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Jaromir Havlik

Predkladana kolektivni monografie predstavuje finalni vystup vyzkum-
ného projektu, ktery reSitelsky kolektiv pfihlasil do grantové soutéZe
DKR v roce 2014 s pracovnim nazvem Vyvoj evropského hudebniho
mysleni ve 20. a 21. stoleti z hlediska ¢asové a strukturacni artikulace
hudebni struktury. Resitelsky tym diisledné dbal na to, aby byl st&Zejni
zamér vyzkumného projektu dodrzen a aby spole¢ny vyzkum zstal
po celou dobu orientovan na klicové otazky exponované na pocatku.
Dokladaji to jednak dil¢i vystupy, z nichZ vétSina byla postupné pub-
likovana,! a doklada to zajisté i zavérecny vystup, ktery predkladame
pod lapidarnim nazvem Konstanty a promény soudobé hudebni reci.

Kolektivni monografie sestava ze ¢tyft relativné samostatnych studii, které
se vytéenym pfedmétem zabyvaji z rliznych (1hl pohledu pf#i védomi
toho, Ze nesmirné obsahla problematika neni (a ani nemtZe byt) na této
plose a v tomto myslenkovém objemu ani zdaleka vyCerpana. Dvé studie
(Vladimir Tichy a Tomas Krej¢a) se vzajemné prostupuji soustifedénim
na patefni teoretické problémy hudby 20. a po¢atku 21. stoleti: materia-
lové prvky (ténovy a zvukovy material) a strukturacni principy. Tyto
studie sméruji pfevaZzné do oblasti kompozi¢ni. K nim jsou pfipojeny
dvé studie (Jifina Dvorakova-MareSova, Jaromir Havlik), které vytce-
nou problematiku reflektuji z ponékud jinych hledisek, jeZ nicméné
s vyzkumnym projektem nedilné souvisi, nebot dopliiuji specialni teore-
tickou problematiku o aspekty interpretacni a recep¢ni. Jediné v takto

celostnim pojeti totiz FeSitelsky tym od samého pocatku své ¢innosti

1 Pripominam alespoii samostatné publikované tituly: Vladimir Tichy et al.
(A) tonalita. Praha: NAMU, 2015; Vladimir Tichy — Tomas Krej¢a — Petr Zvéfina.
Scelovaci prostiedky. Praha: NAMU, 2017.



chéapal klicovy pojem hudebni kultura, k jehoZ alesponi dil¢imu pro-
zkoumani hodlal svym vyzkumem prispét. Samoziejmym vychodiskem
¢innosti FeSitelského tymu byla védoma snaha produktivné navazat na
stavajici vysledky pfedchozich vyzkuma v danych oblastech a rozmnoZit
je o poznatky dalsi a nové, odpovidajici jednak aktualni poznatkové za-
kladné, jednak aktualni metodologii i strategii vyzkumu. Tato tendence
je, predpokladame, v rizné mife patrna ze vSech piredkladanych textt.

Vladimir Tichy se ve své studii Prvky a strukturotvorné principy evropské

hudebni Feci 1. poloviny 20. stoletf, jejich geneze a promény zaobira téma-
tem, které patfi k jeho celoZivotnim hudebnéteoretickym latkdm a ne-
spornéilaskam -totiZ materidlovym a struktura¢nim prvkdm evropské
hudebni fe¢i 1. poloviny 20. stoleti. Je to studie do jisté miry souhrnn,
v niZ je podan s naprostou vykladovou brilanci pfehled velmi Siroké
problematiky a do takto vymezeného terénu jsou postupné zasazovany
nové teoretické poznatky — vysledky Tichého vlastniho dlouholetého
vyzkumu a uvaZovani. Tichy setrvava na vétsiné plochy svého textu na
pozici a v oblasti ,ténové", ale pojednava ji vyCerpavajicim zplisobem
wvertikalné” i jhorizontalné". To neni vyraz néjaké konzervativni pozi-
ce, nybrZ pfirozeny obraz skutecného stavu hudebni feci 1. poloviny
20. stoleti, coz je v Tichého textu, domnivame se, zcela jednoznacné
a presvédcivé vyloZeno a doloZeno. Novy a v mnohém ohledu objevny
je pak pfedevsim ¢tvrty oddil Tichého studie, pojednéavajici o kinetické
sloZce v evropské hudbé 1. poloviny 20. stoleti. V oblasti studia hudebni
kinetiky vSeobecné je Tichy nepochybné prikopnickou osobnosti novo-
dobé ¢eské hudebni teorie a v pfedkladané studii své poznatky prenesl
praveé na konkrétni terén hudby sledovaného obdobi.

Jakoby bezdécné, lec zcela logicky nas o tom muzZe presvédcit i tematicky

spriznéna studie Tomase Krejci Syntaxe a strukturace soudobé hudebni
Fe¢i z pohledu priibéhu déjin evropského hudebniho mysleni. Spole¢nym
klicovym pojmem Tichého i Krejc¢ovy studie je ,hudebni fe¢” - s tim,
Ze Krejc¢a posouva svij badatelsky zajem jesté dal, za hranici terénu
primarné ténového, a to jak v oblasti materidlové (oblast zvukd, v tra-
di¢nim pojeti tzv. ,nehudebnich®), tak i v oblasti strukturac¢nich principt
a technik ukotvenych zejména pravé v této, feknéme, nejprogresivnéjsi
oblasti soudobé hudby. Krej¢a vychazi z dikladného pojednani materie
po ose historické a uZ v tom se jevi fada novych konkrétnich poznatka
i ukazateli sméru dalSich hudebnéteoretickych tivah. Jde pfedevsim
o zasadni fakt, Ze dosavadni prace obdobného zaméreni zacinaly odvijet
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své Givahy a teorie nej¢astéji od okamziku nastupu tradi¢ni ,durmoll-
ové" tonality v evropské hudbé od prelomu 16. a 17. stoleti, tedy od
hudebniho baroka, kdezto Krejca zahajuje své hudebnéteoretické ope-
race uz od starovéku, konkrétné od hudby a hudebni teorie antického
Recka. Nejde jen o stru¢nou a koncizni deskripci zakladnich ukazatelii
starofecké hudebni teorie, kterad vytycuje zdkladni soufadnice terénu,
v némz se poté bude pohybovat stéZejni partie Krejc¢ovy studie. Napft.
zminka o vSeobecné nepiilis znamé a zdanlivé efemérni disputaci mezi
renesan¢nimi hudebnimi teoretiky Lusitanem a Vicentinem (1551) je pro
nasmérovani Krej¢ovych avah dosti symptomatickd, a nadto vdaném
kontextu opravnénd pravé s ohledem na poukaz na nepferusenou
pritomnost klicovych momentt starofecké hudebni teorie v hudebné-
-teoretickém mysleni stfedovéké a renesanc¢ni kiestanské Evropy (tyka
se zejména Uvah o mikrointervalech pfitomnych ve starofecké enhar-
mysSleni a praxi zcela vyklidily pole diatonice s postupnou toleranci
chromatiky). UZ v tomto okamZiku se vyjevuje nepferusena kontinui-
ta evropského hudebniho mysleni od usvitu jeho (znamé) historie.
Strucné a prehledné jsou zminény také rtizné systémy ladéni v obdobi
pfed nastupem rovnomeérné temperované chromatiky. Opravnéneé je
akcentovan i nastup fenoménu centrické hierarchie v diatonickém te-
trachordovém uspofadani tbnového materialu. Vlivem postupné stale
silici pfevahy aZ naprosté dominance diatoniky rostli vyznam ptlténu
jako zadkladniho aktéra nejen melodického, nybrz i harmonického, a tu-
diz i strukturac¢niho. Svym zplisobem novy je v Krejcové studii i struény
piehled prvnich avantgardnich (¢asto velmi radikalnich) trend v hudbé
pocatku 20. stoleti (italsky futurismus) véetné nazornych a argumentac-
né cennych piikladd vybranych jevi pfimo v dobové hudebni tvorbé.
Zcela spravné je zdlraznéna postupna proména chapani souzvuku
jako jednotky primarné harmonické v jednotku zvukové barevnou
(témbrovou - Schénberg, op. 16). Je zde staly zietel k pojednani relevant-
ni hudebni tvorby i relevantni hudebnéteoretické literatury - jednak
jako vychodiska autorovych vlastnich Givah, jednak jako argumentaéni
opora. Timto konciznim, prostorové tspornym, ale myslenkové obsaz-
nym a spolehlivé dokumentovanym historickym piehledem si Krejca
vytvofil pfedpoli pro vlastni vyklad vybranych otazek situace hudebni
fecive 20. (event. na pocatku 21.) stoleti. V rdmci tohoto, feknéme, histo-
ricko-teoretického ivodu se mu nadto podarilo uvést na pravou miru



nékteré i v ¢asti odborné verejnosti zakotvené nazorové stereotypy
stran tonalni hudby minulych epoch. Naznacena tendence a metodika
rozvijeni tvah je poté obdobnym zplisobem rozvijena i v nasleduji-
cich kapitolach studie, vénovanych postupné souzvuku a jeho podobé
v priibéhu déjin evropského hudebniho mysleni, struktuie jako stavu
a procesu a tektonickym koncepcim v soudobé hudbé. Systemati¢nost
je nejcennéjsidevi zoucelého Krejcova textu. V pripadé zavérecné-—de
facto zavrsujici a zarovenl i rekapitulacni kapitoly, k niz pfedchozi trojice
kapitol vybudovala solidni vychodisko, se autor viceméné obejde bez
historického primétu a setrvava disledné v terénu hudby 20. stoleti,
ktery byl klicovym pfedmétem vyzkumu formulovaného v grantovém

projektu.

Studie Jifiny Dvorakové-MareSové Ndvrh paradigmatického systému

umozhiujiciho analyzovat interpretacni proces je zaméfena na teorii
interpretace, coZ je autorcin hlavni badatelsky obor. Dvofadkova-Mare-
Sova predklada svou vlastni koncepci analyzy interpretacniho vykonu
na osnové diikladného systematického pojednani klicovych otazek mo-
derni teorie interpretace s nalezitym prehledem dosavadni poznatkové
zakladny, z niZ p¥i vlastnim teoretickém uvazovani vychazi. Zakladni
pojeti hudebniho dila, v jehoZ centru sice (pochopiteln§, jelikoZ histo-
ricky ptvodneé) stoji graficka fixace, pro autorciny avahy se vsak stava
dominantni poloZzkou znéjici forma interpretace. Ani Jifina Dvotfakova-
-MareSova neopomiji struc¢né zrekapitulovat dosavadni vysledky bada-
telskych vykont svych predchidct v Sirokém mezinarodnim kontextu
s akcentem na obdobi od pfelomu 19. a 20. stoleti, kdy byly v muzikolo-
gickém vyzkumu poloZeny zaklady oboru teorie interpretace.2 Podobné
jako je tomu ve studii TomasSe Krejci i zde do autorc¢ina zorného pole
postupné vstupuji ,nové* (rozuméj tematicky nové) problémové okruhy
typické pravé pro hudbu 20. a pocatku 21. stoleti: na jedné strané jde
o vyrazny vzestup zajmu o provozovani hudby star$ich historickych
epoch (tzv. historicky poucena interpretace), na strané druhé pak o nove,
netradi¢né komponovanou moderni hudbu, jejiZ vlastni éra za¢ina po
druhé svétové valce. Na vychozi historicko-teoretické tivahy pak nava-
zuje autorc¢in vlastni navrh paradigmatického systému prvkd a pravidel

2 H. Schenker, C. E. Seashore, Q. Adler, v ¢eském prostiedi zejména O. Zich
a v navaznostina néj J. Zich.
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stavitelném diachronnim i synchronnim objemu.

Stat Jaromira Havlika Aféra ,Vojcek“ve svétle dobové Ceské publicistiky do-
pliiuje pfedchozi trojici zasadnich teoretickych studii o aspekt recep¢ni.
Jde vlastné o typ jakési pfipadové studie, vénované jedné z nechvalné
proslulych udalosti moderni historie ¢eské hudebni kultury, totiZ afére,
ktera se rozpoutala v Praze v souvislosti s uvedenim Bergovy opery
Vojcek (Wozzeck) Otakarem Ostréilem v prazském Narodnim divadle
v listopadu 1926. Doslova nechutny skandal miiZe svédc¢it jako modelovy
doklad postojli ¢eské hudebni vefejnosti vii¢i moderni atonalni hudbé
v poloviné 20.let minulého stoleti. Autor se zamysli nad fadou okolnosti,
nejen ryze hudebnich, nybrZ i vnitro- a mezinarodné politickych ¢i so-
cialnich, které se na uvedeném skandalu a jeho priibéhu podilely, a své
tuvahy dokladéa vybérem z autentickych svédectvi dobové publicistiky.

Summa summarum: pfedkladana kolektivni monografie samoziejmeé nefesi
(nebot to z podstaty véci ani neni mozné) otazku hudebni fe¢i 20. a po-
Catku 21. stoleti vyCerpavajicim zptasobem. Pfinasi nicméné podle nase-
ho soudu vic neZ nékolik izolovanych dil¢ich sond do nesmirné Siroké
problematiky. Jednotlivé studie jsou vzajemné propojeny tematicky
i metodologickym pfistupem, zahrnuji vedle novych poznatk( i snahu
o piehlednou rekapitulaci a zhodnoceni v§eho zasadniho, co na doty¢-
ném badatelském poli bylo doposud vykonano. Co je na predkladané
monografii jako celku rovnéZ, podle naseho nazoru, cenné, je dikladna
diskuse terminologického aparatu, ktery byva (a to se netyka zdaleka
jen hudebni teorie ¢eské nebo cesky formulované) ob¢as dosti konfuzni,
anadto je obtiZné kompatibilni s odbornou terminologii cizojazy¢nou,
najmeé anglickou a némeckou.






Vladimir Tichy

HUDEBNI REC

Jak rozumét pojmu hudebni rec? — Jak je zfejmé, uzivanim tohoto pojmu
je naznaceno shledavani jisté piibuznosti mezi hudebnim a verbalnim
projevem, tedy mezi hudbou a jazykem, tj. feci v pravém, ptivodnim slova
smyslu, jeZ je jako zptisob komunikace pfedmétem zkoumani lingvistiky:.
Je v8ak zaroven zfejmé, Ze ndmi uvaZované uzivani tohoto pojmu se déje
v pfeneseném slova smyslu, Ze v pfipadé hudebni feci o fec¢ v pravém
slova smyslu nejde. Zakladni rozdil mezi fe¢i hudebni a feci v pivodnim
slova smyslu je ve faktu, Ze hudebni fe¢ nezna pojmy, nejsou ji vlast-
ni, nevyjadfuje Zzadnou skute¢nost pojmenovatelnou slovem. - Co ma
tedy hudebni fec s feci v pavodnim slova smyslu spolecného? — Je to
v prvni fadé strukturnost; zaroven téZ fakt, Ze obé ,feci” zprostiedko-
vavaji komunikaci, oviem v kaZdém z obou piipadi specifickou; fecené
vymluvné dokresluje srovnani vyroku I. Stravinského a A. Schénber-
ga, komentujicich sdéleni prostifednictvim hudby; Schonberg: ,Hudba
vyjadii vSechno, co je v nas..."; Stravinskij: ,Hudba je bezmocna cokoliv
vyjadrit."! — Tyto dva vyroky jsou zdanlivé protichtidné, navzajem si
protifecici. AvSak pravé to souvisi s uvedenymi specifiky komunikace
prostiednictvim hudebni feci: zatimco Stravinskij poukazuje k ndmi
téZ konstatovanému faktu, Ze hudba nepracuje s pojmy, Schénbergovu
vyroku je tfeba rozumét ve smyslu konstatovani, Ze hudebni projev
dokaze do hloubi duSe promluvit zejména tehdy, kdy se jiZ nedostava

1 Viz Igor Stravinskij. Rozhovory s Robertem Craftem. Z angl. originalti sestavil
a pfedml. napsal Ivan Vojtéch, prelozily Jarmila Fastrova, Eva Horova
a Herberta Masarykova. Praha: Editio Supraphon, 1967, s. 204.



slov, kdy jiZ slova nestaci. Protichidnost uvedenych vyrokl souvisi
srozdilnym Gthlem pohledu, s rozdilnym vychozim stanoviskem kazdé-
ho z citovanych autorti, danym jejich individualni tvir¢i poetikou (vice
viz niZe — Schonberg — expresionismus - extrakt pozdniho romantismu;
Stravinskij — neoklasicismus - protiromanticky postoj..). — K fe¢enému
budiZ poznamenano: jak v pfipadé hudby, tak v pfipadé jazyka probiha
komunikace prostiednictvim zvuku, oboji je vnimano sluchové, audi-
tivné (uvedené plati v pfipadé hudby vyhradné, v pfipadé jazyka jako
jedna z moZnosti— v mluvené formé). V ramci strukturniho usporadani
1ze v obou pfipadech konstatovat ¢lenéni (artikulaci) na nékolika hierar-
chickych tirovnich a vzajemné provazanijednotlivych strukturu vytva-
fejicich elementt a segmentd rozmanitymi funkénimi vztahy (syntax).

V ¢em tedy spocivaji specifika fenoménu hudebni feci? — V nejobecnéjsi

roviné miZzeme konstatovat, Ze hudba, hudebni proud, hudebni myslen-
ka je predstavovana smysluplné ¢asové strukturovanym zvukem nebo
v jiném uhlu pohledu - smysluplné zvukové strukturovanym ¢asem.
Vyznam onoho pfislovce ,smysluplné” asi nelze slovné piesnéji defino-
vat: hudebni smysl existuje tam, kde je pocitovan, vniman. K feCenému
konstatuji K. Risinger, J. Doubravova a A. Kostal: ,Terminem hudebni
feC, pouzivanym v pfeneseném slova smyslu (hudba pfirozené neni
fec¢ a nemuiZe byt s feci ztotoZnovana), rozumime souhrn technickych
prostfedkli hudebniho vyjadfovani, které se historicky vyvinuly (byly
postupné vypracovany) v urcité relativné samostatné a spolecensky
podminéné kulturni oblasti. Rovina hudebni f'e¢i je obecnéjsi neZ rovina
umeéleckych slohd, sméra a styld, protoZe v ramci jedné a téZe hudebni
feci se mohou utvaret rizné slohy, sméry a styly. Jednotlivé technické
prostiedky mohou byt totiZ riznym zptisobem mistné a ¢asové indi-
vidualizovany, propojovany a hierarchizovany. Na druhé strané neni
ovSem hudebni fec¢ faktem historicky neménnym; podléha zménam pod
tlakem stfidy jednotlivych sloh{i, smért a styl(, tyto zmény jsou ovSem
velmi povlovné [..] Slozky hudebni fec¢i mlizeme v zasadé rozdélit do tii
hlavnich skupin: 1. SloZky zvukové prostorové (vertikalni). Sem patii
ténové vysky a jimi tvorené celky, dale pak zvukové témbry a pfipadné
téZ odstiny dynamiky. 2. SloZky ¢asové (horizontalni). Pat¥i sem rytmus
a metrum, dale pak Gtvary hudebné formové, v uzsim slova smyslu
tempo, pfipadné agogika. 3. SloZky prostorové ¢asové (vertikalné-ho-
rizontalni). Sem pat#i ¢asové rozvinuti tébnovych vysek, pfipadné jimi
tvofenych celkd, tj. melodie, harmonie a polyfonie, pfipadné téZ faktura.

Prvky a strukturotvorné principy evropské hudebni fei prvni poloviny 20. stoleti, jejich geneze a promény
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Ve vSech téchto oblastech mohou existovat celky hierarchické a Gtvary
nehierarchické.”? Pravé tyto technické prostifedky a jimi vyjadfované
funk¢ni vztahy a jejich fungovani jsou predmétem zkoumani hudebni
teorie a jejich disciplin.

Lze si klast otazku: ma hudebni fe¢ — podobné jako jazyk — néjaka obecné
zavazna pravidla? Existuji vlibec néjaka pravidla, stanovujici to, co je
v uziti onéch technickych prostiedkt, tedy napf. v harmonii, polyfonii,
melodice, tektonice... obecné v hudebni fe¢i — spravné a co nikoli? — Tedy
onen hudebni ,pravopis®, ,gramatika“, ,syntax“? Je viibec namisté mlu-
vit v souvislosti s hudbou o ,pravidlech*? M4 hudba néjaka pravidla?
Pokud ano, kdo je kompetentni je formulovat? Jak si vlastné tato pra-
vidla osvojuje kaZdy jednotlivy ,uZivatel feci? — Hudebni fe¢ se vyviji,
rtzné hudebni jazyky se navzajem ovliviiuji — promeénuji se vSak i ona

Jpravidla’, existuji-li néjaka, anebo k oném proménam hudebni feci do-
chazi v ramci ,pravidel”, jeZ zistavaji nezménéna a jsou nezménitelna?
Podobné otazky si kladl Ludwig Wittgenstein v souvislosti se zkou-
manim struktury jazyka a odpovéd na né nachézel v pojeti podstaty
a fungovani jazyka jako hry. UvaZoval nasledovné: ,Pomysleme jen na
to, v jakych pripadech fikame, Ze néjaka hra se hraje podle urc¢itého
pravidla! Pravidlo miiZe byt pomuickou pfi vyuce pfislusné hie. Ten,
kdo se udi, je s nim sezndmen a cvic¢i se v jeho pouZivani. - Nebo je
nastrojem hry samotné. Nebo: urcité pravidlo neni pouZzivano ani pfi
vyucovani, ani pfi he samotné; ani neni fixovano v néjakém soupisu
pravidel. Clovék se u¢i hte tim, Ze pFihliZ, jak ji druzi hraji. Rikdme
vSak, Ze se hraje podle téch a téch pravidel, protoZe néjaky pozorovatel
muZe tato pravidla vy¢ist z praxe této hry —jako jakysi pfirodni zdkon,
kterym se fidi herni tkony. Jak ale pozorovatel rozlisi v tomto piipadé
chybu hrajicich od spravného herniho tkonu? - Pro to existuji urcité
priznaky v chovani hra¢t. Pomysli na charakteristické chovani toho,
kdo se opravuje v néjakém prefeknuti. Rozpoznat, Ze to dél4, by bylo
mozné, i kdyZ jeho fe€i nerozumime."

V uvedeném citatu z Wittgensteinovych Filosofickych zkoumdni je feceno
mnohé o jazyce a my shledavame, Ze velmi podobné, ne-li iplné stejné,

2 Karel Risinger — Jarmila Doubravova — Arnost Kostal. ,Hudebni fe¢”. In: Déjiny
Ceské hudebni kultury. Dil I: 1890-1918. Praha: Academia, 1972, s. 193.
3 Ludwig Wittgenstein. Filosofickd zkoumdni. P¥eloZil Jifi Pechar. 2., upr. vyd.

Praha: Filosofia, 1998 [1. vyd. orig. 1953], s. 40.



I1ze uvazovat i o hudbé. Jak by tedy bylo moZno nazirat ona pravidla hu-
debni feci, ovSem nejen ta, ktera zname napft. z klasickych ucebnic har-
monie (at uZ od Rameaua, Rejchy, Fétise, Kurtha, Riemanna, u nas Knittla,
Skuherského, Steckera, Foerstra, nebo Sina), uréena k vjuce, nybrz ona

skutecnd pravidla, jimiZ se ¥idi Zivy hudebni projev? — Zde budiZ feceno:

pracovni kompozi¢ni pravidla formulovana ve své dobé jmenovanymi

hudebnimi teoretiky poukazovala tehdy bezprostfedné k hudebnim

skutecnostem doby svého vzniku: adepti skladatelského oboru z nich

Cerpali prakticka pouceni o femesle a uZite¢né navody, osvojovali si prak-
tické navyky pfimo pro vlastni kompozi¢ni praci. — Tato situace se vSak

dnes neopakuje: hudebni teorie nedisponuje — a ani nemiiZe a nechce

disponovat — publikaci pfinasejici zavazna a ,jediné spravna“ pracovni

pravidla hudebni feci 20., nebo dokonce 21. stoleti. Dlivodi je nékolik.

Prvnim z nich je skute¢nost, Ze 20. stoleti pfineslo nikoli jednu novou

hudebni e, nybrz celou bohatou mnoZinu individualnich hudebnich
jazyku jednotlivych skladatelskych osobnosti, popt. $kol ¢i smérti. Lze
si snad hypoteticky pfedstavit uvedena pracovni pravidla, zformulova-
na jako navod k modelovani individualni hudebni fe¢i Schonbergovy,
Honeggerovy, Prokofjevovy, Hindemithovy, Bartékovy, Stravinského,
Webernovy, Janac¢kovy, Martint, Sostakovi¢ovy, Messiaenovy, Luto-
stawského, Boulezovy, Beriovy, Nonovy, Xenakisovy, Ligetiho a dalSich,
zohledniujici formou zakazu a pFikazt charakteristické rysy a postupy
jejich hudebni feci; 1ze si vSak klast otazku, k cemu by to tak bylo dobré?
Jak s takovymito pravidly nakladat? Koneckonctl — takové tituly exis-
tuji - viz napt. Unterweisung im Tonsatz P. Hindemitha,* Messiaenovu
Technique de mon langage musical® Anleitung zur Zwélftonkomposi-
tion H. Jelinka,® u nas napft. I§tvanovu Metodu montdZe izolovanych
prvki v hudbé” Janeckovy Zdklady moderni harmonie? Risingerova
Nauka o harmonii XX. stoleti® atd. - O tom samoziejmé neni pochyb,
avSak tyto prace vesmés vyjadiuji vice ¢i méné osobni pohled svych

4 Paul Hindemith. Unterweisung im Tonsatz I. Theoretischer Teil. Neue, erw. Aufl.
Mainz: B. Schotts S6hne, 1940.

5 Olivier Messiaen. Technique de mon langage musical. Paris: A. Leduc, 1944.

6 Hans Jelinek. Uvedeni do dodekafonické skladby. Prelozil Eduard Herzog.
Praha - Bratislava: Supraphon, 1967 [1. vyd. orig. 1952-1958].

7 Miloslav Istvan. Metoda montdze izolovanych prvkii v hudbé. Praha: Panton, 1973.

Karel Janecek. Zaklady moderni harmonie. Praha: Nakladatelstvi CSAV, 1965.
Karel Risinger. Nauka o harmonii XX. stoleti. Praha: Supraphon, 1978.
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autort skladatelti ¢i systematickych teoretiki, tedy pohled dil¢i, mnoh-
dy subjektivné motivovany ¢i hypoteticky. Je zfejmé, Ze obsdhnout
vSe o harmonii 20. stoleti v jediném svazku je nemoZné. Navic - tyto
prace si nekladou za cil vybavit adepta skladatelské profese konkrét-
nimi praktickymi dovednostmi ve smyslu ovladnuti klasicky pojatého
skladatelského ,Femesla“ tak, jak to €inily prace v minulych obdobich.
Jejich cilem je podat mu prehled moZnosti, jeZ mu harmonicky material
poskytuje, a podnécovat jej k jejich vlastnimu kreativnimu promySleni.
U vSech téchto tituld je vSak vzdy zi'ejma Gzka specializace na proble-
matiku hudebniho jazyka nékteré ze jmenovanych skladatelskych
osobnosti ¢i §kol, to vSak neni problematika hudebni feci 20. stoleti
jako celku. Je zfejmé, Ze redlnd moZnost praktické ucebnice hudebni
Feci 20. stoleti (nejen harmonie) jako jakéhosi novodobého Riemanna
nebo Sina neni mo#na. Prvni piekaZkou jejiho vzniku je jiZ jeden ryze
prakticky davod: pokud by méla byt hudebni fe¢ alespon hlavnich
reprezentant® evropské hudby 20. stoleti skutecné popsana formou
pracovnich pravidel a na jejich zdkladé procvicena do téZe hloubky
a s touZ dikladnosti, jak se tomu déje (nebo ma dit!) v pripadé studia
klasické nauky o harmonii a polyfonii, muselo by konzervatorni studi-
toZe zasadnim - diivodem, pro¢ nema smysl formulovat zavazna pra-
covni pravidla hudebni feci 20. stoleti, je obecna zména pfistupu ke
kompoziéni technice. Zatimco v minulosti bylo ovladnuti techniky
harmonie a polyfonie zcela samoziejmé pozadovano a pfedpokladano
jako soucast predbézné pripravy pro vlastni kompozi¢ni praci (téz lze
fici— vybaveni femeslnymi navyky a dovednostmi) — a tomu téz slouZily
hudebnéteoretické ucebnice zminénych i dalsich autort, 20. stoleti stira
hranici mezi technikou a invenci: u mistra 20. stoleti 1ze pozorovat pro-
jev jejich invence a osobitosti — mimo jiné - pravé v individudlni volbé
specifickych prostfedk, rozhodnuti se pro urcité a ne jiné kompozi¢-
ni postupy, tedy — pro vyvozovani, resp. hledani vlastnich ,pravidel®,
mnohdy i ,pravidel” specifickych pro kaZdou jednotlivou skladbu. Po-
kud se od nich mame ucit, pak tedy nikoli témto ,pravidliim‘ samotnym,
nybrz metodam jejich hledani, nalézani ¢i vynalézani a aplikace pfi
kompozi¢ni praci. — P¥i troSe nadhledu vSak lze zjistit, Ze viibec nejde
o nic nového: u nejvétsich z velkych tomu tak totiZ vZdy bylo: vzpo-
menime Bacha, Haydna, Mozarta... ale také Janacka, Weberna... Bachovo
Umeni fugy je napt. pfimo modelovou ukazkou toho, o ¢em je fec: Ize



Fici, Ze je to demonstrace téch nejrozmanitéjSich moZnosti technickych
feSeni fugy, ktera si jen lze predstavit, zaroven vsak je nutno v obdivu
konstatovat, Ze kazdé rozhodnuti pro urcity zdanlivé ryze technicky
krok je ve skutecnosti plodem bohaté fantazie a invence, invence pak
opét vyvérala ruku v ruce se zvolenou technikou.

Lze konstatovat —a tim ovSem nefikdme nic pfekvapivého ani nového - Ze

velci mistfi ve skutecnosti neusilovali o naplnéni pravidel formulova-
nych hudebni teorii, nybrz jimi vymezené hranice piekracovali - pa-
radoxné vsak s plnym pochopenim a dislednym respektovanim je
generujicich principd, vZdy ovSem usilujice o dokonaly tvar. Tim zaro-
ven konstituovali pravidla nova; lkolem hudebni teorie pak bylo vzdy
znovu a znovu usilovat o jejich objeveni, zobecnéni a formulaci. - Co to
vSak vlastné je dokonaly tvar? V geometrii to mtze byt koule, krychle,
rovnostranny trojihelnik, elegantni formulace Pythagorovy véty.. Jak
vSak rozumét tomuto pojmu v souvislosti s hudbou? Pfisné vzato — po-
kud bychom pojimali hudbu pozitivisticky jako objektivni zvukovy fakt,
pak by asi naSemu poZadavku ,dokonalého tvaru® odpovidal nejspise
konstantni, neménny zvuk alikvotniho mnohozvuku — harmonicky
naprosto souladny, nerusivy ani svym zvukem, ani zménami v ¢a-
sovém pribéhu.. Velmi dobie vSak citime, Ze takovato odpovéd nas
neuspokojuje, neni tim, co hledame. To, co hleddme, je dokonalost, resp.
autenticita zvukové struktury mnohovrstevné, procesualni, ¢asové
proménlivé a v tom v§em smysluplné a takto vnimané a uvédomované;
je to spojeno pravé s prozitkem v ¢asu probihajiciho procesu promén
vnimaného zvuku a jeho hudebniho smyslu. Ne dosti na tom - to néco,
o ¢em uvaZujeme, se vyznacuje jakousi ,logikou® pf¥i poslechu hudby
pozname chybu, a to i v ptripadé, Ze jde o skladbu, jiZ slySime poprvé.
Zazni-li v nékterém misté - at jiz omylem, nebo zdmérné — néco, co tam
Jnepatfi®, naSe mysl to registruje — podobné jako napt. kaz ve struktute
tkaniny, nasilny zasah do krajiny, chybné zvoleny slovni tvar ve véteé.
Miize vSak byt feC o skutecné ,logice” v pripadé projevu, ktery neni
projevem verbalnim?

Zamyslime-li se nad onou logikou”“ hudebniho projevu, shledavadme nepo-

chybné fungovani jistych obecnych principl v procesu jeho formovani:
muZeme konstatovat, Ze hudebni projev (alespoii pokud jde o evropské
hudebni prostiedi a jeho tradici) se vyznacuje hierarchickym uspotada-
nim, fungovanim protikladu klidu a napéti, protikladu klidu a pohybu,
rozmanitymi zptsoby ozvlastiiovani prvki, segmentii i jimi tvofenych
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smysluplné scelenych hudebnich Gtvard. Souhrn vSech prvku, segmentd
ije organizujicich vzajemnych vztaht, podilejicich se na utvareni a fun-
govani Zivé hudebni struktury, veskera ona logika“ hudebniho projevu je
v konkrétni historické situaci obecné spolecensky sdilena; v tomto kon-
textu lze hovofit o paradigmatu hudebni Feci. Diky existenci tohoto para-
digmatu je spolecenské sdileni hudebni fe¢i moZné. Hranice paradigmatu
vSak nejsou konstantni a jednou provzdy dané: kazdym novym tvarcim
¢inem jsou prekracovany a zaroveil ustavovany hranice nové, kazdy
novy tvirdi ¢in pfedstavuje rozsifeni paradigmatu... Pfemysleni o téchto
procesech je vlastné smyslem a ,ndplni prace” oboru hudebni teorie.

Hodlame-li zamé¥it pozornost na inovativni skutec¢nosti a tendence v ev-

ropské hudebni tvorbé prvni poloviny 20. stoleti, zamérime ji pravé
na ty zmény paradigmatu, jeZ se odehraly na rozhrani hudebni feci
klasicko-romantické epochy na jedné strané a hudebni feci 20. stoleti
na strané druhé. Pokud jde o volbu metody, mame pfi tom k dispozici
bohaté zkuSenosti hudebni teorie, nabyté a vytfibené reflexi hudby
klasicko-romantické epochy, zaroven vSak musime celit vyzvé k hle-
dani novych analytickych a systematickych pohledd na hudebni fec,
ktera rozhodné neni konstantnim stabilnim faktem, nybrz neustale se
vyvijejicim procesem.

