srozumitelnou sirsimu publiku.

Pro srovnani se nabizi teoretické dilo Huga Rie-
manna. Ten svymi Katechismy!' virazné ovlivnil hudebni

9 Schenker, Heinrich. Fiinf Urlinie-Tafeln / Five Analyses in Sketch-
form.New York: David Mannes Music School, 1932.
10 Schenker, Heinrich. Five Graphic Music Analyses. With a new

introduction and glossary by Felix Salzer. New York: Dover Pub-
lications, 1969.

11 Riemann se v nich zaméroval na mnoho raznych oblasti, napi.
na problematiku harmonie, hudebnich nastroju, hudebni kom-

pozice, klavirni hry, akustiky ad.



vzdélavani a kompoziéni praxi a diky jeho neutuchajicimu
pedagogickému pusobeni ziskala na vyznamu rovnéz hu-
debni analyza. Z nékterych jeho texta presto zcela jasné
nevyplyva, zda analyza slouzi k objasnéni dila, ¢i zda je
prostiredkem slouzicim k potvrzeni autorovych teoretickych
koncepci. Za priklad, jenz zminénou domnénku potvrzuje,
mohou slouzit analyzy Beethovenovych klavirnich sonat
(L. van Beethoyens samtliche Klavier-Solosonaten)." Rie-
mann sam byl presvédcen, zZe harmonické znacky a met-
rické sifry, kterymi partituru doplnil, ozireymi hudebni
vyznam dila. Dnes$ni ¢tenar ovsem takovy zpusob popisu
muze jen stézi povazovat za skute¢nou analyzu skladby.
Riemann nevysvétluje zpusob vzniku dila z jedine¢nych
myslenek, nybrz dokazuje, ze Beethovenovy skladby jsou
komponovany zpusobem, ktery naplnuje obecnou predsta-
vu dobového kompoziéniho kanonu. Riemannovy analyzy
jsou proto spise prezentaci teorie, jez je ilustrovana na
konkrétnich prikladech.

Vybér nazvu casopisu Der Tonwille ma svou tradici
v 19. stoleti. (Vyraz Tonwille se ovsem ve vlastnim textu ob-
jevi pouze jednou, ve druhém ¢isle, v analyze Beethovenovy
Klavirni sondty op. 2 ¢. 1.)1"¥ Autoruv zpusob uvazovani
potvrzuje napis na bronzové portrétni medaili, kterou na
pocatku roku 1925 pro Schenkera vyrobil vidensky rytec
Alfred Rothberger (1873-1932). Na lici medaile je vyob-
razen Schenkeruv profil, na rubu se nachazi zobrazeni
stonového prostoru®, obklopeného listy vaviinu a napisem:
»Musik ist lebendige Bewegung von Ténen im naturgege-
benen Raum® [Hudba je 71vy pohyb tént v prostoru daném
prirodou]. I kdyz o tom Schenker primo nehovori, mazeme
za jeden z dulezitych inspira¢nich zdroja, ktery dal vznik-
nout Schenkerovu pojeti hudebniho dila a souc¢asné nazva
¢asopisu, povazovat Schopenhauerovu praci Die Welt als
Wille und Vorstellung [Svét jako vule a predstaval. Podle

12 Riemann, Hugo. L. van Beethoven similiche Klavier-Solosonaten,
1-3. Berlin: Hesse, 1918-1919.
13 Schenker, Heinrich. ,Beethoven: Sonate opus 2 Nr. 1%, In: Der

Tonwille: Flugbldtter zum Zeugnis unwandelbarer Gesetze der
Tonkunst einer neuen Jugend dargebracht, Heft 2. Wien: Univer-
sal-Edition, 1922, s. 25-48.
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autora lze svét nahlizet védeckou ¢1 kazdodenni zkuse-
nosti jako pouhy jev, jako predstavu (FPorstellung). Skrytym
zakladem svéta predstav je vile (#7lle). Opiraje se o ro-
mantickou filozofii prirody, chape Schopenhauer vuli jako
vladnouci prirodni princip, jenz se manifestuje napriklad
v gravitaci, v pudu rustu, magnetismu atd. Jednotlivé umé-
lecké druhy (socharstvi, malistvi basnictvi a tragédie) pak
pozdvihuji postupné vuli k maximalni objektivaci. Z této
hierarchie je vylou¢ena hudba, nebot se od ostatnich uméni
odlisuje v podstatném momentu: hudba se neomezuje na
pouhé znazornéni ideje ¢i stupné objektivace, nybrz ,je
zpodobenim samotné vale“ [,,Die Musik ist (...) Abbild des
Willens selbst (...)%].1"

Schenkerovo pohlizeni na hudbu jako na projev ,vile
tonu” ¢1,,zivého pohybu tonua v prostoru daném prirodou*
je tedy inspirovano touto myslenkou. Odkryva se tim nikoli
nedulezity moment Schenkerovy teorie. Jsme ujistovani, ze
hudba je vykladana ze svych vlastnich principi, nic vnéjsiho
hudbu nerusi. Schenker, jako jiz pred nim Eduard Hans-
lick, se obraci k hudbé, aby ji zbavil nemistnych nehudeb-
nich interpretaci. Hudba nema byt napodobou citi, poyma,
obrazu ¢i jinych vnéjsich programu. Ve vnimani hudby jako
projevu ,vule tona“ promlouva snaha po odkryti skrytého
biologického pudu, se kterym se setkame jiz u Goetha.Tato
myslenka vychazi z predstavy, ze hudba, a vlastné kazdé
umélecké dilo, vznika a roste na zpuasob prirodniho ttvaru.
wVile tona® se projevuje na mnoha mistech Schenkerovy
teorie. Napriklad existence Urlinie a Ursatz jako spekula-
tivniho konstruktu odpovida predstavé smyslum ukrytého
sveta budouci skladby. Rovnéz tendence k rozvijeni akordu
avlastné cela technika rozkomponovani (4uskomponierung)
nebo smérovani akordu k tonice a naléhava snaha akordu
stat se tonikou jsou projevem tohoto pudu. Podobné lze
oznacit tendenci k formalnimu sjednoceni dila. Na otazku,
jakym zpusobem lze mnozstvi detailu spojit do jednotného
celku, Schenker odpovida: ,,Povaha trojzvuku [der Geist des
Dreiklangs| drzi delsi fadu tonu pohromadé; jeho vlastni

14 Schopenhauer, Arthur. Die /elt als ¥ ille und Vorstellung. Zirich:
Haffmans Verlag, 1988, s. 341.



jednota dovoluje rovnéz rozsahlejsi pasaze pochopit jako
celek; (...)“1%

Prakticky minény recept 7onwille znamena piiro-
zené rozvinuti toniky podle neménnych pravidel na celou
skladbu. Kazda jina hudba, ktera se vymyka pusobeni ,vile
tona”, predstavuje svévolné zachazeni s hudebnim materia-
lem. Schenkerovo vnimani struktury hudebniho dila jako
zivého organismu otevira dalsi perspektivy. Prirozenost je
manifestovana ,,prvotni osnovou” (Ursatz), ktera je sama
o sobé neslysitelna, presto vsak odhalitelna specifickym
typem analyzy. Nikoli mechanické razenti ¢asti, ale kauzal-
ni pomeér k celku a organicky provazana forma jsou pro
Schenkerovo pojeti urcujici. Tento typ vnimani, jenz se
vyznacuje bohatstvim tvart a mnozstvim vztahu, nachazi
své vyjadreni rovnéz v Kritice soudnosti [Kritik der Urteils-

[16] Vnitini i¢elnost mistrovského

kraft] Immanuela Kanta.
dila (dokonalost namisto uzite¢nosti), kde jednotlivé ¢asti
slouzi stavbé celku a v urc¢itém okamziku zaujimayji rozdilné
funkéni postaveni, je tématem Schenkerovych avah. Pres-
toze Kantuv text muzeme povazovat za exponované misto
pro zkoumani organické formy, zustavaji pro Schenkera
hlavnimi inspira¢nimi zdroji prirodovédné spisy Johanna
Wolfganga Goetha. V Schenkerové podani pak organicka
forma hudebniho dila, podobné jako je tomu v rostlinné
a ZIvo¢isné Tisl, vystupuje z tvaru véci teprve v ¢ase pozo-
rovani popisovaného objektu.

15 Schenker, H. Neue musikalische Theorien und Phantasien, I:
Harmonielehre, s. 219.

16 Kant, Immanuel. Kritika soudnosti. Prelozili Vladimir Spalek
a Walter Hansel. Praha: Odeon, 1975.
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Zakladni pojmy tektoniky
a obecna strukturacéni
schémata jako analyticky
NAastroj

7t omdSV[(rejc”a



Tektonika je znac¢né spletity systém a mnohovrstevnaty
fenomén. Jako obecny princip dynamické strukturace vstu-
puje do interakce s nejruzné)simi myslitelnymi podobami
a formami struktur, z nichz de facto kazdé vtiskava punc
jedinecnosti. Snazit se reflektovat vsechny projevy tektoniky
je stejné nemozné jako snazit se o reflexi véech myslitelnych
podob hudby. Je to, obdobné jako hudba, otevieny systém
a zivouci organismus. Avsak pravé proto, Ze je to zaroven
obecny princip, lze stanovit spole¢né znaky, na nichz je
zalozena a o které se opira. Budeme pritom vychazet ze
tri zakladnich pilifa, kterymi jsou tektonické funkce (téz
tektonické jevy), tekitonické principy a tektonické prostredky
— terminologicky navazuji na taxonomii Karla Janecka.!"
V obecné roviné je muzeme charakterizovat takto:
Tektonické funkce jsou obecné strukturacni jevy (sta-
vy), které v ramei celku struktury vytvareji strukturni hie-
rarchii. Jejich podoba je konkretizovana paradigmatem
dané struktury, prostiredky, jimiz je téchto jevii dosahova-
no, a jejich interakei s predchozim 1 nasledujicim vyvojem
struktury (kontextem). Nejsou tedy obecné pevné vymezeny
svym tvarem ani podobou. Mohou to byt jednoduché sub-
struktury, ale 1 komplex substruktur vzajemné dosahujicich
urcitého vysledku — jevu (stavu). Ostatné tvar ani podo-
ba nejsou na tektonickych funkcich to nejpodstatné;si.”
V kazdé strukture se totiz projevuji individualné, specificky.
Tyto obecné strukturacni jevy (stavy) jsou samotnou podsta-
tou struktury, jeji existence a artikulace. Nejobecnéjsimi,
bazalnimi tektonickymi funkcemi, udrzujicimi vnitini
homeostazi struktury, jsou polaritni dvojice Alid a napéti.
Jakkoli to zni lapidarné, konstituce a dosazeni téchto stava
(Jevi) je samotnou podstatou hudby 1 jeji strukturace. Je
to nejvyssi a uhelny princip existence hudebni struktury

a hudby jako takové.