Na tomto misté pfipomenime — jako odrazovy mustek k dalsim ava-

a)

b)

ham - nékteré myslenky Karla Risingera, tykajici se zdkonitosti urcu-
jicich podobu, vyvoj a promény hudebni fec¢i obecné. Risinger pravi:
,Popisované zakonitosti hudebni fe¢i maji co do své stalosti, pfipadné
proménnosti, tfi stupné:

Zakonitosti fyzikalni. Podklady jejich existence miiZeme najit v p¥iro-
dé, nezavisle na vnimajicim organismu. Pat¥i sem napt. alikvotni fada,
obecné rozdily vyskové, dynamické, témbrové a Casomérné. Pfipadné
zmény v této skupiné probihaji velmi pomalu (v podstaté v kosmogo-
nickém ¢asovém méritku).

Zakonitosti antropologické (pifipadné obecné biologické). Pojem ,ant-
ropologicky“ chdpeme v tom smyslu, Ze jde o zakonitosti, pfipadné jevy,
jejichZ existence je spjata s clovékem ,homo sapiens’, a pokud je ¢lovék
¢lovékem, nemuzZe byt jind, jak uvidime na konkrétnich pfipadech. Pod-
klady jejich existence jsou pravdépodobné dany ve struktufe spravné
fungujiciho vnimajiciho organismu a pfedstavuji syntézu spole¢ného
plsobeni fyzikalniho popudu a reakce tohoto pfislu§ného organismu.
Patfi sem napf. fakt oktavové identity nebo tfeba meze slySitelného



vyskového rozsahu nebo meze vyskové rozliSitelnosti (zadny ¢lovék
nemuze ténoveé slySet kmitocet 1/sec ani kmitocet 100000/sec nebo
nemuZe rozliSit vyskovy rozdil 1/10 centu). Toto jsou lidské biologické
zakonitosti a pfipadné zmény v této skupiné probihaji v zasadé v Caso-
vych méfitcich zmén druhu homo sapiens.

V druhé fadé patfi do této skupiny zakonitosti, které 1ze oznacit jako psy-

C)

chologické, jejichZ proménnost je snad o néco rychlejsi, ovéem z hlediska
béZnych lidskych déjin stale jesté velmi pomala. Pokud mohu soudit,
patfi sem tfeba fakt konsonance a disonance nebo napt. rovnopravnost
durového a mollového rodu (Janec¢kav princip harmonické inverze).
Zakonitosti sociologické (pod timto bodem rozumim zakonitosti a jevy,
které se méni rychleji nebo pomaleji s viyvojem lidské spole¢nosti a mo-
hou byt rizné u odliSnych spole¢nosti soucasné). Sem patii takové
jevy jako napf. zdkaz paralelnich ¢istych kvint v nékolika poslednich
staletich v evropské hudbé, volba tonového systému a podobné.“©

Zde budiZ fefeno, Ze ndmi v této studii zkoumané inovace se nikterak ne-

tykaji zakonitosti uvedenych ad a) (zdkonitosti fyzikalni), tykaji se vSak
nékterych zakonitosti uvedenych ad b) (zadkonitosti antropologické)
avelmi vyrazné se tykaji zakonitosti uvedenych ad c) (zdkonitosti socio-
logické). Zakonitosti fyzikalni (ad a) jsou natolik konstantni a z hlediska
hudebni praxe neménné, Ze nema smyslu pfedpokladat v jejich ramci
néjaké zmény nebo inovace.

10 Karel Risinger. ,Cesk4 hudebni teorie mezi 1éty 1945-1975". In: Zivé hudba VIII.
Praha: SPN, 1983, s.195-196.
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HUDEBNI REC 20. STOLETi - NAVAZNOST NA HUDEBNI REC
KLASICKO-ROMANTICKE EPOCHY

Tvorba skladateld pocatku a prvni poloviny 20. stoleti reaguje na cetné
podnéty a vyzvy spolecenské a obecné estetické povahy. Vysledkem
je vznik a existence vice samostatnych smérfi a slohovych tendenci.
Mezi nimi jmenujme zejména expresionismus, civilismus, neofolklori-
smus, tvorbu ovlivnénou jazzem, neoklasicismus. VSechny jsou (kazda
jinym zptisobem) vyrazem opozice vici estetice predchazejici epochy
romantismu. Expresionismus, vyznacujici se ponorem do vnitfniho
subjektivniho svéta, vystupiiovanou dramati¢nosti, nervnim, vypjatym
vyrazem, nepokojem, pocitem tragiky, je reprezentovan zejména tvorbou
skladatelti Druhé videriské skoly A. Schonberga, A. Berga, A. Weberna,
ale téZ nékterymi dily zejména Hindemithovymi, Honeggerovymi, Pro-
kofjevovymi, Sostakovi¢ovymi, Janaékovymi. Civilismus objevujici poe-
zii moderniho zpisobu Zivota, spojeného s technickymi vymoZenostmi
doby a jejich obdivem, je spojen se jménem E. Varese a reprezentuji jej
téZ néktera dila A. Honeggera, A. Mosolova, S. Prokofjeva ¢i B. Martind.
Neoklasicismus nékterych dél I. Stravinského, S. Prokofjeva, E. Pou-
lenca, B. Martind, D. Sostakovice, B. Brittena svou tendenci ke stfidmé
a prosté hudebni feci klasicismu i klasicistné pfehledné formé hleda
analéza v tomto navratu k pfedromantickému svétu opét svou formu
jistého protiromantického vymezeni. Novy navrat k folklérni inspi-
raci pfedstavuje neofolklorismus ve skladbach B. Bart6ka, L. Janacka,
raného I. Stravinského. Hudebni fe¢ ¢etnych skladeb 20. stoleti nese
stopy vlivu inspirace jazzem: viz tvorbu G. Gershwina, G. Aurica, J. Jezka,
I. Stravinského v jeho jazzem ovlivnéném obdobi.

Kazdy z uvedenych smértd hleda pro své vyjadieni vhodné technické
prostfedky, tedy hudebni fe¢. Z uvedeného je nepochybné zfejmé,
Ze —jak jiz bylo zminéno vyse - v pohledu na uvedené obdobi nelze jiz
mluvit o jediné hudebni ,Feci®, jak to bylo alesporii do jisté miry moZz-
né pii hudebnéteoretickém pojednani napi. hudebni feci klasicismu.
20. a 21. stoleti — tot labyrint, kaleidoskop, nepieberna a neptrehledna
mnozina $kol, smért, osobnich styld a individualnich kompozi¢né
technickych pfistupt, kdy jiZ rozhodné nelze hovofit o jediné, jednot-
né hudebni ,feci’, ale o nepfeberném mnoZstvi hudebnich ,jazyka®,

ees

paralelné vedle sebe Zijicich a rozvijenych, tu ve vzdjemné shodé



a souladu, tu naopak ve vzajemné klatbé a rozporu: tot situace ne
nepodobna biblickému pfibéhu stavu véci po stavbé véZe babylonské...

Hodlame-li hledat a konkrétnéji alespoii zhruba charakterizovat hlavni

inovacni tendence v hudebni feci tvorby skladatelli prvni poloviny
20. stoleti, musime konstatovat, Ze se mohou tykat podoby vSech moz-
nych hudebnich myslenek melodickych, rytmickych, harmonickych,
polyfonickych, instrumentacnich, tonalnich, metrickych, dynamickych,
styliza¢nich, a to jak na elementarni trovni hudebniho projevu, tak na
Urovni vy$si aZ nejvyssi, tj. na irovni je rozmanité propojujicich a syn-
tetizujicich hudebnich mysSlenek rela¢nich, formovych, tektonickych
a s nimi souvisejicich zplisobll a miry uplatnéni principu hierarchie,
principu identity a kontrastu, funkéniho principu, diferenciace riznych
stupiniti zavaznosti hudebnich myslenek a s tim souvisejici zodpovédné
vazby..!

o

Jak je zfejmé, inovace a zmény hudebni fec¢i maji vice kofent a p¥icin: to

platilo vZdy a na pfelomu 19. a 20. stoleti to plati tim vice. Z hlediska
zakonitosti sociologickych 1ze konstatovat vySe zminény fakt zrodu
expresionistického sméru, prochazejiciho napfi¢ vSemi oblastmi umé-
ni-od literatury, vytvarného uméni, hudby aZ po film. Podnétem onoho
prudkého zlomu byly bezpochyby rozsahlé zmény spolecenského stylu
Zivota spole¢nosti, dané rozmachem industrializace a s ni souvisejicich
technickych inovaci nejriiznéjsiho druhu, rozmachem novodobé eko-
nomiky, zaroverti téZ naristem spolecenského napéti - jak uvniti evrop-
skych statli (krize monarchii), tak v jejich vzajemnych vztazich, to vse
s vyusténim do prvni svétové valky.. Celkové spolecenské klima nutné
muselo vygenerovat pravé onen drasavé a drsné nepokojny, vypjaty
vyraz vlastni expresionistickému stylu. Pokrac¢ovani v romantickych
snech a iluzich by se tvari v tvar prozaické a mnohdy drsné dobové
realité nutné muselo jevit jako fale$né. Tomuto estetickému poZadav-
ku také odpovidal vybér a uziti technickych a vyrazovych prostiedki
melodickych, harmonickych, kinetickych, instrumentacnich, tektonic-
kych... Podobné bychom mohli komentovat i piiklon skladateli k dalsim
inspira¢nim zdrojim - folkléru (v daném historickém kontextu ovsem
naziranému podstatné jinak, neZ tomu bylo u skladatel 19. stoleti)

s

ajazzu, prinasejicimu do Evropy svézi impulz amerického c¢ernosského

1 Uvedena kategorizace hudebnich myslenek vychéazi z ¢etnych nazort a vah
K. Janecka, K. Risingera, J. Volka aj.
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rytmu, pozdéji pak i k inspiracim mimoevropskou etnickou hudbou
vSech kontinent{l. VSechny tyto skute¢nosti nepochybné vygenerovaly
fadu faktort a vlivi pro vznik fady novych zZanrt, odpovidajicich novym
spolecenskym funkcim, jeZ hudba zacala zastavat, coZ se nepochybné
dotklo piistupu jak k tektonickym a formovym feSenim skladeb, tak ke
vSem technickym a vyrazovym prostfedkiim melodickym, harmonic-
kym, tonalnim i k praci s ¢asem na tirovni makro-, mezo- i mikrostruk-
tury i k prostifedkim dalsim, jako napf. instrumentace.

Bylo by vSak chybou vidét v oblasti sociologickych zadkonitosti jediny nebo

hlavni zdroj inovaci hudebni feci. Vliv sociologickych zdkonitosti je
pouze vlivem mimohudebnim, byt se nepochybné do zrodu a Zivota kon-
krétnich hudebnich prostiedkid vyrazné promitd, avSak pravé aZ tyto
konkrétni hudebni prostredky jsou pfedmétem hlavniho zajmu naseho
zkoumani. Re¢enym rozhodné nechceme vliv sociologickych podnétii
v téchto Gvahach podcetiovat: je vS§ak nutno vnimat je jako prostiedi
a katalyzator®, v jehoZ ramci, kontextu a vlivu hudebni fe¢ a jeji pro-
stedky vznikaji, existuji, vyvijeji se a funguji. - Nami sledované inovace
pak zasahuji veskeré sloZky i hierarchické tirovné hudebniho projevu,
tykaji se dimenze zvuku a vSech jeho stranek z pohledu kvantitativniho
i kvalitativniho, odehravaji se v oblasti dimenze ténoprostorové (tedy
vertikalni), ¢asové strukturni (horizontalni), zvukové kvalitativni (s6-
nic¢nost) a zaroven v bohatém, mnohovrstevném funkénim propojeni
uvedenych oblasti na vSech hierarchickych Grovnich hudebniho pro-
jevu — od mikrostruktury pfes mezostrukturu aZ po makrostrukturu.
Synergicka souhra popsanych prostiedkid se pak projevuje zejména
v oblasti tondlné-harmonické (s konkrétnimi dopady na souzvukovou
stranku hudebniho projevu, na melodiku i na polyfonii), to v§e v rozpéti
od novych pristupt k tonalité aZ po jeji spontanni ¢i zamérné organizo-
vanou negaci a véetné specifickych podoblasti hudby mikrointervalové
a prace s ténovymi shluky — clustry; rovnéz pak se projevuje v oblasti
prace s hudebnim ¢asem (v oblasti ¢asové mikrostruktury — rytmus,
metrum, i casové makrostruktury — forma) a konec¢né ve vse zastie-
Sujici oblasti tektonické, zohledniujici sumu, syntézu, synergii vieho
zminéného s cilem a zdmérem zajiSténi organické celistvosti hudebni
struktury jako celku. V rdmci jediné kapitoly neni moZné ,zmapovat”
v Uplné celistvosti vSe, co v téchto oblastech tvorba skladateli uvede-
ného obdobi pfinesla. Proto se v textu soustfedime na nékteré vybrané
pohledy, jimiZ hodlame uvedené obdobi a proces inovace reflektovat.



Na tomto misté budiZ feceno, Ze hudebni fe¢ nazirame nikoli jako pouhy

fakt a stav, nybrz jako systém a neustéale probihajici proces jeho vyvoje.

Jako systém je hudebni fec reflektovana hudebni teorii po celou mnoha-

staletou dobu své historie (v tomto ohledu hraje hudebni teorie podob-
nou ulohu jako lingvistika, zkoumaji jazyk a jeho fungovani). Tento
,Systémovy“ charakter hudebni feci je nejlépe patrny z bohaté tradice
hudebnéteoretické reflexe harmonie a pfibuznych témat (napt. otazek
ladéni, otazek konsonance a disonance, melodiky, polyfonie). Zaroveri
plati, Ze i sama tato reflexe se neustale vyviji, proméiiuje, a to ze dvou
dtivodii: prvnim z nich je skute¢nost, Ze se neustale vyviji sdm predmét
jejiho zkoumani - hudebni fe¢, a druhym divodem je skutec¢nost, Zei hu-
debnéteoreticka analyza a systematika postupné zdokonaluje a propra-
covava své metody. Pfi tom vSem zarover plati, Ze v kazdém okamziku
vyvoje,ikdyZ je zmapovano mnohé, nemtZe byt nikdy zmapovano vse:
vZdy, i pfi velmi vyrazném objevu nebo hudebnéteoretickém napadu,
zbyva ,cosi” zatim do¢asné neobjeveného, na sviij objev éekajiciho... Re-
¢ené zaroven naznacuje urcitou relativitu nasich poznatka tykajicich
se reflexe charakteristickych rysti sou¢asné hudebni feci; viibec neni
vylouceno, Ze budouci generace objevi v hudbé 20. a 21. stoleti jesté néco
dal$iho, nového, na co jsme my, vybaveni (a zaroveii limitovani) urc¢itym
spole¢né sdilenym paradigmatem hudebni feci své doby a své generace,
nedosahli (koneckonct jde o podobnou situaci, jako tomu v historii bylo
a v soucasnosti je v chapani hudby J. S. Bacha).’? Uloha hudebni teorie
analytické a systematické v uvedeném procesu poznavani je nezastupi-
telna — samozfejmé v plné vazbé na hudebni praxi, zejména kompozi¢ni.
K feCenému viz: ,Popravdé feceno — ikolem hudebni teorie vzdy bylo
pravé zkoumat parametry hudebni struktury. Délo se tak (a pokud
hudebni teorie zlistane tim, ¢im dosud ve své mnohasetleté historii
byla - bude se tak dit i v budoucnosti) v nasledujicim sledu pracovnich
ukon: 1. objeveni, uvédoméni si parametru, uvédomeéni si smysluplnosti
rozhodnuti vénovat mu pozornost, 2. prizkum zakladnich vlastnos-
ti nové objeveného parametru, 3. prizkum funkce nové objeveného

12 Zde pfipominame rceni vyslovené svého ¢asu jednim z t¢astnikd diskuse nad
Webernovou studii Cesta ke kompozici 12 tony (Pfelozil Eduard Herzog. In: Nové
cesty hudby: Sbornik studii o novodobych skladebnych smérech a védeckych
ndzorech na hudbu. Praha: Supraphon, 1964, s. 74-85.): ,Poslouchat Bachovu
hudbu po Webernovi neni totéz jako poslouchat ji pfed Webernem.”
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a zkoumaného parametru v ramci stavajiciho kontextu bud nékteré
konkrétni k analyze zvolené hudebni struktury, nebo obecné - v ramci
stavajiciho kontextu paradigmatu hudebniho jazyka, resp. hudebni
kultury, a naproti tomu vSemu téZ — v rdmci stavajiciho kontextu sys-
tematiky hudebni teorie, 4. formulace zjisténych poznatkd a jejich smy-
sluplné zarazeni do stavajici struktury a systematiky hudebni teorie, 5.
popf. aplikace poznatkii i v oblasti kompozi¢né technickych disciplin.“®

SVET TONU JAKO KLASICKY PROSTOR ZKOUMANI
EVROPSKE HUDEBNI RECI A PROCESU JEJIHO VYVOIJE

Proces vyvoje hudebni feci (alespori pokud jde o evropsky kontext) se
jiZ ve svém historickém pribéhu vzdy odvijel pod vlivem mnoha fak-
tord: je to jednak vySe popsany vliv podnétl z mimohudebni oblasti
a zaroven pak v oblasti prace se zvukem a ¢asem (vychazime ze za-
kladniho stanoviska, Ze hudba je zvuk strukturovany ¢asem a zaro-
ven Cas strukturovany zvukem)* — napf. v oblasti prace s tébnovymi
vysSkami — postupnym, piimo z vnitini podstaty systému samotného
iniciovanym vyvojem jeho podoby od antické tetrachordalni soustavy

13 Vladimir Tichy. ,Parametry hudebni struktury jako pfedmét zkoumani hudebni
teorie". In: Jaromir Havlik — Milos Hons (eds.). K aktudlnim otdzkdm hudebni
teorie. Praha: AMU, 2000, s. 55-56.

14 Viz Vladimir Tichy. Tractatus musico-theoreticus [nepublikovany rukopis].
Zde budiz zddraznéno, Ze uvedené stanovisko pojima zvuk holisticky, celostné,
bez preference ¢i vydélovani kterékoli jeho slozky: tento pohled tedy odmita
Casto tradované tfidéni na zvuky a priori ,hudebni” (tény) a ,nehudebni” (hluky,
Sramoty); ve skutec¢nosti jakykoli sluchem vnimatelny zvuk je potencialné
zvukem hudebnim: fakticky se jim pak stava tehdy, je-li vniman jako hudba,
ma-li pro vnimatele hudebni smysl. K tomu dochazi v kontextu konkrétni
znéjici struktury zvuku a zaroven v izké vazbé na vnitini psychologické
nastaveni vnimatele: ve vazbé na jeho individualni zkuSenost s hudbou, tedy
na aktualni nastaveni jeho vnitfniho paradigmatu. Pokud v naSem textu
dale soustfedujeme svou pozornost na oblast strukturace ténovych vysek
a jejich vztahdg, ¢inime tak proto, Ze specialni zaméfeni na hudebnéteoretické
zkoumani této slozky hudebni struktury ma v evropském prostfedi jiz svou
vice neZ dvoutisiciletou tradici (po¢inaje Pythagorem, Aristoxenem az po
hudebni teoretiky novodobé) a v kompozi¢né technické praxi je ji a jejimu
rozvoji po dobu mnoha generaci vénovana primarni pozornost.



pres stfedovékou diatonickou cirkevni modalitu — postupnou chromati-
zaci pres alterovanou chromatiku aZ k chromatice temperované a ruku
v ruce s tim — postupnym vyvojem od pfedtonalni diatonické modality
pfes zrod a rozmach tonality aZ po jeji rozbujeni do tak komplikované
podoby, Ze byva mnohdy obtizné harmonicky srozumitelna, az zcela
nesrozumitelna a dosahuje stadia, jez bylo v urcitém stadiu vyvoje
pojato jako negace, likvidace tonality a nazvano atonalitou?® (k otaz-
kam tonality a atonality v kontextu 20. stoleti viz niZe). Tento trend
samoziejmé neprobihal pfimoca¥e, vykazoval fadu klikatych odbocek
nejriznéj$imi sméry — vlivem individualnich osobnich tviré¢ich vkla-
di jednotlivych skladatelskych individualit i celych skupin populace,
sdilejicich aktualni paradigma hudebni feci a podilejicich se na tomto
vyvoji svou pfirozenou individualni ¢i kolektivni kreativitou. Popsa-
nou aktivitu tvarce (skladatele ¢i intepreta) miiZeme v obecné roviné
svych Gvah chapat jako ,odskok ze systému® stavajiciho paradigmatu
hudebni feci. O co jde? Dovoluji si ocitovat I. M. Havla a P. Hajka, kte-
i k véci pravi nasledujici: ,Resime-li n&jaky problém, ktery je celkem
presné a vyCerpavajicim zptisobem zformulovan, nebo G¢astnime-li
se néjaké hry s jasnymi pravidly, je mozné se uchylit do jakéhosi ome-
zeného svéta, ktery obsahuje pouze to, co s timto problémem ¢i hrou
souvisi, a zapomenout na vSe ostatni. Tento omezeny svét — nazyvej-
me jej ,systém’ - je po urcitou dobu nasim domovem, i kdyZ my sami
do néj nepatfime. Kdykoli se ndm totiZ zachce, miiZeme poodstoupit,
porusit pravidla hry a pohliZet na cely tento systém jako na objekt,
jakoby zpovzdali. Uvidime ho jinak, uvidime jasné jeho hranice, mnohé
z jeho vnitfku se nam vsak ztrati: uZ nebude nasim domovem. Tak 1ze
priblizné popsat odskok od systému v plné obecnosti. V konkrétnich
pripadech se k takovému odskoku uchylujeme zejména tehdy, kdyz
nejsme schopni nas problém vytesit uvnitf. Existuje fada tiloh, hadanek
a her, které, a¢ uvnitf systému nefeSitelné, se stanou trivialnimi, jakmile
se odvazime ke skoku. Kam vlastné odskakujeme? Do metasystému.
[..] Odskok ze systému, ktery je lidské inteligenci vZzdy dovolen, je po-
vaZovan za jeji charakteristickou vlastnost. Clovék se mtiZze dokonce
vznést nad vSechny metasystémy soucasné a vidét je dohromady jako

15 K fecenému viz Vladimir Tichy. ,Tonalita/atonalita? Pokus o reflexi fenoménu
tonality a atonality z pohledu konce 20. a zac¢atku 21. stoleti”. In: Vladimir Tichy
et al.: (A)tonalita. Praha. NAMU, 2015, s. 20-69.
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nekoneénou chodbu v zrcadle.”’® - Navzdory fe¢enému viak nejde o na-
hodny trend. K této vécilze vyslovit hypotézu, Ze sdm systém diatoniky

ma jiZ v sobé jako neoddélitelnou soucast svého organismu zakédovan

zarodek chromatiky, a to pfitomnosti jediné zmensené kvinty - tritonu,"”
generujici nutnost feSeni této harmonické ,nepfistojnosti®(,diabolus in

musica“) chromatickym ohybem - flexi jednoho z tén{, z¢astnénych

na tomto intervalu a vymezujicich jeho rozmeér (viz z toho vyplyvajici

dvoji podobu ténu b, a to b rotundum a b quadratum), a dale téZ moz-
nosti chromatickych flexi ténti vrchniho tetrachordu pfirozené dur

imoll zptisobem analogickym s podobnymi flexemi kinumenoi v ramci

pevnych hestotes v fecké antické hudebni teorii i praxi. Z uplatiiovani

diatonické flexe pak v oblasti tonalné harmonického mysleni logicky
vyrastaiprincip alterace, vyrazné obohacujici harmonickou strukturu,
mnohdy v pozdéjsim vyvoji vSak také balancujici aZ na samé hranici

harmonické srozumitelnosti a pifehlednosti.

V kontextu téchto ivah mGZeme zminit pro pfedchazejici historicky vyvoj

tonalné-harmonického mysleni piiznac¢nou tendenci k postupnému
zvukovému i funkénimu obohacovani zakladni harmonické jednot-
ky — akordu - od prvotni zarlinovské formy ¢isté konsonantniho troj-
zvuku dur a moll pfidavanim dals$ich tercii a vytvarenim akord septi-
movych, nénovych, popt.idalSich, a ruku v ruce s tim i postupujici vyvoj
postoje k fenoménu konsonance a disonance: zde byva diskutovana
otazka historického posunu hranice mezi konsonancemi a disonancemi

16 Viz Ivan M. Havel - Petr Hajek. ,Filozofické aspekty strojového mysleni*.
In: Shornik SOFSEM 82.1982, s. 184.
17 K fe¢enému viz poznamku: ,V tvahach o oblasti tonalné harmonické ¢isté

hudebnéteoretickym pohledem se pokusme vyjit z hypotetického uvédomeéni
si obecného faktu nékolikastaletého procesu postupné chromatizace ptivodné
diatonického evropského ténového systému. Na pocatku tohoto procesu
muiiZeme pozorovat zrozeni prvniho chromatického vztahu zavedenim dvoji
mozné varianty jediného diatonického stupné (,b rotundum' - b quadratum’)

s pivodnim zdmérem odstrafiovani tritonovych melodickych a souzvukovych
vztahu. Dalsi vyvoj od stfedovékého a renesan¢niho vicehlasu, na jehoZ
zakladech se pozdéji zrodila a vykrystalizovala klasicka tonalni harmonie,
mifil diky postupné se mnozicim mimotonalnim vztahlim a modula¢nim
postuptim a zejména pak diky vSe progresivné prostupujici alteraci

k postupné konsolidaci systému chromatického (konec 19. stoleti).” Vladimir
Tichy. ,K hudebné teoretickym aspektiim tématu Umeéla inteligence a hudba".
In: Sbornik ze spole¢ného semindre skupiny pro hudebni teorii AHUV a UTH
HAMU. Praha: 1993.



v tom smyslu, Ze byvalé disonance jsou postupné pfijimany do ,rodiny”
konsonanci. K této otazce nebylo v odborném diskurzu dosazeno jednot-
ného stanoviska a neni ani cilem nasi studie tuto otazku fesit. Co je vSak
nesporné a co navic tizce souvisi s nasi problematikou, je konstatovani
vyrazné zmény ulohy disonance v kontextu hudebni feci 20. stoleti ve
srovnani s jeji tlohou v kontextu hudebni feci klasicko-romantické,
popt. starsi. V hudbé minulych epoch se disonance projevovala jako
nositel napéti, jeZ vyZadovalo uvolnéni: délo se tak melodickym po-
stupem - krokem — nékterého (nékterych) ze zi¢astnénych hlasti do
nasledného souzvuku konsonantniho. Disonance byla tedy jakymsi
nositelem psychologicky vnimané ,energie” vytvarejici pocit ,tlaku,
podnétu k postupu do nasledného konsonantniho souzvuku. Re¢ené
platilo jak v polyfonii vokalni (renesanc¢ni) a instrumentalni (barokni),
tak v klasicko-romantické tonalni harmonii. Hudebni fec¢ 20. stoleti
naklada s disonanci kvalitativné jinak, nové: disonance je vnimana jako
prvek pfispivajici v prvni fadé ke zvukovému ozvlastnéni souzvuku.
V této souvislosti nachazi napt. Karel Janecek diivod a kli¢ k tfidéni
souzvuki podle disonantni charakteristiky, dané pfitomnosti disonant-
nich prvka. Disonantnimi prvky jsou dvojzvuky 1 (ptltén), 2 (cely tén),
6 (tritonus) a dale trojzvuk 44 (zvétSeny trojzvuk). Je-li v posuzovaném
vicezvuku pfitomen kterykoli z uvedenych disonantnich prvki, proje-
vuje se na celkovém zvukovém vyznéni svou charakteristickou kvalitou
(disonantni prvek nelze kvantifikovat, 1ze vSak metaforicky popsat jeho
vyznéni: Janecek takto charakterizuje plilton jako vtiravé bfitky”, cely
tén jako ,mdly, nevtiravy®, tritonus jako ,pfijemné drazdivy”, zvétSeny
trojzvuk jako ,nadpadny bez ostrosti“).!® Disonantni prvek obsaZeny v po-
suzovaném vicezvuku tedy vyrazné ozvlastiiuje jeho zvukové vyznéni,
ale viibec nemusi volat po onom uvolnéni, rozvodu do konsonance.
V nékterych konkrétnich pripadech muaZe takovyto rozvod v kontextu
,rozehrané” hudebni fe¢i plisobit i nepatfi¢né a nepresvédcivé. — Z uve-
deného je patrna velmi vyrazna zména tlohy konsonance a disonance
v hudebni feéi 20. stoleti ve srovnani s ilohou, kterou plnily v obdobich
predchazejicich. Na tuto novou tilohu disonance 1ze poukazat samostat-
né jako na jev povahy spise sénické neZ harmonicko-funkéni, ale 1ze s ni
pocitat a pracovat téZ pfi zkoumani vyvoje harmonického mysleni, napt.

18 Viz Karel Janecek. Zdklady moderni harmonie. Praha: Nakladatelstvi CSAV, 1965,
S. 50-51.
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pii posuzovani, tfidéni a srovnavani akordu o volné (tedy nejen terciové)
intervalové stavbé, a to vSe dale téZ v kontextu tonalnim, modalnim ¢i
seridlnim (viz niZe).

Dosud jsme vénovali pozornost ¢isté vertikalni — souzvukové dimenzi.

Je vSak patrné, Ze ackoli jsou otazky ténového prostoru, souzvuko-
vych vyskovych pomeért pro veskeré Givahy tykajici se harmonické
stranky hudebniho projevu nepominutelné, nelze se vyhnout dimenzi
horizontalni — ¢asové: viz nas vyklad disonance jako nositele napéti,
uvoliiovaného postupem do souzvuku konsonantniho: jiz tato elemen-
tarni akce pocita s ¢asovym priibéhem, byt velmi drobnym. — Po této
poznamce lze pfistoupit k pojednani harmonického mysleni a jeho
rozvoje na pocatku 20. stoleti i dalSich perspektiv. Zde lze téZ poloZit
otazku, dokdy viibec mame a mtZeme mluvit o harmonii a odkdy zaci-
na jit o néco kvalitativné nového, pro co dosud nemame nazev a pod-
stata ¢ehoZ naSemu chapani dosud unika.. Zatim pracovné zlstarime
u prostého stanoviska: o harmonii mluvme tehdy, jsou-li rozhodujicim
strukturotvornym momentem intervalové pomeéry mezi zi¢astnénymi
tény, a to jak ve smyslu vertikalnim (souzvukovém), tak horizontalnim
(melodickém) i horizontalné-vertikalnim (funkcné ¢i jinak vztahové
harmonickém a melodicko-harmonickém i polymelodickém, tedy poly-
fonnim). Hodlame-li vénovat pozornost harmonickému mysleni, bude
namisté ujasnit si konkrétni specifika, jeZ pfineslo 20. stoleti v podobé
ténového materidlu: zde budiZ vyrazné podtrZeno, Ze jako univerzalni
ténova mnoZina (s Ctiradem Kohoutkem budiZ fe¢eno - ténovy terén)!®
se jako vysledek vySe popsaného procesu postupné chromatizace
vychozi diatoniky, kulminujiciho v podobé tzv. ,tristanovské krize"2°
vSeobecné prosadila temperovana chromatika. Stalo se tak ruku v ruce
s procesem naristu uplatfiovani na pocet ténti bohatsich vicezvuka,
zamérného soustavného zamlcovani téniky v harmonickém priibéhu
skladby, vy¢erpani altera¢nich moZnosti, zkraceni iseku vlady jednot-
livych ténin v modulaénim sledu na minimalni tnosnou ¢asovou miru

19 Viz Ctirad Kohoutek. Hudebni styly z hlediska skladatele. Praha: Panton, 1976, s. 32.
20 Zde zdliraznéme, Ze pravé Wagnertv Tristan a Isolda se stal a je stale vniman
jako symbol oné krize*, coz vSak rozhodné nema znamenat, Ze by byl jedinym
pripadem jejiho projevu! Krize klasické tonalni harmonie se v okamziku
dovrseni procesu alterované chromatizace hudebniho proudu odehravala
ivjinych skladbach Wagnerovych, Lisztovych, Skrjabinovych, svym dilem
k tomu pfispél i Debussy aj.



(resp. zvySeni frekvence modulaci v posuzované hudebni ploSe aZ na
hranici inosnosti), plné chromatizace tonového systému a nastolenim
podminek, za nichZ je mozno v podstaté kterykoli akord rozvadét kam-
koli. V této situaci dochazi k radikalnim zménam: zakladni harmonicky
material odpovida novym podminkam, jez vyplyvaji z dlisledného zrov-
nopravnéni dvandcti ténl v oktaveé v ramci temperované chromatiky:
oktava se déli nikoli na sedm diatonickych stupidi, nybrZz na dvanact
rovnocennych intervalovych krokt — temperovanych pualtént; kazdy
z dvandcti tént chromatiky je chapan jako samostatny, ptivodni, od
jiného ténu neodvozeny, mizi tedy rozdil mezi diatonickym a chroma-
tickym pllténem, neexistuji alterované tény. Tim samoziejmé nema byt
feCeno, Ze ,diatonika je mrtva‘! Naopak: diatonické mysleni (zejména
u neoklasiki jako dokonce vyrazny stylovy atribut — viz napf. nékteré
skladby Prokofjevovy, Stravinského, Poulenca, Martind, Krej¢iho) — plné
Zijici paralelné s temperované chromatickym projevem Schénbergovym,
Bergovym, Webernovym - bylo vnimano jako velmi vyrazna reakce na
pozdné romanticky alterované chromaticko-harmonicky svét.

Jak je patrné, padla rizna po vice generaci tradovana a respektovana tabu

a oteviraly se cesty k novému hledani, at jiZ cestou navaznosti a rozvoje,
¢inaopak ostré negace. Nic vSak neni ,Cernobilé”. Lze si polozit otazku:
expresionismus (A. Schonberg, A. Berg) je jen negaci (ostrym, drsnym
vyrazem neklidu, pocitem tragiky — vii¢i snovému, ,pohaddkovému” svétu
pozdniho romantismu), anebo také navaznosti (na chromatiku bez-
prostifedné piedchazejiciho pozdniho romantismu)? Neoklasicismus
(S. Prokofjev, I. Stravinskij, B. Martint, F. Poulenc) je ve své podstaté
pouze navaznosti (na ,predvcerejsi‘ klasicismus), anebo téZ negaci (ve
vztahu k bezprostfedné predchazejicimu pozdnimu romantismu)?

Zde je namisté poznamenat, Ze popisovana proména - ona ,tristanovska

krize" ¢i krize tonality” — nema ve svém aktualnim pribéhu podobu
ostrého zlomu, soustfedéného do jediného ¢asového bodu: probéhla
a uskutecnila se v jistém, byt relativné kratkém piechodném caso-
vém obdobi a pfedstavovala urcitou pfipravu stavu, ktery je vlastnim
predmétem nasSeho zkoumani. Kromé vSe pronikajici chromatizace
v souvislosti s dlislednym uplatiiovanim altera¢niho principu pfispély
k prohloubeni krize klasické tonalni harmonie navic i dalsi faktory:
zvySeny zajem o uzivani modalnich postupli v ndvaznosti na melodic-
ké a melodicko-harmonické postupy stifedovékych cirkevnich ténin
v tvorbé M. P. Musorgského, A. Dvoraka, L. Janacka a dal$ich, uzivani

loviny 20. stoleti, jejich geneze a promény
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celoténovych Gtvarti melodickych i harmonickych — zejména C. De-
bussym, ale také L. Janackem a dal$imi, ve zvySené mife téZ uzivani tzv.
chromatickych mediant, tj. trojzvuki chromatické terciové piibuznosti
v pfimém vztahu k ténice — napft. v tvorbé J. Suka. Dalsim z faktort
prispivajicich k naruSeni klasickych tonalné-harmonickych vazeb byla
v tomto pfechodném obdobi zaliba v uzivani nékterych netradi¢nich
souzvukd, jakymi byly zejména kvartové akordy, nahrazujici ,historicky
vycCerpanou” klasickou terciovou stavbu akordli a vystavéné bud ze
samych ¢istych kvart, nebo kombinujicich kvarty €isté a zvétSené, popt.
kvarty s jinymi intervaly. Specifickym pFipadem kvartového akordu je
Skrjabindv tzv. synteticky akord, obsahujici kromé vétsiny €istych kvart
téz dvé kvarty zvétSené a jednu zmenSenou a svym sloZzenim velmi
souladny s 1. aZ 11. ténem alikvotni fady.

Uplatiiovani vSech uvedenych prostfedki a postupti samostatné i ve vza-
jemné kombinaci podryvalo v dobé pfelomu 19. a 20. stoleti velmi citelné
stabilitu klasické tonalni harmonie a ve svych dtisledcich postavilo
skladatele pied tkol bud hledat nové cesty rozvijeni tonalniho prin-
cipu, nebo hledat principy nové, schopné pievzit zodpovédnost jak
za organizaci ténového materidlu v tonovém prostoru a ¢asu, tak i za
celistvost, organi¢nost a vnitini jednotu hudebni struktury jako celku.

Za téchto podminek lze shledat v hudbé 20. stoleti fadu moZnosti formo-
vani zdkladniho harmonického materialu: 1ze se setkat s tradi¢nimi
akordy (zejména dur a moll) uplatnénymi v novych, dosud neuzivanych
funkénich vztazich, s akordy zahusténymi, s akordickymi kombinacemi
a v neposledni fadé - s akordy o volné intervalové stavbé.?!

Prvni skupina - tradi¢ni akordy dur a moll v novych funkénich vztazich - je
typicka pro hudebni fec¢ neoklasicismu. S témito postupy se l1ze setkat
v neoklasickych skladbach S. Prokofjeva, I. Stravinského, B. Martint,
I. Krej¢iho a dalsich. Pravé propojeni diivérné znamého zvuku kla-
sickych akordd, evokujicich reminiscenci na hudebni jazyk Haydntv,
Mozartl, s jejich zapojenim do nezvyklych funkénich souvislosti (napft.
u S. Prokofjeva, B. Martint aj.) v€etné ¢etného zamérného uplatnéni
postupt z hlediska klasickych norem nepiipustnych (napt. kvinto-
vych paralel, pfi¢nosti apod.) je zdrojem kouzelného a duchaplného

21 K tomuto konstatovani a naslednému textu viz téZ Vladimir Tichy. Harmonicky
myslet a slySet. 2. vyd. Praha: AMU, 2011, s. 230-286.



piekvapeni, plynouciho z jednoduse, ale rafinované feSeného propojeni
,hového"se ,starym".

Neoklasikové se nevyhybali ani uziti akordi zahusténych, tedy opét kla-
sickych akord® obohacenych o jeden nebo vice disonujicich tént se
zamérem zvukového ozvlastnéni, vyostfeni® akordu, kdy je uZito jeho
upravy vylucujici feSeni vzniklé disonance klasickym rozvodem do
konsonance a kdy se takovy postup ani neocekava. Pti jednoduchém
zahusténi zlistava funk¢ni vyznéni akordu zachovano. Pti piekroceni
urc¢ité miry stupiovani zahustovaci tpravy muaze dojit k proméné pu-
vodniho akordu v ténovy shluk - cluster: v takovémto pfipadé upra-
vovany souzvuk pozbyva harmonické srozumitelnosti a ptisobi ¢isté
zvukovym - témbrodynamickym zptisobem (k tomu viz podrobnéji niZe).

Dalsim z vySe uvedenych pristupti k harmonickému materialu, s nimz
se 1ze setkat v tvorbé skladatelll prvni poloviny 20. stoleti, byla prace
s akordickymi a funkénimi kombinacemi. Akordické a funkéni kom-
binace opét predstavovaly moZnost uplatnéni tradi¢nich akordd dur
a moll ve vertikalni kombinaci, ¢imZ je dosahovano zvukové mnohdy
velmi drsnych vysledkt, avSak zaroven se zachovanim harmonicko-

-funkéni srozumitelnosti, jak to ¢ini napi. A. Honegger v prvni vété
své Symfonie ¢&. 5 Di tre re nebo S. Prokofjev v tivodu Symfonie €. 3:
v obou jmenovanych pfipadech dochazi k simultannimu pribéhu dvou
harmonicky samostatnych, logicky se rozvijejicich pasem o celkovém
zvuku dost sloZitém, avSak, jak bylo zminéno, o harmonicky logickém
a souzvukové srozumitelném pribéhu. — Popsany kompozi¢ni pristup
muZe byt uplatnén v ramci tonalnim i bitonalnim (viz niZe).

Nejradikalnéjsim krokem, pokud jde o priilom do dosavadni tradi¢ni har-
monické kompozi¢ni praxe, je uplatnéni souzvuki o volné intervalové
skladbé - od dvojzvuku az po dvanactizvuk, rezignujici jiz zcela na
tradi¢ni princip vystavby vicezvuki na zakladé terciové stavby a jejiho
stupriovani. Souzvuky o volné intervalové stavbé mohou byt vyhle-
davany zamérné a cilené (kritériem jejich t¥idéni a vybéru muiZe byt
pocet tond, disonantni charakteristika nebo tiprava — viz ivodni ¢ast
Honeggerova Pacifiku 231) anebo jich mize byt dosaZeno jako vysled-
ku polyfonniho priibéhu hlasti, ve vzajemném souzvukovém vztahu
organizovanych v duchu moderni harmonie, jak to ¢ini P. Hindemith
v klavirnim fugovém cyklu Ludus tonalis. Zcela logicky a samoziejmy
je vyskyt souzvukil o volné intervalové skladbé jako vysledek uplatné-
ni dvanactiténové kompozi¢ni metody (dodekafonie jako vychodiska
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a specifického uplatnéni seridlniho principu obecné - viz niZe) v hudbé
A. Schonberga, A. Berga, A. Weberna a dalSich skladateld, jimi inspiro-
vanych.

Uplatiiovanim vSech téchto zptisobti utvareni zakladniho harmonického
materialu a rozmanitych operaci s nim se odviji cesty k hlavnim prin-
cipiim organizace ténového materidlu v podminkach ustaleni tempe-
rované chromatiky: k principu moderni tonality, moderni modality
a seriality.

Tonalitou obecné rozumime zptsob organizace ténovych vysSek na za-
kladé centricky hierarchického vztahu k jedinému centru (tzv. tonalni
centrum). Tondlnim centrem je funkce harmonického klidu - ténika.
Je spoluurcovana a utvrzovana harmonickym okolim, sestavajicim
z funkci autentickych (dominanta a jeji zastupci) a funkci plagdlnich
(subdominanta a jeji zastupci). Funkéné harmonické vztahy v ramci
tonalné organizované hudebni struktury nazyvame tondlnimi vztahy.

Z historického hlediska je nutno rozliSovat klasickou (téZ klasicko-roman-
tickou, tradi¢ni) tonalitu, realizujici tonalni vztahy v rdmci téniny dur
nebo moll, a tonalitu moderni (téZ rozsifenou, tonalitu prvni poloviny
20. stoleti), realizujici tonalni vztahy v rdmci tplné temperované chro-
matiky. Akordickym materiadlem moderné tonalni hudebni struktury
mohou byt kterékoli ze souzvukl pojednanych vyse. Funkéni vztahy
jsou bohatsi, jsou chapany obecnéji a volnéji. Moderni tonalitu rozvijeli
ve své tvorbé predevsim neoklasikové a skladatelé tomuto sméru bliz-
ci: I. Stravinskij, A. Honegger, S. Prokofjev, P. Hindemith, D. Sostakovi¢,
B. Martint, B. Britten, I. Krejc¢i a dalsi. Tonalni centrum v modernim
pojeti (tonika, funkce harmonického klidu) miiZe byt tvofeno akordem
konsonantnim (durovy nebo mollovy trojzvuk — v klasické harmonii
bylo podminkou) i disonantnim - za pfedpokladu, Ze disonance neli-
kviduje jeho klid (mtiZe jej vSak oslabit). Ve vztahu k okoli mtZe byt
jeho centri¢nost prosazena a) kadenc¢né — bezprostfedni pfitomnosti
funkce plagalni (subdominanta) i autentické (dominanta) nebo jejich
zastupct (prikladem mtize byt kterakoli klasickd harmonicka véta),
b) pozi¢né - vyskytem na zacatku a v zavéru harmonické véty, c) fre-
kven¢né - opakovanym a nejcastéjsim vyskytem v prabéhu harmo-
nické véty. Uvedené faktory vétSinou pusobi ve vzajemné kombinaci.
Temperovana chromatika, v jejimZ ramci se tonalni mysleni 20. stoleti
realizuje, umoZiiuje vytvareni mnohem Sir§iho okruhu akordickych
druh a iprav, uplatiiujicich se v neténickych harmonickych funkcich,



neZ tomu bylo v pfipadé na diatonice vybudovaného systému ténin
dur a moll. Funkci akordu v harmonické vété 1ze bezpe¢né urcit podle
postaveni jeho zakladniho ténu vaci zdkladnimu ténu tonalniho cent-
ra. Tato ivaha vychazi z pifedpokladu, Ze na kterémkoli tébnu tempero-
vané chromatiky miiZe byt postaven akord (harmonicka funkce). — Na
zakladé hudebnépsychologickych i akustickych pfedpokladl a zku-
Senosti, pokud jde o viem a uvédomeéni si odstupriovani poradi kmi-
toc¢tovych poméra od nejjednodussich k sloZitéj$im jako vyrazu miry
pribuznosti, ¢i naopak odlehlosti jednotlivych téna — potencialnich
zakladnich tént harmonickych funkci (jak to mj. vyplyva i z pozice
jednotlivych intervall ve struktufe alikvotni fady), 1ze stanovit pofadi,
.Zzebricek" jednotlivych stupiili temperované chromatiky podle jejich
funkéni piibuznosti, nebo naopak odlehlosti vici centralnimu ténu
toniny: z hlediska funkéniho vztahu se jako nejsilnéjsi projevuje Cista
kvinta (jako interval, urcujici pozici autentické funkce — dominanty
a ji v tbnovém prostoru protilehlé plagalni funkce — subdominanty),
dale pak nasleduji zastupci obou jmenovanych funkci autentickych
iplagalnich - vrchni a spodni velka tercie a vrchni a spodni mala tercie
(medianty), vrchni a spodni velkd a mala sekunda (adligaty), z nichZ
posledni jmenované funguji v tonalni hudbé jako funkce frygicka a ly-
dick3, a kone¢né tritonus?? jako interval viéi centru funkéné nejod-
lehlejsi: v tomto kontextu mluvi Karel Janeéek o tzv. antiténice.?® — Jak
je zfejmé, poradi jednotlivych jmenovanych intervald koresponduje
s jejich posloupnosti v pfirodni fadé alikvotnich tént: pythagorejska
i aristoxenovska cista kvinta - 3:2, aristoxenovska velka tercie — 5:4,
aristoxenovska mala tercie — 6:5, pythagorejsky cely ton (resp. aris-
toxenovsky velky cely tén) — 8:9, aristoxenovsky velky ptiltén — 16:15.

Uvedena tvrzeni lze shrnout a znazornit nasledujicim schématem, na-

znacujicim jak odstupriovani akordl jednotlivych stupna v ramci
temperované chromatiky podle miry funkéni pfibuznosti/odlehlosti
vici centru — ténice (v prikladu je zvoleno centrum in C), tak i rozliSeni
harmonickych funkci plagalnich (zastupcli subdominanty) v levém

22 Srv. s konstrukci 1. Hindemithovy fady, tzv. melodické - viz P. Hindemith.
Unterweisung im Tonsatz I. Theoretischer Teil.
23 Viz Karel Janecek. ,Dopliujici poznamky k nékterym jeviim harmonického

a tonalniho mysleni®. In: Ziva hudba VI. Praha: SPN, 1976, s. 21-29. Viz té%
o tom: Karel Risinger. ,Hudebné teoretické symposium k pocté Karla Janecka".
Hudebni rozhledy. 1973, roc. 26, . 5, s. 218.
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sloupci a autentickych (zastupcti dominanty) v pravém sloupci. Obecné
1ze hovoftit téZ o plagalnich funkcich jako o subdominantach v $ir§im
smyslu a o funkcich autentickych jako o dominantach v §ir§im smyslu.
Nejodlehlejsi postaveni vii¢i centru pak zaujima funkce postavena na
tritonovém vztahu k ténice, vySe zminéna antiténika:

Harmonické funkce Nazev
plagalni neutralni autentické
T(C) tonika
S (F) D(G) subdominanta dominanta

medianty velkoterciové

Mg (As) M, (E) plagalni autenticka
medianty maloterciové

m, (A) m,, (Es) plagalni autenticka
adligaty celoténové

I1(D) VII (B) I1. stupeni VIL stupeil
adligaty palténové

F (Des) L(H) frygicka funkce lydick4 funkce

AT (Fis = Ges) antiténika

Pripominame, Ze uvedené schéma i vyslovené tivahy registruji pouze pfimé
vztahy jednotlivych stupiili chromatiky k centru. Uplatnéni vztaht
zprostiedkovanych, jak je reprezentuje svét mimotonalnich funkci,
bohatost celkového harmonicky funkéniho ,vesmiru® jesté mnohona-
sobné rozsifuje... Pro tiplnost také uvedme, Ze v moderni tonalité mize
kterakoli funkce vykazovat ténorod dur i moll. Pokud neni ténorod
téniny jasné vyhranén, je moZno pojmenovat ji pouze podle centralniho
ténu - bez oznaceni ténorodu (napf. ,in Es”, jak to Ize shledat napf. pfi
oznaceni fug v pfipadé Hindemithova oznaceni ténin, resp. tonalnich
center jednotlivych fug cyklu Ludus tonalis). V takovémto pohledu
neni nikterak dotcen fakt tonality, postavené na pfitomnosti centra
a hierarchického vztahu k nému.

Dalsi aplikace tonalniho principu, vedouci aZ k jeho negaci, pfedstavu-
ji v harmonii 20. stoleti jevy zvané bitonalita, polytonalita, atonalita.



Bitonalitou je rozumeén zpusob organizace tonovych vysek na zakladé
vztahu ke dvéma riznym tonalnim centriim souc¢asné. Hudebni proud
sestava ze dvou samostatnych, navzajem zvukové (vyskou, barvou) od-
délenych pasem. Zuc¢astnéna pasma mohou byt vyjadiena melodicky
(polyfonné), harmonicky (uplatnénim akordickych kombinaci) nebo
melodicko-harmonicky. Polytonalitou pak je rozumén zptisob organi-
zace ténovych vysek na zdkladé vztahu ke tfem a vice rznym tonal-
nim centrim zaroven. Hudebni proud tedy sestava ze tii nebo vice
samostatnych, navzajem zvukové (vyskou, barvou) oddélenych pasem.

V pripadé atonality jde pak o zptsob organizace ténovych vysek bez

tonalniho centra, resp. bez jakychkoli funkénich vztaht, které by pfi-
spivaly k jeho vytvoreni. Jde tedy vlastné o negaci, popieni tonalniho
principu. K atonalni hudebni struktufe lze dospét tradi¢nimi pro-
stfedky — zamérnym, dislednym zamlZovanim tonalniho centra. Sofis-
tikovany pristup k feSeni tohoto cile predstavuje Schonbergem a jeho
zaky propracovana dvanactitonova kompozi¢ni metoda — dodekafonie,
uplatiiujici zdsadu zrovnopravnéni vSech dvanacti tonli temperované
chromatiky uplatnénim pravidla zadvazného dodrZeni poradi jejich
nastupu, tj. na zakladé predem zvolené dodekafonické fady. Zakladni
ideou tohoto pristupu v historické chvili kulminace procesu chroma-
tizace tonového materialu bylo hledani cesty k absolutnimu dovrseni
tohoto procesu cestou fizeného zrovnopravnéni podilu vSech dva-
nacti téna temperované chromatiky na vystavbé hudebni struktury.
Popsana zasada, v prvnim stadiu dodrzovana zcela dusledné (kdy
zadny tén temperované chromatiky nesmél zaznit difive, nez zaznélo
dal$ich jedenact tént), doznala postupem vyvoje cetné obmény jiz
u samotnych svych tvirch a zakladatelli: v rdmci jedné skladby bylo
mozno pracovat nejen s plivodni zvolenou dvanactiténovou fadou,
ale téz s jejimi transpozicemi, s jejimi ¢tyimi formami (tzv. quaternion:
zakladni forma, inverze, ra¢i forma a inverze raka), s jejimi ¢astmi, fada
mohla byt uplatnéna horizontalné, vertikalné, i v kombinaci obou pii-
stupt. Schonberg a jeho Zaci i dalsi jejich nasledovnici pfichazeli jesté
s dalSimi zptisoby prace s fadou — napf. uplatnéni promén fady na
zakladé urcitého klice (tzv. kvintova a kvartova promeéna), prace s tzv.
privilegovanymi fadami atd. Schonberg vZdy zduraziioval, Ze fada
v zadném piipadé neméa nahrazovat téma. Jak upozoriiuje Webern:
,Obecné neni dvanactiténova fada tématem. — Ale nyni mohu dik jed-
noté zarucené jinym zplisobem pracovat i bez tématu — tedy mnohem
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volnéji: fada mi zajiStuje souvislost."?* Jak je patrné, fada sama neni
primo sloZkou, elementem, ¢lankem hudebni fedi, je vSak dllezitym
nositelem jednoty, skrytym, vnimanym podvédomé, projevujicim se
podprahové, tedy o to ¢innéji. Zde je namisté téZ zdlraznit, Ze uplat-
néni dodekafonické metody jeSté samo o sobé nezaklada urcitou kon-
krétni hudebni fe¢; viz napf. srovnani hudebniho projevu samotnych
klasikli této metody, Schonbergovych Zakli: na jedné strané asketicky;,
tékavy jazyk Webernlv, vyznacujici se tichem, zkratkou a proti nému
expresivni, emocionalné rozmachly projev A. Berga. AvSak podstatny
je fakt, Ze dodekafonicka fada a dodekafonickad metoda je jednim z da-
lezitych prostredk jednoty, scelovacich prostiedka. V tomto faktu
spociva jeji dilezita funkce z hlediska naseho zkoumani.

Ttetim z vySe uvedenych zplisobll organizace tébnového materialu je mo-
derni modalita. Moderni modalitou obecné rozumime zptisob orga-
nizace tonovych vysSek na zadkladé predem daného vybéru (mnoziny)
ténli — modu.?®> Modalni hudebni struktura zaroveii miZe a nemusi
vytvaret tonalni centrum. V evropské hudbé l1ze z historického hledis-
ka rozlisit t#i rlizné zptsoby chapani pojmu modality: a) fecka anticka
modalita, b) stfedovéka cirkevni modalita, c) moderni evropska moda-
lita 20. stoleti. Zde budiZ feceno, Ze pro moderni evropskou modalitu
20. stoleti plati bez vyhrady shora uvedena definice, pfi¢em?Z plati, Ze
vychozim materidlem pro tvorbu modu mutZe byt jakykoli vybér z ves-
kerého materialu dvanactiténové temperované chromatiky. Podobné
jako v pripadé konstrukce ¢i volby konkrétni dodekafonické fady
i v pfipadé konstrukce modu je véci zcela svobodné volby skladatele,
jakym zptisobem zvoli konkrétni modus. MuZe se rozhodnout pro ur-
City pocet tont, pro urcity vybér interval(i, pro uspofadani na zakladé
symetrie, na zakladé hierarchického principu ¢ pro jiny kli¢, volba
muZe byt i zcela ndhodna.

Specifickym pfinosem v oblasti modalni kompozice je soustava sedmi modt
omezenych transpozic Oliviera Messiaena,?® vykazujicich pfevazné

24 Viz A. Webern. ,Cestou ke kompozici dvanacti tény*, s. 85.

25 K feCenému viz Vladimir Tichy. ,Modalita“. Ziva hudba VIIL Praha:
SPN, 1983, s. 117-191. — Pfivlastkem ,moderni” zaroveil demonstrujeme
odliSeni pojmu ,modalita’, jak jej chdpeme a uZivame v kontextu tivah
o pojednavané problematice hudebni feci 20. stoleti, od pojmu modality
stfedovéké — ,cirkevni” - a antické — pythagorejsko-aristoxenovské.

26 Viz O. Messiaen. Technique de mon langage musical.



znaky struktury distanc¢né polohierarchické (2. aZ 7. modus) ¢i nehie-
rarchické (1. modus o struktufe celoténové, v jistém smyslu poukazujici
k jeho vychozi inspiraci Debussym). Uvadime schematicky zaznam
jejich struktury. Cisla udavaji intervaly mezi jednotlivymi tény modu,
méfené podle po¢tu paltént, vZdy v rozsahu oktavy:

1. modus 2 2 2 2 2 2

2. modus 1 2 1 2 1 2 1 2

3. modus 2 1 1 2 1 1 2 1 1

4. modus 3 1 1 1 3 1 1 1

5. modus 4 1 1 4 1 1

6. modus 2 2 1 1 2 2 1 1

7. modus 2 1 1 1 1 2 1 1 1 1

Podobné jako dvanactiténova fada i konkrétni modus, uplatnény v kom-
pozici, plni funkci vnitiniho scelovaciho prostiedku.

INOVATIVNI PRVKY V PRACI S KINETICKOU SLOZKOU
V EVROPSKE HUDBE PRVNi POLOVINY 20. STOLET{?

Na podobé hudebni feci 20. stoleti se kromé utvart danych ténovymi vys-
kami a jejich vztahy na zakladé urcitych principd v dimenzi vertikalni
i horizontalné-vertikalni (tbnové systémy, souzvuky, melodie, zptisoby
organizace tobnového materialu..) podileji vyrazné téZ utvary kinetické,
uplatiiujici dané principy v dimenzi horizontalni (rytmus, metrum, tem-
po, od nich odvozené jevy polyrytmie, polymetrie, multimetrie, arytmie,
ametrie). Mimofadnou pozornost vénovanou skladateli této dimenzi
vymluvné ilustruji nasledujici vyroky Arthura Honeggera a Igora Stra-
vinského:

Arthur Honegger: ,Tolik kritiki uz do nejmensich podrobnosti popsalo
dunivou jizdu mé lokomotivy nekone¢nymi prostory, Ze by bylo nelid-
ské vyvadét je z bludu... Ve skute¢nosti jsem v Pacifiku sledoval velmi

27 Kapitola byla samostatné publikovana v ¢asopise Hudebni vychova. 2015, ro€. 23,
¢.2,s.21-23.
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abstraktni a zcela idedlni mySlenku, abych dosahl pocitu matematické-
ho zrychlovani rytmu, zatimco se vlastni pohyb zvoliiuje.

Igor Stravinskij: Vyznamnou novinkou je fizeni tempa ve stfedni vété Kla-
diva bez pdna. V této vété se zrychluje nebo zpomaluje pulzace hudby
na zakladni metronomové rychlosti tak, Ze je pfitom prabézné piesné
oznaceno, jakou rychlosti se ma postupovat. To vlastné znamena fizené
ritardando a accelerando. Bude-li se tohoto zptisobu Fizeni uzivat tak
systematicky jako v Kladivu, kde nikdy nejste v tempu, nybrz stale
k néjakému sméfujete, mtZe to vyvolat v Zivot novou, obdivuhodné
pruznou hudbu... Velmi cennou rytmickou novinkou jsou také volné,
ale koordinované kadence ve Stockhausenovych Zeitmaf3e“.2°

Citované vyroky dvou velkych skladateld, vyjadfujicich se k otazkam hu-
debniho rytmu a metra, vyjevuji dvé pozoruhodné skute¢nosti: jednak
fakt, Ze rytmické a metrické jevy se zjevné pro hudebnika 20. stole-
ti stavaji predmeétem zvySené pozornosti i hlubsSich avah, a zaroveri
i skutecnost, Ze kazdy, byt tfeba lapidarné formulovany vyrok svédci
o zcela individualnim pohledu kaZdého jednotlivého autora na tuto
problematiku, odliSném vice ¢i méné od pohledli autorti ostatnich. Ve
ma své priciny a kofeny — pfedevsim v pfedchozim vyvoji samotné ev-
ropské hudby, jez béhem nékolika piedchazejicich staleti dokazala sice
vyznamné obohatit svét v oblasti formy a harmonie, avSak jeji pfinos
v oblasti metrorytmiky v téchto epochach se jevi jako relativné méné
zajimavy (napf. ve srovnani s metrorytmikou nékterych hudebnich
kultur mimoevropskych). Teprve po roce 1900 - po ,tristanovské krizi*
klasické harmonie — se za¢ina zajem evropsky Skolenych hudebniki
obracet vétsi mérou i k této, kompozi¢ni praxiiteorii dosud opomijené
oblasti. Jeden z prvnich impulzt vychazel z mohutného pfilivu jazzu do
Evropy v obdobi po prvni svétové valce. Rytmicka uvolnénost jazzové
interpretace, spojena s dosud neobvyklymi rytmy americké ¢ernos-
ské hudby, uc¢arovala tehdy radé skladateld zvu¢nych jmen: jazzovou
inspiraci pozorujeme na skladbach z dvacatych let od I. Stravinského,
M. Ravela, B. Martind i ¢lent1 PafiZské Sestky.

Blizka témto tendencim je i zaliba v tzv. barbarismech, tj. vyrazovych pro-
stfedcich usilujicich o vyvolani predstavy jakéhosi drsného, primitiv-
niho barbarského svéta — pradavného ¢i exotického - s jeho tajemnymi

28 Arthur Honegger. Jsem skladatel. Praha: Supraphon, 1967 [1 vyd. orig. 1951], s. 106.
29 L. Stravinskij. Rozhovory s Robertem Craftem, s. 418.



zvyky a ritudly. Strhujici rytmus, pfevaZzné motoricky, jakoby hrubé
tesany, spojeny se syrovym a neucesanym zvukem, se vyznamneé po-
dilel na evokaci takovychto pfedstav v nékterych ranych skladbach
B. Bartdka (Allegro barbaro), S. Prokofjeva (Skytskd suita) nebo I. Stra-
vinského (Svéceni jara).

Motoricky rytmus, s nimz se ve dvacatych letech setkdvame v tvorbé mno-
ha skladatel{i, souvisiis tehdy obecné manifestovanym protiromantic-
kym postojem, zejména v souvislosti s hledanim vyrazu vyjadiujiciho
novy Zivotni pocit ¢lovéka éry moderni technické civilizace, jak to 1ze
pozorovat v symfonickych vétach A. Honeggera (Pacific 231, Rugby),
B. Martint (Half-time), Pavla Botkovce (Start).

V tvorbé skladateld této generace shledavame obecné neobycejny zajem
o rozmanité metricko-rytmické komplikace — nepravidelné uspora-
dané takty (napf. 7/4, 11/8, 5/16), sou€asny priubéh vice raznych rytmu
(polyrytmie)3° & taktt (polymetrie),® casté zmény taktu v prabéhu
hudebniho proudu (multimetrie).32 Nékteré skladby jsou zaloZeny na
praci s pouze témbrové ozvlastnénym ,holym" rytmem, rezignujice na
mozZnost plisobeni tradi¢né se v hlavnich rolich uplatiiujicich sloZek —
melodické a harmonické (E. Varese: Ionisation pro 41 bicich nastroj
a2 sirény, D. Sostakovi¢: mezihra v opefe Nos pro 9 bicich); v takovémto
kontextu na sebe rytmus upoutava zvlastni pozornost, pfejimaje roli
hlavniho nositele motivicko-tematického déni ve skladbé.

Jinou cestou vedouci k objevovani novych mozZnosti organizace hudebniho
Casu byla cesta klasiki Druhé videriské skoly. Jejich hluboky zasah do
zpusobu formovani hudebni tkané se nemohl nedotknout i rytmické
slozky. Dlisledné domysleni kompozi¢nich principi Druhé viderské
Skoly vedlo u nékterych skladateli mladsi, chronologii tvorby jiz po-
vale¢né generace k riznym formam uplatnéni matematickych nebo
matematikou inspirovanych postupi v kompozi¢ni praci, jez se tykala

30 ,Polyrytmie je ddna sou¢asnym pritbéhem dvou nebo vice rytmi v kinetickém
usporadani hudebni struktury.” Viz: Vladimir Tichy. Uvod do studia hudebni
kinetiky. 2. vyd. Praha: AMU, 2002, s. 96.

31 ,Polymetrii rozumime priibéh dvou nebo vice metricky samostatnych,
simultanné probihajicich rytmickych hlast.” Tamtéz, s. 108.
32 ,Nepravidelné metrum je predstavovano hudebni strukturou, v jejimZ priibéhu

dochazi k ¢astéjs§im metrickym zménam po kratsich Gsecich. Takovéto pfipady
nazyvame multimetrii, strukturu podle toho nazyvame multimetrickou.”
Tamtéz, s. 54.
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i casové, tedy rytmické sloZzky jejich skladeb (I. Xenakis, K. Stockhausen,
P. Boulez). Soucasné s tim pfinasi povale¢ny vyvoj i jiné principy — napt.
aleatoriku, zaloZenou na vyuZiti prvku nadhody, tykajici se vSech sloZek
hudby, vCetné ¢asové (W. Lutostawski, K. Penderecki).

Nakonec jesté jen zcela stru¢né zminime dal§i moZné inspira¢ni momenty.
Jednim z nich je bezpochyby vliv mimoevropskych kultur, zejména asij-
skych a africkych, pfinasejicich do tradi¢niho evropského pojeti hudeb-
niho ¢asu - jak ve smyslu tektonickém, tak ve smyslu rytmickém - zcela
nové podnéty (S. Reich). Jinym takovymto momentem je novy pohled
na vlastni, tedy evropsky folklér (W. Kilar). Hudebni ¢as nemtZe dnes
konecné ztstat neovlivnén ani souasnym proZitkem ¢asu a prostoru
obecné (O. Messiaen, A. Part, G. Ligeti, G. Crumb) - od inspirace moder-
ni architekturou ptes efekt filmového stiihu aZ po zcela nové pocity
existencialni povahy v souvislosti s faktem nevidaného zkracovani
Casovych a prostorovych vzdalenosti, umoznénym modernimi technolo-
giemi a médii a souvisejicim s radikalni relativizaci ¢asové a prostorové
dimenze, jak nam ji pfedklada moderni fyzika, matematika a kosmologie.

Jako priklad a vzorek kompozi¢ni prace s ¢asem na urovni hudebni mi-
krostruktury jsme si — pro ilustraci vyse formulovanych obecnych
tvah - zvolili dnes jiz klasické dilo I. Stravinského — hudbu k baletu
Svéceni jara z roku 1913. Je vSeobecné sdilenym nazorem, Ze v ptripadé
tohoto dila jde o revoluci v oblasti metrorytmiky v evropské hudbé.
O tom, Ze rytmus je velmi podstatnou sloZkou této skladby, nas presvéd-
Cuje jiZ samotny poslech bez analyzy: shledavame pfitomnost rytm, jeZ
byvaji charakterizovany jako vybusné, strhujici, ohnivé, temperamentni,
barbarské; ve vyc¢tu dalSich metafor bychom mohli pokracovat... Praveé
rytmus a prace s nim je v souvislosti se Svécenim jara béZzné zmiriovan
jako charakteristicky atribut tohoto dila.

O Stravinského detailni a peclivé pozornosti vénované v tomto dile praveé
metrorytmické strance, jejimu kompozi¢nimu feSeni a zapisu, svédci
jeho vyrok: ,Nékteré Casti Svéceni jara jsem pfekomponoval dvakrat,
prvné v roce 1921 pro Dagilevovo nové nastudovani a pak zase v roce
1943 jenom Danse Sacrale pro provedeni (které se neuskute¢nilo) Bos-
tonskym symfonickym orchestrem. O rozdilech mezi témito dvéma
verzemi se hodné diskutuje, ackoli jsou jen malo znamé a Casto se ty
rozdily p¥i poslechu ani nepostiehnou. Nejméné ve dvou tancich byly
v ptvodni verzi z roku 1913 takty delsi; tehdy jsem se snazil rozdélo-
vat takty podle frazovani. Ale v roce 1921 jsem po svych dirigentskych



zkuSenostech dospél k nazoru, Ze je lepsi rozdéleni do kratSich takta
(srovnej Evocation des ancétres — Vzyvani predki). Ukazalo se, Ze se
kratsi takty daji lip zvladnout jak dirigentem, tak i orchestrem a mohou
znalné zjednodusit metrické frazovani. 3

Srovnejme nékolik vybranych analytickych vzork. Prvni z nich, vstupni
monolog fagotu, plnici v hudebnim pribéhu introdukéni funkci, se
vyznacuje jistou tvarovou rozvolnénosti, amorfnosti (alespoii pokud
jde o kinetické déni). Posluchac vnima jeho prtabéh jako volny rytmus,
ikdyZ je notovymi symboly pfedepsan velmi pfesné.