1 Janecek, Karel. Tektonika: Nauka o stavbé skladeb. Praha — Bra-
tislava: Editio Supraphon, 1968.

2 Z tohoto duvodu se nam jevi jako vhodné pouziti terminu stav.
Vyjadiuje totiz uréitou procesualitu, ¢asové ¢i paradigmaticky
ohraniceny usek, ktery v obecné roviné neni nutné vazan na ur-
¢itou tvarovost ¢i jasné vymezenou podobu.Ta je konkretizovana

az samotnymi dilé¢imi strukturami.

53



54

Tektonické principy jsou procesy vedouci ke vzniku
¢1 dosazeni tektonické funkce. Také ony maji nejrazné)si
podobu a charakter v zavislosti na paradigmatu struktury
a stavu, k némuz smeéruyji, ¢i ktery se naopak snazi narusit,
negovat. Tektonické principy maji vliv 1 na celkovou po-
dobu struktury z hlediska jeji klasifikace jako struktury
s prevladajicim charakterem statickym ¢i dynamickym.
Mezi zakladni tektonické principy patii napr. gradace a de-
gradace, v jesté obecnéjsi roviné bychom je mohli vymezit
jako ,zpusob dosahovani® ¢i ,,snahu o dosazeni®.

Tektonické prostredky jsou specifikaci, vlastni napl-
ni tektonickych principu. Vedou k realizaci tektonickych
principu a tim 1 k realizaci tektonickych funkci. Specifikuji
a priblizuji proces vyvoje, prubeéh tektonickych principu.

Jak jiz byva v humanitnich védach zvykem, hranice
mezi jednotlivymi kategoriemi nejsou ostré, mohou se proli-
nat. Nezridka se stava, Ze to, co oznacime za tektonicky prin-
cip v jednom kontextu, chapeme v jiném kontextu napr. jako
tektonicky prostredek ¢i naopak jako tektonickou funkei.
Uvidime to ostatné v rozpracovani tektonickych schémat
a pri srovnani tektonickych principu, prostredku a funkei.

V ramci analyzy hudebnich dél se casto setkavame
s otazkou souvislosti strukturace a psychologie, blize tek-
toniky a recepce. Je tomu tak i na obecné urovni formulace
zakladnich predpokladu fungovani tektoniky jako obecné-
ho principu strukturace. Jiz samotny autor, jakozto prvni
¢lanek zakladni osy hudebniho prenosu autor — interpret
— posluchac, formuje hudebni myslenku se zrejmym cilem
jejiho pusobeni; ma-li byt snadno odhalitelna, rozpozna-
telna, sledovatelna, predvidatelna atd. Bere tedy v potaz
pusobeni dané myslenky-struktury na posluchace. Déje se
tak bez ohledu na to, jde-1i 0 myslenku autorem dlouze pro-
myslenou a peclivé strukturovanou, nebo o myslenku spon-
tanni. V prvnim pripadé je predpoklad urc¢itého pasobeni
zcela zreymy a ma leckdy vliv i na nékolikeré prepracovani
myslenky, nez dojde k jejimu uvedeni. V pripadé myslenky
spontanni je tento proces znac¢né zkracen, nicméné uplat-
nuje se také. Vychazi ¢asto z ,podvédomi® skladatele a je
formovan jeho specifickym hudebnim jazykem, estetickymi
preferencemi a dalsimi vlivy uplatiiujicimi se v rameci jeho



tvorby — tedy celkovou autorovou poetikou. Tento proces
se odehrava na zjevné ¢i latentni predstavé autora o celku
dila, struktury, a ovliviiuje autorovo formovani hudebnich
myslenek. Déje se tomu dokonce 1 bez ohledu na to, zda
jsou v ramci celkové struktury uzity nahodnostni prvky. Po-
kud tomu tak je, stava se do jisté miry autorem interpret ¢i
jesté dale samotny posluchac. V takovém pripadé se podoba
prislusné myslenky a jeji ti¢inek ridi vkusem interpreta ¢i
recipienta. Kazdopadné jde o uplatnéni psychologickych
procesu v tvorbé 1 percepci. Z tohoto duvodu exponujeme
na tomto misté jesté jeden termin, spjaty prevazné s psy-
chologickym vnimanim a pusobenim struktury. Oznac¢ime
jej jako generator: Je to motivaéni prvek, spoustéci mecha-
nismus, duvod naruseni homeostaze ¢i mikroparadigmatu
uvnitr struktury. Je to tedy onen duvod, ktery autora vede
k vytvoreni tektonického jevu, tektonické funkce. Prvotnim
generatorem je potreba tvorby, potreba néco sdélit, potie-
ba néco vytvorit, potireba néco vyjadrit, na néco reagovat,
néco zprostredkovat apod. Dalsi podoby generatoru jiz
zavisi na kontextu struktury, popr. funkei, ke které proces
motivace smeruje.

Vyse exponované pilife se podileji na tektonickém
procesu jako celku, ve svém uhrnu a interakci vytvare-
ji a zprostredkovavaji obecny tektonicky princip. Tento
proces, tak jak na néj chceme nahlizet, muzeme zasadit
do obecného tektonického schématu. Na jeho pocatku stoji
vzajemna interakce generatoru a tektonické funkce. Pro-
toze tektonické funkce budeme v dalsi specifikaci obvykle
nahlizet jako polaritni dvojice, budou rovnéz generatory
uvedeny v prislusném vztahu a budou zaroven reflektovat
polaritu funkci. Generator nasledné zapricini volbu pri-
hodného tektonického principu, kterym ma byt v dané
strukture, ve vymezeném casovém useku a na specifikované
hierarchické arovni (specifikace tektonického principu)
dosazeno tektonické funkce (tektonického jevu). Po jeho
vybéru nasleduje volba tektonickych prostredku, kterymi
je nasledné dosazeno jiz specifikované tektonické funkce
(tektonického jevu).

Nize predstavime toto schéma v grafické podobe.
Jako specifikaci tektonické funkce uplatnime jeji jiz zmi-
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novanou nejzakladnéjsi, klicovou a neopomenutelnou po-
dobu — polaritni dvojici klid a napéti. Je treba si uvédomit,
ze z hlediska tektoniky musime rozlisit mezi dvéma kate-
goriemi klidu — klidem pred napétim a klidem po napéti.
Klid pred napétim v sobé skryva potencial ocekavani, je
citlivéjsi vaci tektonickym impulzam, latentné tihne ke
zmeéné vnitini homeostaze, a je tak tedy de facto o néco
méné stabilni nezli klid po realizované tektonické funkei,
ktera je nositelem napéti. Na zakladé téchto Gvah stanovi-
me zakladni a zaroven archetypalni strukturacni princip,
ktery nazveme zdkladni tektonicka osa. Tuto osu tvori dve,
resp. ti'1 tektonické funkce usporadané do podoby Alid —
napéti — klid. Na jejyim podkladé (¢1jeji dil¢i ¢asti) probiha
veskera hudebni strukturace, veskery hudebni vyvoj, a to
jiz od pocatku hudebniho mysleni a tvorby vibec. Je to
tedy ur¢ity ,,praprincip”, univerzalni obecny princip, kte-
ry je naplnovan nejraznéjsimi prostredky v zavislosti na
kontextu historickém, geografickém, etnickém, stylovém,
estetickém a mnoha dalsich. Graficky Ize toto obecné tek-
tonické schéma znazornit takto:

#
[ |
klid napéti klid
Tektonické Tektonické Tektonické
prostiredky prostiredky prostiredky
\
Specifikace tektonického Specifikace tektonického
_______ . principu, tedy zptsob principu, tedy zptsob P
! dosazeni tektonické funkce, dosazeni tektonické funkce, '
! tektonického jeva tektonického jevu '
' tektonicka funkce, tektonicky princip !
; tektonicky jev D g ;
+-{ specifikace generatoru specifikace generatoru |-+

Zamérme se nyni na dalsi tektonické principy, funkce,
prostredky a generatory a na jejich blizsi vymezeni. Ackoli
pujde v zasadé vzdy pouze o konkretizaci a modifikaci to-



hoto schématu, neni v moznostech této prace a ani obecné
v nasich silach popsat jejich vycet (popripadé systematiku)
komplexné. Jak jsme jiz zminili v{$e — jde o otevieny proces
vyvoje, zivouci organismus. V ramci konkretizace nastupuje
cela rada proménnych, ktera je primo umérna procesu
vyvoje tektoniky jako fenoménu i vyvoji samotnych struk-
tur. Pokusme se o konkretizaci vyse uvedeného schématu:

=
[ |

klid napeéti klid

Harmonie* Harmonie* Harmonie*

— tonika — dominanta — tonika
rmmo--o- gradace degradace AR
: tektonicka funkce, tektonicky princip I
! tektonicky jev ottt g :
| pohyb, impulz, staticka potireba, B :

dynamicka potieba potieba stability

Hvézdickou oznacené tektonické prostredky naznacuyi,
ze jde pouze o jeden z moznych zpusobu (prostredku),
kterymi lze konkrétni tektonické funkce dosahnout. Do-
sahnout tektonické funkce napéti z klidové funkce lze
tedy napi. gradaci. Generatorem vzniku napéti z klidové
funkce je zde dynamicka potireba — potreba impulzu, po-
hybu, v{voje. Dosahnout klidové funkce po probéhnuvsim
napéti lze napi. pomoci degradace. Generatorem tohoto
procesu je potreba stability, uklidnéni, potreba staticka.
Miru variability a mnoistvi moznosti s muzeme uvédomit
z nékolika fakta.® Za jednotlivé tektonické prostredky

3 Dvacaté a jednadvacaté stoleti prineslo ve v§voji hudebniho jazyka
(resp. vzhledem k rychlosti, raznorodosti podob a divergence

nékterych sméru mazeme hovorit o mnoha ruznych hudebnich
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Jazycich) fadu zmén, které vyzaduji aktualizaci a s ni i dilé¢i posun
pohledu na hudebni strukturu. Soudobou hudbu (viz poznamka
pod ¢arou ¢. 23) nelze nahlizet z perspektivy celého jejiho vivoje,
chybi nam ¢asovy odstup. Nemuzeme udélat pomysiny , krok
mimo systém®. Zijeme v podstaté uprostied procesu tvorby,
v procesu neustalych zmén a vyvoje hudebnich struktur. Zatim-
co v drivéjsich dobach se délka trvani urcitého slohu ¢i sméru
pocitala Fadové na desitky let (v pripadé slohu neni vyjimkou ani
100, 150 let), ve 20. a 21. stoleti jsou to spise roky, maximalné
desitky let. Dal$im vyraznym impulzem je zasadni zména para-
digmatu (v hudbé se takto zasadni zména odehrala v ramci celého
jejiho vyvoje jen malokrat) v podobé rozbiti tonality. z hlediska
tektoniky nejde ani tolik o odklon (pochopitelné re¢ je o dil¢ich
projevech hudebniho mysleni, nékterych smérech a projevech
tvorby) od zptusobu organizace ténového materialu aplikovaného
v hudbé po nékolik staleti, ale o odklon od systému, ktery vnitini
siti vztahu (podotknéme, ze utvairenych predevsim na bazi psycho-
logické) ovliviioval celkovou podobu, vystavbu a rozvoj struktury,
anebo alespon jejich dil¢ich slozek, a byl tak jako celek (jako
celistvy systém) urcitou tektonickou funkei. Dalsim impulzem
pro zménu nahledu na tektoniku je zména dominantni orien-
tace vystavby a strukturace, prace s tonovymi vyskami prestava
byt Ghlavni a jedinou mo7nou. Tento impulz byl umoznén diky
emancipaci jednotlivich slozek struktury a moznosti nastaveni
jednotlivych parametru kazdé této slozky s takovou presvédéivosti
ajemnosti, ze méla kazda z nich schopnost podilet se suverénné
na formé a formovani struktury. Tento trend ostatné muzeme
spatfovat i ve vytvarném uméni. Napi. v nékterych dilech Paula
Gauguina (Krajina s pavy, 1892) ¢i Vasilije Kandinského (Zimni
krajina, 1911) ad. miazeme sledovat pokusy s barvou ve smyslu
jejiho osamostatnéni a nezavislosti na tvaru. V tychz invencich,
navic pii snaze o naruseni neustale se stupnujici tendence o rea-
listické zachyceni skuteénosti formou rozkladu struktury na
elementarni tvarové substruktury, potom muzeme nahlizet napi.
rané dilo Picassovo (Harlekyn, 1909). Diivéjsi hudba vychazi
nejéastéji z principu tematismu, prace s tématem jako nositelem
hudebniho smyslu (vyznamu) dané skladby. Téma je zpracovavano
expozi¢né, evolu¢né ¢i v kombinaci obou principu a ovliviuje
tak celkovou podobu struktury - vnitini i vnéjsi. Princip tematic-
kého rozvijeni, zpracovavani hudebnich ttvara (témat) muzeme
v ramci analyzy této hudby Gspésné uplatnit takika u vsech
styli a zanra. Ke zméné a odklonu od tohoto principu hudebni
strukturace dochazi pocatkem 20. stoleti. S postupujici progresi
hudebnich sméru je princip tematismu postupné transformovan
¢i pozvolna mizi. Bud' vznikaji atvary prakticky stale nové (kazdy
vznikly utvar je navic suverénni, specificky, jedine¢ny), nebo
struktura neobsahuje takovou myslenku, kterou je mozné oznacit
za téma a stoji na jiném stavebnim a tektonickém principu nez na
evoluci ¢i expozici tématu (naptiklad permanentni odvijeni urci-
tého rytmicko-melodického paternu a jeho neustala transformace
a rekontextualizace, modifikace, s cilem udrzet maximalni moz-
nou miru hudebniho prozivani pritomnosti, vnimaného ,ted™,
nebo princip aditivné repeticniho rozvijeni apod.). Proménuje
se také podoba strukturace hudebni latky z hlediska nositele

hudebniho vyznamu a jeho rozvijeni. Rada hudebnich projevi



bychom tedy mohli dosadit slozku ténovych vysek (me-
lodika, harmonie, konsonance a disonance, diskrétni vs.
kontinualni spojovani vysek, poc¢et prvka v systému or-
ganizace tonovych vysek, zasazeni do tonového prostoru
ad.), délek (rytmika, metrika, stagnace ¢1 dynamika ad.),
sily (dynamika, instrumentace, narust ¢i pokles zvukové
masy ad.) a barvy (instrumentace, narust intenzity, restrikce
tonového spektra, témbrova gradace, barevna modulace
ad.). Pochopitelné jako u vétsiny taxonomii a klasifikaci
muzeme i zde aplikovat princip kombinace a syntézy vsech
téchto prostredku. V ramei vybéru z téchto slozek muzeme
také jesté dale specifikovat, nalézat a rozvijet ,,prostiredky
prostredku®, tedy napi. v oblasti harmonie by tGlohu jiz
zminované toniky a dominanty mohl prevzit napi. doskalny
a nedoskalny akord, ¢i akord s mensi souzvukovou husto-
tou, tonalni versus poly- ¢i bitonalni pasma, vztah tonin
atd. Stejné tak ale mazeme tyto prostredky hledat 1 na
vyssich hierarchickych trovnich — jednohlas vs. vicehlas,
tonalni vs. atonalni usporadani, hierarchické vs. nehierar-
chické usporadani, dynamicka vs. staticka podoba struk-
tury a dalsi moznosti. V neposledni radé je zde potom vliv

ve 20. a 21. stoleti strukturuje hudebni tkan spise v kontinualné
navazujicich vrstvach nez v ohranic¢enych vertikalné prarezovych
plochach. Jinak tec¢eno, vyvoj a strukturace se na raznych hie-
rarchickych arovnich projevuje v jednotlivych vrstvach hudebni
struktury (napi. ve vrstvé tonovych vysek, metrorytmické, v barvé
apod.). Dalsim aspektem je nevidana akcelerace v oblasti roz-
voje hudebnich sméru, styla a projeva. Sire podnétu i celkové
tvorby, neustale se dynamizujici rozvoj tvaréich prostredku,
ktery znesnadiuje schopnost paradigmatické orientace, nové
zpusoby $ireni hudby, uplatnéni strukturaéni synergie s principy
piesahujicimi oblast hudebni strukturace a hudby samotné.
Soudobé hudebni struktury si také ¢im dal vice zadaji, aby na né
bylo nahlizeno jako na komplex celé rady kognitivnich procesu,
do kterého neodmyslitelné patii i mnozstvi nejraznéjsich soudu
(esteticky, kvalitativni apod.). Poznat paradigma ¢i pokusit se urcit
referenéni kvalitu soudobé hudebni struktury je proces obtizny,
ne-li nemozny. Situace je o to komplikovanéjsi, ze soudobé
hudebni struktury, resp. jejich tvirei cilené abstrahuji, neguji ¢i
potlacuji principy, na kterych stala hudba drivejsi. Casto Jiz tedy
nejde jen o otazku syntaktickou (¢i skladebnou, otazku vnitinich
a vnejsich syntaktickych vztahu), ale také o otazku estetickou,
sémantickou, historicky a kontextové podminénou, ovliviiovanou
radou individualnich hodnoticich procest, pohleda a vnimani
recipienta. Dochazi tak k silnému priklonu k individualizaci
hudebni struktury.
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mimohudebnich procesu, déju, kontexti, fenoménu atd.
Na zpusob dosazeni tektonické funkce, tedy na tektonické
prostiredky, ma vliv také rozvoj v oblasti psychologie (zeymé-
na percepce a apercepce),” rozvoj technologii, vstupujicich
do procesu ,,zivé“ interpretace ¢1 do procesu interpretace
kombinované (,,ziva“ interpretace s hudbou ze zvukové
stopy/zvukovych stop) ¢i interpretace vzniklé synteticky
pomoci zvukovych stop. Na volbu tektonického procesu
ma vliv pochopitelné také podoba tektonického principu,
ktery ma byt naplnén, podoba tektonické funkce a celko-
vé paradigma neziidka restringované struktury. Dalsich
vlivii bychom jisté mohli uvést celou radu. Faktoru, které
maji vliv na cely tektonicky proces v jeho konkretizaci, je
nepreberné mnozstvi. Zachytit vsechny tyto moznosti neni
v lidskych silach. K tektonickému procesu je tedy potreba
pristupovat individualné, v ramei kazdé struktury. Je navic
treba véimat si véech inovaci a kontextt.