Solo ad lib.

Je to opravdu nutno chépat jako pfesny zapis? Nejde o zapis spise vy-
jadfujici specificky intona¢ni charakter monologu, nacrt hudebniho
~gesta’, neZ jeho presny notovy predpis? Ocekavana pribliznost, zdmér-
na ,nepiesnost” ¢teného zapisu je jesté podtrZena celou fadou korun
v prubéhu melodické fraze a zejména predpisem ad lib. Toto jesté
vice ,zamlZuje” jeji metrorytmickou sluchovou ¢itelnost, tu pak nijak
neusnadnuje ani rytmicky pribéh ostatnich hlast, spiSe naopak. Ani
plocha bezprostiedné navazujici na uvedeny fagotovy vstup nikterak
nepfispiva k vjemu metrorytmické ,ukaznénosti“ hudebniho proudu,
spiSe naopak: dochazi k postupnému nartstu dalSich a dalSich vrstev,
pricemz pletenec jednotlivych vrstev, svym poctem znacné jiZ na vr-
cholu presahujicich mez piehlednosti, pfinasi soubéh nékolika samo-
statnych rytmickych pasem, polyrytmicky se vyvijejici hudebni proud
o hybnosti misty se bliZici mezi pohybové diferenciace.

Uplny kontrast k metrorytmické amorfnosti ivodu Svéceni jara pfinaseji
Casti zaloZené naopak na pregnantni ostré rytmické pulzaci s vyrazny-
mi metry a na ,hie” s témito metry, at jiz se tak déje v ramci struktury
polyrytmické, polymetrické ¢i multimetrické, nebo akcentaci rliznych
dob v pribéhu metricky stabilniho pfedpisu, coZ vSak pro Stravinského
neni totéZ - viz jeho odpovéd na otazku, zda je mozné dosdhnout pomoci

akcentli téhoz Gcinu jako zménami metra a jaky vyznam maji taktové

33 L. Stravinskij. Rozhovory s Robertem Craftem, s. 156.
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¢ary. ,Na prvni otazku odpovidam: do jisté miry ano, ale tou mérou je
stuperi skute¢né pravidelnosti hudby. Taktova ¢ara méa daleko vétsi
vyznam neZ pouhy akcent a nevéfim, Ze by ji mohl akcent napodobit,
alesporii pokud jde o mou hudbu."** - Jde o ¢asti Jarni véstby, Hra na
unos, Jarni chorovody, Hra na dvé mésta, Polibek zemi, Oslava vyvolené
idalsi, zejména pak finalni Velky posvatny tanec, s tim, Ze metrorytmic-
ka situace je FeSena pokaZzdé jinak, vZdy nové, originalné. Pravé tyto ¢asti
jsou témi, jimZ Svéceni jara vdéci za svou proslulost jako dilo zaloZené
primarné na praci s metrorytmickou slozkou.
Prvni z téchto ploch, ¢ast Jarni véStby, nastupuje ihned po Givodu a pfinasi
onen tfeti vySe popsany typ, a to motoricky pohyb ostrych rytmickych
impulz(, nepravidelné akcentovanych v ramci pravidelného metrického

predpisu, sluchové navozujici dojem multimetrie.
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Jak v8ak bylo Feceno, o tu zde v pravém slova smyslu nejde. Skute¢nou
multimetrii pfedstavuje az hudba ¢asti dalsich. Vyvrcholenim uplatné-
ni tohoto principu je finalni Velky posvdtny tanec, pfinasejici na plose
o rozsahu 275 takt( celkem 156 taktovych zmén! Zde jde o stfidani met-
rického déni na t¥ech Grovnich v ramci jediného hudebniho proudu:
jako ¢itaci doby se uplatiiuji v neustalém vzajemném stfidani hodnoty
¢tvrtové, osminové i Sestnactinové, pocet dob v taktu je dan v hojné mite
prvocisly 2, 3, 5 na kazdé z uvedenych trovni. Rytmické déni odehrava-
jici se v takto nastaveném metrickém rastru (napf. rotace a rozmanité
prostfidavané posuny a zaroven tvarové promény rytmickych modelq,
Casté zamlcovani tezi jednotlivych taktd, fungujicich zde zptisobem
imaginarnich impulzi)® je velmi zajimavé a ptisobivé.

Leckteré z popsanych principd v urcité podobé evropska hudba znala jiz
dfive (za vSechny pfipomernime napt. metrickou strukturu matenik),
avSak mira a zplisob, jakymi jsou uplatnény ve Svéceni jara, predstavuje
zcela novou kvalitu, jeZ v pfedchéazejicich dobach nema obdoby.

VZESTUP VYZNAMU TEMBRODYNAMICKE STRANKY
HUDEBNIHO PROJEVU

Jak bylo zfejmé z predchazejiciho vykladu, primarnim pfedmétem skla-
datelské pozornostii hudebnéteoretické reflexe evropské hudebni feci
byly tradi¢né operace s tbnovym materiadlem a jimi generované utva-
ry — ve smyslu horizontalnim (melodickém), vertikalnim (souzvuko-
vém), a horizontalné-vertikalnim (harmonickém a polyfonnim) -ijejich
funkce jako strukturnich elementt, zakladajicich segmenty a struktury
formoveé tektonické (motiv, téma, mezivéta, sekvence, evoluce...). Podob-
né lze nahliZet i na praci s ¢asem na urovni hudebni mikrostruktury
(rytmus, metrum a jevy s nimi souvisejici). V tomto kontextu byla ba-
revna a dynamicka stranka nahliZena jako zvukova kvalita, vyrazoveé
sice vyznamna4, nicméné z hlediska vlastni konstrukce struktury hu-
debni feci pouze dopliiujici, nikoli fundamentalni (proto je fe¢ nikoli
o sloZce, jak je tomu v pfipadé melodie ¢i harmonie, nybrZ o strance).

35 ,Objektivné nevyjadrené, avSak subjektivné citéné impulzy nazveme
imaginarnimi impulzy.“ V. Tichy. Uvod do studia hudebni kinetiky, s. 25.
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20. stoleti pfineslo v této véci podstatny posun, aZ zlom: pfi zkoumani

tektonickych struktur z dne$niho Ghlu pohledu mtiZeme konstatovat

ve srovnani s hudebnim projevem minulosti vyrazny naruast podilu

sloZek témbrové, dynamické i artikula¢ni na funkci nositele zodpovédné

vazby a jejich emancipaci ve srovnani s dobou predchazejici, kdy byla

tatorole svéfena témér vyhradné sloZce melodické a melodicko-harmo-
nické. Re¢ené se tyka i uplatnéni a fungovani uvedenych slozek a jejich

elementt ve funkci scelovacich prostiedkid. Zaroven s fungovanim

klasickych tektonickych principl hierarchie, identity a kontrastu, klidu

anapéti dochazi mnohdy k uplatnéni novych principd, napt. v pfipadé

Stockhausenovy momentové formy, minimalistické koncepce, aleatorni

kompozice, uplatnéni Wittgensteinem formulovaného principu rodo-
vych podobnosti. V téchto kontextech napt. mnohdy uziti termind motiv,
o segmentu, burice, patternu, prvku, modelu, vzorci.

Pokud jde o tektonickou tulohu témbru: otazky témbru byly dosud tradic-
neé spojovany a feSeny v tésné vazbé na otazky instrumentace. Tento
pfistup rozhodné nezanikl, avSak v souvislosti s vyvojem hudebni Feci
20. stoleti— mj. téZ s mohutnym rozmachem hudby elektroakustické —se
pozornost témbrové a dynamické strance zvuku radikalné rozsitila a ¢is-
té zvukova kvalita se stala pfedmétem samostatné pozornosti - jak ze
strany kompozi¢ni a interpretacni, tak z pohledu hudebnéteoretického,
akustického, psychologického i estetického zkoumani. V téchto sou-
vislostech zmifime zejména tvorbu P. Schaeffera, P. Henryho, E. Varése,
L. Beria, W. Lutostawského, raného obdobi K. Pendereckého. Zde budiz
poznamendano a zdiraznéno, Ze uvedené rozvijeni hudebni fec¢i smérem
k uchopeni témbru jako specifické zvukové kvality ve funkci nositele
zodpovédné vazby jiZ nelze vnimat jako rozvijeni prace s harmonickym
materiadlem, nybrZ jako smér zcela samostatny, svébytny, nezavisly. Do
této kategorie spadé pak jiZ i kompozi¢ni prace s vySe zminénymi téno-
vymi shluky - clustry. Jak bylo fec¢eno vySe, jde o masivné zahusténé
souzvuky, vnimatelné jiz nikoli jako nositelé harmonické funkce, nybrz
jako témbr. K oblasti hudby sénické se poji téZ tzv. konkrétni hudba,
pracujici s redlnymi zvuky pfirody, stroj aj. Hlukova struktura tak
pusobi ve funkci hudebni.

Pokusme se zodpovédét otazku: kdy jde o pouhy hluk a kdy jde o hudbu?
Odpovidame: ,Jevovou formu hudebniho jazyka zakladd hudebné smys-
luplnd strukturace ¢asu zvukem a zvuku casem. Jediné prave predstava



nebo vjem vzdjemné hudebné smysluplné strukturovaného zvuku a ¢asu

miuiZe byt hudebni myslenkou.“*¢ — Obsah vyrazu ,hudebné smysluplny*
neni slovy definovatelny. Rozhodujicim arbitrem v této véci je nase

slySeni.

ZAVER

Ze vSeho feceného je zfejmé, Ze hudebni fe¢ nelze chapat jako setrvaly stav,
nybrz — podobné jako je tomu u jazyka — jako neustale probihajici pro-
ces vyvoje. Tomuto vyvoji je pak vlastni kontinuita mysleni v procesu
vyvoje tvorby, at uZ jde o individualni vyvoj tvorby jediného skladatele,
nebo obecné - o vyvoj tvorby vibec (fakt jisté, byt specifické konti-
nuity nelze popfit ani v pfipadech, kdy se skladatel zdmérné a cilené
rozhodne pro jeji radikalni pferuSeni). Kontinuita mysleni v procesu
vyvoje je to, co zajistuje srozumitelnost projevu i pii nejriiznéjsich zmé-
nach hudebni feci, at uz jde o zmény dil¢i, jemné, téméf neznatelné
(J. Haydn - rany L. van Beethoven), nebo radikalni revoluc¢ni zvraty
(R. Wagner - A. Schonberg — A. Webern - P. Boulez). V kazdém piipadé
je vhudebni feéi pfitomno néco, co zlistava — navzdory vSem nejriiznéj-
§im zménam - zachovano, co také tvori spole¢ny jmenovatel vSeho, co
nazyvame ,hudbou” — pfes vSechny sebepropastnéjsi rozdily slohové,
Casové, mistni atd. —jakysi ,geneticky kéd" hudby.

Promény hudebni feci v priibéhu ¢asu se mohou dotykat vSech jejich
slozek (kterékoli slozky), vrstev, hierarchickych tGrovni — samostatné
i ve vzajemné synergické souhte - a podilet se na vzniku holistického
charakteru popsaného procesu: v této souvislosti se miZe (ale nemusi)
projevit ptsobeni jeva jako ,efekt motylich kiidel”, ,podivny atrak-
tor, fraktal®, ,bifurkace®, ,zlom" a dalsi skute¢nosti, jez jsou predmétem
zkoumani mladé matematické discipliny — teorie chaosu.?” Zdaleka
neni v mozZnostech této kapitoly, aby zahrnovala a vycCerpala vSe, co
do vyvoje evropské hudebni feci pfineslo 20. stoleti. Hudebni fec¢ 20.

36 Viz V. Tichy. Tractatus musico-theoreticus.

37 K feenému viz Vladimir Tichy. ,Chaos a hudba“. Zivd hudba XIV. Praha: Togga,
2004, s. 147-177. — James Gleick. Chaos: Vznik nové védy. Brno: Ando, 1996 [1. vyd.
orig. 1987].
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stoleti pfedstavuje natolik mnohotvarnou mnoZinu strukturotvornych
prostiedkli a moZnosti, Ze je naprosto nemozné je v ramci jediného tthlu
pohledu popsat a shrnout. Kli¢ vybéru a roztfidéni prikladi miizeme
odvozovat z vySe naznacenych piistupt — podle tiidéni sloZek na zvu-
kové prostorové (vertikalni) a ¢asové (horizontalni), vytvarejici ttvary
hierarchické i nehierarchické, a to na vSech tirovnich hudebni struktury,
od mikrostruktury pfes mezostrukturu aZ po makrostrukturu, s védo-
mim skutecnosti, Ze posuzujeme vzajemnou celostni souhru jak na jedné
strané parametrii exaktné kvantifikovatelné povahy (ténové vysky
a jimi tvorené vertikalni atvary, rytmicka pulzace, generujici atvary
horizontalni), tak i parametrd exaktni kvantifikaci se branicich a pro-
jevujicich se kvalitativné (témbr, dynamika, ,hustota“ zvukového bloku).
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Tomas Krejca

1. TONOVY MATERIAL

Zakladni prostiedi kaZzdé hudebni struktury je vymezeno dvéma klico-
vymi parametry — vertikalni osou ténové vysky (obecné zvukovou/
/frekvencni osou) a horizontalni osou ¢asovou. Parametr ténové vysky
definuje hustotu a rozsah ténového/zvukového materialu, ¢imz do
urcité miry ovliviiuje také moznosti jeho strukturace. MiZeme ¥ici,
Ze konkrétni zplisob strukturace vyZaduje urcitou podobu ténového
materialu a urc¢itd podoba materialu zase umoziiuje jeho konkrétni
strukturaci.

Podoba uzivaného ténového materialu, stejné jako moznosti a zplisoby jeho
organizace, se v pribéhu hudebniho vyvoje méni. Frekvenénirozsah se
postupné rozsifuje, a to zejména vlivem rozvoje technickych a technolo-
gickych moZnosti, organologickych dovednosti a akustickych znalosti.
Neznamena to viak, Ze by se spolu s frekven¢nim rozsahem uZivaného
materialu musela imérné zvétSovat také jeho frekvencni hustota. Vev-
ropském hudebnim vyvoji (mame na mysli umélou tvorbu) dochazi cca
od 18. stoleti na priblizné 200 let paradoxné k opacnému procesu, totiz
k jeji redukci. Zakladni jednotkou ténového materialu se v tomto obdobi
stava rovnomérné temperovany' piltén. Pfed zavedenim rovnomérné
temperatury se i v evropské hudbé? hojné setkadvame s mikrointervaly,

1 Jedny z prvnich zminek o rovnomérné temperovaném ladéni uvadi Andreas
Werckmeister. Erweiterte und verbesserte Orgel-Probe. Quedlinburg: Theodor
Philipp Calvisi, 1698.

2 V mimoevropské hudbé se setkdvame s mikrointervaly velmi ¢asto.
Mikrointervalika byla pevnou soucasti perské, arabské, indické, thajské, africké,



tedy ¢lenénim ténového materialu na vzdalenosti mensi, neZ je tem-
perovany pultén. Mikrointervaly byly pevnou souc¢asti napt. pivodni
(antické) fecké modality. Mikrointervalové vzdalenosti byly soucasti
tetrachordového ¢lenéni tbnového materialu, ktery se rozdéloval do tii
zakladnich podob pro kaZzdy druh (species?), tzv. rodli (genos®*).

indonéské ¢i indianské hudebni tradice, reflektovana byla i dobovou hudebni

teorii.

3 Mezi nejstarsi fecké species patfily dérsky, frygicky, lydicky, mixolydicky,
syntonolydicky a jonsky species.

4 Genos byl tvoren sestupnou ¢istou kvartou s pomérem frekvenci 4:3

(priblizné 498 centd). Spojeni dvou genos, mezi nimiZ byl rozestup celého ténu,
bylo zadkladem pro tvorbu stupnic. Krajni tény kaZdého genos byly pevné.
Podle rozsahu nejvétsiho z intervaltl mezi sousednimi tény (a v tetrachordu

se nemusel vyskytnout pouze jednou) se rozliSovaly 3 druhy rodi: diatonicky,
ktery byl tvofen dvéma celymi tény a jednim pualténem; chromaticky, ktery

se skladal z malé tercie a dvou stejnych ptltén®; enharmonicky, ktery byl
tvoren z velké tercie a dvou nestejnych malych intervalt o rozsahu cca
étvrtténu.

Zaklady tetrachordového mysleni nalézame jiz v arabské a byzantské hudebni
teorii. V antickém Recku ho rozvijel napf. Pythagoras (570-510 pf. n. L) ve

svém spisu Elementa harmonica (nazev spisu je uvadén také jako Armonika
Stoicheia). Sklada se z nékolika knih: 1. Genera (rody), 2. Distantia (intervaly),

3. Dynameis (notace), 4. Systémata, 5. Tonoi (mody), 6. kniha pojednavajici

o modulaci, 7. kniha zabyvajici se skladbou. Poté objasiiuje strukturu
jednotlivych tetrachordt Aristoxenos z Tarentu (cca 360-300 pf. n. L.). Potvrzeni
tohoto systému nachazime také u jeho nasledovnikii (Cleonides, Bacchius,
Gaudentius, Alypius, Bryennius a Aristides Quintilianus). Kazdy genos
obsahoval charakteristické, matematicky presné vyjadritelné intervalové
sloZeni. Rozdilnost jednotlivych genos byla dana nestejnou velikosti vnitfnich
intervalti, urenou pozici vnit¥nich tént parahypaté a lichanos, souhrnné
oznacovanych jako kinumenoi. Tyto kinumenoi vypliiovaly jinak neménnou
kvartovou konsonanci pevnych krajnich téna (hypate a mese, souhrnné

se oznacovaly jako hestotés) kazdého genu. Hypate a mese se v ramci
jednotlivych rodi neménily. Vznikaji tak t¥i rody — diatonicky, chromaticky

a enharmonicky. U diatonického a chromatického rodu rozlisuje Aristoxenos
jesté odlisné chroai (odstiny, barvy). Pro diatonicky genos existovaly nejméné
dvé chroai - mékka a synteticka —, pro genos chromaticky existovaly nejméné
tfi (podle pythagorejcti dokonce pét) chroai — mékka, ténicka a hemiolicka. Pro
samotného Aristoxena byly tyto odstiny dynamické, to znamena, Ze nebyly
fixovany pevnou velikosti intervald (posuvné byly tény parahypaté a lichanos).
Jednotlivé odstiny tak byly pro Aristoxena flexibilni. Jeho nasledovnici vSak
jiZ chroai pojimali jako pfesné definované podkategorie.
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Ukazky struktury jednotlivych genos v ramci starovékych species:
a) Starorecky dérsky species, v diatonickém genu, sloZeny ze dvou tetrachordd.
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b) Starorecky dérsky species, v chromatickém genu, slozeny ze dvou tetrachordi.
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Starotecky dérsky species, v enharmonickém genu, sloZeny ze dvou tetrachordd.

O vlivu antického mysleni na formovani hudebniho mysleni stfedovéké-
ho i pozdéjsiho svéd¢i napt. zndmy soudni spor provazeny odbornou
disputaci mezi Nicolou Vicentinem (1511-1576, Zak Adriana Willaerta)
a Vicentem Lusitanem (1520-1561), ktery se odehral v roce 1551 v Rimé.
Tématem debaty byl vztah starovékych feckych rodi (genos) k tehdejsi
(renesanc¢ni) hudebni praxi. Zejména §lo o to, zda by renesanéni hudba
mohla byt z pohledu ténového materialu vysvétlena pouze charakte-
ristikou diatonického rodu (tento nazor zastaval Lusitano), nebo by
skutec¢nosti 1épe odpovidala charakteristika kombinaci rodi diatonic-
kého, chromatického a enharmonického.

5 Ackoli zvitézil Lusitano, pokracoval Vicentino ve svych experimentech. V roce
1555 vydava v Rimé své nejslavnéjsi teoretické dilo L'antica musica ridotta
alla moderna prattica, ve kterém vysvétlil své myslenky spojujici starovékou
feckou hudebni teorii a praxi s teorii a praxi soucasnou (renesanc¢ni). Zejména
se vénuje rozvijeni mikrointervalovych moznosti tonového materialu a jeho
uziti. Dospiva mimo jiné k vlastnimu déleni celého ténu na pét ,diesis". Z téchto
péti diesis se sklada velky cely ton, ze ¢tyf maly cely ton, ze t¥i velky piltdn,
ze dvou maly pultéon.



Fenomén mikrointervaliky mtiZeme sledovat také v ramci odliSnych typl
ladéni.® At jde o rozdily v ladénich starovékych systému (pythagorej-
ského, aristoxenovského, didymicky ¢istého ad.), ¢i v dalsich systémech
ladéni pozdéjsich (ladéni stiedoténové, Werckmeisterovo, Kirnbergero-
vo aj.)”, nebo mikrointervaliky v rdmci hudby etnické (mj. hudby oblasti
Indie, Javy, Bali, Bornea, Arabského poloostrova ad.), ¢i mikrointervaliky
uzivané v soucasnosti v ramci evropské hudby v podobé novodobych
mod?.

Hovofime-li o mikrointervalové syntaxi tobnového materialu, je t¥eba rozli-
§it, jak je dany material uzivan a jakou kvalitu mikrointervalové ¢lenéni
prinasi. Zda se, Ze mikrointervalika vychazi od pocatku vyvoje hudeb-
niho mysleni, jakkoli jsou mikrointervaly odtivodnitelné ¢i konstruova-
né exaktni matematicko-fyzikalni cestou, prvotné z estetické potieby,
potieby zesileni uc¢inku, dokresleni ¢i pfimo napliiovani psychologic-
kych, pfevazné mimohudebnich faktori® Opora v matematicky exaktné
vyjadienych vzdalenostech slouZi po zna¢nou dobu hudebniho vyvoje
predevsim ke zdlivodnéni abstraktniho, ¢asto specificky estetického vni-
mani hudebnich struktur, psychologického vnimani hudby. Doklada to
imnozZstvi rozli¢nych koncepci, které je moZné vytvorit, a téch, které jsou
lokalné uzivany. Nezfidka jsou korigovany na zakladé esteticko-psy-
chologického vniméni a vyhodnocovani. Napt. Aristoxenos se zabyva®
problematikou eufonie® a poklada tak de facto zaklady fonestetiky™.

6 V pfipadé raznych typt ladéni je samoziejmé tieba si uvédomit, Ze jde
o mikrointervaly v porovnani s velikosti temperovaného pulténu.
7 Parejovo ladéni, Schlickovo ladéni, Grammateovo ladéni a fada dal$ich. Ladéni

je natolik rozsahlou a syntetickou problematikou s pfesahem do exaktnich véd
(fyzika, matematika), Ze se zde omezime pouze na demonstrativni vycet ladéni
bez jejich bliZsi konkretizace.

8 Neziidka afektt ¢i percepénich vzorcd danych historicko-estetickym
paradigmatem, kontextem.
9 Ve svém textu Elementa harmonica (zejména v 1. a 4. knize) se zabyva spiSe nez

souzvukovosti pfedevsim strukturou a ptisobenim melodii, pfevazné melodii
charakteristickych pro jednotlivé etnické fecké oblasti.

10 Eufonie se zabyva libozvuénosti konkrétnich slov, jejich tvarti a spojeni v ramci
lidské redi.
1 Fonestetika zkouma estetické vlastnosti zvuku lidské Feci (fonetika), charakter

a pusobeni takovych zvuki. Podle irského lingvisty Raymonda Hickeyho se
fonestetika, zejména prostfednictvim zvukové symbolizace, zabyva: ,Moznym
spojenim mezi zvukovymi sekvencemi a vyznamem." (A Dictionary of Varieties
of English. Chichester [England]: Wiley Blackwell, 2014, s. 514) Podle britského
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Ve spisu Harmonika Klaudia Ptolemaia (cca 85-165)'? nachazime fadu
zminek o afektovém putisobeni jednotlivych genos.’* Také zmifiovany
Vicentino zkouma'* pisobeni intervalli ve smyslu jejich schopnosti
vyvolat urcity afekt ¢i naladu.!® Z psychologického hlediska hraje mik-
rointervalika podstatnou tllohu napf. i v oblasti barokni afektové teorie.
Konkrétni druh afektu zavisi mj. na velikosti a sméru (mikro)intervalu
(také na rytmickém uspotradani a harmonickém kontextu).

Lze se tedy domnivat, Ze mikrointervalova struktura tbnového materialu
vznika v pocatku spiSe neZ z potieby svébytné hudebni strukturace
z podnétd mimohudebnich (textova spojitost, afekt atd.). Na utvareni
konkrétni podoby mikrointervalové struktury ma nesporné vliv his-
toricko-estetické a etnické paradigma. Teprve postupnou idiomatizaci
uzivanych intervalovych postupti vznika hudebné svébytny znakovy
systém, ktery podnécuje svébytnou hudebni strukturaci a syntaxi.

Stredovéka hudebni teorie i praxe od uZzivani starovékych genos prakticky
ustoupila.!®* Navrat ténovych rodti do hudebni teorie souvisi s rokem
1480, v némZ Franchino Gaffurio (1451-1522) zafadil do své prvni tis-
téné prace Theoricum opus musicae disciplinae’” kapitolu De tribus
tetrachordum generibus (5. kniha, 2. kapitola), ve které podava stru¢ny
popis tii ténovych rodi.!® Sice podobu jednotlivych tetrachordd, resp.
jejich genos, detailnéji neobjasiiuje, svym spisem nicméné napoméaha
obnové chapani ténového prostoru v tetrachordovém ¢lenéni, které

lingvisty Davida Crystala je to: ,Termin pouZivany v lingvistice, odkazujici na
studium estetickych vlastnosti zvuku.” (Dictionary of Linguistics and Phonetics.
6" ed. Malden [MA] - Oxford: Blackwell Pub., 2008, s. 364)

12 Dilo Harmonika bylo soucasti latinsky psaného spisu Aristoxeni
Harmonicorum Elementorum libri III. Venetiis: Valgrisius, 1562.
13 Napriklad chromaticky rod mél byt pouZivan pro zesileni smyslového G¢inu

hudby (vyraznéjsim zabarvenim pomoci pohyblivych tén), ¢imZ mélo byt
dosazeno hédonistického cile.

14 Viz Vicentinliv spis L'antica musica ridotta alla moderna prattica. Roma:
Antonio Barré, 1555.
15 Kazdy interval mohl byt velmi jemné intonacné (barevné) odstinén. Vicentino

rovnéz srovnava hudbu a rétoriku. Vidi spojitost ¢i pfibuznost v plisobeni slova
a hudby na lidské vnimani a jeho afektovou sloZku (zejména ve 4. knize).

16 I pfesto, Ze o téchto rodech podava pomérné presnou informaci Boethius (477-524).

17 Franchino Gaffurio. Theoricum opus musicae disciplinae. Impressum Neapolis:
Per Magistrum Fra[n]ciscu[m] di dino florentinum, 1480.

18 Podrobnéjsi popis rodli pak Gaffurio zaradil do svého nejrozsahlejsiho dila

De harmonia musicorum instrumentorum (Milano: Ponzio, 1518).



nasledné uznavajiidalsi skladatelské generace. Dochazi tak k posunu od

systému hexachordického. Idiomatizaci strukturace v tetrachordovém

Clenéni s oktavoveé zdvojenym krajnim (zakladnim) ténem, navic v dr-
tivé vétsiné pripadli uzivanych v diatonickém genu, se postupné velmi

vyrazné projevuje centricita, centricka hierarchie®. Vlivem centricity
se postupné vice a vice za¢ina projevovat zvySeny kineticky potencial

nékterych tont2°. Paradoxné to viak neni mikrointervalova vzdalenost,
ktera by jej iniciovala a umociiovala, ale vzdalenost palténova. Pultén

vytvarejici zpocatku predevsim napéti melodické zacina rozvijet svij

strukturacni potencidl. Vice neZ mikrointervalové odstinéni (melodické

i harmonické) se tak ve stfedovéké hudebni praxi? zac¢ala pozvolna pro-
jevovat postupné tendence pulténovych flexi, alteraci.?2 Prvni alterace

vedou k novym melodickym podobam, uspofadanim, novym typim

souzvukll a novému hudebnimu vyjadfeni. Po zavedeni rovnomérné

temperovaného ladéni se jejich psychologicky tGcin stal natolik silnym,
Ze pultén prebral kli¢ovou strukturacni Gilohu a stal se svébytné hu-
debnim struktura¢nim ¢initelem.

Prace s tenzemi vedla postupné k tplnému vyuziti potencidlu diatoniky,
k jeji maximalni flexibilizaci.?? VyuZitim tohoto maxima vSak zacaly
souzvuky ztracet na své harmonické a funkéni jednoznacnosti. V ramci
nastaveného struktura¢niho paradigmatu se postupné vytracela jejich
svébytni hudebni vyznamovost?* a s ni pak také schopnost strukturace
i komunikace.?®> Podstatu centricky hierarchického principu v8ak tyto
tendence pfeménit a piekonat nedokazaly. Pilténové flexe jsou sice
revoluéni, nejsou ale v podstaté novou kvalitou ve smyslu systémové

19 Termin Karla Risingera (1920-2008). In: Karel Risinger. Hierarchie hudebnich
celkul. Praha: Panton, 1969, s. 8.

20 Vytvareny opét pfedevsim na bazi psychologické, tj. na zakladé
psychologického vnimani napéti a tihnuti.

21 Soucasné se zacala projevovat i v souvisejici strukturaci.

22 Jeji prosazovani bylo vedeno predevsim potfebou a motivaci estetickou,
psychologickou, kinetickou a posléze vztahovou.

23 Flexibilni diatonika — termin Jaroslava Volka (1923-1989). In: Jaroslav Volek.
Struktura a osobnosti hudby. Praha: Panton, 1988, s. 212-213.

24 Tj. harmonicka funkénost.

25 Prispél k tomu jisté také nartstajici pocet prvki podilejicich se na syntaxi

danych souzvuki. Dochézi tak k neustalé komplikaci souzvuki ve smyslu
jejich harmonické funkénosti.
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zmény. Jsou de facto pouhym rozsifovanim diatonického, centricky hie-
rarchického systému k jeho maximu. Pravé k jeho maximu, dale ne.

Skute¢nou snahou o zménu systému je aZ postulat temperované chroma-
tiky. S touto revolu¢ni myslenkou pfiSel Arnold Schonberg (1874-1951).
Slo mu o nové chapani ténového materialu, ktery neni vazan a priori
danymi hierarchickymi vztahy mezi jednotlivymi tény, neni tedy va-
zan centrickou hierarchii. Schonberg vola po dvanacti suverénnich
jednotkach v oktavé, které lze vyuZivat libovolné, bez potfeby kon-
krétniho rozvodu pf¥i konkrétni konstelaci jejich kombinace. Takovy
pozadavek znamena potiebu celkové zmény hudebnéstrukturniho,
estetického, ale pfedevsim percepéniho paradigmatu. Pfechod na jiny
systém je jisté mozny, je to vSak velmi dlouhodoby proces. VyZaduje
také specificky pristup k organizaci takového materialu. O tom vSak
az pozdéji.

Zasadnich zmén, které ptinesl pocatek 20. stoleti v oblasti tobnového mate-
ridlu, se odehralo vice. Predevsim frekvencni rozsah a hustota, vyuzi-
vané v ramci hudebnich struktur, dosahuji do prvni poloviny 20. stoleti
prakticky svého maxima. Organickou soucasti hudby se stavaji i hlu-
ky,%® rozsah uzivaného frekvenc¢niho spektra saha k obéma hranicim
sly$itelnosti.?” Vyznamnou roli v tomto sméru sehral zasadni a velmi
rychly technologicky rozvoj? a ruku v ruce s nim i rozvoj véd.?° Na
zmény v oblasti tonového prostoru méla nemaly vliv také pfirozena
snaha skladateltl vyuZit jeho maximalni potencial. Z kompozi¢niho
hlediska to umoZiioval nejen pfedchozi - pfedev§im hudebni- vyvoj3,
ale také zména psychologicko-estetického paradigmatu, zména vnimani,

26 Resp. zvuky s nepravidelnym kmitanim. Uplatiiuje se i syntéza tént a hluka.
27 Cca16 Hz a 20 kHz.
28 Ve sledované oblasti tonového materialu stoji za pozornost mj. rozvoj v oblasti

organologie. V roce 1897 je patentovano Telharmonium - elektrofon Thaddeuse
Cabhilla (1867-1934) —, v roce 1915 nechava patentovat prvni elektronkovy
nastroj pracujici na principu syntézy zvuku Lee de Forest (1873-1961). O pét let
pozdéji zkonstruoval Lev Sergejevi¢ Térmen (1896-1993), zndmy téZ jako Léon
Theremin, nastroj Theremin; roku 1928 vznikaji Martenotovy viny (Ondes
Martenot) - nastroj (elektrofon) vynalezeny francouzskym violoncellistou
a telegrafistou Mauricem Louisem Eugénem Martenotem (1898-1980) ad.

29 Veetné véd humanitnich, léka¥skych ad.

30 Znalost mikrointervaliky a tendence vyuzivat moznosti, které tonovy prostor
a material pfinasel.



ovlivnéna mimo jiné i celosvétovymi sociopolitickymi udalostmi, ale
také p¥irozenym vyvojem na poli umeéni.3?