Dalsimi z tektonickych funkei, o kterych budeme
hovorit, jsou funkce povazované Karlem Risingerem za
zakladni tektonické principy'® — identita a kontrast. Protoze
jsme vyse exponovali, Ze v nasem pojeti budeme vychazet
z polaritnich dvojic, modifikujeme tyto funkce na identi-
tu a heterogenitu. Kontrast totiz, jak uvidime nize, nelze

4 Napt. vliv historicky, etnograficky, politicky, nabozensky, filozo-
ficky ad.
5 Psychologickych procesu spojenych s percepci vyuzivaji skla-

datelé pochopitelné jiz od pradavna. Prakticky vidy se snazili
o to, aby jejich hudba byla néjak piijimana, aby néjak puasobila.
Velmi ¢asto a hojné v kompozici vyuzivanym prvkem je vytvareni
napéti pomoci gradace. Skladatelé jej vsak dosahuji také napi. za
pomoci vzrustajiciho psychologického napéti, které ¢asto vychazi
napt-. ze staticky odvijené struktury, z jejiho zdanlivého klidového
pusobenti, jeZ je tu a tam naruseno uréitym mimokontextovym
prvkem, ktery tuto zdanlivé klidovou homeostazi narusi. V sou-
¢innosti s dlouhymi ¢asovymi intervaly, v nichz se tato naruseni
objevuji, a naslednym prudkym tektonickym zlomem (vrcholem)
vytvari velmi pasobivy a silny G¢inek. De facto tak dosahuji napéti
za pomoci modifikovaného klidu.

6 Vzhledem k nami vymezenym jevim v oblasti tektoniky soudobé
hudby dochazi oproti Karlu Risingerovi k terminologickému
posunu. Risinger nerozlisuje tektonické principy a tektonické
funkce. Pro nas je toto rozliseni podstatné kvuli hierarchizaci
struktura¢niho procesu. Risinger, Karel. Nauka o hudebni tek-
tonice 20. stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze,
1998, 5. 12.



povazovat za protipol identity. /n senso stricto polarita ve
smyslu absolutnich hrani¢nich hodnot v hudbé neexistuje.
Nelze ji prakticky dosahnout. Hudba je otevireny dyna-
micky systém. Pti jeji realizaci je nutna souc¢innost s na-
$im vnimanim. To je nastaveno na schopnost syntetizovat
urcité elementy a chapat jejich syntézu na hierarchicky
vyss$i viznamové Grovni, muze téz zacit chapat tuto syntézu
jako jinou kvalitu. Svymi poznatky a metodami nas o tom
presvédcuje mj. tvarova psychologie (gestalt psychologie),
konstituovana jako obor obecné psychologie cca ve 40. le-
tech 20. stoleti.l” Gestalt psychologie zkouma zpusoby
organizovani zkusenosti a usporadani vnimani do smyslu-
pInych celku.® Dale vychazime z psychologie percepéniho
pole, ktera kategorizuje zakladni vlastnosti ynimani dle
nékolika principu, zakonu: zakona centrace (soustredéni
se na jednu cast, na jedno podnétové pole, jeden objekt,
figuru), zakona pregnantnosti (schopnost mysli doplnovat
tvary do celku), zakona blizkosti (prvky blizko sebe maji
tendenci byt seskupovany, hovorime o tzv. prokmitech), za-
kona kontinuity, téz zdkon dobré kiivky (schopnost/danost
vnimat tvary, vjemy v navaznosti, kontinualné, tendence
organizovat podnéty do souvislych linii), zdkona podob-
nosti (podobné prvky jsou v mysli seskupovany), zakona
spoleéného osudu (prvky pohybujici se stejnym smérem
mayji tendenci byt seskupovany, napt. skupiny jdoucich
lidi), zakona uzavrenosti (konkrétni tvary navozuji pocit
uzavrenosti — napt. v grafickém kodu zavorky)." S témito
procesy, uplatnujicimi se pri ,prepinani® na hierarchicky
vyssi vyznamovou Groven v ramci syntézy dilcich elementa
(sub)struktury, se pochopitelné setkavame v rameci per-
cepce také pri rekognici tvaru obecné. V neposledni radé
se opirame o teorii rozpoznavani. Ta pracuje s nékolika

7 Némeci, kteti byli nuceni emigrovat do USA — Max Werthei-
mer (1880-1943), Kurt Koffka (1886-1941) a Wolfgang Kohler
(1887-1967).

8 Z estetiky i obecné psychologie zname tento princip jako sub-

jekt-objektovy vztah figura a pozadi.

9 Fakta o Gestalt psychologii a psychologii percepéniho pole
¢erpam z: Plhakova, Alena. Udebnice obecné psychologie. Praha:
Academia, 2004, s. 17, 85-87, 90-93.
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koncepcemi a metodami. Metodou transpozice,"” ktera
postuluje schopnost rozpoznat smysluplny percepéni ce-
lek, 1 kdyzZ je znazornén ruznymi zpusoby; metodou ana-
lzy rysu™ — proces rozpoznavani za¢ina patranim po
pritomnosti zakladnich tvarovych prvka. Poté nasleduje
porovnavani s tim, co je ulozeno v paméti, a dale s analytic-
ko-syntetickymi teoriemi — 1) procesy postupujici tzv. zdola
nahoru,™ od malych ¢asti k velkym, v jejichz prabéhu mo-
zek informace nejprve rozlozi a poté sestavi do celistvych
vjemu, 2) procesy postupuyjici shora dolu. V jejich prubéhu
se uplatnuje vliv drivejsich zkusenosti, vliv kontextu na
vnimani, percepéni ocekavani, efekt nadrazenosti."” Pro
rozpoznani (rekognici) objektu je dualezité, aby se setkaly
procesy shora dolu a zdola nahoru. Na schopnost syntetizo-
vat urcité elementy a chapat jejich syntézu na hierarchicky
vys$$i viznamové arovni ¢i jako jinou kvalitu narazi ve své
Tektonice také Jozef Kresanek v rameci principu tzv. kate-
gorialniho prepodstatnéni."

Po tomto drobném exkurzu se vracime zpét k otazce
polovosti v hudbé jako k otazce absolutnich hrani¢nich
hodnot ur¢ité vlastnosti ¢i jevu. Budeme-li napr. stupnovat
dynamiku ve snaze dosahnout jejiho maximalniho hrani¢-
niho bodu, dosahneme prerodu tohoto procesu na vjem
tlaku a energie, budeme-Ii snizovat miru dynamiky, dosa-
hneme ticha. V pripadé stupnovani hustoty souzvuku do-
sahneme vjemu barvy, pri redukci nejprve intervalu, poté
samotného téonu a nasledné ticha. Pi1 stupnovani hustoty
rytmickych impulzia dosahneme prerodu ve vjem toénové
vysky (barvy), steyné tomu bude 1v pripadé redukce hustoty
rytmickych impulzua, kdy mazeme rovnéz dosahnout vjemu
ticha. Budeme-li stupnovat intenzitu barvy, dosahneme
prerodu ve vjem dynamiky. V pripadé stupnovani tonové

10 Tuto metodu konstituoval Christian von Ehrenfels (1859-1932).

11 Tuto metodu prosazoval Oliver Selfridge (1926-2008).

12 Zejména v modelech Irvinga Biedermana nebo Anny Triesman-
nové.

13 Napt. takzvany Reicher-Wheeleruv efekt dokazuje, ze pismena

rozezname snaze, jsou-li zaclenéna do slov.

14 Kresanek, Jozef. Tektonika. Bratislava: Ustay hudobnej vedy
SAV - Katedra hudobnej vedy Filozofickej fakulty Univerzity
Komenského, 1994, s. 12.



vysky ve sméru k hrani¢ni hodnoté dosahneme v obou smé-
rech rovnéz obdobného ucinku, kterym je prerod ve vjem
tlaku, poprt. energie. Tim jsme tedy odpovédéli na otazku
problematiky dosahovani polarity v hudbé. Termin pola-
ritni budeme 1 presto nadale pouzivat ve smyslu nejzazsich
moznych (hrani¢nich) pozic jednotlivych jeva (funkei), pii
zachovani zakladniho charakteru jevu a parametru, které
jej tvori.

Vratme se nyni k problematice polarity dvojice identi-
ta a kontrast. Snad vsichni hudebni teoretikové a skladatelé
se po staleti shodovali na tom, ze kazda hudebni struktura
je jako celek utvorena na zakladé vyvojové dialektiky po-
dobnosti anepodobnosti (,identity a kontrastu®) struktur-
nich jednotek a elementt dané struktury, ktera je zarukou
zachovani homeostaze, tedy (v hudebnim vyznamu) rov-
novazného usporadani takto koncipovanych strukturnich
¢asti zajistujicich schopnost existence dané hudebni struk-
tury. V estetice tento princip nachazime v modifikovaném
dialektickém principu jednoty v rozmanitosti. Je to dalsi
z obecnych principu, které se objevuji v ramei prirody ¢i
bézného zivota. V ceském prostiedi existuje terminologicky
1 obsahovy rozkol mezi Karlem Risingerem a Jaroslavem
Volkem. Proti identité a kontrastu Karla Risingera razi Ja-
roslav Volek terminy podobnost a nepodobnost."™

Z naseho thlu pohledu nazirame na kontrast jako na
jev, jehoz podoba, charakter a vymezeni jsou proménlivé,
posuvné. Predstavme si to na prikladu srovnani dvou barev:

15 Volek svou koncepci zdavodnuje tim, ze identita strukturnich
jednotek a elementu, vzhledem k procesualité hudby jako klico-
vému parametru jeji existence, neni realné mozna. I kdyby byly
dva strukturni elementy navzajem takika stoprocentné identické
svou strukturou, nemohou byt podle Volka identické svou funkci
(resp.vyznamem) vzhledem k ¢asu, ktery mezi uvedenim prvniho
elementu a jeho strukturalné identickou podobou uplynul. S pii-
hlédnutim k nasim dals$im avaham citime potiebu urcitého po-
laritniho vymezeni tohoto jevu na jedné strané a na strané druhé
potiebu terminologického odstinéni velikosti, resp. miry odliseni
podobného od nepodobného. Volkem navrzena terminologicka
distinkce se nam zda pro takové odliseni miry podobnosti resp.
nepodobnosti vhodna. Risingerovo pojeti odpovida vieobecné
ustalené a uzivané polaritni dvojici, avsak do uréité miry trpi
drobnou neptesnosti, kterou ji vytknul Volek. Volek, Jaroslav.
Struktura a osobnosti hudby: Praha: Panton, 1988.
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zluta a bézova barva jsou si podobné. Zluta a oranzova jiz
méné. Vztah zluté a ¢ervené oznacime s nejveétsi pravdépo-

dobnosti za kontrastni. ¢

| Presto napr. vztah zluté a ¢erné
budeme vnimat jako vétsi kontrast. A co potom teprve bila
a cerna?! Kontrast tedy, vzhledem ke své stupnovatelnosti
a posuvnosti, nemuze predstavovat hranic¢ni, polaritni jev,
stav, funkei. K otazce identity — jsme presvédceni o tom,
ze v mnohych pripadech bude mozné prisoudit dvéma
navzajem si strukturalné odpovidajicim substrukturam
podobnost odpovidajici (témeér) identité. A to bez ohledu
na nemoznost naprosté totoznosti funkéni (vyznamové),
protoze funkéni (vyznamova) identita je v mnohych pripa-
dech, vzhledem k povaze a podobé danych strukturnich
elementt, nepodstatna. Dale je tireba si uvédomit dvoji
vyznam terminu identita, kdy jednou muze znamenat to-
toznost, ale také specificky vlastni podstatu existence urcité
entity.''” Navzdory témto vyhradam se nam termin identita
jevi jako vhodny pro oznaceni pélu maximalizujiciho po-
dobnost dvou ¢i vice strukturnich elementii. Na druhou
stranu kontrast neni z naseho thlu pohledu protipélem
identity. Kontrast ma uréitou stupnici miry odliseni, neni
tedy polem v pravém slova smyslu. Jako protipol identity
chapeme heterogenitu. Na nasledujicim schematickém
grafu muzeme sledovat modula¢ni osu mezi nimi:

identita heterogenita
l osa miry odlisnosti (stupen miry KONTRASTU) I
! podobnost identifikovatelna podobnost nepodobnost !
A—A A A A A A A B

Po objasnéni problematiky polarity, identity a kontrastu
v hudbé muzeme tedy kone¢né prikrocit k uvedeni dalsi
konkretizace naseho obecného tektonického schématu,
kterou je konkretizace funkci v podobé identity a heteroge-

16 Nékdo mozna oznaéi takové srovnani slovem nepodobnost. Barvy
jsou si nepodobné. Takovy termin ma ale dle naseho nazoru velmi
nizkou vypovidaci hodnotu, a je tedy pro nase potieby nevhodny.

17 V pieneseném vyznamu napi. prikaz totoznosti (prikaz néci
identity).



nity. Obé funkce budeme ve schématu chapat jako polarity
spojené modulacni osou, charakterizujici miru odstinéni.
V nasem pripadé proces vzdalovani jednotlivych podob
substruktur od identity smérem k heterogenité. V nasle-
dujicich grafech jiz nebudeme nadale uvadeét tektonické
prostiredky, které jsou (jak jsme poznali) natolik bohaté
a variabilni, Ze vybér pouze jedné nebo 1 treba nékolika
malo z jejich podob ztraci ve své podstaté vyznam.

generator

soudrznost

identita podobnost kontrast heterogenita

opakovani, expozi¢ni vertikalni Atonalni zpusob
zpracovani, rotace i horizontalni adice, organizace

T distan¢ni hierarchie, materialu, prvky D

. Ve '

evoluéni zpracovani nahodnosti, stith '

i

A |

| |

' 1

i

; I

' |

' |

tektonicka funkce, 1 tektonicky princip !

tektonicky jev T [ g

| |

' 1

! 1

|

i

|

|

i

|

i

|

i

|

i

staticka potireba,
potieba stability

potieba prostiidani,
odligeni a kontrastu

-

Pro predstavu o mire variability predkladame nékolik ruz-
nych, z potencialné pro danou tektonickou funkei moinych,
nahodné vybranych tektonickych principu, kterymi lze
dosahnout vymezenych tektonickych funkci. Jejich vybeér
pusobi nesourodé. Je to dano, pripomenme znovu, mirou
variability a po¢tem moznosti a podob, které tyto principy
skytaji. Protoze nékteré terminy spojené s exponovanymi
principy nejsou tak frekventované, zastavime se u nékolika
z nich blize. Princip rotace je nam dobie znam napr. z ma-
tematiky. Nejde v ném o zménu elementu podilejicich se na
realizaci daného principu, resp. na néz je princip aplikovan,
ale o zménu jejich poradi. Predstavime-li si tedy napi. po-
sloupnost pismen A B C D, prvni rotaci bude podoba B C D
A. Podstatou distancni (kvantitativni) hierarchie, vychazejici
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z koncepce Karla Risingera, ' je presna a nezaménitelna
pozice kazdého prvku struktury v jejim ramci. Princip adice
vychazi z postupného pridavani prvka k ur¢itému jadru,
které je tvoreno urc¢itou konstelaci elementa substruktury.
Rozlisit mazeme adici vertikalni (princip souzvukového
roz$irovani a zahustovani, v pripadé obousmeérné vertikalni
adice muzeme hovorit o obalovani) a adici horizontalni
(princip melodického, popt. rytmického ¢i harmonického
obohacovani, pripadné téz obohacovani a rozvijeni kombi-
naci téchto slozek, vidy vsak posuzovanych v ramci vyvoje
v Case — v této souvislosti muzeme hovorit také o principu
rozvijeni z jadra). Atonalni zpusob organizace je princip,
ktery se snazi o nehierarchické a atematické usporadani
struktury. " Princip st/thu Fadi jednotlivé segmenty struktu-
ry dle individualizovaného strukturniho planu do konec¢né
podoby skladby.

Dalsi konkretizace tektonickych struktur (a s nimi
pochopitelné obecného tektonického schématu) prinasi
otazku pribuznosti a cizorodosti (sub)struktur. Nékdo snad
muze namitnout, Ze jde o de facto stejné tektonické funkce
jako v pripadé identity a heterogenity. Neni tomu tak. Je

18 Risinger, Karel. Hierarchie hudebnich celki v novodobé evropské
hudbé. Praha: Panton, 1969.
19 Je vSak nutno dodat, ze nehierarchického a atematického uspo-

radani hudebni struktury prakticky nelze dosahnout. Uplatnéni
centrické hierarchie v hudebni struktute (napt. v oblasti tonovych
vysek, kinetiky, tektoniky ¢i hudebnich forem) koreluje s ,na-
stavenim* lidské psychiky a vnimani. V ramci vyvoje evropské
(ale i mimoevropské) hudby byl podil centrické hierarchie na
strukturaci po dlouhou dobu zna¢né posilovan. Potla¢it cen-
tri¢nost a hierarchii je tak i z tohoto davodu velmi obtizné.
Dokonalé oprosténi od centrické hierarchie nepiinasi napt.
ani Schénbergova dodekafonicka metoda — ta zarucuje pouze
relativné rovnomérnou distribuci tonovych vysek. Centrum ale
pochopitelné nemusi nutné tvofit jenom samotné ténové vysky.
Dodekafonii proto nelze pokladat za zcela acentrickou — piesnéjsi
by bylo konstatovani, ze pti pouziti této metody se centri¢nost
limitné blizi nule (dodejme, Ze za naprosto acentrické, resp.
ahierarchické je mozné povazovat pouze ticho ¢i bily sum o kon-
stantni dynamice). Na samostatné pojednani by pak byla Gvaha
o tom, jakym zptsobem ruzni poslucha¢i vnimaji napi. serialni
hudbu, zdali pii poslechu neinklinuji k vyhledavani ,,zarodka®
centra atd. Tato otazka vsak jiz prekracuje ramec sledovaného
tématu a patrné na ni nelze uspokojivé odpovédét pouze za

pouziti hudebnéteoretickych argumenti.



treba si uvédomit, ze (sub)struktury mohou byt pribuzné
a pritom nemusi byt vitbec podobné a naopak. Jako drob-
ny priklad, na némz tuto skute¢nost muzeme demostro-
vat z hlediska receptivniho, uvadim srovnani tvodnich
casti Notations I-1V pour grand orchestre (1980) Pierra
Bouleze (*1925) a Symfonii ¢. 3 (z let 1973-1983) Witolda
Lutoslawského (1913-1994). Zatimco Boulezovo dilo je
psano multiserialni technikou, tedy principem organizace
kazdého parametru struktury, Lutoslawského skladba je
psana aleatorné, to znamena s uzitim prvka nahody a vol-
nosti. Z hlediska strukturace jsou tedy naprosto cizorodé.
Z hlediska percepce jsou vsak velmi podobné, znéji, jako
by byly vytvoreny stejnym principem, jako by byly pribuz-
né. Obraceny princip, tedy kdy jsou jednotlivé struktury
pribuzné, ale nejsou si podobné, muzeme demonstrovat
napi. na Fariacich na téma Gustava Mahlera per grande
orchestra (z roku 1962) Jana Klusaka (*1934). Klusak vytvoril
metodou dekonstrukce serialni (dodekafonické) variace na
téma ze 2. véty (Adagietto) Symfonie ¢. 5 cis moll Gustava
Mahlera (1860-1911). Variace vychazeji z Mahlerova tématu
a pouzivaji pro vytvoreni dodekafonické rady pouze cha-
rakteristické postupy a prvky, které jsou z tématu primo
prevzaté. Je tedy jisté, ze struktury jsou pribuzné. Presto
je jejich podoba v nejrozvinutéjsich ¢astech obou skladeb
doslova cizoroda.