Tendence k rozsifovani tdbnového materialu do obecné zvukového, resp. je-
jich postupny pranik, jsou patrné od poc¢atku existence hudby a rozvoje
hudebniho mysleni.?® Dobové se ménici esteticky ideal pfinasi koncem
19. stoleti, v reakci na doznivajici romantismus, poZzadavek realismu
neziidka vygradovaného v expresivni formy vyjadieni.3* Nepfili$ ¢asto
zmifovany, z pohledu promény uZivaného materialu3® vak velmi pod-
nétny piistup pfinesl avantgardni bruitismus3¢. Tento smér3” vznikl jako
odnoz italského futurismu. Bruitismus se svou poetikou ostfe vymezil
viciimpresionismu, ktery pokladal za p¥ilis zjemnély a subtilni. Vznikl
tak zcela novy hudebni koncept, ktery zacletiuje do hudebnich struktur
i nehudebni zvuky, resp. zvuky kaZzdodenniho Zivota, jeZ povaZuje, na
rozdil od tradi¢niho pojeti hudby, za zcela rovnocenné téntim a ténovym
souzvuklim. Bruitismus je tak faktickym milnikem pfemény ténového

31 Mj. obé svétové valky.

32 Napt. pfechod od realismu k abstrakci, vznikajici avantgardni sméry;,
expresionismus ad.

33 Z hlediska historického vyvoje evropské hudby a evropského hudebniho
mysleni jde o obousmérny vyvoj. Nejprve dochazi k postupné ténové
kultivaci, tj. snaze odstranit neténové zvuky z uzivaného materialu a celkové
z interpretace. UmoZiiuje to jednak rozvoj v oblasti akustiky a organologie,
jednak ménici se dobovy esteticky ideal. Pozdéji, zejména od 19. stoleti, miZeme
sledovat vyvoj opacny, tedy postupné prolinani neténovych zvuka do ténového
materialu a jeho transformaci do materialu obecné zvukového, jehoz je tébnovy
material podskupinou.

34 Doklada to mj. vznik stile barbaro. Prvky stile barbaro nachazime v hudbé
L. Stravinského (1882-1971), B. Bartéka (1881-1945), B. Martint (1890-1959),
D. Sostakovice (1906-1975), C. Orffa (1895-1982), S. Prokofjeva (1891-1953) a dalsich.
Je pro néj pfiznacna vyrazna, ostinatni, nezridka aZ agresivné ptsobici
rytmika, instrumentace vyuzivajici krajnich poloh néstrojd, melodika stavici
se ostf'e proti dobovému romantickému patosu a precitlivélosti, zjednodusena
harmonicka slozka stavici na ostrych kontrastech a celkova Zivelnost. Tento
styl byva Casto oznacovan také jako neoprimitivismus.

35 A to smérem od Cisté ténového k obecné zvukovému.

36 Z fr. bruit = hluk, hfmot. Hlavni myslenky bruitismu byly postulovany
v manifestu Uméni hluku (Larte dei rumori), ktery na zakladé piedeslych avah
Filippa Tommasa Marinettiho (1876-1944) a Ferruccia Busoniho (1866-1924)
napsal a v roce 1913 vydal Luigi Russolo (1885-1947).

37 Bruitismus je do jisté miry alternativni smér.
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materialu (i prostoru) na obecné zvukovy, s rovnocennym vyznamem
vSech zvukovych element podilejicich se na jeho utvareni.®

Nedlouho po futurismu a bruitismu pfichazi se svou hudebni filozofii né-

mecky expresionismus. Jiz zmifiovany Schonbergtv impulz v podobé
pozadavku chapani ténového materidlu perspektivou temperované chro-
matiky byl zcela zdsadnim a mimofaddnym milnikem v dosavadnim vyvoji
tonového materialu a vyvoji hudebni strukturace. Jak bylo feceno vyse,
Schonbergiv poZadavek (a prakticka aplikace v ramci vlastni hudebni
feci) na zruSeni centrickych vztaht byl poZzadavkem na zcela novy zptisob
hudebniho mysleni, ale pfedevs$im na zcela novy zptsob percepce. Po né-
kolika staletich ukazal na novou cestu, novou moznou etapu hudebniho
vyvoje. Je otazkou, co znesnadiiuje masivnéjsi proniknuti tohoto zptiso-
bu mysleni do hudebniho Zivota a jeho pfijeti hudebni populaci. Brani
tomu snad ontologicka zakotvenost centricity jako nepirekrocitelného
archetypu strukturace3® v lidském (ne)védomi? Schénbergovy pozadavky
pfinesly zasadni zménu strukturace na zakladé zmény vnimani kvality
ténového materialu. To znamena nejen jiny zplisob jeho usporadani ¢i
odlisny zplisob jeho recepce, ale také vznik zcela nového typu struktury;,
utvafeného novymi ¢initeli.*® Snahy samotného Schonberga i Schénber-
govych soucasnikili vedly v tomto ohledu cestou maximalniho osamo-
statnéni jednotlivych parametr{i tbnového materialu. Schénberg obratil
svou pozornost pfedevsim k parametru barvy.* Praveé tu totiZ v hudebni
struktufe povaZuje za dominantni vyrazovy prostiedek.*? Soucasti
jeho Harmonielehre*® je rovnéZ teorie tzv. Klangfarbenmelodie,** ktera

38 Na bruitismus navazuje cela fada dalsich uméleckych smért a kompozi¢nich
principli (musique concrete, noise music, spektralismus ad.).

39 Ve smyslu strukturace hierarchické.

40 Konkrétné strukturacnimi a formotvornymi.

41 V této souvislosti je vhodné pfipomenout, Ze Arnold Schénberg byl také
malifem. Asi nejznamé;jsi je jeho cyklus obrazi s ndzvem Pohledy.

42 Vyplyva to z jeho Gvah o orchestraci a barvé, které postuloval ve sbirce svych

spisu Stil und Gedanke: ,My concept of color is not the usual one. Color, like
light and shadow in the physical world, expresses and limits the forms and
sizes of objects.” V anglickém znéni vySel text v roce 1950 jako souhrn patnacti
Schonbergovych studii: Arnold Schonberg. Style and Idea. Edited and translated
by Dika Newlin. [New York City, NY]: [Kensington Publishing Corp.], 1950, s. 151.
43 Arnold Schénberg. Harmonielehre. 7. Aufl. Wien: Universal Edition, 1966 [1. vyd. 1911].
v ,Am Klang werden drei Eigenschaften erkannt: seine Hohe, Farbe und Stérke.
[..] Die Bewertung der Klangfarbe, der zweiten Dimension des Tons, befindet



spociva v rozdéleni kontinualni melodické linie mezi nékolik nastroja
v diskrétnich, navzajem navazujicich plochach. Melodicka linie tak zis-
kava specifickou texturu, jeZz ma z hlediska strukturace stejny potencial
jako parametr tonové vysky, pfiCemZ oba zpusoby strukturace na sobé
nemusi byt zavislé a nemusi piisobit spoleénym tG¢inkem.*>

Idea Klangfarbenmelodie se velmi vyrazné projevuje napt. ve tieti ¢asti
jeho cyklu Fiinf Orchesterstiicke, op. 16 (1909) nazvané Farben (Barvy).
V Gvodni ¢asti exponuje Schénberg pétihlasy, quasi choralovy kanon.
Ten je rozdélen do dvou nastrojovych bloki (1. blok: 2 flétny, 2. klarinet
2. fagot a viola; 2. blok: anglicky roh, trubka, 1. fagot, horna a kontrabas).

1. nastrojovy blok
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Kontrabas

Znazornéni dvou barevnych bloku skladby.

Pohyb hlast je veden kdnonicky a melodicky je vyjadien vzestupnou malou
sekundou a naslednou sestupnou velkou sekundou.

sich also in einem noch viel unbebautern, ungeordetern Zustand [...]. Ist es
nun moglich, aus Klangfarben, die sich der Héhe nach unterscheiden, Gebilde
entstehen zu lassen, die wir Melodien nennen, Folgen, deren Zusammenhang
eine gedankendhnliche Wirkung hervorruft, dann muss es auch méglich
sein, aus den Klangfarben der anderen Dimension, aus dem, was wir
schlechtweg Klangfarbe nennen, solche Folgen herzustellen, deren Beziehung
untereinander mit einer Art Logik wirkt, ganz dquivalent jener Logik, die uns
bei der Melodie der Klanghohen geniigt.” (A. Schénberg. Harmonielehre, s. 503)
45 Arnold Schénberg nebyl jediny, kdo se problematikou Klangfarbenmelodie
zabyval. S podobnou ideou pfichazi ve stejné dobé také napi. Josef Matthias
Hauer. Odkazujeme zde zejména na studii Jaromira Havlika. ,Josef Matthias
Hauer - jeden z priukopnikti dodekafonie®. In: Vladimir Tichy et al. (A)tonalita.
Praha: NAMU, 2015, s. 70-98.
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Schematicky znazornény vyvoj souzvuki v Gvodni ¢asti bez kanonického posunu.

Vysledny kanon vytvaii stfidavy, takika neznatelné modulujici (promé-
nujici se) souzvuk. Pivodni pétizvuk (c-gis-h-el-al) se prostiednictvim
raznych skupin nastroji téméf neznatelné promeéiuje v priblizné Se-
desati pomalych, intervalové nevelkych zménach z plivodni podoby
souzvuku, aby se do ni nakonec opét vratil — avsak v transpozici o ptil-
tén nizsi. Hlavni vnimanou kvalitou tohoto procesu metamorfujiciho
souzvuku je barevna sloZka. Jeji vyvoj a utvareni (i v nasledujicich
¢astech skladby) je zcela klicovym strukturnim a formotvornym ¢ini-
telem celé kompozice. Schonbergovi se navic podatilo kompozi¢ni praci
s parametrem barvy strukturovat a formovat tébnovy material ¢asti
Farben tak, Ze naplnil konstitu¢ni znaky sonatové formy. Klicovym
momentem je ale i procesualnost barevné promény, odrazejici se ve
zpusobu zpracovani jednotlivych ¢asti Farben, zejména v jeji Gtvodni
Casti. Tato procesualnost hraje zasadni Glohu ve vyvoji formovani hu-
debnich struktur a zejména pak ve zméné jejich vnimani a celkového
chapani. Hraje vyznamnou tlohu v pfechodu mezi ustalenou formou,
individualizovanou formou, formou otevienou a procesem.

Na Schonbergovy myslenky v tomto ohledu organicky navazal Anton We-
bern (1883-1945), jeho Zak a jeden z jeho nejbliZsich pfatel. Ve své tvorbé
vychazel z tradi¢ni podoby hudebni formy a formovani, snaZil se vSak
nalézt jejich krajni meze p¥i zachovani funkénosti tohoto formova-
ni i vymezené formy. Svou hudebni fe¢ utvarel rovnéz na podkladé
maximalniho osamostatnéni slozek hudebni struktury. Podobné jako
napf. ve vytvarném umeéni Vasilij Kandinskij (1866-1944) ¢i Paul Gau-
guin (1848-1903) zkouma Webern zavislost tvaru na barvé a nasledné
barvu samotnou jako suverénni strukturacni a zejména formotvorny
Cinitel. Priklady takového pfistupu mliZeme nalézt napt. v autorovych
Fiinf Stiicke fiir Orchester, op. 10 (tato skladba je jakousi Webernovou
odpovédi na Schénbergliv op. 16), dale pak v Drei kleine Stiicke, op. 11
(urcenych pro violoncello a klavir) ¢i v Konzert fiir neun Instrumente,
op. 24. V pfipadé emancipace barevné slozky tonového materialu mu-
Zeme sledovat paralely (obsahové i ¢asové) mezi nékterymi projevy



v oblasti malifstvi a hudby. Gauguin hleda schopnost barvy artikulovat

prostor nezavisle na tvaru.*® Objekty, které maluje, navic nejsou tvarové

dokonalé. Jsou zjednodusené, ztraceji prostorovost, perspektivu, jasnou

konturu alinii. To, co odliSuje jednotlivé objekty od ostatnich ¢i obecné

od okolj, je jejich specificka barevnost a ostré barevné kontrasty tvara

mezi sebou navzajem. To, co v danych malbach spoluutvari, ¢i dokonce

primo utvaii strukturu a zaroven predstavuje strukturac¢ni prostifedek,
je barva. Hudebni paralelu tohoto pfistupu nalezneme v dile Antona

Weberna, ktery mj. zpracoval Bachtiv Sestihlasy Ricercar z Musikalisches

Opfer, BWV 1079 tak, Ze jednotlivé hlasy rozdélil mezi rlizné nastrojové

skupiny. Kazdy hlas je nasledné instrumentacné atomizovan kontinual-
nim pfenasenim nastrojovych skupin z hlasu do hlasu. Na podkladu

pavodniho ricercaru tak vznika quasi nova struktura (textura), mode-
lovana Cisté parametrem barvy.
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Vstupni ¢ast Ricercaru z Musikalisches Opfer, BWV 1079 J. S. Bacha piepracovana
(instrumentovand) Antonem Webernem.

46 Napf. béhem svého tahitského obdobi Gauguin maloval nescetnékrat krajinu
ostrova. Rada obraz(l ma stejny namét, ba jsou zde dokonce zachyceny
naprosto stejné objekty (resp. krajiny). Malby se ale podstatné lisi svou
barevnou slozkou. Na mnoha z nich Gauguin maluje napf. modré stromy,
zelené slunce, Zlutou oblohu, riiZzovou horu apod. Ve na obrazech je jasné
rozpoznatelné a definovatelné i pfes nezvyklou a nereadlnou barevnost.
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Uvedené dila Schénbergova, Webernova, ale i mnohych dalsich skladatel*”
vedla ke kvalitativni zméné chapani souzvuku. Byla to cesta zmény od
chapani souzvuku jako jednotky harmonické k souzvuku jako jednotce
sonorni, barevné. Timto procesem doslo k naprosté emancipaci sloZky
barvy, ktera se stala rovnocennym a pro fadu hudebnich struktur za-
kladnim formotvornym ¢initelem. VyuZiva se k tomu Siroka skala pro-
stiedkl. Tedy nejen entita reprezentovana urcitym nosi¢em (hudebnim
nastrojem, zvukovym generatorem apod.), ale syntéza celé fady parame-
trh, charakterizovatelnych napi. kategoriemi svétlost, teplota, ostrost,
intenzita ad. VyuZitim celé §ife vyrazovych prostfedki se barva stava
hierarchizovatelnou a modulovatelnou. Barva je potom jako strukturac-
ni ¢initel nejen schopna dosahovat klidu a napéti a vytvaret tak zadkladni
tektonicky*® pfedpoklad hudebni existence,*® ale je schopna artikulovat
i proménlivou miru jejich kontrastu, tedy kontinualni modulaci na
pomyslné ose klid—-napéti. Barva je tak pro dodekafonii jednim z velmi
dlleZitych Ciniteld. Jejim prostfednictvim Ize ispéSné nahradit nékteré
principy (v hudbé obecné platné a pro hudebni strukturu nezbytné),
které vlivem negace tonalni vztahovosti v atonalni hudbé ztratily svou
funkénost.5° Ne zcela vycvicené ucho posluchace, dlouhodobé pfivyklé
vnimat tonalni hudbu, tak spiSe neZ strukturnost kompozice (v piipadé
seriality a dodekafonie nutné podminénou schopnosti mnohovrstev-
natého linedrniho sly$eni) vnima jeji barevné plochy (zvlasté v rychlej-
§im tempu). Kontrastové vnimani je clovéku ovlivnénému evropskym
prostifedim blizké, pfirozené. Vnimani barevného kontrastu v tonalni
hudbé vSak bylo ¢asto potla¢eno dominujicim viemem kontrastd jinych,

47 Vzpomeiime napi. Alexandra Nikolajevice Skrjabina (1872-1915) a jeho
Symfonii ¢. 5 ,Prométheus”, op. 60 ¢irané balety Igora Stravinského (1882-1971) ad.
48 Tektonika je jednou z hudebnéteoretickych disciplin. Jeji zdklady polozil

hudebni teoretik a skladatel Karel Janecek. Tektonikou rozumime dynamicky
(ve smyslu pohybu, procesuality — nikoli ve smyslu hlasitosti ¢i intenzity)
proces vystavby a artikulace (hudebni) struktury, podobu, pribéh a usporadani
tohoto procesu v Case a zvukovém prostoru. Tektonika vytvari a specifikuje
prostfedky vystavby, strukturace a pisobeni tohoto procesu, jakoz
istruktury samotné. Podobu a tvar dil¢ich ploch tektonika stanovi na zakladé
obecnych tektonickych principid v nich uplatnénych, nikoli na zakladé jejich
hierarchizovatelné vyznamovosti.

49 Vice o tom v textu souvisejicim s pozn. €. 193.

50 Zde ve smyslu schopnosti fungovat.



velmi ¢asto melodicko-harmonickych.* Byla-li tedy nasledkem rozbiti
tonality tato dominance oslabena ¢i zruSena, dostalo se barevnému
kontrastu daleZitosti zcela mimoiadné.

Schopnosti barvy samostatné utvafet hudebni strukturu se hudebni vy-
vo0j®2 dostava do stadia vzniku artikulace a syntaxe hudebni struktury
na sonogenické®? bazi. S takovymi projevy se setkdvame napf. v hudbé
témbrové, spektralni, stratofonni, elektroakustické ad. Ze skladatelt
tvoficich na zakladé tohoto principu® jmenujme napf. Krzysztofa Pen-
dereckého (1933-2020), Helmuta Lachenmanna (* 1935), Gyorgye Ligetiho
(1923-2006), George Crumba (* 1929) ad.

Pripomernime v této souvislosti napi. skladbu Krzysztofa Pendereckého
837", pozdéji pfejmenovanou na Tren: Ofiarom Hiroszimy (1961), pro

51 Melodicko-harmonicky kontrast je zaloZen na principu harmonického napéti
a uvolnéni, coz je princip spojeny s centri¢nosti.

52 Tuto skutec¢nost mizeme sledovat pfiblizné od konce 19. stoleti.

53 Opirame se zde o analogii rozliSeni dvou zakladnich principti ovliviiujicich

zakladé byly tyto struktury utvareny, postulovanych muzikologem Jozefem
Kresankem v knize Tektonika (Bratislava: ASCO, 1994): z principu logogenického,
stavéjiciho do popredi tektonicky princip vychazejici ze zdkonitosti strukturace
slov(a), a principu melogenického, stavéjiciho do popredi tektonicky princip
vychazejici ze zakonitosti strukturace mélické. Melogenicky princip vychazel
z orientalnich impulzl (rozvijeni melismatiky) a stavél na mélickém zakladé
strukturovani, tzn. tektonické zakonitosti mélosu (v $ir§im slova smyslu
melodie, coZ ovSem neni totéZ) byly nadfazeny ostatnim strukturacnim
principtim. Naproti tomu logogenicky princip nastoloval interpretacni
funkci. Dalezitym pro tento princip bylo vyznéni liturgického textu, pro
ktery byly melodie ,pouze uréitym rouchem” (TamtéZ, s. 115). Logogenicky
princip tedy stavi na nadfazenosti struktura¢niho smyslu slov(a) nad vSemi
ostatnimi tektonickymi principy. Toto spojeni se podle Kresanka vyvijelo

v osobité dialektické jednoté, ale s vnitinimi napétimi polarity” (Tamtéz).
V hudbé strukturované na zakladé sonogenického principu je tedy hlavnim
tektonickym principem sonorita, reprezentovana tektonickymi prostiedky
barvy. Ke kompozi¢nim metodam uzZivanym v sonogenicky orientovanych
skladbéach patii uZivani clusteru, vrstveni, vertikalné-linearni zahustovani
a zfedovani faktury apod. V téchto strukturach, jakoz i obecné v hudebnich
strukturach soudobé hudby, vzriista tloha ticha, které je vyraznym
a vyznamnym tektonickym elementem stojicim, v zavislosti na kontextu, na
ruznych kvalitativnich pélech. V nejobecnéjsim vyznamu jsou to opét pdly
klidu a napéti, jeZ mtze ticho reprezentovat oba. Znovu dodejme, Ze bude
zalezet na kontextu a paradigmatu konkrétni skladby.

54 Pochopitelné tvofili nejen na zdkladé tohoto principu.
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52 smyc¢covych nastroji. Tato skladba se stala jednou z nejzndméjsich
kompozic®® soudobé hudby 20. stoleti. Vychazi ze sonoristického kom-
pozi¢niho stylu.5¢ Sonorismus se etabloval zejména v Polsku a o jeho
rozvoj se zaslouzili skladatelé jako Witold Lutostawski (1913-1994),
Tadeusz Baird (1928-1981), Wojciech Kilar (1932—2013), Henryk Mikotaj
Goérecki (1933—-2010), Bogustaw Schaeffer (1929-2019) ad. Sonorismus je
zaloZen na objevovani novych druht zvuki a barev vytvarenych tra-
di¢nimi nastroji, na neobvyklych a jedine¢nych texturach vytvarenych
nekonvencnimi zplisoby interpretace ¢i hry a jejich zac¢lefiovanim do
hudebnich struktur. Nejedna se o pouhé hledani individualni barvy ¢&i
zvuku, pouhé hudebni experimentovani v oblasti barvy. Sonorismus
se zaméruje na vytvareni novych strukturalnich funkci v kompozici.

55 Mezi dalsi velmi znamé a Casto hrané skladby ovlivnéné témbrovou hudbou
a sonorismem pat¥i také napf. Black Angels (1970) George Crumba — smyc¢covy
kvartet inspirovany valkou ve Vietnamu. Vedle strukturacnich pfistupt
inspirovanych numerologii je v této kompozici diilezitym formotvornym
¢initelem pravé barva a celkova sonorita. Doklada to jiZ samotné nastrojové
obsazeni. Crumb ve skladbé mimo ,elektrického kvarteta“ (kompozice
byla ptivodné urcena pro amplifikované akustické nastroje, mtze byt vSak
interpretovana i nastroji elektrifikovanymi), jak sdm uvadji, uplatiiuje také
ktik, zpivani, piskani, Septani, gongy, maracas, naprstky, sklenéné tyce, tamtam
a sklenice.

56 V Trenu se Penderecki soustieduje pfedevsim na barevnou charakteristiku
a moznosti zvoleného obsazeni (52 smy¢covych nastroju), na nové
podoby a moZnosti textury, artikulace a dynamiky. Souzvukovou stranku
kompozice charakterizuje variabilita sonorniho zpracovani (ténové clustery,
hrani smy¢cem po hmatniku a za kobylkou, ,slapping” - ostré pizzicato
kombinované s iderem palce pravé ruky do strun - a dalsi techniky) a uZiti
kontrapunktickych technik v jednotlivych néastrojovych skupinach (24 housli
rozdélenych do ¢tyf skupin, 10 viol rozdélenych do dvou skupin, 10 violoncell
rozdélenych do dvou skupin a 8 kontrabasu rozdélenych do dvou skupin).
Celkovéa sonorni variabilita je umocnéna také diky aleatornimu zptsobu
kompozice, kterou Penderecki v dané dobé hojné uzival. V nékterych
¢astech Trenu umoziiuje hra¢im predepsana aleatorika vybér techniky hry
nebo umoZiiuje napf. vybér stupné vibrata. Vedle uZiti barvy a témbru jako
individualniho struktura¢niho a formotvorného ¢initele dochéazi Penderecki
v této kompozici také k individualni formé a snaze chapat ji jako ne zcela
uzavteny tvar, ale spiSe jako kontinualni proces. Je to dalsi z dokladi vlivu
emancipace slozky barvy, navazujici na pfeménu uzivaného ténového
materidlu v material obecné zvukovy, a jejiho vlivu na individualni a novou
strukturaci a formovani hudebni tk&né, jak jsme mohli sledovat napt. jiz
u zminovanych Farben Arnolda Schénberga.



Cini tak strukturaci pomoci sonorniho efektu bezfunkénich souzvuki
a zdlrazilovanim sonorni sloZky textd ve vokalni hudbé.”

Poetiku a prostfedky sonorismu (témbrové hudby) implementoval do své-
ho hudebniho jazyka cca v 60. letech 20. stoleti také cesky skladatel Lu-
bos Fider (1935-1999),°® mezi dalsimi ¢eskymi skladateli, ktefi byli ovliv-
néni sonorismem, miiZeme jmenovat napf. Jindficha Felda (1925-2007),
Svatopluka Havelku (1925-2009), Zbyrtika Vostraka (1920-1985), Marka
Kopelenta (* 1932), Ivanu Loudovou (1941-2017) ¢i Milana Slavického
(1947-20009).

Na koncept italskych futuristd a nepfimo také na Schénbergovy a Weber-
novy myslenky (v oblasti barvy a témbru) navazuje svym vyzkumem
a zejména tvorbou Pierre Schaeffer (1910-1995), hlavni predstavitel
a ,zakladatel” musique concréte. Ta pfinasi novy koncept hudebniho
mysleni, vytvari nové percepcni a estetické paradigma. Je to nova cesta
hudebni strukturace, metoda kompozice piertistajici ¢astecné do nové-
ho sméru. Jde pfedevsim o novou hudebni estetiku, jejimZ zakladem je
konkrétni zvuk, se kterym je dale pracovano za pouziti nejrtiznéjsich
metod a technik®® tak, aby odpovidal zamy$lenému charakteru v dané
kompozici. Konkrétnim zvukem se rozumi libovolny zvuk z jakéhokoli
prostiedi. Mezi skladatele, ktefi dale rozvijeli a rozviji musique concreéte,
patfi mj. Edgard Varése (1885-1963), lannis Xenakis (1922-2001) ¢i napft.
Steve Reich (* 1936). Musique concreéte, resp. elektroakusticka hudba, ve
kterou se musique concrete vyvinula, nasla velkou odezvu také v ces-
kém prostiedi. Jednim z prvnich propagatora elektroakustické hudby

57 Zbigniew Granat. ,Rediscovering ,Sonoristics: A Groundbreaking Theory
from the Margins of Musicology*. In: Zdravko BlaZekovi¢ - Barbara
Dobbs Mackenzie (eds.). Music’s Intellectual History. New York: Répertoire
International de la Littérature Musicale, 2009, s. 821-833.

58 Ke skladbam ovlivnénym témbrovou hudbou a aleatorikou patfi mj. jeho
Patndct listt podle Diirerovy Apokalypsy (1965), Symfonickd freska (1962-1963),
Reliéf pro varhany (1964) nebo Caprichos pro komorni a smiSeny shor (1966).

59 Schaeffer ve své dobé zacal experimentovat s technikami, které mu tehdejsi
vybaveni (pfevazné magnetofonové a gramofonové) umoziovalo. Zkousel hrat
zvuky pozpatku, riznymi rychlostmi, mixoval je a doladoval s jinymi, stfihal
je... Schaefferovou prvni dokonéenou skladbou byla Etude aux chemins de fer
(1948), ktera byla vytvoren4, jak ndzev napovida, z nahravek zvuk v prostiedi
Zeleznice.
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v tehdejsim Ceskoslovensku byl Miloslav Kabela¢ (1908-1979).5° O rozvoji
zajmu o elektronickou hudbu svéd¢i i zaloZzeni Experimentalniho stu-
dia Ceského rozhlasu v Plzni, které zde ptisobilo v letech 1967-1992. Na
svych skladbach v ném pracovali napf. Zdenék Lukas (1928-2007), Jan
Hanus$ (1915-2004) ¢i Milan Slavicky. V sou¢asné dobé patfi ke generaci
skladatelti rozvijejicich oblast elektronické hudby v CR napt. Michal
Rataj (* 1975).

Zesileny dliraz na barvu a sonoritu, zména v jejich vnimani a chapani,

schopnost a zaroven potfeba vyssi barevné variability, moZnost jejiho
jemnéjsiho odstupriovani, rozsifeni barevnych moZnosti vertikalnim
i horizontalnim smérem, navyseni jejich strukturacnich a struktu-
rotvornych moznosti-to vSe bylo podnétem pro rozvoj a vznik mnoha
hudebnich sméra.®* Asi nejrozvinutéjsi podobu prace s barvou pfinasi
spektralni hudba.®? Spektralismus®? je hudebni smér a zaroven také
kompozi¢ni technika, vyvinuta ve Francii na poc¢atku 70. let v centru
IRCAM.%4 Vznika na podkladé vyzkumt v oboru hudebni akustiky, ana-
Iyzy a syntézy zvuku (zejména témbru) a kompozice s vyuZitim pocitace
(computer assisted composition). Celnimi pfedstaviteli nového sméru
a prvnimi spektralnimi skladateli byli Gérard Grisey (1946-1998) a Tris-
tan Murail (* 1947). Murail popsal spektralni hudbu spise jako celkovou
estetiku neZ jako hudebni styl - jde o celkovy pFistup a postoj spiSe nez
o souhrn uréitych technik.®> Spektralni hudba vychazi z pfirodnich

60 Jeho tvorbu a vyzkum v oblasti musique concrete a elektroakustické hudby
reprezentuje mj. skladba E fontibus Bohemicis. Visiones sex — Sest obrazii
z Ceskych letopisu, op. 55, ktera vznikala v letech 1965-1972.

61 Jisté nebyl inicia¢nim impulzem novych smért jen vliv percepéné
a strukturotvorné akcentovaného faktoru barvy. Faktem ovSem zUstava, Ze pro
hudbu vznikajici mimo vyvojovou linii hudebniho tradicionalismu je diiraz na
barvu a celkovou soni¢nost signifikantnim prvkem.

62 Tento termin poprvé pouZil filozof a skladatel Hugues Dufourt (* 1943) v roce
1979.
63 Fakta o spektralismu ¢erpame z textu Miroslava Pudlaka. ,Spektralni hudba

(Co to je?)" [online]. His voice. Casopis o jiné hudbé. 1. 9. 2006 [cit. 4. 4. 2019].
Dostupné z: https://www.hisvoice.cz/spektralni-hudba-co-to-je/.

64 Centrum bylo zaloZeno na popud ¢elniho pfedstavitele francouzské moderni
hudby Pierra Bouleze. LInstitut de Recherche et Coordination Acoustique/
Musique (IRCAM) vznikl jako nejvétsi vizkumné centrum zvuku na svété.

65 Pohledy a nazory na to, co je a co neni spektralni hudba, se vyvijeji.
Mezinarodni hudebni konference vénovana otazkam spektralismu, ktera se
odehréla v roce 2003 v Istanbulu, navrhla nové vymezeni pojmu ,spektralni



zakonitosti zvuku, z vlastnosti, které definuji jeho barvu — z ténové-
ho spektra. To je tvotfeno alikvotnimi (parcidlnimi) tény, zaznivajicimi
soucasné se zdkladnim ténem. Velice intenzivné pracuje s proménami
tohoto spektra v Case, s tzv. ,obalkou“ (envelope) kazdého téonu.

Ukazka grafického zobrazeni ténového spektra.

Zakladni filozofii spektralnich technik je proces. Ten spo¢iva v neustalé
transformaci, modulaci ¢i propojovani zvukovych spekter odstinénych
v pfechodech mezi témbrem a harmonii, rytmem a frekvenci ¢ intenzi-
tou. Ve stiedu zajmu spektralni hudby jsou nestabilni zvuky proménlivé
v Case. Vedle ,pravidelné&® utvafenych zvukovych spekter stoji v popfedi
pfi modulaci frekvenci. Té je dosahovano syntézou kmitd ptivodniho
oscilatoru, jeho parcial a pfi¢nych kmitd{, které se neprojevuji jako druhy
tén, ale které svou frekvenci ,moduluji* znéjici tén. Piikladem prace
s inharmonickym spektrem miiZe byt napf. reprezentativni skladba
Tristana Muraila Gondwana (1980). Spektralisté se vSak nevénuji pouze
otazkam frekvencéniho spektra. Jejich zajem je také v oblasti metroryt-
mické a obecné ¢asové. V popfedi jejich zadjmu stoji zejména nelinearni
typ organizace hudebniho ¢asu.

hudba“ tak, aby zahrnoval jakoukoli hudbu, pro kterou je barva a témbr
klicovym prvkem celé struktury.
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Ukéazka partitury skladby Gondwana Tristana Muraila.

{Deas s pls vt csaclimart ]




2. SOUZVUK A JEHO PODOBA

Horizontalni priafez nékolika v ¢ase vzajemné souznéjicimi zvukovymi fre-
kvencemi (souzvuk, souzvukovost) provazi clovéka v rtiznych podobach
od nepameéti. At uz byl takovy souzvuk vysledkem prirodnich faktora,
tfeba i nahodile ptsobicich, ¢i vysledkem ¢innosti ¢lovékem vykona-
vanych k védomému i nevédomému vytvareni vicehlasych zvukovych
proudu. Se zvySujici se schopnosti analyzy zvukového déni, s rozvojem
technickych moZnosti (re)produkce zvuk a ténti vzrista u ¢lovéka také
potifeba vnimat souzvuk jako synteticky celek i jako urcitou kvalitu.
Postupnou analyzou, napodobou ¢i vlastni tvorbou souzvuk zacal
¢lovék takto vzniklym entitam prisuzovat estetickou, v rdmci kontextu
pozdéji také napf. sémantickou, funkci. Souzvuk se tak stava nedilnou
soucasti hudebniho mysleni a tvorby. Zvukovy prostor pak ziskava zcela
zasadni impulz pro své vertikalni uspoiadani.

Je zajisté znaény rozdil mezi souzvuky vznikajicimi nahodile ¢i ojedinéle,
bez zamérné organizace jejich struktury a bez cile hlubsi organizace
souzvukl mezi sebou navzajem, na strané jedné a mezi souzvuky, které
jsou naopak organizovany a tvofeny zameérné. Vedle pfirodnich zdroj
a puvodnich lidskych pokust o vytvofeni souzvuki existovala cela
fada projevi, které byly vicehlasé, presto jesté neslo o jednoznacné
organizovany vicehlas s jasnym struktura¢nim cilem.®¢ V oblasti cilené
strukturace zvukového materialu se vSak vyvoj hudebniho mys$leni

66 Jednim z takovych projevii je heterofonie - vicehlasy projev, ve kterém
se vSechny ztcéastnéné hlasy snazi reprodukovat jednotnou (identickou)
melodii. Vlivem intona¢nich odchylek od idedlni podoby interpretované
melodie (viceméné nahodilych, objevujicich se v riiznych ¢asovych odstupech)
vSak dochazi ke vzniku souzvuki o riznych frekvencich (nejcastéji
mikrointervalovych). Heterofonie se pohybuje na pomyslné ose od unisona
k polyfonii, pficemz nejde ani o jednu z téchto krajnich podob. Blize ma vSak
k unisonu. Dal§im takovym typem projevu je responsorialni typ produkce
(interpretacni dialog mezi dvéma subjekty formou otazka — odpovéd).
Pfi vhodnych akustickych podminkach (v prostorech s dlouhym
dozvukem - jeskyné, chramy, volna krajina, kopec nad idolim apod.)
se stfetavaji projevy obou subjektli a dochazi tak ke vzniku souzvuki. Za
odlisnych akustickych podminek by k jejich stfetavani nedoslo, nedoslo by tak
tedy ani ke vzniku souzvuku. V neposledni fadé muzeme k témto projeviim
do urcité miry ptiradit i prodlevové typy vicehlasu.