V této souvislosti stoji za pozornost myslenka Lud-
wiga Wittgensteina a jeho pojeti tzv. rodovych podobnosti,
o nichz hovori ve svych Filosofickych zkoumanich: ,,Zamér
napr. pozornost na ty aktivity, které oznacujeme jako ,hry*.
Minim deskové hry, karetni hry, mi¢ové hry, bojové hry
atd. Co ty vsechny maji spole¢ného? Néco spolecného
mit museji, jinak by se jim nerikalo ,hry* — nybrz podivej
se, jestli je tu néco, co je spoleéné jim vsem. — Nebot kdyz
se na né podivas, neuvidis sice néco, co by bylo vsem spo-
le¢né, ale uvidis vselijaké podobnosti, pribuznosti, a sice
radu takovych podobnosti a pribuznosti. — Podivej se napt-
na deskové hry s jejich rozmanitymi pribuznostmu. (...)
A vysledek tohoto pozorovani nyni zni: Vidime slozitou
sit podobnosti, které se navzajem prekryvaji a krizi. Po-
dobnosti ve velkém 1 v malém. Nemohu tyto podobnosti
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charakterizovat 1épe nez slovem ,rodové podobnosti‘; nebot
takto se prekryvaji a krizi razné podobnosti vyskytujici
se u ¢lenu néjaké rodiny: vzrust, rysy obliceje, barva o¢i,
chuze, temperament atd. atd. — A reknu: ,Hry* tvori urci-
tou rodinu.“ ** Wittgensteinovu teorii, zpravidla uzivanou
v oblasti filozofie a lingvistiky, lze tspésné aplikovat také
na hudbu, jak nas o tom presvédéuje napr. Vladimir Tichy
svou analyzou motivicko-melodicko-rytmickych a dalsich
souvislosti ve Stravinského Svécent jara.”' Wittgenstein zde
velmi inspirativnim prikladem propojuje nami vyty¢ené
tektonické funkce, resp. upresnuje jejich korelaci. Oba
terminy nepovazuje, a my ve shodé s nim, za totozné (ro-
dové — pribuzensky vztah, podobnosti — otazka podobnosti
arozdilnosti). Rozdil mezi podobnosti a pribuznosti vidime
v prostredi cerpani spole¢nych rysu a znaku. Zatimco u po-
dobnosti jsou tyto rysy a znaky otazkou prostiredi vnéjsiho,
u pribuznosti jsou tyto znaky a rysy otazkou prostredi vniti-
niho.Tedy podobnost je konstituovana na zakladé vnéjsich
znaku, zatimco pribuznost na zakladé vnitrnich znaku.

pribuznost zavislost nezavislost cizorodost
odvozovani, rotace centricka rozvijenti, distan¢ni | | paradigmaticka
expoziéni variace hierarchie, hierarchie, volné nesourodost
kauzalita prirazovani,
momentform

tektonicka funkce,

tektonicky princip
tektonicky jev i

L e e e e —
b e e e e e ey

paradigma, vztahovost negace nova entita,
provazanost, vztahovosti nova kvalita
sjednoceni
20 Wittgenstein, Ludwig. Filosoficka zkoumdni. Ptelozil Jiti Pechar.
Praha: Filosoficky ustav AV CR, 1993, s. 45-46.
21 Tichy, Vladimir. ,Rodové souvislosti jako vnitini scelovaci prostie-

dek®. In: Bartova, Jindriska (ed.). Jan Kapr: Promény a konstanty
torby skladatele. Brno: JAMU, 2015, s. 64—65.



Modula¢ni osu mezi pribuznosti a cizorodosti, jako
dvéma navzajem hrani¢nimi hodnotami tektonické funkce,
tvori diléi funkce zavislost a nezdyislost. Jimi je vyjadren
pomyslny posun od pribuznosti substruktur k jejich cizo-
rodosti. Prave zavislost, mohli bychom také rici prislusnost,
je z naseho thlu pohledu onim distinkénim voditkem mezi
tdentitou a pribuznosti na strané jedné a heterogenitou
a cizorodosti na strané druhé.

Nasledujici schéma s sebou kromé konkretizace
obecného tektonického schématu prinese jev, u kterého se
kratce zastavime. Je spojeny s obecnym principem zmény:
Zména jako obecny jev bude dalsi konkretizaci obecného
tektonického schémartu:

ZMENA
o, T skokova -
kontinualni

X tektonicky zlom

\ -
\ Pid

\ _-

evolu¢ni variace,
----> | rekontextualizace --1 zména paradigmatu, stiih, | <----

- prvky nahody

ostry kontrast, nahla

tektonicka funkce,
tektonicky jev

\ genel‘étor

tektonicky princip

dynamicka potieba,
potteba obmény

v ramei dynamického
procesu

moment pirekvapeni,
ostry kontrast,
vycerpani moznosti
paradigmatu

V souvislosti se zménou je treba si uvédomit, ze neni pri-
mo zavisla na zadné z predchozich tektonickych funkeci. Je
jim de facto nadrazena. Zména znamena naruseni docas-
né homeostaze urc¢ité substruktury, nastoleni odlisného
paradigmatu. Ne nutné to vsak musi znamenat posun ve
vyznamové hierarchii struktury ¢1 zménu tektonické funk-
ce. Zavisi to vzdy na velikosti zmény, typu zmény a poctu
prvkua, které se podileji na utvareni prislusné substruktury
ajez v ramci této struktury vstupuji do hry. Dulezity ¢initel
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je také prubeh ¢i typ zmény. Zabyvejme se nyni zménou
kontinudalni, mohli bychom rici také linearni, probihajici
rovnomeérné, ¢cimz je vytvaren priabézny modulacni proces.
Takovou zménu si mazeme predstavit napr. jako plynulé
crescendo, diatonickou modulaci, glissando v ramci zmény
vysky tonu ¢1 napi. jako plynulou zménu tonového spektra
smérem od barvy jednoho tonu k barveé jiného téonu atd.
Proti zméné kontinualni stavime zménu skokovou. Muzeme
J1 téz oznacit jako tektonicky zlom. Je to zména nahla, ne-
pripravovana, diskontinualni. Predstavit si ji muzeme napf.
jako subito forte v ramci piano plochy, toninovy skok, pro-
jevy hudebniho punktualismu ¢i napt. princip hudebniho
stithu. S podobou zmény souvisi dva psychologické procesy,
které ovlivnuji recepci dané struktury a tim v nékterych
pripadech i proces jeji tvorby, strukturace. Jsou to moment
ocekayani a moment uyédoméni si zmény. Tyto procesy maji
vramci zminénych podob zmény opa¢né hodnoty. Zatimco
moment ocekavani je (v zavislosti na délce procesu modu-
lace, tedy prechodu z jedné konstelace substruktury do
jiné) u zmeény kontinualni maximalizovan (recipient zménu
vyrazné ocekava, vi (jisté), ze prijde), u zmény skokové je
moment ocekavani minimalizovan. Recipient zménu neo-
¢ekava, prekvapi ho. Naopak moment uvédoméni si zmény
je v pripadé kontinualni zmény casto velmi nizky, recipient
si tedy zménu uvédomuje az po urcité dobé jejiho prabéhu
(v zavislosti na velikosti zmény a délce modulace), u sko-
kové zmény zjistuje recipient zménu prakticky okamzité.
Moment uvédomeénti si zmény je tak tedy maximalni. Z po-
hledu historického vyvoje muzeme zaznamenat v souvislosti
s typem zmén posun v podobé strukturace. V drivéjsich
typech struktur (pochopitelné jde o velmi zobecnujici
pohled) probihaly zmény spise v kontinualni podobé (ob-
zvlasté v dobé klasicismu a raného romantismu jsou tyto
tendence velmi dobre patrné), v soudobych strukturach
probihaji zmény castéji skokove, coz do jisté miry muzeme
prisuzovat zpusobu razeni substruktur v ramei celkového
dynamického rozvoje nékterych soudobych struktur, ktery

je struc¢né)si, zkratkovity.



max.

min.

Kontinualni Skokova zména /

zména o tektonicky zlom
modulaé¢ni osa

Vyse jsme se dotkli otazky velikosti zmény. Kazda hu-
debni struktura je, vlivem mnozstvi faktora, které se na
ni podileji, individualni. Obecné lze Fici, Ze s rozvojem
hudebniho mysleni a moznosti hudebnich prostredku se
struktury stale vice a vice individualizuji. Vnimani zmény je
vzdy odvislé od jejiho zasazeni do kontextu celé struktury.
Jeji velikost se tedy neda stanovit obecné. Je tieba ji vzdy
posuzovat individualné. Nezridka se setkame s tim, ze ur-
¢itou zménu budeme v ramci jedné struktury povazovat za
zasadni, klicovou, a tutéz zmeénu v ramei jiné struktury za
zanedbatelnou. Obecné vsak plati, ze v omezeném mnoz-
stvi prvka se 1 mala zména projevi velkym kontrastem.
Predstavme si napt. urcity popévek z kontextu rikadlové
modality, napr. Hali, beli ¢i popévek spojeny s rikadlem
Zlata brdna otevrend. Zkusme u téchto melodii vynechat,
nahradit ¢i naopak pridat jeden nebo vice tonia. Zména
bude markantni, napadna, velka. Zkusme naproti tomu
vynechat, nahradit ¢i pridat jeden nebo nékolik malo tonu
napr. v nékterém z clusteru v nékteré z Lutoslawského
symfonii.

V ramci reflexe obecnych tektonickych principa zmi-
nime jesté dvé konkretizace tektonické funkce, kterymi
jsou vrchol, uzayrenost a otevrenost. Vrchol vymezujeme jako
zvlastni, samostatnou funkei, protoze stoji vzdy na konci ¢i
na samém pocatku urcitého procesu, je jeho maximalizaci.
Je tedy dil¢i ¢i absolutni mezni hodnotou dynamického pro-
cesu strukturace, odehravajiciho se v ramci (sub)struktury.
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Ve funkei™ wuzavrenosti a otevienosti spatiujeme zasadni
rozdil mezi hudbou drivéjsi a hudbou soucasnou.*’ Za-
timco v drivéjsi hudbé tihly jednotlivé substruktury spise
k uzavirené podobé, v hudbé soudobé je tomu naopak. Je
zde ovsem zajimavé sledovat, jak probiha navaznost téchto
substruktur. V drivéjsi hudbé byly velmi ¢asto prokompo-
novavany a propojovany nejruznéjsimi spojkami, mezi-
vétami, dil¢imi codami apod., v soudobé hudbé jsou tyto
dily spise lapidarnéji prirazovany. V drivéjsi hudbé bychom
tak mohli uvazovat o dil¢i polootevrenosti, v hudbé soudobé
muzeme uvazovat spise o dil¢i polouzavrenosti. Tento jev
opét poukazuje na variabilitu a Zivost hudebniho jazyka
a struktur, které artikuluje.

hudebni realizace, vrchol

hudebni déni, proces /
----------------------- - | gradace

tektonicka funkce, tektonicky princip
tektonickyjev |7

\ generator

dosazeni cile, vjstavba struktury,
uspokojeni procesu oc¢ekavani

22 Lze namitnout, ze nejde o funkci, ale stav. Tohoto stavu muzeme
ale cilené dosahovat. Uzavienost ma navic ve strukture zcela
jasny hierarchicky potencial a hierarchické tendence. Proto
uzayrenost (a analogicky jeji protipol — otevrenost) uvadime mezi
tektonickymi funkcemi.

23 Oznaceni soudobd hudba zde chapeme v ponékud preneseném
vyznamu. Mame na mysli prevazné hudbu, ktera nalezi k prog-
resivni vétvi hudebniho vyvoje, etablujici se zejména po zasadni
zméné paradigmatu cca ve 20. letech 20. stoleti. Hovorime tedy
o hudbé, ktera se snazi eliminovat tonalni organizaci tonového
materialu a reflektuje permanentni snahy o posouvani skladeb-
ného mysleni, konstitué¢nich a struktura¢nich moznosti hudebni
tkané. Pouzivame oznaceni soudoba hudba s plnym védomim
toho, ze jde pochopitelné pouze o pomérné uzkou vysec¢ soucasné
tvorby, navic v ¢asové nepiilis priléhavém rozsahu bezmala jed-
noho stoleti. K tomuto piistupu nas vede obtizna systematizace,
dosud neuspokojiva periodizace hudby 20.a 21. stoleti a absence

vhodné terminologie.



uzavrrenost otevrrenost

X v
\ ’¢’

periodicita, centricka neperiodicita, ahierarchie

. hierarchie, opakovani, evoluce, prifazovani .
tematizace, hierarchie, Pl
proporcénost

tektonicka funkce, tektonicky princip
tektonicky jev

\ generator

pohyb, impulz, staticka potireba,
dynamicka potieba potieba stability

A
1
'
'
'
'
'
'
'
'
'
'

v

Vyse jsme exponovali nas navrh obecného tektonického
schématu, konstituovaného na trech zakladnich pilirich
— tektonickych prostredcich, tektonickych principech
a tektonickych funkcich. V ramci jeho konkretizace jsme
uvedli zakladni tektonické funkce (tektonické jevy). Zminili
jsme rovnéz nékolik tektonickych principu a tektonic-
kych prostredku. Vysvétlili jsme duvod jejich variability,
individuality, které jsou pricinami jejich takrka nepreber-
ného mnozstvi, odrazejiciho se v nescetnych moznostech
a podobach, které tyto principy a prostredky mohou mit.
Otevreny nechavame 1 vycet tektonickych funkei. Hudebni
jazyk se neustale vyviji, proménuje, prinasi nové podoby
a z nich plynouci jevy a principy. Z toho duvodu jsme re-
zignovali na Gplnost a systematické zpracovani, naznacili
jsme pouze fungovani a trend smérovani. Vychazeli jsme
pritom z principu dedukce — obecné poznatky jsme kon-
kretizovali na jednotlivych ukazkach. Poznané tektonické
funkce a k nim vedouci tektonické principy a prostredky
zde uvedené (spolu s jejich generatory) shrneme nyni
v pirehledné tabulce. Jeji obsah také vytvari predstavu
o zakladni terminologii uzivané v ramci nami zvoleného
uhlu pohledu na tektoniku a zakladni nastroje uzivané
v tomto konceptu.
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charakter

funkce

uroven

funkce

tektonicky princip vedouci

k dosazeni tektonické funkce

{,;(‘ll(‘l'fll or

klid | hlavni degradace staticka potreba,
potieba stability
napéti | hlavni gradace pohyb, impulz,
dynamicka potieba
identita | hlavni opakovani statickd potieba,
potieba stability
podobnost | dil¢i expozi¢ni zpracovani, rotace, | soudrznost
g vertikalni i horizontalni adice
kontrast | dil¢i distanéni hierarchie, evoluéni | potieba prostiidani
zpracovani
heterogenita | hlavni Atonalni zpusob organizace potieba odliseni
materialu, prvky nahodnosti, | a kontrastu
stiih
pribuznost | hlavni odvozovani, rotace expozi¢ni paradigma,
variace provazanost, sjednoceni
zavislost | dil¢i centricka hierarchie, vztahovost
H kauzalita
nezavislost | dileéi rozvijeni, distan¢ni negace vztahovosti
H hierarchie, volné pritazovani,
momentform
cizorodost | hlavni paradigmaticka nesourodost nova entita, nova kvalita
zména | hlavni evolué¢ni variace, dynamicka potieba,
rekontextualizace, ostry potireba obmény
kontrast, nahla zména v ramci dynamického
paradigmatu, stiih, prvky procesu, moment
nahody prekvapeni, ostry
contrast, vycerpani
kontrast,
moznosti paradigmatu
vrchol | hlavni gradace dosazeni maxima
procesu, vystavha
struktury, uspokojeni
procesu oc¢ekavani
uzavrenost | hlavni periodicita, centricka pirehlednost, tvarovost,
hierarchie, opakovani, strukturovatelnost
tematizace, hierarchie,
proporénost
otevrenost | hlavni neperiodicita, ahierarchie, otevrenost

evoluce, prifazovani
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Smysl, cil a metodologie

vyuky hudebni analyzy

skladeb

Otomar Kvéch



Rozbor skladeb. Nedavno jsem byl konfrontovan se situa-
ci, kdy jsem — neuvazené — slibil vypomoc jako klavirista
a v ramci toho jsem studoval s par kolegy jednu takzvané
soudobou skladbu. Byla to tradi¢ni kompozice, postavena
na existenci tematického materialu. Jeji rozvijeni, souzvu-
kovy svét, stavba 1 ostatni slozky byly viceméné jasné srozu-
mitelné. Presto délalo hudebnikam potiz desifrovat obsah
dila. Vzpomnél jsem si na hodiny rozboru, které jsem mél
nebo mam - jak na konzervatori, tak na AMU. Presné tomu
— aby hudebnik co nejlépe porozumél obsahu studované
skladby — tento predmét slouzi. Proto je treba pii takovéto
¢innosti dat na stal notovy zapis a hledat vsechny mozné
vztahy, provadét ruzna porovnani, dobirat se autorova za-
méru, diskutovat o moznych vykladech zkoumaného dila
a o pripadnych deformacich zpusobenych interpretovym
nepochopenim vnittniho obsahu kompozice.

Vstupnim predpokladem takové aktivity je néco, co
bych nazval ,,hudebni gramotnosti®. Prvni podminkou je
schopnost desifrovat notovy zapis. Mélo by to byt samo-
ziejmosti, ale neni. Proto je treba se pri analyze neustale
vracet k nékterym zakladnim vécem. To ¢asto zdrzuje, ale
nékdy takovy navrat ,. ke korenim® vede k novym poznat-
kam. Obecna hudebni gramotnost je tedy predstupném;
pro hledani podstaty analyzovaného dila je vsak nutné
postoupit vyse: hledat smysl hudebnich ploch a jejich na-
vaznost. To vse jsou viceméné obecné poznamky, s nimiz
bude bezpochyby souhlasit kazdy.

Nyni uvedu nékolik nazoru, o kterych lze diskutovat.

Pri analyze bychom na pudé vysoké skoly meli jit co
nejvice do hloubky. Nestaci jen konstatovat, Ze véta je ,,uku-
ta“ do sonatové formy — je treba rici, jak konkrétné vypada,
co je zde ,bézného“ a co ,nebéiného”. Pro¢ byla tato forma
pouzita —zda $lo o stylovou zvyklost, nebo tu autor zameérné
prekrac¢oval dobova pravidla hry. A co autorovi uziti prave
této konkrétni formy umoznilo. Lze si polozit otazku, zda
by bylo mozné dany obsah sdélit1v jiné formé. Totéz pak
muzeme ¢init s analyzou souzvukového svéta skladby, jejiho
kontrapunktického vybaveni, jejiho zvukového havu atd. Je
treba si také vsimat, jak se tyto slozky ovliviiuji navzajem
a jak se jejich vztahy promitaji do obsahu dila. Zajimavym
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pokusem byly v tomto ohledu Janeckovy experimenty, kdy
prehazoval z jedné klavirni kompozice do druhé tireba jeji
stylizaci, harmonickou slozku nebo ménil stylizaci kazdym
taktem a vzniklym tvarem dokazoval, ze se bud’ pozme-
ni obsah, anebo dokonce vznikne nelogicky utvar." Tyto
vyzkumy pak vedou ke snaze zodpovidat otazku: proc¢ je
pouzito ve skladbé zrovna to a to reseni?

Hudebni literatury je nepreberné. Je tieba peclive
vybirat. Zde muze vzniknout otazka, nakolik ma pii vybéru
analyzovanych dél prosazovat svij pohled ucitel a nakolik
zak. Myslim, ze spravna je symbioza. Vyhovi-li se zakam, je
tu vetsi predpoklad toho, ze je analyza bude zajimat a tésit.
Otazkou vsak je, zda analyzovat dilo, které interpreti hraji,
¢1 pripadné vlastni kompozici studenta skladby (i takovy
pripad jsem zazil). Je-li analyzovana skladba dostatec¢né
»nosna“, vzasadé tomu, myslim, nic nebrani. (Analyza vlast-
niho dila je specificky pripad — podle mne ne prilis stastny).
Ne vidy maji ale zaci pri vybéru nejstastné)si ruku. Pamatuji
s1, jak s1jeden z mych spoluzaka na AMU vybral k analyze
skladbu z okruhu takzvanych ,kleinmeistra“ a ucitel byl
nestastny z toho, ze ve skladbé neni co analyzovat — byla
tuctova a nezajimava. Proto je v téchto pripadech vhodna
ucitelova korekce.