Syntaxe a strukturace hudebni fe¢i z pohledu vyvoje evropského hudebniho mysleni
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vydava, v chronologickém sledu, nejprve cestou linearni strukturace.
Zda se, Ze primarni zajem u posluchact, interpretfi i autort vzbuzovalo
rozloZeni riiznych ténovych vysek v ¢ase, jejich navaznost a celek, ktery
byl takto vytvofen. Prvotnim struktura¢nim principem v oblasti umélé
tvorby se tak stalo mysleni melodické. Pfevahu umélého jednohlasu
muZeme ostatné sledovat v evropské hudbé pfinejmensim do 7. stoleti
naseho letopoc¢tu. Ani v pozdéjsim obdobi neni pifevaha souzvukového
mysleni jednoznacna. Napf. v nizozemské vokalni polyfonii vznikaji
v obdobi kolem 2. pol. 14. stoleti skladby s velmi bohatym predivem
hlas(1,%” v nichZ na mnoha mistech dochazi k souzvuktim natolik za-
husténym a sluchové ne pravé prehlednym, Ze Ize o jejich primarnim
a cileném 1c¢inku s Gspéchem pochybovat. Je vysoce pravdépodobné,
Ze zde souzvukovost hraje aZ sekundarni tllohu. Vznika jako de facto
-vedlejsi produkt” pfekrytim mnoha melodickych pasem. Tvirce tedy
s vysokou pravdépodobnosti daleko vice zajimala melodicka (linearni)
podoba kaZdého z hlasi neZ jejich vzajemné souznéni. Dokazuje to mj.
ijejich textova a hudebné imita¢ni interakce, tedy primarné souvztaz-
nost ¢asova, nikoli vySkova. Umélé vicehlasé hudebni struktury ovS§em
pochopitelné nevznikaly po strance souzvukové zcela nahodile, bez po-
tfeby koordinace a kontroly, bez jakéhokoli systematického organizac-
niho kli¢e. Vyraznou roli v téchto pfipadech hraje fenomén konsonance
a disonance. Jeho podrobnéjsi analyza by si vyZadala samostatnou,
rozsahlou studii. Ve stru¢nosti a hrubém zobecnéni v§ak miZeme ¥ici,
Ze jde o jev psychoakusticky, podminény fadou proménnych faktora,®
jehoZ recepce je navic vyrazné ovliviiovana subjektivnim vnimanim
recipienta. Je to tedy fenomén proménlivy, formovany kontextem a psy-
choakustickymi procesy. Spole¢nym vyraznym znakem disonantnich
a disonantné vnimanych®® ¢initeld je jejich schopnost vytvaret napéti.

67 Mj. Sestatticetihlasé (maximalni pocet sou¢asné zaznivajicich hlast je 21) Deo
gratias J. Ockeghema (cca 1410-1497).
68 Témito faktory jsou historické obdobi, styl, posluchaéska zkusenost, etnikum,

mimohudebni vlivy, kontext ténového materialu, souzvukovy kontext, zasazeni
do konkrétni ¢asti tonového prostoru a mnohé dalsi.

69 Nemusi jit vZdy o shodu v obou kategoriich. V souvislosti s vySe fecenym
je konsonantnost ¢i disonantnost do zna¢né miry otazkou individualni.
Obzvlasté s ohledem na historicky kontext a vyvoj se nam z dnesniho pohledu
mohou zdat mnohé projevy jako pfinejmensim neutralni. O konsonanci
a disonanci tak bude vZdy tfeba pfemyslet v souvislosti s timto kontextem



Toto napéti byva zpravidla vnimano tfemi zptsoby: 1) jako viem zvu-
kového ptisobeni, zvukové charakteristiky, barvy™ celku souzvuku, 2)
jako stav vyvolavajici potiebu uvolnéni napéti — rozvodu -, jako stav
majici kineticky potencidl, 3) jako umocnéni ¢i zvyraznéni zvukové/
estetické kvality vnimaného souzvuku.”™ Princip napéti, zptisobeného
stavem vyvolavajicim potiebu jeho uvolnéni (rozvodu), neni principem
novym. V hudbé se objevuje i v obdobi ryze jednohlasych projevii.”?
Otazka konsonance a disonance tak neni jen otazkou souzvukovou, ale
iotazkou Cisté linedrné orientované struktury. V pfipadé jednohlasu jde
predevsim o napéti v podobé principu kinetického naboje. Vyraznou
ulohu pfi ném hraje pliltén. BéZné dnes hovofime o tihnuti” citlivé-
ho ténu k ténu rozvodnému. Citlivost ténu, tedy jeho psychologické
pusobeni vyplyvajici z kontextu dané akustické situace, je dana jeho
pulténovou vzdalenosti od ténu, ktery povazujeme za rozvodny.” Jako
rozvodny potom oznacujeme takovy tén, ktery vzniklé psychologické
napéti uvoliuje, uklidriuje. Je to kontextem anticipovany cil struktu-
ra¢niho smérovani na dané hierarchické strukturni irovni. Je to takovy
tén, ktery vyvolava ofekavani’ recipienta. Citlivy tén plisobi ve dvou
rovinach. V prvni roviné potvrzuje a zesiluje pfedchozi vyvojovy kon-
text,”® v roviné druhé ¢asové oddaluje ocekavany rozvod, oéekavany cil.

a vSeobecnou stylovou a estetickou shodou na tom, co za disonanci/konsonanci
povaZovat a co ne.

70 V tomto pfipadé posluchaci danou disonantnost nejcasté&ji charakterizuji jako
ostrost.

71 Disonance v takovém p¥ipadé ptsobi jako urcité kofeni®, avSak takovy
souzvuk nutné netihne k nasledujicimu rozvodnému souzvuku. Absentuje zde
tedy kineticky naboj.

72 Ackoli se s orientaci na souzvukové mysleni méni i vniman4 kvalita takto

utvarené struktury, je toto vnimani (jakoz i samotny proces strukturace)
ovliviiovano také nékterymi jevy znamymi pravé z oblasti jednohlasu.

73 Zde ve smyslu sméfovani.

T4 Roli ptilténu vyrazné posilila rovnomérna temperatura ladéni (cca prvni tietina
18. stoleti).

75 Pocit ocekavani a s nim vzristajici pocit napéti je clovéku ontologicky dan,

vrozen. Patfi mezi tzv. zdkladni emoce. Pravdépodobné byl ukotven jiz
v prehistorii. Podnétem oc¢ekavani je neznama ¢i nejista situace, reakci na tuto
situaci je potom snaha o orientaci a ziskavani informaci. Milan Nakonecny.
Lidské emoce. Praha: Academia, 2000, s. 42.

76 Citlivy tén potvrzuje sméfovani k uré¢itému cili, pfibliZzuje se k nému (zkracuje
vyskovou vzdalenost mezi pfedchozim ténem a ténem cilovym).
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Obé roviny maji stejny i¢inek — eskaluji pocit napéti. Toto psychologické
napéti si nasledné zada uklidnéni - rozvedeni, zménu tonové vysky, coz
je kineticky impulz.™

Hovotime-li v souvislosti s vertikalnim — souzvukovym — vnimanim o kva-
litativni zméné, jde pfedevsim o zménu vjemu vztahovosti. Pro linearné
organizované struktury je primarni vztahovost ¢asova, vztahovost vys-
kové je vniméana aZ jako sekundarni.” V otizce viemu souzvukli nesmi-
me zapominat na schopnost lidské mysli syntetizovat™ také diskrétni,
v Case rozprostiené tony. Tedy schopnost vnimat i jednohlasé projevy
dil¢im zplisobem souzvukové, ¢i dokonce harmonicky.®? Také v oblasti

77 Do zavedeni temperovaného ladéni pracovalo uZivané (v 8ir§im slova smyslu
pfirozené) ladénii s mikrointervalovymi vzdalenostmi. At jiz vSak byla tato
mikrointervalika exaktné uchopena, zakotvena v teoretickém systému,
opfena o matematicko-fyzikalni zakonitosti, ¢i byla uZivana jen s ohledem na
aktualni citéni interpretd — napfiklad u zpévak, hracl na strunné smyccové
nastroje apod. (tohoto jevu si v§iml mj. Alois Haba [1893-1973] a opfel o néj
svUj teoreticky systém pojeti mikrointervaliky) -, vedla prakticky ke stejnému
ucinku, jaky méa pozdéji ptiltén. Ba dokonce, s ohledem na vy$e popsané
psychologické pusobeni citlivého ténu, je mikrointervalovymi vzdalenostmi
toto plisobeni jesté zesileno. Je zfejmé, Ze cely popsany proces je procesem
psychologickym.

78 Hovofime-li o vjemu, je tfeba mit opét na paméti individualitu vnimani
kazdého recipienta a mikrocasové plochy, ve kterych se tyto kognitivni procesy
odehréavaji. Namisté je také tivaha o zavislosti kognitivnich procest na délce
trvani souzvuku versus rychlosti stf¥idani jednotlivych ténovych vysek v Case.
I pfi dlouhych ¢asovych hodnotach znéjicich souzvuki se vsak v linearné
orientovanych (strukturovanych) skladbach kognitivné prosazuje primarnost
Casové souvztaznosti, ktera se projevuje pocitem ocekavani. Hovotrime-li
o linedrné orientovanych skladbach, hovofime tedy o skladbach, u nichz
bylo primarni linedrni vnimani (vjem ¢asové souvztaznosti) kompozi¢nim
a struktura¢nim zamérem. A ¢inime tak s pInym védomim toho, Ze ani jeden
z typt vjemu (linedrni ani horizontalni) nelze potlacit, nelze je vnimat zcela

samostatné.

79 K syntetizovani dochazi pfi vhodnych psychoakustickych podminkach
a vhodném ténovém usporadani.

80 Zminme v této souvislosti nékteré vyznamné prace zabyvajici se

problematikou ténové syntézy, zejména spis Tonpsychologie Carla

Stumpfa (pojem splyvdni In: Carl Stumpf. Tonpsychologie. Band 2. Lepzig:
Hirzel, 1890), v ¢eském prostiedi mj. fenomén pacitovych ténti a spleten

v hudebnéteoretickém dile LeoSe Janacka (Hudebné teoretické dilo II. Praha:
Supraphon, 1974, kapitola Uplnost harmonického Zivota ve spletné), princip
imagindrniho ténu a s nim souvisejici kriticky protirusivy tén a princip Cisté
téniky v dile Karla Janecka (Zdklady moderni harmonie. Praha: CSAV, 1965,



syntézy tond redlné znéjicich a tént doznivajicich ¢i pieznivajicich
v mysli posluchace hraje funkce ptlténu zna¢nou roli. Palténova vzda-
lenost je ve vSech zminénych konceptech vztahem, ktery svym ptisobe-
nim® narusuje schopnost vnitfni syntézy zainteresovanych subjekt(1.82
Pulténova vzdalenost narusuje proces vnimani predchozich téni ¢
souzvuki, oslabuje jejich plisobeni. Svou schopnosti zabranuje sub-
jektam vytvofit v mysli posluchace synteticky celek, vytvofit vazbu
trvalejs§iho razu. Tyto poznatky systematizoval a teoreticky rozpracoval
Karel Janecek v podobé teorie imagindrnich ténti a pfedevsim kritic-
kych protirusivych t6ni1.2* Oporou pro jeho ivahy mu byla pfedevsim
empiricka zkuSenost v podobé recepcni schopnosti vytvaret (,slysSet”)
k ryze jednohlasym projevim tzv. latentni harmonii, tedy schopnost
vnimat i jednohlasou melodickou linii v harmonickém kontextu, s har-
monickym podkladem, vytvofenym Cisté v mysli posluchace. Existence
a funkénost tohoto jevu je dlouhodobé a vieobecné znaméa.®* Idealni
podminky pro tvorbu latentni harmonie skyta tonalni prostfedi, tonal-
né orientované typy kompozic. Podle Karla Janecka stoji za vhimanim
tonalnich vztaht mj. pravé imaginarni tény. Absence ¢i oslabeni ti¢inku
imaginarnich ténl potom dle Janec¢ka vede ke vnimani dané struktury
(jedno-i vicehlasé) atonalné.8®

s.268), dovozovani a sedimentace v dile Jaroslava Volka (Struktura a osobnosti
hudby. Praha: Panton, 1988), vZivdni, vyposlouchdni a dalsi myslenky

Jaroslava Zicha v Kapitoldch a studiich z hudebni estetiky, predevsim v kapitole
Sdélovaci schopnost hudby (Kapitoly a studie z hudebni estetiky. Praha:
Supraphon, 1975) ad.

81 Tim je mysleno narusSovani klidového stavu, ¢i naopak oddalovani jeho
dosaZeni (jak Cisté melodického, tak i souzvukového).

82 Ve smyslu vnitfni syntézy tént doznivajicich v mysli posluchace a ténti redlné
znéjicich. Viz myslenky Janackovy, Janeckovy, Volkovy ve vysSe uvedenych dilech.

83 K. Janeéek. Zdaklady moderni harmonie, s. 157-184. Cinitelem, ktery oslabuje ¢i

rusi ptisobeni imaginarnich ténd, je pfedevsim ptltén, ptilténova vzdalenost.
Janecek oznacuje tento Cinitel jako kriticky protirusivy tén. Imaginarni tén
muiZe byt zruSen bud nastupem realného ténu o ptiltén vyssiho ¢ nizsiho,
nebo nastupem realného ténu o cely tén nizsiho, nékdy téZ o cely tén vyssiho
(za presnéji vymezenych okolnosti). Klicova a v obou smérech (vzestupném

i sestupném) vzdy G¢inna je ale pfedevsim vzdalenost ptalténova.

84 Presvédcuje nas o ni mezi mnohymi napi. Johann Sebastian Bach v fadé svych
kompozic pro sélové nastroje.
85 K. Janecek. Zdklady moderni harmonie, s. 157-184.
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Ukazka principu fungovani imaginarnich tént.

Je zfejmé, Ze plltén je z hlediska strukturace klicovym prvkem. Vlastnosti,
které paltén vykazuje, vyuzivali a vyuzivaji skladatelé i interpreti cile-
né.8¢ Uvédomovali si ¢inky paltéonu a zAmérné s nim zacali pracovat
v ramci vystavby dané struktury. Postupnym ustalovanim (idiomatizaci)
postupt charakteristickych ptisobenim citlivého ténu se za¢ina vytva-
fet systém vnitinich vztahii a rovnéz svébytna hudebni vyznamovost.

Vyse jsme popsali nékolik faktort, které maji vliv na vnimani souzvuku.
Poukazali jsme na schopnost lidské mysli syntetizovat nékteré viemy
adotvaret je,¥” poukazali jsme na roli palténu a popsali vliv zmény jeho
chapani (vnimani) na rozvoj hudebni strukturace.®® Sledovali jsme ze-
jména jeho vliv na percepci posluchace, ktery vedl od ¢isté sonorniho
vjemu pies konkrétni psychoakustické vymezeni jeho ptisobeni.?® Tim
zacal proces ustalovani strukturacnich postupt vyuZzivajicich charak-
teru tohoto pusobeni, vedouci aZ ke vzniku ustalenych strukturnich
spojeni a tim i systému vnitinich vztahi. Vznika tak struktura, vznika
funk¢ni princip, vznika hierarchie. Je to proces vychazejici pfirozené
z rozvoje lidskych schopnosti percepce, kognice, vyhodnocovani a na-
sledného strukturac¢niho tviiréiho procesu.

86 Jeho ptisobeni je v souladu s vnimanim nemalé ¢asti lidské populace, zapada do
nemalé ¢asti lidského ontologického archetypu. Snad i proto je jeho plisobeni
tak presvédcivé.

87 Kromé empirické zkuSenosti se schopnostilidské mysli vnimat (dotvaret)
latentni harmonii vychazime i z poznatkd gestalt psychologie.

88 Hovotfili jsme o vicehlasych, vertikalné orientovanych strukturach
i 0 kompozicich ¢isté jednohlasych, orientovanych linearné.

89 Princip ptlténovosti jsme sledovali nejprve na linedrné orientovanych

strukturach. Zjistili jsme, Ze pisobeni ptlténu se nijak vyznamné neméni

ani v pfedevsim vertikalné orientovanych strukturach. Jeden ze zakladnich
strukturac¢nich principli (princip vytvareni napéti a s nim souvisejici kineticky
naboj) je tak do urcité miry odvozen z linearni strukturace. Souzvukové napéti
vytvarené pulténem je vlastné odvozeno z melodického napéti. Je ho, alespoii
z Casti, se stejnym ucinkem dosahovano stejnymi prostiedky.



Kvalitativni zmény ve vnimani souzvuku ve smyslu vyvojového procesu,
vedouciho od ryze sonorniho®® vjemu pfes kvalitativni taxonomizaci
vnimaného souzvuku az ke komplexnimu vjemu souzvuku jako struk-
tury®!, miZeme historicky sledovat na fadé hudebnich projevi. Pocatky
prvnich umélych vicehlasych skladeb reprezentuji organa.®? Jejich po-
doba se v pribéhu vyvoje hudebniho mysleni a strukturovani promé-
novala. Prvni organa byla nejcastéji vedena v paralelnich intervalech,
Casto dokonce v intervalech kvintovych a kvartovych.

6. Parallel Organum (9th c.)
Sequence, Rex caeli, Domine
A[Plainsong]
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(etc.)
Ukazka paralelniho organa (vedeného v kvartach). i;;
2
§
. 2 , 3
b g s —95 3 3 S S T—= o o— F
Sit Glo - = - a Do - mi - ni in sae - cu - la K
Q.
Ukazka paralelniho organa (vedeného v kvartach). %
z
90 Tj. primarné estetického. %
91 S rozliSenim a védomim vnit¥nich i vnéjsich vazeb, kontextu, prostiedi atd. g
92 Organa byla jednémi z prvnich skladeb, které nevychazely z volné improvizace 8
ve vicehlasu. Nejstar§im pramenem organalnich projevi je sbirka Musica E
Enchiriadis (z druhé poloviny 9. stoleti, pfipisovana ptivodné mnichu g
Hucbaldovi). Dalsimi zndmymi prameny jsou napt. Winchestersky tropdr &3
(z roku 1050), milansky traktat Ad organum faciendum (1100), ¢ty¥i rukopisy E
Skoly klastera St. Martial v Limoges (konec 11. stol.) ¢i Codex Calixtinus ze S
Spanélského klastera sv. Jakuba v Santiagu de Compostela (cca 1140). %
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Pravé na paralelnich kvartach miizeme proces vyvoje kvalitativni zmény

dobte sledovat. Hudebni projevy obdobi vokalni polyfonie jsou mj.
charakteristické svou praci s konsonancemi a disonancemi. Kontra-
punktické vedeni hlasti dbalo pfisné nato, jak s jednotlivymi kvalitami
zachazet. Kvarta byla jako interval (nejen v obdobi vokalni polyfonie)
vymezovana jako disonance. Tedy jako interval s kinetickym napétim,
jako interval smérujici k rozvodu, ke zméné. Kvartova paralelnost
vSak odkazuje na to, Ze v obdobi raného vicehlasu byla kvarta (a s ni
pravdépodobneé i dalsi souzvuky) v po¢atku vnimana spiSe sonorné
(jako barevny vjem), bez kvalitativni taxonomie. Tento viem mohl byt
pochopitelné ovliviiovan prostiedim, spjatosti s textem, duchovni ¢i
jinou symbolikou a dogmatikou apod. V nadchazejicim vyvoji je vSak
jiZ s kvartovym intervalem zachazeno jako s disonanci; jako paralelni
interval se jiz, aZ na vyjimky, neobjevuje. Dochazi tak ke kvalitativni
zméné vnimani a s ni i ke kvalitativni zméné ve strukturaci. V piipadé
polyfonie se projevila snahou o zrovnopravnéni jednotlivych hlasti
podilejicich se na celku, resp. snahou o jejich nezavislost a individuali-
tu. Takového cile bylo mozné dosdhnout pouze rozriiznénim rytmické
a vyskové interakce hlasti. Takto organizované struktury umoznovaly
sledovat podobu (suverénni melodickou linii) jednotlivych hlasd na
zakladé jejich dostate¢né rytmické a vysSkové diferenciace, popft. to
bylo mozZné i na zakladé rytmické a vyskové diference hlast vici dil¢im
centrim (jednotlivym téndm cantu firmu). Zaroven nabizely dostate¢né
mnoZstvi pfileZitosti pro interakci jednotlivych hlasti mezi sebou navza-
jem, ¢imZ dochazelo k vytvofeni ur¢itého typu vztahovosti a struktury.
Vnimani nékterych souzvuk (interakci hlasti) jako disonantnich, jako
souzvukil zvysSujicich napéti, jako souzvuk s kinetickym potencidlem
vede k védomému (vy)uZzivani tohoto plisobeni, k cilené strukturaci.
Kvalitativni zména ve vnimani souzvuk a nasledna zmeéna ve struk-
turaci pak vede k vytvoreni funkcionality, k vytvoreni systému funkci.
V obdobi vokalni polyfonie samoziejmeé nejde o funkcionalitu harmo-
nickou,®® nicméné zakladni funkéni princip - princip vytvafeni klidu

93 Prvni teoretickou reflexi souzvukové jednotky nazyvané akord nalezneme aZ
v traktatu Gioseffa Zarlina (1517-1590) z roku 1558, viz dale v textu. Na oznaceni
harmonicka funkce potom musime pockat az do 19. stoleti, kdy tento termin
poprvé uziva némecky muzikolog Hugo Riemann. V tomto pfipadé jde tedy
o vytvoreni funkci de facto tektonickych.



a napéti a s nim spojena vztahovost vedouci k ur¢itému charakteru
strukturace - je zde zcela naplnén.

Vstupem principu konsonance a disonance do procesu vicehlasé struktura-
ce zacinaji v dalsi vyvojové fazi vznikat ustalené souzvukové tvary. Se
zvySujicim se poctem hlasti ma tato tendence vyraznéjsi charakter. Na
uréitych mistech® takto utvafenych struktur se tak pravidelné zac¢inaji
objevovat souzvuky, které prestavaji byt vnimany a uzivany jako pouhé
vyslednice prafezu linearné orientovanymi pasmy v konkrétnim caso-
vém priseciku, ale zac¢inaji byt vnimany a uzivany jako komplex, jako
kvalitativné nova souzvukovi jednotka. Objevuje se akord.®® Vznika
jako vyslednice souzvukové klidového stavu, jako jednotka nemajici
sama o sobé kineticky potencial, nevyzadujici rozvod. K takové genezi
vedla Fada pFic¢in; mj. strukturace na zakladé jiZ zminéného principu
konsonance a disonance, také dobové a celkové strukturni paradigma.
Zpusob strukturace, ktery takto vznikly systém umoziiuje, vede ke vzni-
ku jednotek bez kinetického potencialu.®® A pravé takové jednotky také
Zarlino jako jediné ve své reflexi oznacuje za akord. Pro vznik Zadou-
ciho kinetického potencialu bylo opét zapotfebi kvalitativni pfemény
vnimani i strukturace.

Dosavadni dominance linearniho mysleni, dovedena do vrcholné podoby
struktura¢nimi principy a podobou vyspélé vokalni polyfonie, za¢ina
ustupovat mysleni vertikalnimu, souzvukovému. NeZ k tomu vSak do-
§lo, musel akord projit ur¢itou emancipaci. Byl ji vyvoj od souzvuku
vnimaného izolované jako viem nové a pfedevsim sonorni, primarné
estetické kvality odliSujici se od ostatnich struktur ptivodniho paradig-
matu pres kvalitativni urc¢eni v ramci strukturniho paradigmatu nové-
ho aZ ke komplexnimu vjemu souzvuku jako struktury (s rozliSenim
a védomim vnitinich i vnéjsich vazeb, interakce s okolim). JiZ samotny
Zarlino upozoriiuje na potfebu vnimat souzvuk vytvarejici akord ne

94 Jedna se zpravidla o téZké doby.

95 Jako jednotka, alespoii v podobé, v jaké na néj jako na novou kvalitu poukazuje
v teoretické reflexi Gioseffo Zarlino, vznika syntézou konsonanci.

96 NahliZeno perspektivou dobového mysleni. Akord jisté mtiZe mit kineticky

potencial. V zavislosti na kontextu miiZe byt souzvukovy i harmonicky.
Souzvukovy potencial v dané dobé nebyl mozny, akordy vznikaly jako
vyslednice konsonanci. Harmonicky jesté nemél, pro vznik harmonie byla tfeba
zména kvalitativniho vnimani souzvuku a celkova zména strukturace hudebni
tkané.
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jako ,pouhou” interakci vice hlast, ale jako, feCeno dne$ni terminologii,
kvalitu akordu jako druhu: ,Rozmanitost harmonie nema ptivod pouze
v rozmanitosti intervali mezi dvéma hlasy, nybrZ v rozmanitosti akor-
di, kterd je dana umisténim ténu, jenZ tvofi tercii akordu.”” Zarlino
svym vyrokem zaroven upozoriiuje na fakt, Ze ackoli je geneze akordu
v primarné line4rné orientovaném prostfedi prakticky vZdy stejn4, ne-
vede ke vzniku jednotky se vZdy stejnym ucinkem. K tomuto védomi
je vSak moZné dospét az skutec¢nym piehodnocenim vjemu souzvuku
z linedrné pojimaného stietnuti nékolika hlasti na vertikalné pojatou
celistvou jednotku — akord.

Rozvijejici se emancipace akordu zacina ovliviiovat proces strukturace.

S nim se méni i celkové strukturacni paradigma a zpusob percepce,
estetického vnimani a mys$leni.®® Pro schopnost akordu strukturovat
hudebni tkan®®, pro schopnost nést svébytné hudebni vyznam je vel-
mi klicové zasazeni do konkrétniho kontextu, do urcitého prostiedi.
Pro akord je tedy velmi dilezity vztah — linedrné orientovand vazba,
interakce. Tim je definovano ptisobeni akordu, tim je definovan jeho
strukturacni potencidl, jeho strukturni vyznam. Prostfedim vymezu-
jicim jeho plisobeni byla pro akord po dlouhou dobu ténina — mnoZina
tonl, modus, s uréitym zvukovym a estetickym charakterem. Ten je dan
vztahy mezi jednotlivymi prvky vybéru (modu), uréovanymi intervalo-
vym sloZenim daného modu. Klicovym prvkem je v tomto sloZeni opét
pllténova vzdalenost, pozice pulténul®. Vztah akordu jako jednotky
a prostiedi je vzajemny, interaktivni. Prostfedi urcuje podobu akordu,
jeho ptsobeni a roli (strukturacni potencial a charakter), naopak akordy
avztahy akordd zpétné ovliviiuji podobu daného prostiedi, konstituuji
ho. Ustalovani (idiomatizace) urcitych spoji akordt a jejich pozic ve
struktufe vedlo k vytvoreni imanentniho hudebniho, resp. strukturni-
ho vyznamu a struktura¢niho potencialu jednotlivych akordd, posléze
k vytvoreni hierarchie a nasledné k vytvoreni konceptu harmonické
funkce. Vyraznym podplrnym ¢initelem byla v tomto procesu také

97 Emil Hradecky. Uvod do studia tondIni harmonie. Praha: Supraphon, 1972, s. 75.

98 Tato zména se mimo jiné projevuje i proménou ténového materialu. Do popfedi
se dostava dur-mollovy systém, cirkevni (stfedovéka) modalita je na dlouha
desetileti (staleti) upozadéna.

99 Hudebni tkani rozumime ténovy material, jeho podobu a parametry, které se
podileji na konstituci a vysledné podobé hudebni kompozice.

100 V ramci stupniovitého uspofadani prvkii modu vzestupné ¢i sestupné.



presvédciva schopnost!®! nékterych akordt definovat zakladni pro-
stor téniny. Prostor, ktery je klicovy pro utvareni interakci a vztahti
mezi akordy. Zakladni schopnosti harmonické funkce jsou tfi. Vytvaret
klid ¢i napéti (zakladni principy pfedpokladu existence hudby a jejiho
strukturovani) a vnaset tak do artikulovaného ténového materialu i do
nésledné vznikajicich struktur hierarchii.!®? Dale schopnost definovat
prostor téniny.!°® Tfeti schopnost harmonické funkce je konstituovat
(v kombinaci s jinou harmonickou funkci) dalsi akordické jednotky
naleZejici do systému vymezeného prostoru (ténina ¢i vybér tbnového
materialu) a substituujici v pfipadé potifeby harmonické funkce. Kon-
stituci harmonické funkce ziskava akord svébytny, hudebné imanent-
ni vyznam, vyznam strukturni. Je tak umoZnén vznik harmonického
systému, systému provazaného vnit¥nimi i vnéjsimi vztahy, hierarchi-
zujiciho uZity ténovy material i vznikajici souzvuky. Vznika tak dalsi
utvrzeni tonality jako systému, utvrzeni na vyssi hierarchické Grovni,
na urovni vys$ich souzvukovych jednotek — akord®. Vznika tak také
koncept centricky orientovaného systému.

Tento systém ma zasadni vliv na podobu strukturace od svého vzniku
az prakticky dodnes. Ackoli vyvoj zejména ve 20. a 21. stoleti ukazuje
dalsi mozné cesty, dalsi mozné systémy a dalSi moZnosti strukturace,
centricky orientovany systém je stale Zivy a s ohledem na §ifi hudebni
produkce stale dominujici. Princip centrické hierarchie ma vliv nejen na
uspofradani a vzajemny vztah souzvukovych jednotek — akordli —, ale méa
zasadni vliv i na celkovou tektonickou vystavbu struktury. S funkcemi
schopnymi dosahovat klidu a napéti a tim definovanou hierarchii spéje
k teleologickému uspofadani struktury.!® Jde tak o strukturaci kau-
zalni, podminénou, ktera predpoklada urcitou struktura¢ni dynamiku
(vyvojovost, rozvoj). Zaroven pfedpoklada ¢asové ohrani¢enou plochu,
na které tento proces probiha.

101 Resp. konstelace téchto akordt: a jejich interakce s okolim v rdmci vymezeného
prostoru byla pozitivnim stimulem pro mysl a védomi posluchace, ktery vedl
k pfisouzeni schopnosti pfesvédcivé vymezit prostor dané téniny pravé témto
akordtim. Princip harmonické funkce je pfedevsim principem psychologickym.

102 V pfipadé takto utvarenych vztaht se jedna o hierarchii centrickou.

103 Ténina miiZe byt bez kostrovych akordt (harmonickych funkci) vymezena
jen obtizné, harmonicka funkce zase ztraci svou funkcionalitu bez vazby na
konkrétni téninu.

104 Tj. k usporadani orientovanému k urcitému vrcholu, k ur¢itému cili.
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Dalsi cesta vyvoje hudebniho mysleni se za¢ina ubirat smérem k rozsiro-

vani téniny, ¢imZ dochazi také k rozsifovani vztahovosti mezi jednotli-
vymi akordy.!® Prostor téniny se navySenim poctu prvki, podilejicich
se na jeji konstituci, postupné maximalizuje na nejvy3si moZnou miru
neidentickych prvki'® pfi zachovani principu hierarchie a vztahovosti
samotného uZivaného materialu i harmonickych jednotek timto pro-
stfedim vytvafenych. Tento rozvoj na jedné strané zasadné obohacuje
harmonické vztahy, pfinasi novou zvukovost i novou kvalitu v ramci
vztahovosti. UmoZiiuje tak neidiomatickou strukturaci'®” na podstatné
vétsi casové ploSe. Na druhé strané tak dochazi k napinani ptivodniho
systému, k rozsifovani jeho paradigmatu, a tim i k oslabeni funkcionality,
k oslabeni ¢i ambivalentnosti imanentniho hudebné strukturniho vy-
znamu jednotlivych akordd. Komplikace vztahii vede ke zméné vnimani
struktury. Posluchac jiz v komplikovaném prostiedi neni schopen pie-
svédcivé a snadno sledovat linii strukturace a s ni hudebné imanentni
vyznamovost celé struktury. Rozsifovani vztahovosti je realizovano
také cestou navy3ovani poctu tént v souzvuku.!°® Tento proces vedl
nejprve k zesileni strukturniho vyznamu nékterych akord, k zesile-
ni jejich funkce ¢i pfislusnosti k funkci. Dalsi navySovani prvka vSak
strukturni vyznamovost akordl spiSe oslabuje, vede k ambivalenci.’®

105 Procesem k tomu vedoucim je princip aplikace mimotonalnich funkci a princip
alteraci. Témito procesy se maximalizuje prostor téniny vyuzitim funkéniho
principu v nejvy$§im moZném rozsahu pfi zachovani charakteru funkéni
vztahovosti a po¢tu harmonickych funkci.

106 Pfi zachovani systému temperovaného ladéni a ptilténd jako nejmensi vyskové
vzdalenosti.
107 Sirsi paleta harmonickych vztahii umoZiiuje autorim co mo#néa nejvice

oddalovat a zastirat navrat do téniky — centralniho, hierarchicky nejvyse
postaveného akordu, ktery na sebe vztahové vaZe ostatni akordy a urcuje tak
podobu hierarchie vSech téchto vztahu.