Pristup, kdy analyzovana dila ur¢i pedagog, ma
také své slabiny. Studenty prosté nemusi skladby zajimat.
Nicméneé uréity tlak na to, co se bude probirat, je pro-
spesny. Koncepcei toho, jaké kompozice ma ucitel ana-
lyzovat — samozirejmé v diskusi se studenty —, je mnoho.
Olivier Messiaen, ktery vyucoval tento predmeét v Parizi,

1 Viz Janecek, Karel. Tektonika: Nauka o stavbé skladeb. Praha —
Bratislava: Editio Supraphon, 1968, s.207-208. Janec¢ek v uvedené
partii experimentuje s Bachovym Preludiem C dur z prvniho dilu
Temperovaného klayiru. Sviij postup komentuje takto: ,,Skladba
upouta posluchace hravosti, celkovym spadem (linii) a svézimi
harmonickymi obraty. Je nejvys soustiedéna. Pokusme se tuto
sousttedénost rozyratit. Vidime-li, jak skladatel vytrvale rozklada
kazdy akord stejnym zpusobem, muzeme vyzkouset, jak by sklad-
ba pusobila, kdyby se forma rozkladu ustaviéné ménila. MuZeme
to ucinit tieba tak, Ze pouzijeme figuraé¢nich obratu z jinych
Bachovych preludii z Temperovaného klaviru. Neni pochyby, ze
tim skladbu znetvorime; posuzovano vécné, zvysime tim vsak

miru rozmanitosti.“ 7amtéz, s. 207.



pry k udivu studenttt kompozice analyzoval cely semestr
vsechny Mozartovy klavirni koncerty a ukazoval na nich
vyvoj tvarc¢iho mysleni tohoto autora. Kazdy koncert je
jiny a Mozart umeél vzdy nalézt nové reseni zdanlivé téhoz.
Je mozné ucinit totéz, byl nemusi jit zrovna o Mozartovy
klavirni koncerty. Prikladem jiné koncepce je prurez dé-
jinami hudby po stézejnich dilech. Na konkrétnim mate-
rialu ukazat studentam, kteri nezridka papouskuji pouhé
abstraktni idaje o milnicich déjin hudby, co je — namatkou
—na Berliozoveé Fantastické symfonii nového, jaké jsou
konkrétni znaky impresionistické zvukovosti v Debussyho
Faunové odpoledni, jak konkrétné vypada prace s radou
v Schénbergovych dilech, jak vypada partitura dila, kte-
rou by Ctirad Kohoutek oznacil za sonickou atd. V ramci
téchto koncepci je také mozné zvolit jakousi ,,osvétu® stran
novych hudebnich sméru. Je to velice uzite¢né. Nezridka
vsak maji studenti pii tomto pojeti predmétu pocit, ze se
pohybuji nékde jinde, nez je praxe. Je tu zapotirebi postu-
povat citlivé a se znalosti terénu.

Lze také vznést otazku, jestli ma byt skupina studenta
sestavena oborové takrikajic ,,monotematicky“, anebo ma
byt smisena. Sam za sebe se priznam, ze mam radéji ony
monotematické. Umoznuje mi to soustredit se koncepcné
vice na jeden problém. Pravé smisené skupiny na HAMU
mne dovedly k vyse zminéné obecnéjsi koncepci predsta-
vovat hlavni dila evropské hudebni kultury. Vim, ze mnozi
kolegové vsak monooborové skupiny nepodporuji a maji
také své argumenty.

Dalsich moznych otazek je jisté mnoho. Napr. zda
analyzovat jen z notového zapisu nebo studenty tak trochu
tlacit do toho, aby si precetli néjakou literaturu (tykajici
se jak rozebirané kompozice, tak treba autora anebo da-
ného stylu apod.). Nékteri studenti to u dél, ktera studuji
v ramci hlavniho oboru, délaji, jini ne. Je tu problematika
terminologie. Neni tajemstvim, Ze interpreti povétsinou
nevladnou vytribenym muzikologickym jazykem. Otazka
pak je, do jaké miry — néjaka mira nutnosti tu je — na uzi-
vani presného terminologického aparatu trvat a zda nechat
studentam v této oblasti jistou — znova zdaraznuji, Ze ne
stoprocentni — volnost.
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Pri analyze bychom méli jit co nejvice do hloubky.
Analyticka hloubka je onen cil. A do zna¢né miry je jedno,
jestli se analyzuje Rachmaninov nebo Part. Na hodinach
rozboru v podstaté nemuzeme dosahnout dokonalé — jak
se ted rika, ,komplexni® — analyzy. Podle mne jde hlav-
né o to, naucit hudebniky, kterym katedra teorie a déjin
hudby v této oblasti slouzi, Ze je rada pohledu, kterymi lze
desifrovat obsah dila, otevirat jim o¢i novymi analyticky-
mi pohledy a doufat, Ze je uplatni pii své interpretacni ¢i
kompoziéni ¢innosti.
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Proc¢ analyzovat skladby
tzv. kleinmeistera?
Diskusni prispévek

Jaromir Haylik



Kdyz uz analytik vynalozi ¢as a energii na ¢innost, jejiz
vysledny efekt oceni malokdo — nanejvys tak hrstka zasvéce-
nych (z nichZz mnozi mu jeho brilantni analyzu navic znovu
dukladné rozeberou a tim vétsinou zpochybni) —, pak by
se meél zamérit predevsim na dila tak ¢1 onak nebo veskrze
vyjimecna, osobita, originalni, novatorska. Smyslem takové
analyzy je zpravidla odhalit, okomentovat a eventualné
primo dokazat vyjimec¢nost analyzovaného dila. Tvorba
(¢1 spise produkce) tzv. kleinmeistert (neboli skladatela
prameérnych) tyto vlastnosti jedine¢nych tvircich vykonu
vétsinou nema a namaha vénovana analyzam jejich skladeb
se tudiz na prvni pohled muze zdat zbyte¢nou a neefektivni.
Zacatecnici si takovouto ¢innosti mohou tribit svii) analy-
ticky um, ale tim to, zda se, kon¢i. Jakmile analytik ovladne
své remeslo a prida k tomu nezbytnou davku tviréi invence
a fantazie, mél by pristoupit k analyzam umeéleckych dél
s vlastnostmi shora uvedenymi.

Dovolim si upozornit na jeden aspekt analytikovy
prace, v némz ma analyza produkce prameérnych tvircta
prokazatelnou vypovédni hodnotu a tudiz smysl. Jde samo-
zirejme o jeden dil¢i aspekt, ale aspekt nikoli nevyznamny,
zvlasté pri uvazovani v historickém kontextu. Otec moder-
niho historického uvazovani o hudbé z hlediska stylového,
wvancicky rodak a pozdéji vidensky profesor Guido Adler
(1855-1941) ve svém stézejnim spise Der Stil in der Musik!"
rozlisuje tzv. Personenstil a Zeitstil — ¢ili osobnostni styl
a dobovy styl. Analyzy jedine¢nych dél velkych mistra se,
veelku logicky, zameéruji predevsim na onen Personenstil,
zatimco Zeitstil byva chapan spise jako urcité ,,pozadi®,
znéhoz samozrejmeé 1 velei mistii nutné vychazeli, ale vaci
némuz se soucasné ustavicné vymezovali. Jenomze ono
spozadi®, ¢ili adlerovsky Zeitstil, nevzniklo ani samovolné,
ani nahodné, ani natrvalo: Zeitstil se pochopitelné vyviji,
a to pricinénim velkych 1 malych mistru.

Malym mistram chybi ono $pickové, ojedinélé tvirci
posvéceni, které naopak velkého mistra nuti vyjadrovat se
individualne, ¢ili prostrednictvim vyhranéného osobnost-

1 Adler, Guido. Der Stil in der Mustk. Leipzig: Breitkopf & Hartel,
1911.
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niho stylu. Maly mistr ve vétsiné pripadu tyto ambice ani
nema. Vystaci si s paradigmatem dobového stylu, v jehoz
ramei brilantné produkuje sva dila, zac¢asté ve velkém
poctu. Tim, vétsinou bezdécéné, napomaha ke stabilizaci
a konzervovani zakladnich paradigmatickych konstant stylu
své doby. A to je pro pochopeni dobového stylu dulezity
poznatek, k jehoz objektivnimu konstatovani lze dospét
prave i analyzou produkce malych mistra. Neni ji vétsinou
nutné analyzovat z hlediska osobnostniho stylu, tj. neni
prilis efektivni zamérit se pouze na jednothiva dila. Zde je
treba vzit za zaklad veétsi pocet skladeb od vétsiho mnoz-
stvi autoru v relativné rozsahlejsim case 1 prostoru. Nebot
1 dobovy styl predstavuje velmi pestry a slozity komplex
znaku, které se detailné proménuji podle ¢asovych, lokal-
nich, socialnich, nabozenskych, ekonomickych, provoznich
a eventualné dalsich konkrétich podminek,” dokonce
1 v¢éetné individualnich osobnostnich dispozic doty¢ného
autora. Z tohoto hlediska ma tudiz analyza produkce tzv.
kleinmeisterta smysl. Vétsinou pujde o analyzy prehledové,
které budou vyuzivat nezbytnych statistickych kritérii.

2 Jen na okraj: napi. Josef Haydn byl bezesporu genialné dispo-
novany tviirce, ktery si nicméné ve velké ¢asti své tvorby pocinal

de facto jako kleinmeister.
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