108 Pri zachovani terciové stavby zakladniho tvaru akordu.

109 Tento vyvoj jde kupfedu velmi rychle. Teoretik a skladatel Zdenék Skuhersky
(1830-1892) stanovil v roce 1885 ve svém spisu maximalni mnozstvi téna
v souzvuku na Sest toént (FrantiSek Zdenék Skuhersky. Nauka o harmonii
na védeckém zdkladé ve formé nejjednodussi se zvldstnim zietelem na
mohutny rozvoj harmonie v nejnovéjsi dobé. Praha: nakladatelstvi Frantisek
Urbének, 1885). O cca 30 let pozdéji se vSak jiZ béZné pouZivaji dvanactizvuky
(A. N. Skrjabin, autofi Druhé videriské skoly, E. Suchoii ad.). Z hlediska vyvoje
strukturniho mysleni se ocitdme ve velmi podobné situaci jako v po¢atcich
raného vicehlasu, kdy rovnéZz narusta pocet jednotek (hlast) podilejicich se



Modifikace struktury souzvuku se vSak nezastavila pouze u navysSova-
ni poc¢tu tént v podobé terciové nadstavby zakladniho tvaru akordu.
Skladatelé zacali upoustét od potieby jasného strukturniho vyznamu
daného souzvuku a zacali se opét orientovat na jeho sonické ptisobeni.
Tento proces miZeme sledovat napt. na tvorbé impresionisti. V jejich
skladbach akordy ztraceji pevnou tvarovou linii (podobné jako zob-
razované nameéty v oblasti impresionistického malifstvi) a orientuji
se vice na barevnou, sonorni ptisobnost. V dalsim vyvoji strukturace
se tak objevuji akordy zahusténé, akordy o volné intervalové stavbé,
akordy kombinované (biakordika, polyakordika) apod. Celkova snaha
vede k maximalnimu vyuZiti potencialu ténového materialu ve smyslu
vyuziti maximalniho mnozstvi prvki. Kromé dvanacti diferencovanych
entit je tak vyuzivano zmnoZovani, prekryvani, rotace, prolindni a dal-
Sich a dalSich mozZnych metod uspofadani souzvuk(. Maximalizace
vyuziti tobnového materialu je jeSté umocnéna vyuzitim navzajem se
prekryvajicich pasem, ve kterych dochazi k prolinani souzvuk s rliznou
intervalovou stavbou. Miizeme tak hovofit o clustrech, clusterovych
melodiich, clusterovych pasmech ¢i clusterovych prolnutich. Maxi-
malizace vyuziti vyskového potencialu jde jesté dale. At jiz hovoiime
napft. o praci s ténovymi spektry (spektralismus), ¢i o vyuZiti celého
frekven¢niho pasma véetné Sum, ruchti apod. napiiklad v oblasti elek-
troakustické hudby.

Jsme tak opakované svédky procesu kvalitativniho pferodu. Jde vlastné
o zékladni princip vyvoje souzvukového mysleni i podoby souzvuko-
vych struktur. Tento vyvoj vede od ¢isté sonorniho/estetického viemu
(bez bliz§iho kvalitativniho urceni a bez bliZsiho strukturniho vyznamu)
pfes vymezeni jeho psychoakustického ptisobeni!?, uréeni jeho struk-
tura¢niho a strukturotvorného potencialu™ a ustalovani strukturac-
nich postupt (které tento potencial vyuZivaji) aZ po vznik ustalenych
strukturnich spojeni a tim i systému vnitfnich vztaht?, ¢imZ vznika
vedle svébytného paradigmatu i svébytny hudebni vyznam. Vznika tak

v konkrétnim ¢asovém prifezu na celkové podobé a ti¢inu souzvuku. Nyni
je vSak situace odlisna do té miry, Ze neuvazujeme o souzvukové jednotce
v podobé prifezu linedrné vedenych vrstev, ale v podobé komplexné pojimané
a jako jeden celek od pocatku zamyslené vertikalni struktury:.
110 Tj. psychoakustické hodnoty:.
1 Tj. hudebné svébytné hodnoty.
112 Tj. struktury, strukturni hodnoty.
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struktura, vznika tak systém. V ramci takového systému je moZné se
pohybovat do té doby, neZ skladatelé, interpreti ¢i posluchaci zatouzi
po zméné takového systému a za¢nou jej naruSovat.

Tlustrativni ukazka vyvoje hudebniho mysleni.

2.1. In hyperbolicae locutiones

A co nastane, aZ se vycerpaji opravdu vSechny moZnosti tbnového mate-
ridlu? Zajimavou odpovéd nam ve své stati Defense of Satie''? poskytuje
americky skladatel John Cage:

,Od doby Beethovenovy vznikla pouze jedna nova myslenka tykajici se
hudebni struktury zaloZené na vzdjemném vztahu ¢asti k celku. Tuto
novou mySslenku mtiZeme nalézt v hudbé Antona Weberna a Erika Sa-
tieho. U Beethovena jsou casti skladby ur¢ené harmonickymi vztahy.
U Weberna a Satieho jsou ur¢ené ¢asovymi délkami.. Beethoven se
mylil a jeho vliv, tak rozsahly a politovanihodny, byl pro hudebni uméni
umrtvujici... JestliZze vychazime z toho, Ze tén je charakterizovan vys-
kou, dynamikou, barvou a délkou a Ze ticho jako jeho opak a nezbytny
partner je charakterizované pouze délkou, pak musime dojit k zavéru,
Ze ze Ctyt vlastnosti hudebniho materialu je ¢asova délka vlastnosti

wevs u

nejzakladné;jsi.

113 In: Richard Kostelanetz (ed.). John Cage. New York: Praeger Publishers, 1970,
S. 77-84.



3. STRUKTURA VERSUS PROCES

Na hudbu jako fenomén mtZeme nahliZet z mnoha rtiznych hledisek. Z po-
hledu strukturniho je hudba otevienym metasystémem. Entity'4, které
ho spoluutvéareji, jsou nezfidka samy syntetické, ¢imZ vytvareji diléi
substruktury, resp. subsystémy.'> Otevi'enost metasystému hudby je
dana neustalym vznikem, vyvojem ¢i proménou novych entit!®, Jejich
podoba je do urcité miry nezavisla na podobé hudebnéhistorického
vyvoje. Pfesto mtZzeme v raznych obdobich sledovat pfiklon k urcité-
mu typu struktur, resp. zvySeny vyskyt struktur urcitého typu. Je také
ovliviiovana celkovym prostifedim — paradigmatem!” —, zaroveii vSak
tyto struktury celkové paradigma samy ovliviiuji, spoluutvareji ho.

Hudbé jako systému miizeme, pochopitelné vZdy ve vazbé na interakci
s recipientem, pritknout nékolik funkci. Je to mj. funkce komunikaéni,
estetickd, imanentné hudebné sémantickd, v zavislosti na mife podilu
recipienta pak také funkce obecné sémanticka a dal$i. Americky mu-
zikolog Alan P. Merriam uvadji, Ze hudba plni deset zakladnich funkci:
1) vyraz emoci, 2) estetické potéseni, 3) zabava, 4) komunikace, 5) sym-
bolicka reprezentace, 6) fyzicka reakce, 7) socidlnékontrolni funkce,
8) socialné- a religivznévalidacni funkce, 9) kulturnéstabilizac¢ni funkce,
10) socialnéintegracni funkce.'® At jiZz ¢lovék kdy provozoval hudbu
z prosté fascinace zvukem, z potfeby vyjadrit jakkoli své emoce, upozor-
nit signalem napf. na nebezpedi, ¢i umocnit sdéleni v rdmci vykonava-
ného ritualu, byla tato potifeba vZdy spojena s ur¢itou podobou hudebni
struktury. Pokud ma byt sdéleni v hudebnim kédu rozpoznatelné a po-
chopitelné i pro dalsi recipienty, ma-li byt uchovatelné, opakovatelné
i jinymi interprety, ma-li napf. byt v symbiéze s textem, je zpravidla
vazano na urdity tvar a vytvari urcitou strukturu.

114 Jde o rtizné formy struktur, které maji riznou podobu, riizné vlastnosti, projevy,
rtzné pusobi, jsou razné organizovany, vytvari rizna paradigmata a utvareji
celkové heterogenni prostfedi hudebniho metasystému. Tyto struktury mohou
byt uzaviené, oteviené, hierarchické i ahierarchické, uspofadané, nahodné ¢i
nejruznéj§imi zplisoby kombinované.

15 Hudbu tak miZeme povazovat dokonce za metametasystém.

116 Tj. (sub)struktur.

17 Tj. paradigmatem dobovym, etnickym, estetickym, ndbozZenskym, filozofickym.
18 Alan P. Merriam. The Anthropology of Music. Evanston: Nothwestern
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Co mame onim tvarem na mysli? Obecnym tvarem rozumime obrys pro-

pojené aktualni ¢i dané konstelace elementt, konturu vizualni podoby
této konstelace bez ohledu na uzity material a dalsi vlastnosti. Tvar je
obecné pfedmétem vnimani'®. Tvar miiZe byt vysledkem syntézy dil¢ich
tvara. V takovém piipadé je tieba tvar posuzovat dle pfislusné arovné
struktury (mikro-, mezo-, makrostruktury). V zadkladni obecné distinkci
muZeme tvar kategorizovat jako pravidelny, nepravidelny, usporadany,
neusporadany, oteviteny, polouzavieny, uzavieny, sloZeny. Hovorime-li
o hudebnim tvaru, je t¥eba si uvédomit, Ze hudba je dialekticka. Je to
zaroven struktura i proces. Hovorime-li o hudebnim tvaru, nemame na
mysli proces, ale spiSe pravé onu strukturu. Hudebni plocha, hudebni
proud, je na rozdil od obecného zvukového proudu'?® sama struktu-
rou.?! Tedy i hudebni tvar je sim o sobé strukturou. Hudebni tvar, jeho

119 Francois Vital-Durand - Janette Atkinson — Oliver J. Braddick. Infant vision.
Oxford: Oxford University Press (European Brain and Behaviour Society
Publications # 2),1999, s. 122. Vnimani miZeme obecné rozliSit zejména na
o ktery se opira naSe poznani, je tvar. Objekt dokaZeme rozpoznat nezavisle na
tom, jakou ma: barvu, velikost, strukturu povrchu i polohu v prostoru. Vyznam
tvaru miiZe demonstrovat i skutecnost, Ze ¢asto uzivame zjednodusenych
nacrtd pro pochopeni sloZitych situaci a staci velmi zjednoduSeny obrys
predmétu, abychom ho dobfte identifikovali a zaroven zjistili jeho souvislost
s ostatnimi pfedmeéty. (Tamtéz.)

120 Termin Karla Janecka. In: Karel Janecek. Tektonika: Nauka o stavbé skladeb.
Praha - Bratislava: Editio Supraphon, 1968, s. 21.

121 Cesta od pouhé produkce zvukd, od zvukového proudu, k hudebni plose ¢i
struktufe znamenala vyvoj v oblasti lidského mysleni, lidské percepce. Zatimco
zvukova plocha je do jisté miry nezavisla na interakci s recipientem, hudebni
plocha je strukturou vyssi (metastrukturou). Bez interakce s recipientem se
neobejde. Teprve nalezeni a uvédomeéni (apercepce) vztahovosti a pfedev§im
funkci, které recipient v této struktufe nachazi, vytvari onu hudebni plochu,
hudebni strukturu. Clovék se pFirozené snazi propojovat diskrétni elementy,
objekty, jevy, stavy, informace, situace apod. a vyvozovat z téchto souvislosti
vlastnosti, ¢i dokonce funkci a vyznam vzniklych vyssich jednotek, celkd,
systémil. Vychazime zde ze zavérh tvarové psychologie (Gestaltpsychologie).
Gestaltismus vychazi mj. z poznatku, Ze elementy jsou jen vysledkem umélé
abstrakce a konstrukce. Psychologicka realita se vyznacuje pfirozenymi celky
fungujicimi vzdy v organickych souvislostech. Vse Zivé sméfuje k tvaram,
celklim, formam a touto tendenci se fidi vnimani, mysleni, chovani i usilovani
vile (zdroj: ,Gestaltismus® [online]. Wikipedie, oteviend encyklopedie. 2018
[cit. 15. 12. 2018]. Dostupné z: https://cswikipedia.org/wiki/Gestaltismus). Tato
vlastnost se projevuje ve vSech odvétvich lidského konani, vnimani a proZivani,



podoba, je do jisté miry zavisly na elementech (materialu, sloZkach
apod.), kterymi je utvafen. Zamérime-li se na hudebni tvar z hlediska
kognitivni slozky, zjiStujeme, Ze hudebni tvar je vysledkem apercep-
ce.!22 Do procesu vnimani vstupuje nase kreativita, individualni tvotivy
proces. Na konstituci hudebniho tvaru se tak podili nase individualni
aktivni spoludotvafeni?®. Mira téchto procesu utvafi (v zavislosti na
kontextu) psychologickou hranici tvarové rozpoznatelnosti a vnima-
telnosti, ovliviiuje také zaméfeni posluchacovy pozornosti na urcity
objekt. Z hlediska syntaktické slozky hudebniho tvaru jde o syntézu
elementd do urcitého vyssiho stupné organizace. Zptsob syntaxe ele-
mentt do tvaru odpovida zptisobu skladatelské prace a jejtho vnimani'24,
Predpokladem Uispésné syntaxe je urcita kontextualni podobnost ¢i
pribuznost elementdi, shodné mikroparadigma. Hudebni tvary jsou
vy$si hierarchickou Girovni syntézy elementt, zaroven vSak také jejim
urcitym zobecnénim. Toto zobecnéni pfinadsi schopnost vnimat tvar
jako syntetickou, hierarchicky vyse postavenou jednotku - strukturu.
Pro vyvoj hudebniho mysleni jsou podoba a charakter hudebniho tvaru
klicové. Chapani tvaru ma vliv na celkovou strukturaci a ovliviiuje také
charakter vytvarené hudebni plochy. Na zakladé vnéjsi i vnitini podoby

oblast hudby nevyjimaje. I zde se projevuje pfirozena schopnost ¢lovéka
propojovat jeji diléi elementy (v jejich nespocetné riznych podobéach) ve vyssi
hudebni celky. Proces vedouci k rozpoznani (urceni) vztahovosti a pfifazeni
funkce zvukové ploSe ve védomi recipienta je klicovym procesem na cesté

k hudebni strukture.

122 Uceleny pohled na terminy (procesy) percepce, recepce a apercepce vylozil
muzikolog Ivan Polediiak (1931-2009), viz hesla ,Percepce”, ,Recepce’,

JApercepce”. In: Ivan Polediidk. ABC: Strucny slovnik hudebni psychologie.
Praha: Supraphon, 1984.

123 Pro schopnost syntetizovat urcité elementy do mnoziny, u které citime urcité
vnitfni souvislosti a kterd ndm umoziiuje vnimat ji na vy$si hierarchické
arovni, je dalezita kognice a schopnost mozku pfejit na vyssi hierarchickou
arover. Pro kognitivni zpracovani struktury je dtlezita kognitivni motivace.
Podili se na ni psychologicky archetyp (v pfipadé hudebni struktury jim
muiZe byt napt. potfeba zmény, rozvoje, déni) a tzv. pdtraci reflex (snaha
o komplexni uchopeni struktury a zaroven pfifazeni k uréitému, jiz vZitému
apercepcnimu vzorci). Je tieba také Fici, Ze motivaci k vnimani stimuluje také
tvarova vyraznost. Termin pdtraci reflex viz studie Michal Zenkl. ,Casova
makrostruktura v hudbé a zakladni zakony jejiho zapamatovani®. In: Zivd
hudba IX. Praha: SPN, 1986; dale pak také viz Wlodzimierz Szewczuk.
Psychologie zapamatovdni. Praha: SPN, 1968.

124 Opét ve smyslu kognitivni slozky, kognitivniho procesu.
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tvaru se hudebni plocha ptiklani k jednomu z p6lii na pomyslné ose dia-
lektického charakteru hudby; totiZ k jednomu z péla struktura—proces.
S rozvojem hudebniho mysleni se podoba i charakter hudebniho tvaru
proménuji. Tvar se postupné stava znakem.!?® Pro recipienty tak ziskava
schopnost nést ur¢ity vyznam.'?6 Vyraznou stimulaci v tomto procesu
pfinasi spojeni hudby a textu. Kooperace textu a hudby nebyva antagon-
ni.’?” Urcité typy textd vedou Casto k typoveé idiomatickému hudebnimu
vyjadieni'?®, ¢imZ pifenesené dochazi ke spojeni vyznamu textu s uréitou
podobou hudebniho tvaru. Pokousime-li se sledovat vyvojovou linii fe-
noménu znakovosti hudebniho tvaru a jeho ziskavani svébytné hudeb-
niho vyznamu, nemiiZeme si nepovsimnout procesu napodoby realného
prostiedi'?® zvukovymi, resp. hudebnimi prostfedky.*® Zvukomalba do
tohoto procesu vstupuje v podobé urcitého symbolu ¢i jako pfimy cil
strukturace. Dal§im takovym Cinitelem je programni hudba. Je to hudba,
ve které autor sdm tvaru pfisuzuje urcity mimohudebni vyznam. Tento
vyznam piedem predklada recipientovi, na zdkladé tohoto vyznamu
artikuluje cely hudebni proud, vytvafi celou hudebni strukturu.!® Je
tfeba si pfipomenout, Ze jakykoli hudebni tvar ani hudebni struktura
sami o sobé nenesou zadny konkrétni vyznam. Mohou nést nanejvyse

125 Vyraznou Glohu zde hraje komunikac¢ni funkce hudby. Napomah4 odlisit tvar od
okoli, vymezuje jeho podobu, ohrani¢uje ho a dava mu vyssi, sémanticky smysl.

126 Zpocatku neni tento vyznam svébytné hudebni. Je to vyznam pieneseny,
vazany napt. na podobu urcitého signalu. Hudebni tvar ale ziskava schopnost
vyznam viibec nést.

127 Text s hudbou byvaji, aZ na vyjimky, propojeny ve vzajemné symbidze,
neodporuji si. Napt. text vyjadfujici bolest a souZeni (v pisnich, ariich apod.)
byva malokdy podepfen optimisticky vyznivajici hudbou.

128 Viz napf. recitativy oper, melodika kramatskych pisni, lidovych pisni; z novéjsi
doby napf. popularni pisné, ze star§iho obdobi napf. canty firmy spojené
s duchovnim textem — napf. gregoriansky choral apod.

129 Napt. napodoby zvuki pfirody - zpév ptaka, pocasi —, zvuki boje apod.

130 Nasli bychom tedy jisté bezpocet autort a interpret?, ktefi timto zptisobem
tvofili. Jmenujme jen naméatkou autory, jakymi byli napf. Clement Janequin,
Francesco de Milano, Arcangelo Corelli, pozdéji samoziejmé napf. Antonio
Vivaldi, Ludwig van Beethoven a mnoho dalsich. S relativné podobnou situaci
se ale potkdvame i mnohem pozdéji, napt. v 60. letech 20. stoleti se vznikem
arozvojem elektroakustické hudby.

131 Prisuzovanym vyznamem vklada recipientovi svou pfedstavu, predklada mu
svou poslechovou strategii, sv(j pristup k dilu. Pfedkldda mu svou interpretaci.
Recipient, pokud na tuto ,hru” pfistoupi, tak vnimanému tvaru automaticky
prifazuje jeden urcity konkrétni vyznam.



takovy vyznam, jaky jim ve svém védomi pfisoudi recipient, pokud
jim ho ovSem vibec pfisoudi. Otazka vyznamu spojeného s jakymkoli
hudebnim tvarem je tedy otazkou recepcni intepretace, miiZeme fici
otazkou apercepce.

Svébytny hudebni vyznam ziskal fenomén urc¢itého hudebniho tvaru
chapaného jako znak, ktery ovliviiuje podobu dlouhé fady hudebnich
struktur, zejména v evropském hudebnim mysleni. Jde o fenomén spo-
jeny s absolutni hudbou'?, resp. se v ni uplatiiujici. Hovofime o tématu,
tematismu.

Téma chapeme jako specifickou podobu hudebniho tvaru. Je to hudebni
tvar na vyssi hierarchické arovni. Na zakladé rozliSeni tématu od ostat-
nich hudebnich tvar® hierarchizuje recipient strukturu kompozice.
Téma tedy vnasi do hudebni struktury hudebné-vyznamovou hierar-
chii.133 Téma je tvar tvofeny hudebni myslenkou, resp. téma je hudebni
mySlenka, s primarnim hudebné svébytnym vyznamem.'** Pfedstavuje
klicovou tektonickou funkci. Jeho podoba, vnitini a vnéjsi usporadani
jsou zdrojem i prostfedkem strukturace daného hudebniho proudu,
a to na urovni mikro-, mezo- i makrostruktury. Téma hierarchizuje
hudebni strukturu na zakladé vlastni vyssi dlileZitosti, projevujici se
primarni kompozi¢ni praci s timto tvarem. Karel Janecek vymezuje

132 Tedy s hudbou, ktera neni vazana na urcité prostiedi, na ur¢itou funkci, neni
ovliviiovana zvukomalebnymi ¢i jinymi faktory a nema4 a priori vyjadfovat Zadny
mimohudebni déj ¢i ndmét (resp. apercepcné navozovat takovou predstavu).

133 Karel Janecek vymezil ve své Tektonice termin funké¢ni typy hudby (K. Janecek.
Tektonika: Nauka o stavbé skladeb, s. 141-143). RozliSuje celkem dvé skupiny
funkénich typt - hlavni a vedlejsi. Tato stratifikace je Janeckem vytvoiena
na zakladé prace s tématem uvnitf dané struktury. Hlavni funkéni typy
(expozice, evoluce, repriza) jsou ty struktury, ve kterych se pracuje s tématem
¢i tématy (expozi¢ni ¢i evolucni zpracovani) jako s hlavnim subjektem
hudebni strukturace, tedy se subjektem, ktery tuto strukturaci urcuje, ktery
danou (sub)strukturu konstituuje. Ve vedlejSich funkénich typech hudby
(introdukce, mezivéta, coda) se bud s tématem nepracuje viibec, nebo se zde
objevuje naznakové, fragmentarné ¢i jako mezistupei k pfechodu do jiného,

z hlediska makrostruktury hierarchicky vySe postaveného tvaru, tedy tématu.
Janeckova stratifikace je jasnym dokladem toho, Ze téma hierarchizuje danou
strukturu. Hierarchizuje ji na zakladé vlastniho imanentniho vyznamu daného
tvaru - tématu — a prace s timto tvarem. Ostatni substruktury chape jako
hierarchicky nizsi.

134 Hovofime-li o primarné hudebné svébytném vyznamu, neupirdme tim tématu
moznost nést ptipadné i dalsi vyznamy, napf. sémanticky.
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hudebni proud oproti proudu zvukovému tak, Ze hudebni proud musi
byt nositelem hudebnich myslenek a musi se v ném projevovat tvircéi
hudebni mysleni!3® Z Janeckovych Gvah je patrné, Ze hudebni myslenka
je vice neZ pouhd aktualni konstelace zvukt. Je na hierarchicky vyssi
urovni. Ke své rekognici, pro svilij vznik, vyzaduje tvirci proces mys-
leni. Hudebni myslenka ptisobi na posluchace intenzivnéji nez zbytek
hudebniho proudu, pouta jeho pozornost. Pro posluchace je jasné odli-
Sitelna od svého okoli. Z hlediska své vyssi strukturni dlilezitosti vnasi

135 Tvaréim hudebnim myslenim muaZe byt podle Janecka rozsifovana
a prohlubovana zvukova zkusenost. Tvir¢im hudebnim myslenim rozumi:

L[] cestu od dFivéjsich zvukovych viemu pfes tvofivé pozménujici predstavy
k novym zvukovym sestavam, pficemz praveé tyto nové sestavy zvuk,
predtim pfimo neslySené, obohacuji dosavadni zkusenost ziskanou pasivné.
Pri aktivnim rozsifovani a upevitovani zvukové zkuSenosti hraji rozhodujici
ulohu zmény v piedstavé, vymysleni, volné kombinace, tvofivost.” (K. Janecek.
Tektonika: Nauka o stavbé skladeb, s. 34) Na hudebni myslenku nahliZi
Janecek ze dvou thli pohledu danych dvéma rtiznymi subjekty — skladatelem
a posluchacem. Z pohledu skladatele vnima hudebni mys$lenku jako obnovené
zvukové predstavy, které vyvéraji z nashromazdéné zvukové zkusSenosti
skladatele. Tyto obnovené pfedstavy se nasledné riznym zplisobem a riznou
mérou deformuji, ¢imz vznikaji nové zvukové predstavy, zasazené do
plynouciho ¢asu. Tyto nové zvukové predstavy 1ze nasledné zvukové realizovat.
(Tamtéz, s. 36)

Tyto nové, zvukoveé realizovatelné predstavy Janecek oznacuje za hudebni myslenky.
Z pohledu posluchace (recipienta) konkretizuje hudebni myslenku jako:

,[..] redlné soubory ¢asové usporadanych zvukovych vjem1, které pak jsou
jakoby promitdny na pozadi jeho vlastni zvukové zkuSenosti, a podle toho
jsou jim téZ chapany a hodnoceny. Jevi-li se mu zvukova sestava, kterou
pravé vnima, jako lehce srozumiteln4, je tomu tak proto, Ze se podobé jinym
zvukovym sestavam, s nimiz se diive setkal a jez davérné zna. [..] Doléhaji-li
vSak na ného zvukové sestavy a kombinace sestav, které ptisobi prekvapivé
a noveé uz svou podobou, budi to v ném aktivizujici oziveni [..]; pivodcem
zvy$eného napéti je tu tvarova nezvyklost, pivodnost.” (TamtéZ, s. 36)

Janecek si je velmi dobi'e védom toho, Ze pole, na kterém se pohybuje, zasahuje pfedevsim
do oblasti percepce a apercepce. Je proto do zna¢né miry subjektivni. Z tohoto
davodu také uvadi, Ze hudebni myslenky maji na kazdého posluchace jiny G¢in.
Vychazi pfi tom z celkové riaznorodosti osobnostni, socialni, vékové a dalsich.
Zohlednuje rovnéz miru posluchacské zkusenosti apod. Myslenky dale déli podle
raznych hledisek (Casového rozmeéru [délky], sloZnosti, zavaZnosti, hierarchické
kategorie ¢i dle zptisobu vyjadreni). Systém nechava otevieny i pro pfipadné dalsi
kategorie. Jde tedy o vy¢et demonstrativni, nikoli taxativni.



do struktury vyznamovou'3® hierarchii. Pravé tento tvar urcuje vztahy
k ostatnim tvartim, substrukturam ¢i jednoduse okoli.

Téma je typ tvaru, ktery v evropské hudbé dominoval (a z hlediska vétsi-
nového Zanrového zastoupeni hudby obecné stale dominuje) po fadu
staleti. Za tu dobu téma vytvofilo hierarchicky systém, opfeny o svij
svébytné hudebni (strukturni) vyznam. Spole¢né s touto strukturni
hierarchizaci byly (a jsou) kompozice hierarchizovany i dalsimi zptisoby.
Jde predevsim o tonalni uspoiadani tonového materialu. Tonalita vnasi
do struktury centrickou hierarchii'¥”. Tfetim opérnym pilifem s hierar-
chizaé¢ni funkci je podoba metrorytmického uspofadani. V evropské
hudbé dlouh4 staleti pfevaZoval pomérovy systém a divizni princip'®®
metrorytmického uspofadani. Je to princip, ktery artikuluje délky téna
jejich pravidelnym délenim ¢&i nasobenim, ¢imzZ vytvari symetrickou
proporc¢nost.

JiZ nékolikrat jsme hovotili o klicovosti percepcniho, resp. apercepcniho
pristupu v hudbé. Zejména o kli¢ovosti tohoto pfistupu pro schopnost
vnimat, resp. nachazet ¢i vytvaret v hudebni struktuie vyznamovou
rovinu. T¥i zminéné hierarchizujici pilife, totiZ tematismus, tonalni
organizace hudebniho materialu a proporc¢né pravidelny (divizni) me-
trorytmicky princip, vytvareji hudebni paradigma, které vede k urci-
tému zpusobu vnimani, k urc¢itému percepénimu klici, specifickym
poslechovym strategiim. Ty zpétné umoZiuji skladbé ,porozumét”,
pochopit jeji strukturné svébytny, pripadné i jiny (pfeneseny) vyznam.
Potvrzeni vyznamu téchto procesti pro recipientovo vnimani struktury
jako struktury hudebni se svébytnym hudebnim vyznamem najdeme
napft. u Jaroslava Volka (1923-1989). Ten uvaZuje nad hudebni struktu-
rou mimo jiné z hlediska teorie informace. Vychazi z faktu, Ze hudba
je znakovy systém.!3® Podle Volka je dekddovani znaku zavislé na dvou
slozkach - syntaktické a sémantické. ProtoZe hudba neni jazykem (ve
smyslu lingvistickém), pfisuzuje syntaktické strance, syntaxi, v séman-

vvvvv T

tice znaku dtilezitéjsi a kvalitativné vyssi ulohu nezZ v jakémkoli typu

136 Vyznamovou zde chapeme ve smyslu hudebné svébytného vyznamu.

137 Centricka hierarchie je nejcastéji nesena slozkou harmonickou, ale napomahaji
jiidalsi slozky (metrorytmicka, formova apod.).

138 Vladimir Tichy. Uvod do studia hudebni kinetiky. 2. vyd. Praha: Akademie
muzickych uméni v Praze, 2002, s. 21.

139 Jaroslav Volek. ,Hudebni struktura jako znak a hudba jako znakovy systém".
Opus musicum. 1981, roc. 13, €. 5, S. 129-142, €. 6, S. 161-174, C. 10, S. 289-295.
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.jazyka“140 Pravé schopnost porozumét syntaktické sloZce je opét dokla-
dem potfeby procesu apercepce, dekddovani syntaktické sloZky, a tim
i kvalitativni pfemény chapani dané struktury ze struktury zvukové
na strukturu hudebni. Opét tak také potvrzuje fakt vzniku hudby jako
struktury se svébytnym hudebnim vyznamem aZ ve védomi recipienta.
Podobneé jako Jaroslav Volek nahliZi na hudbu (a umeéni viibec) Umberto
Eco. Vychazi ¢astecné z pohledu teorie komunikace a zarover stavi na
poznatcich sémiotiky. Umélecké dilo chape jako specifické sdéleni, které
je k6dovano systémovymi pravidly, jeZ maji byt pfirecepcirecipientem
rozpoznana. Na zakladé této identifikace je recipient schopen dilu poro-
zumeét. Pfirecepci dél, u nichZ k osvojeni kédu jesté nemohlo dojit, kdy
kéd vnimateli neni je$té znam, nastupuje tzv. podkédovdni.'** Ackoli se

140 Volek uvadi: ,[..] dekédovani syntaktické stranky ,znaku' je zpravidla primarnim
aktem, primarni fazi dek6dovani viibec, bez niz nelze dospét ani k dil¢im
realizacim sémantické designace. Toto ,syntaktické' dekédovani spociva na
béazi identifikace a zafazovani slySeného k urc¢itym syntaktickym yvzorcm’

a prototypum téZe, tj. auditivni povahy, vytvofenym diivéjsi zkusenosti

podle zakont sedimentace, tj. pfi uchovani opakujicich se a podstatnych

rysu a eliminaci efemérnich prvk, nikoli vSak naptiklad i detaild, jsou-li

tyto vyznamné a charakteristické: z toho vyplyva i do jisté miry zobectiujici

a ,abstraktni’, tzn. pravé yvzorcovy' raz nasi pfedchozi ,syntaktické' zkusenosti.
Konfrontace vnimaného s nasi zkuSenosti (auditivni!) miiZe tedy mit povahu
zafazovani a pfifazovani (a tim tedy i identifikace a rekognoskace) aktualniho
vjemu. Za zvlastni pfipad ,zafazeni’ povaZujeme ovSem i negativni vysledek
konfrontace — nemoZnost zafadit slySené do nékteré z ptfihradek’ empirie,

a tedy vytvoreni zarodku pro vznik dals§iho nového vzorce'; tato konfrontace
ostatné nikdy nema raz pouhého napliiovani hotovych a neménnych kadlubd’,
ze strany aktualnich podnétd je vZdy v néjaké mife vyvijen také tlak na jejich
promeénu, roz§ifeni, zpfesnéni, obohaceni, stépeni atd.” (Tamtéz); a Jiri Fukac
et al. Zdklady hudebni sémiotiky I, I, III. Brno: Filozofick4 fakulta Masarykovy
Univerzity, 1992, s. 233, 303, 251.

141 Z angl. undercoding. In: Umberto Eco. Teorie sémiotiky. PfeloZzil Marek Sedlacek.
Vyd. 2. Praha: Argo, 2009. Marek Sedlacek k tomuto terminu uvadi nasledujici
definici: ,Je to hypoteticka operace, kdy vnimatel vybir, tj. artikuluje urcité
Casti nediferencovaného kontinua, které se mu zdaji byt rozhodujici. Jsou to
zpravidla vétsi ¢asti textu, vyraznéjsi rysy, tedy hruba artikulace. V témbrové
hudbé to mohou byt pfedevsim kontrastnéjsi plochy, zmény v sénic¢nosti,

v jiné napft. exotické nazvuky ad.” (Marek Sedlacek. ,Teoreticka vychodiska
pro recepci soudobé (nejen) hudebni artificialni tvorby* [online]. In: Petr
Hala — Marek Sedlacek (eds.). Teoretické reflexe hudebni vychovy. 1. vyd. Brno:
Masarykova univerzita, 20009, s. 1-6 [cit. 1. 10. 2016]. Dostupné z: http://www.
ped.muni.cz/wmus/studium/doktor/recepce/sedlacek.htm) V uméni je toto



podkédovani (undercoding) nekryje zcela s Volkovou tezi, zapada dobie
do Givah zminénych (a mnoha dal$ich) autorli o potfebé recipientovy
aplikace procest apercepce a kritického soudu pfi vnimani uméleckého
dila, v uzsim slova smyslu hudebni struktury a jeji vyznamové roviny.
Jinymi slovy doklada velmi dobfe potiebu recipientovy interaktivity
pro chapéani vyznamovosti hudebni struktury.

Vyse jsme naznacili vyvoj podoby a vnimani tvaru v hudebni struktute.
Tvar ve smyslu tématu a jim definovana podoba hudebni struktury
vytvofrily za dobu svého vyvoje urcité strukturni a strukturaéni paradig-
ma. V obecné roviné se toto strukturacni paradigma hudby, vyuZivajici
tematismu, méni velmi mélo, principidlné zlistava prakticky beze zmén.
Tento fakt vede k urcité schematizaci. Na trovni mezostruktury se zaci-
naji objevovat tvarové (hudebni) idiomy. Dostavame se tak do podobné
pozice jako v poc¢atcich hudebniho vyvoje, kdy jsme hovoftili o samotné
konstituci hudebniho tvaru.

Tvar - téma —, tak jak jsme jej popsali vyse, byl s ohledem na podobu a uspo-
fadani makrostruktury nejcastéji koncipovan jako ohrani¢ena, znovupo-
znatelna struktura s dynamickou tendenci*2. Nejc¢astéji je utvaien jako
uzavieny samostatny celek mikro- ¢i mezostrukturalni Grovné.1*3 K této
uzavienosti pfispiva mj. vyssi percepéni srozumitelnost ohrani¢enych
tvar(, které jsou tak snadnéji rozlisitelné od svého okoli (hudebniho
proudu), a bezpochyby také zptisob organizace ténového materialu, ze
kterého je struktura vystavéna. Urcitou tllohu zde hraje také zmiro-
vand idiomati¢nost tvar(i, sméfujici k chapani hudebniho tvaru jako
sémantického znaku, a nepochybné i asova artikulace celé struktury.#*

podkédovani podle Sedlacka typické pro abstraktni obrazy a avantgardni
hudbu. Obecnym pfikladem podkédovani je podle Sedlacka sdéleni v cizim
jazyce, kterému rozumime jen ¢astecné a ze zachycenych orientac¢nich bodt
si rekonstruujeme nebo domyslime jeho obsah. Tato operace je sice provizorni,
avSak za urcitych okolnosti maze byt i konec¢na.

142 Ve smyslu vyvoje, sméfovani odnékud nékam. Tedy s konkrétnim zacatkem
a v drtivé vétiné pripadt také s konkrétnim koncem.

143 V hudebnich strukturach se ale pochopitelné setkavame i s polootevienymi
tvary, tedy tvary s jasnym zacatkem, avSak zdanlivé neuzavienym koncem
(napt. néktera fugova témata apod.). Tato polootevienost je vSak spiSe zdanliva.
Z hlediska percepc¢niho jde de facto pouze o posunuti uzavieni daného tvaru
do mist s niz§i recepcni rozliSitelnosti, resp. na recepcné nizsi hierarchickou
arover.

144 V naSem pripadé nej¢astéji artikulace uplatiiujici princip divizni.
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Vyse jsme hovotili o tfech pilifich zajistujicich strukturni hierarchi¢nost,
centrickou hierarchii. Vazba vSech elementd, podilejicich se na tvorbé
struktury, na centrum a navraceni se k tomuto centru pfirozené vytvari
pravé onu uzavienost. V oblasti kompozic uZivajicich tematismus jako
strukturaéni (tektonicky) princip se hojné vyskytuji takové kompozice,
které obsahuji vice témat. Jde tedy o metastruktury, struktury sloZené.
Tato skutec¢nost vede k chapani takovych kompozic kauzalné, pficinné.
Urcité pficiné odpovida nasledné urcity strukturni rozvoj (reaguje na
tuto pficinu), vyvoj a vzajemné interakce tvart (substruktur) ¢i jejich
Casti.

V souvislosti s metastrukturami je tfeba zabyvat se fenoménem forma.

V obecném slova smyslu miZzeme jakykoli zplisob existence, resp. jeji
podobu oznacit jako formu.*® Z divodu lepsi distinkce ponechame
strukturdm nesloZenym obecné oznaceni tvar, pfipadné hudebni, ¢i
dokonce obecné zvukovy proud, ptijde-li o jinou podobu strukturace
Ci existence. Hudebni formu potom muaZeme vymezit dvéma zplisoby.
V 8ir8i roviné lze za hudebni formu povaZovat hudebni strukturu, ktera
je tvorena jednim ¢i vice tvary, které jsou viici sobé v libovolné relaci ¢i
jen v prosté existenci. V uz§im vymezeni potom hudebni formu vnima-
me jako uréitou obecné ustalenou podobu vzajemné interakce tvaru,4®
které se na struktufe podileji. Takto (iZeji vymezena forma zaroven
predpoklada dalsi strukturacni praci s témito tvary. V uzsim vymezeni
tak hudebni forma vytvari urcité obecné strukturni paradigma, obecny
metatvar. Hudebni forma do jisté miry ovliviiuje také zplisob struktura-
ce, kterym je dosahovano interakce mezi tvary. Casteéné ovliviiuje také
jejich rozloZeni v ¢ase i jejich polohu v rdmci metastruktury. Hovorime-
-li o hudebni formé v jejim zavedeném a ustaleném pojeti, tak jak mu
rozumime napf. v ramci hudebnéteoretickych disciplin, hovofime o ni
jako o syntaktické slozce struktury. Hudebni formou mame v takovém
pripadé na mysli ur¢ity metatvar, konstituovany na zakladé hudebnich
mySlenek rozeznanych ve struktufe a dale pak na zakladé jejich vzajem-
né interakce a kompozi¢niho zpracovani. Hudebni formou tak mame na

145 TudiZ i struktury, které nejsou v naSem slova smyslu sloZené ani napt. tvarové
pevné ohranicené, tedy struktury, které jsou tvoreny jednim tvarem (jakymkoli),
muZeme oznacit za uréitou formu.

146 V ptipadé nékterych podob formy (v $ir§im i uz§im vymezeni) mtiZze danou

formu tvofit pouze jeden tvar. Zde pak bude hrat vyraznéjsi ilohu interakce na
arovni mezo- a mikrostruktury zaroven také jejich podoba.



mysli konkretizovany, specificky, Casem ustaleny metatvar, vytvoieny
na zakladé strukturni vyznamovosti jednotlivych tvart, strukturni
hierarchie téchto tvarti a na zdkladé obecného tektonického principu,
ktery Karel Risinger oznacil jako: ,[..] zdkonitou periodicitu identity
(pfipadné identifikovatelné podobnosti) a kontrastu.#” MtiZeme také
rovnéZz hovofit o tvaru vytvoreném na zakladé nejobecnéjsiho tekto-
nického principu, tedy na zakladé strukturac¢ni osy klid—napéti-klid.}8
V tradi¢nim chapani je forma spojovana se schopnosti roz¢lenit celek
na jednotlivé hudebné logické subcelky, tedy je spojovana s tvarovou
pfedstavou. Sama o sobé je ur¢itym tvarovym zobecnénim.!*® Svym
zpluisobem je konkretizaci nékterého tektonického principu.®® Proto
i sama o sobé& miiZe byt realizovana nejen jako obecné tvarové schéma'®,
ale také jako struktura¢ni princip. Vznik formy muZze byt zptisoben
mnoha faktory. Mezi jinymi je to dialektické plisobeni obsahu a formy,
dale ptisobeni jiZ zminénych tektonickych principti, percepcnich vzort
a apercepcnich archetypti. Percepéni vzory a apercepéni archetypy
mohou byt jednim z divod, proc se po strance tvarové (popft. i dalsich)

147 Karel Risinger. ,Metodika praktické vyuky evropské hudebni tektoniky
XX. stoleti”. In: Zivd hudba IX. Praha: SPN, 1986, s. 6. V prostiedi Ceské
hudebni teorie vyvolala terminologicka polaritni dvojice identita vs. kontrast
prosazovana Karlem Risingerem spor, do kterého s Risingerem vstoupil
Jaroslav Volek prosazujici terminy podobnost vs. nepodobnost. Identita
vzhledem k procesualité hudby neni podle Volka moZné. Této otazce se budeme
jesté vénovat v nasich ivahach dale, obsirnéji a pokusime se také navrhnout
mozZné FeSeni tohoto sporu.

148 K této problematice vice viz Tomas Krej¢a. Tektonika hudby 20. a 21. stoleti
z pohledu komplexni analyzy hudebni struktury. Disertac¢ni prace. Praha:
Hudebni a tane¢ni fakulta Akademie muzickych uméni, 2014, s. 80.

149 V dil¢ich strukturnich detailech a podobach se jednotlivé struktury, byt
vykazuji shodnou formu, shodné uspofadani, mohou lisit. Klicové pro
konstituci a fungovani formy jsou pravé obecnéjsi tektonické principy.
Vzpomerime jen na formové ,odchylky” u nejriiznéjsich skladatelti snad vSech
obdobi (namatkou O. di Lasso, J. S. Bach, L. van Beethoven, J. Brahms, G. Mahler,
A.N. Skrjabin, L. Janacek a dalsi). Jejich struktury nepfestaly fungovat, ba
naopak - povazujeme je mnohdy za vrcholné kompozi¢ni mistrovstvi. Je to
proto, Ze i pfes naruseni celkového metatvaru nenarusili skladatelé novym
tvarem tektonicky princip, ktery danou metastrukturu utvari. V nékterych
pripadech byli skladatelé tak tspésni, Ze timto naruSenim ¢i opakovanym
narusovanim ustaleného formového tvaru dosahli posunu a vzniku nové formy.

150 Viz K. Janecek. Tektonika: Nauka o stavbé skladeb, s. 142.

151 UZeji jako konkretizovany metatvar.
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v nékterych typech struktur posluchac orientuje hire. Ac¢koli jsou né-
které struktury formovany na zakladé ur¢itého tektonického principu,'*?
recipient v nich pfesto tvarové uspoiadani nenaléza ¢i jej nenaléza tak
snadno jako v jinych strukturach. Pro¢? Odpovédi mliZe byt proporcio-
nalita. Na formu je tfeba nahliZet také po strance propor¢ni. Forma
artikuluje celkovy metatvar, celkovou strukturu mimo jiné i s ohledem
na proporcionalitu jednotlivych subtvard. Dllezity tedy neni rozsah
jednotlivych formovych ¢asti, ale jejich vzajemné vyvaZeni, jejich vza-
jemny propor¢ni vztah. Tato proporcionalita je ¢asto vedena percepénim
citénim, které se, pro vétsi obecnou platnost a snad i srozumitelnost,
opira o apercepéni archetypy.!>® Uvédomujeme si to velmi dobfe na p¥i-
kladu nékterych skladeb autort Druhé videriské skoly. Napf. jiZ v prvni
kapitole zmifiovana skladba Farben'>* Arnolda Schénberga z roku 1909
jekoncipovana jako sonatova forma vétna. Percep¢né se presto jevijako
skladba s volnou formou, resp. pii opakovaném (podrobnéjsim) posle-
chu recipient skladbé nejspiSe pfisoudi formu navratovou. Schénberg
stavi skladbu na zakladé tektonického principu identity a kontrastu,
ktery promita zejména do strukturace ténového materialu. ZtiZzena
percepcni orientace v syntaktické strance struktury je zde zptsobena
absenci jasné ohrani¢eného a od svého okoli se odlisujiciho tvaru.!s®
Cela skladba je z percep¢niho hlediska spiSe kontinualnim procesem
zmény v oblasti slozky barvy. Proporcionalita jednotlivych ¢asti formy
je tak percepcné prakticky nulova. Posluchac neni schopen rozlisit jeji
jednotlivé ¢asti. Na danou situaci by za urcitych okolnosti mohla byt
aplikovatelna pozdéjsi myslenka Karla Janecka (1903-1974) v podobé
tektonického bloku.'®*® UvaZovani o blocich v hudebni struktufe a jejich

152 Forma je vyjadfenim tohoto tektonického principu, konkretizuje jej.

153 Casto totiZ proporéni vyvazeni uréitého dilu nepfinasi z hlediska obsahového
de facto nic nového, vyrazné ménit se nemusi ani tvar. Z percep¢niho hlediska
je vsak toto vyvaZzeni klicové.

154 Tteti ¢ast z cyklu Fiinf Orchesterstiicke, op. 16.

155 Takového tvaru, na jaky byli recipienti zvykli zejména ze struktur dfivéjsich
hudebnich kompozic.

156 K. Janecek. Tektonika: Nauka o stavbé skladeb, s. 95. Z hlediska struktura¢niho
nahlizi (spolu s nim pak v ¢eském prostredi také napt. Kresanek ¢i Risinger)
na tektoniku jako na proces utvareny vztahy mezi substrukturami v podobé
syntetickych Gtvart (bloky, tektonické Gtvary, myslenky, tvary apod.). At je
terminologie jakakoli, vZdy jde o hierarchizovany, synteticky prufez vSemi



spajeni neni samozfejmeé cizi ani hudbé soudobé. OvSem fada soudobych
struktur je timto kritériem nepostiZitelna. MiZeme tak opét sledovat
vyvojovy proces piemény podoby struktury i podoby strukturace.

Koncept tématu je v fadé kompozic v pribéhu 20. stoleti opoustén. Absence
jasné ohranic¢eného, od okoli rozpoznatelného tvaru schopného nést
¢i zprostiedkovat strukturni vyznam!®” a hierarchizovat tak danou
strukturu jiZ pro mnoho z nich neni klicova. Jasny, pevny tvar neni
naru$ovan a opoustén jen v oblasti hudby. Cca od 70. let 19. stoleti si
podobnych tendenci miZeme povSimnout napf. i v oblasti malifstvi,
resp. zobrazivych uméni, ¢ architektury.!®® Velky zlom nastal s érou
francouzskych impresionist1.1% V p¥ipadé hudebnich struktur vede
Vvyvoj cestou osamostatiiovani jednotlivych slozek struktury a jejich
emancipace smérem ke schopnosti samostatné strukturovat zvukovy
materil.'é°

Zasadni prilom prindsi zména v oblasti organizace tébnového materialu
spojena s tzv. krizi tonality, odehravajici se pfiblizné ve stejném obdobi

sloZkami struktury v ramci uréitého ¢asového vymezeni s jednotnym
mikroparadigmatem.

157 V nékterych pfipadech je schopny i stat se sémantickym znakem.

158 Ideédlem v oblasti hudby na ose skladatel-interpret-posluchac bylo po
dlouha staleti dosaZeni a co nejdokonalejsi provedeni hudebni myslenky
autora, dosaZeni co nejdokonalejs$i podoby a idedlniho (mnohymi interprety
irecipienty vnimaného jako nedotknutelného) tvaru. V oblasti malifstvi,
resp. zobrazivych uméni byla tendence svym zptisobem obdobné. Po dlouha
staleti bylo idedlem malifstvi zachytit co nejvérnéji realitu, s co nejdokonalejsi
tvarovou i prostorovou podobou. Hlavnim prostiedkem k dosazeni tohoto
idealu byl opét dokonaly tvar a artikulace prostoru.

159 Viz ptiklad z Ricercaru J. S. Bacha pfepracovaného A. Webernem na s. 62.

160 Zavislost tvaru a strukturace na ténovych vyskach a zejména pak na dalsich
slozkach ténového materialu zkouma napf. Anton Webern (viz s. 62). Zajima
se rovnéz o vztahy proporcni. V tomto ohledu je mistrem miniatury. Dokaze
rozvrhnout strukturu do miniaturni plochy pfi zachovani vsech formovych
funkci, resp. pfi zachovani tradi¢nich principti formovani vznikajici struktury.
Webernova tvorba také postupné sméruje k uZziti co nejmensiho mnozstvi
prvkd, které se podileji na vystavbé struktury. Jeho princip ténovych sérii tak
pfinasi nejen novy pohled na podobu hudebniho tvaru (v pfipadé Weberna
Casto miniaturizovaného na nejmensi moZnou miru), ale také na celkovou
vystavbu a pribéh struktury. Zejména princip restrikce (o tomto principu dale
v textu v ¢asti o tektonickych principech v kapitole Janua linguarum reserata),
dovedeny Webernem casto aZ na samotnou hranici moZzného, ma vliv na
tektonické utvareni struktury a ovlivnil fadu dalsich skladateli.
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jako uvoliiovani vazby na téma a emancipace jednotlivych sloZek struk-
tury. Jde o zménu organizace na Grovni zmény chapani a utvareni hi-
erarchie a vztahovosti. A to hierarchie jak samotného materialu'é!, tak

na urovni strukturacni a strukturni. Hovofime o principu distanéni

hierarchie'®2, Jakkoli jde o zcela kli¢ovy moment ve vyvoji hudebniho

mysleni, ovliviiujici vyrazné podobu i chapani hudebni struktury, pone-
chame tuto otazku stranou s odvolanim na pojednani o tomto tématu

v kolektivni monografii (A)tonalita.!®3

Osamostatnéni sloZzek hudebni struktury a posileni jejich schopnosti

strukturovat zvukové, resp. hudebni tkané pfineslo promény v podo-
bé struktur a s ni i ve zptisobu strukturace. Zatimco v diivéjsi hudbé

dominovaly ur¢itym, zpravidla vétsim, isekiim (blokiim) pouze né-
které slozky (nejcastéji tébnova vyska a délka), nadto navic téméf vzdy
zastfeSené harmonii,'6* vykazuji nékteré projevy soudobé hudby zcela

odlisny charakter strukturace a vystavby. Celkové uspofadani takovych

struktur se podoba spise kontinudlnimu'®® pasmu (procesu), ve kterém

se stfid4 vidd¢i uloha jednotlivych sloZek (vrstev) danych struktur€®,
Dtlezitym faktorem je zde strukturacni st¥idani sloZek, element® a mi-
krostrukturalnich syntetickych komplext v kratkych ¢asovych sledech.
Z tohoto hlediska by snaha rozdélovat takovou strukturu do tradi¢né!¢”
pojimanych bloka postradala logicky smysl a byla by umeéle vytvo-
fenym rastrem, nevypovidajicim v zdsadé nic o podobé analyzované

161 Pripomenime Schénbergiv pozadavek temperované chromatiky.

162 Viz pozn. €. 19.

163 V. Tichy et al. (A)tonalita.

164 Dopoustime se zkresleni a abstrahujeme napftiklad od hudby vznikajici
pfed harmonickou strukturaci. Pro nazornost a pochopeni tvahy vsak toto
vymezeni postaci. Ostatné stejny nazor zastaval jiZ mnoho desetileti pfed nami
muzikolog Jaroslav Volek. Viz jeho termin zodpovédna vazba In: Jaroslav Volek.
Novodobé harmonické systémy z hlediska védecké filosofie. Praha: Panton,
1961, s. 304. Celkové o zodpovédné vazbé tamtéZ, s. 302-323. Harmonie byla
navic jednim z kli¢ovych faktort podilejicich se jak na organizaci samotného
ténového materialy, tak prostfednictvim souzvuki na tvorbé tématu
a tematického pfistupu.

165 Kontinualni ve smyslu nondiskrétnich tsekti hudebniho toku.

166 Popf. jejich mikrostrukturalnich syntetickych komplex, podilejicich se na
vystavbé struktury ¢asto velmi rovnomeérné.

167 Ve smyslu napt. Janeckova ¢i Volkova pojeti.



struktury.'®® Se zménou v pfistupu ke strukturaci se rovnéz postupné
vytraci potfeba rovnomérného podilu zakladnich parametrt tonu'® na
tvorbé zakladnich stavebnich vrstev a elementti struktury. V disledku
narlstu technickych a technologickych prostiedkd dochazi k iracionali-
zaci'’® poméri a hodnot jednotlivych elementt struktury (i jejich syntéz)
a vztaht mezi nimi. Nové orientované!”, ¢asto silné individualizované,
nezridka oteviené a restringované struktury nas tak presvédcuji o tom,
Ze z hlediska reflexe strukturace je tfeba jit jesté hloubéji, na detailné;jsi
Uroven, nez je tvarové chapani substruktur.

Z vyse uvedeného vidime vzristajici tlohu tektoniky jako struktura¢niho
principu. U nové orientovanych struktur plni podstatné vyssi tlohu nez
princip formového tvarovani, zaroveit ma analyticky i percepcné vyssi
vypovidaci hodnotu. Tektonika se nezabyva ¢lenénim metastruktury na
zakladé strukturné vyznamového ani pfenesené vyznamového tvaru,
tj. hudebni myslenky, ale na zakladé jejiho strukturné dynamického
(vyvojového) priibéhu, procesu. Z této pozice dokaZe daleko lépe reflek-
tovat déni v jednotlivych slozkach vSech struktur. Strukturni hierarchii
tektonika vytvari na zadkladé konkrétni podoby pribéhu vlastniho
struktura¢niho procesu. Opira se pfitom o strukturacni principy, jevy
a prostiedky, jakymi jsou klid a napéti, identita a kontrast, podobnost,
pribuznost, vrchol, zlom, gradace, degradace apod. Tektonika vyjadiu-
je prevod dynamického pribéhu struktury vyjadieného specifickym

168 Projevy a podobu jednotlivych sloZek (vrstev) struktury do bloka ¢lenit Ize.
Pri vertikalnim prarezu strukturou se vsak tyto bloky navzajem nejraznéjsim
zpliisobem prekryvaji, ¢i naopak mijeji, nejsou ¢asto shodné ohranicitelné
tak, aby zaroven nedoslo k naru$eni jiného bloku. Struktury odklanéjici
se od blokového zptisobu strukturace je tfeba nazirat spise z pohledu
jednotlivych vrstev struktury (ve smyslu sloZek a parametru tuto strukturu
tvoficich — ténové vysky, asova slozka, barevna slozka atd.), jako kontinualni
souhru mezi témito vrstvami, s jejich stfidavou dulezitosti, ur¢enou
pritomnosti prvkl vnasejicich do struktury hudebni déni a strukturaéni

impulzy.
169 Tj. vyska, sila, délka a barva.
170 Ve smyslu matematického vyjadieni iracionalniho ¢isla vznikajiciho podilem

dvou celych ¢isel a/b, kde ai b jsou cela ¢isla a b neni nula. Iracionalni ¢islo ma
neukonceny a neperiodicky desetinny rozvoj.

171 Mame zde na mysli zejména struktury reflektujici zmény struktura¢niho
paradigmatu cca po roce 1870, tak jak jsme je naznacili vySe. V tomto smyslu
o nich budeme hovof¥it i dale pfi pouZiti stejného terminu.
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20.

hudebnim kédem do kédu jiného.}”? ProtoZe nepracuje se statickymi

¢astmi (tvary, strukturné vyznamovymi myslenkami, tématy apod.)

struktur, ale s dynamickymi plochami, na jejichZ zakladé'" teprve ex

post vyvozuje urcitou obecnéjsi tvarovost. Jako takova lépe napomaha

v tvorbé a analyze dynamickych, tfeba i neuzavienych a neohranice-
nych ploch, ploch s procesualnim charakterem.

stoleti pfineslo ve vyvoji hudebniho jazyka fadu zmén a promén, které

mély vyrazny vliv na jeho utvareni a podobu. V procesu strukturace se

odrazi mj. prudka akcelerace dynamiky rozvoje novych metod, technik

a skladebnych sméri a silny pfiklon k individualizaci hudebni struktury.
Vyrazné impulzy pfinasi zasadni zména paradigmatu v podobé oslabeni

tonality,'”* dominantni orientace strukturace z prace s tbnovymi vyska-
mi na praci s ¢asem a barvou' a chapani kompozice ne jako jedine¢ného,
idealniho a neménného tvaru zachycujiciho jedine¢nou a neménnou

skladatelovu myslenku, ale jako dialektického, kreativniho procesu

na ose skladatel-interpret—posluchac. Otevira se tak cesta oteviené

struktury, kterou dotvafi interpret i recipient, popf. dalsi paradigmatic-
ké vlivy dané okamzitou konstelaci v urc¢itém prostiedi. Vliv na proces

a podobu strukturace ma také prudky rozvoj véd, ktery byl nastartovan

v pocatku 20. stoleti.'” Vyznamnou tlohu sehrala také napf. moZnost

zvukového zaznamu, vstup principu elektromagnetismu'’” do hudeb-
niho procesu a mnoho dal$ich faktor®. Celkovy rozvoj méa za nasledek

izménu estetickych postoj(, hodnot a orientaci. To postupné umoziiuje

nové, jiné chapani procesu artikulace (hudebnich) struktur. Zejména

s vlivem Darmstadtu,'” pozdéji vlivem Cageovym, silicim vlivem etnické

172 Napt. kddu slovniho, grafického, ¢iselného apod.
173 Tj. na zakladé jejich priibéhu a uspofadani.
174 V hudbé se tato zdsadni zména odehrala v ramci celého jejiho vyvoje jen

malokrat. Hovofime pochopitelné jen o nékterych typech hudebnich kompozic,
o modernistické vyvojové vétvi hudebniho jazyka. V této souvislosti se nékdy
hovofi o rozbiti tonality ¢i krizi tonality.

175 Tento impulz byl umoZnén diky emancipaci jednotlivych slozek struktury, tak
jak jsme o tom hovot¥ili jiz vySe.

176 Vyrazny vliv na utvareni struktur a na mysleni skladatel®, nasledné
pochopitelné i na vnimani recipientl, ma napft. rozvoj psychologie a jejich
poznatki v oblasti percepce.

177 V podobé novych nastrojii, novych moznosti prace se zaznamem zvuku ad.

178 Internationale Ferienkurse fiir Neue Musik, Darmstadt — vyznamny festival
s celosvétovym dosahem, zaloZeny v roce 1946, zcela kli¢ovy pro novou hudbu.



hudby a world music, spoleCenskymi zménami, filozofickymi, estetic-
kymi a dal$imi proménami spole¢nosti se méni i pohled na strukturu.
V popfedizdjmu jiz neni jedine¢ny, dokonaly tvar nesouci skladatelovu
,hedotknutelnou” hudebni myslenku, ale proménlivost a jedine¢nost
mysSlenky, s kazdym novym provedenim jedine¢na, nikdy se neopakujici
konstelace hudebni struktury. Tematismus je nahrazovan dynamismem,
propor¢nost individualizaci substruktur a z nich vyplyvajicich tvaro-
vych i proporénich podob a vztahll. Vytvaii se zde tak dynamické pojeti
struktury a jeji formy. Zrovnopraviiuje se tim tedy pojeti hudby jako
struktury i jako procesu. Potvrzuje se tim dialektiénost hudby obecné.
Hudba je zaroverti strukturou i procesem. Tyto zmény oteviraji prostor
pro novou podobu hudebni strukturace. Je to postupny proces.
Dynamické pojeti struktury v ¢eském prostiedi'’ prosazoval zejména Jan
Mukarovsky (1891-1975):

.Za specifickou vlastnost struktury v uméni oznacujeme vzajemné vztahy
mezi jejimi slozkami, vztahy dynamické samou svou podstatou. Podle
naseho pojeti miize byt pokladan za strukturu jen takovy soubor slozek,
jehoz vnitfni rovnovaha se bez ustani porusuje i znovu vytvari a jehoz
jednota se nam proto jevi jako soubor dialektickych protikladd. To, co
trva, je jen totoznost struktury v prabéhu doby, kdeZto vnit¥ni jeji slo-
Zeni, souvztaznost jejich sloZek, se nepfetrZité proméiuje. 80

V zahrani¢nim kontextu nachazime dynamické pojeti struktury napft.
u Borise Vladimirovice Asafjeva (1884-1949)'! ¢i u skupiny dynamic-
ky orientovanych hudebnich védcta (Ernst Kurth, Hans Marsmann,
Friedrich Blume, Alfred Lorenz ad.). Z konkrétnich pozdéjsich aplikaci
vzpomenime jen namatkou napf. koncepty Karlheinze Stockhausena
(1928-2007), ktery zpochybiiuje tradi¢ni formu'®? a exponuje myslenku
otevi'ené formy'®3, Podle tohoto konceptu urcita skladba neni koncipova-
na tak, aby musela byt sledovana od zac¢atku do konce, aby byla pocho-
pena jako celek, ale tak, Ze je ,[..] kazdy okamZik onim centrem [z4jmu

179 Respektovan a uznavan vsak byl a je i v celosvétovém méfitku.

180 Jan Mukarovsky. Studie z estetiky. 2. vyd. Praha: Odeon, 1971, s. 148.

181 Boris Vladimirovi¢ Asafjev. Hudebni forma jako proces, 1. dil. Pfelozil Bedfich
Ji¢insky. Praha: SHV, 1965.

182 S expozici, gradaci, provedenim, vrcholem a finale.

183 Také okamZita forma, momentova forma ¢i neuzaviena forma (Jetztform,
Momentform, unendliche Form).
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a pochopeni]®4, spojenym se viemi ostatnimi, centrem, které miZe
existovat samo o sobé."® Zaroveii hovofi o novych forméch, u kterych

Jhelze v zadném okamziku pfedvidat budouci vyvojovy smér; které vzdy
jiZ zaCaly a mohly by takto neohranicené pokracovat [...]. Formy, v nichZ

nemusi byt jednotlivy okamZik ¢asti celého priibéhu, ¢astici odméiené-
ho trvani, ale v nichZ soustfedéni na ono ted’ — na kazdé ted" - vytvaii

shodné kolmé stfihy, pfi¢né protinajici horizontalni pojeti ¢asu az do

Je-Casu' (Zeitlosigkeit), ktery nazyvam vécnosti; vé¢nosti, ktera nezacina

na konci ¢asu, nybrzZ je dosaZitelna v kazdém okamZiku. 186

Znakem struktura¢nich zmén u nové orientovanych struktur je také po-

stupné abstrahovani od kauzalné vnimaného vyvoje hudebni struktury

a obracené také od kauzalniho formovani struktury. Hierarchické uspo-
fadani je postupné nahrazovano uspofadanim neteleologickym. Rada

noveé orientovanych struktur je spise urcitym stavem a mikroprocesem

v ramci tohoto stavu.!®”

V zavéru pifipomenime klicové momenty procesu strukturace a formovani,

o kterych jsme dosud hovof¥ili. V kapitole Struktura versus proces jsme
definovali hudebni tvar a jeho specifika oproti tvaru obecnému. Pfipo-
mnéli jsme vyznam a podobu kognitivni a syntaktické slozky hudebni-
ho tvaru. Sledovali jsme vyvojovou linii hledani a konstituce tvaru od
signalu k hudebni myslence a vzristajici schopnost tvaru podilet se na
hierarchizaci hudebni struktury na zadkladé jeho schopnosti byt nosite-
lem (zprostifedkovatelem) svébytné hudebniho vyznamu. Hovofili jsme
o hudebni myslence a tématu. Ve znac¢né §ifi jsme reflektovali psycholo-
gické procesy spojené se samotnou strukturaci i s vyznamovosti jednot-
livych substruktur. Povsimli jsme si procesu idiomatizace a v navaznosti
na néj také procesu sémantizace tvaru ve vazbé na hudebni myslenku
(téma). Poukazali jsme na klicové procesy, impulzy a nékteré pficiny
zmény strukturaéniho paradigmatu a celkové podoby strukturace

184 Pozn. T. K.

185 Karlheinz Stockhausen. Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik.
KéIn: Verlag M. DuMont Schauber, 1963, s. 189-210. Z némeckého originalu
prelozili Eva Hermannova a Vladimir Lébl. In: Eduard Herzog (ed.). Nové cesty
hudby. Praha: Supraphon, 1969, s. 248.

186 Tamtéz, s. 255.

187 V této souvislosti odkazujeme na kolektivni monografii Vladimir Tichy - Petr
Zvétina — Tomas Krejca. Scelovaci prostiedky. Praha: NAMU, 2017, ve které jsou
podstatné myslenky k tomuto tématu shrnuty.



isamotnych struktur v priibéhu historického vyvoje hudebniho mysleni.
Sledovali jsme zejména prechod od ustalenych tvardi a struktur pres

tvary dynamicky pojaté aZ po usporadani v podobé procesu ¢i situa-
ce. Dospéli jsme k zavéru, Ze pfirozena podstata hudby je dialekticka,
tedy Ze hudba je zaroven struktura i proces. Na zadkladé vySe feCeného

v samotném zavéru jeSté poopravme nazev této kapitoly — v ramci dia-
lektického charakteru hudebni fec¢i a hudby obecné by tedy nemél znit
Struktura versus proces, ale Struktura i proces.

4. JANUA LINGUARUM RESERATA'®

Cca od 2. poloviny 19. stoleti miiZzeme sledovat postupneé silici divergentni
rozvoj hudebni tvorby. A to nejen na podobé noveé vznikajicich skladeb,
aleinaindividualizaci hudebniho jazyka jednotlivych skladatel(i ¢i na
noveé vznikajicich smérech, skolach. Podoba kompozic sméfuje na jedné
strané k tradi¢ni strukturaci ve smyslu vzniku kontextoveé aktualizova-
ného opus perfectum, na strané druhé pak k individualni, strukturné
jedinec¢né podobé, nezfidka reprezentované kontinualnim procesem
a otevienou hudebni strukturou.

Do popredi se tak dostava fenomén, ktery v mnoha pfipadech spoludefinuje
¢i pfimo definuje hudebni strukturu. Je jim jiZ mnohokrat zminéna tek-
tonika jako obecny dynamicky princip vystavby hudebni kompozice.!8°
Neklademe pfitom nutné ostrou hranici, ostry kontrast mezi tektonic-
kou vystavbu a hudebni formovani. V zavislosti na podobé konkrétni

188 Nasledujici kapitola je aktualizaci textu: Tomas Krejca. ,Tektonika. Koncepce
areflexe v eském prostiedi®. Zivd hudba. 2018, & 9. Tento aktualizovany text
povazujeme za kli€ovou, organickou a nedilnou soucast nasi stati, za jeji logické
a systematické vyusténi.

189 V Ceském prostredi je fenoménem reflektovanym néco malo pies sto let.

Na postupné vyskyty terminu (archi)tektonika, tektonicky apod. navazuje
pozvolna se etablujici hudebnéteoreticka disciplina, s niZ se setkavame cca

od konce 60. let minulého stoleti. V zahrani¢ni terminologii se termin p¥ilis
neujal, neni béZné uzivan ani roz§ifen, pouze vzacné (cca od 80. let 20. stoleti)

se setkdvame s terminem tectonics. Navzdory absenci hlubsiho systematického
pokryti fenoménu nachéazime rozli¢né reflexe tektoniky; ¢i jejich dil¢ich otazek,
v tvorbé ¢i komentafich mnoha autorti. Obsah terminu tektonika i podoba
tohoto fenoménu se s vyvojem hudebni feci vyviji a proménuje.
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struktury mohou formova a tektonicka vystavba do urcité miry splyvat.
Hudebni formu a formovani v3ak v jejim tradi¢nim pojeti'®® chapeme
spiSe jako jeden z moZnych (dil¢ich) tektonickych konceptd, prostfedki.
Tektonika je velmi obecnym (meta)principem, specifikovanym fadou
tektonickych prostifedkd. Je to dynamicky proces, stavici na velmi obec-
ném, pro hudebni strukturu vSak meritornim principu kontrastu klidu
a napéti. Dlraz je tfeba polozit na dynami¢nost tohoto procesu. Pravé
dynamika, podoba proménlivého procesu, stala u zrodu tektoniky.

Je to znacné spletity systém; bohaté strukturovany a vrstevnaty fenomén.

Kazda hudebni kompozice mé svou individualni tektonickou podobu.!*!
Jako obecny princip vstupuje do interakce s nejriznéjSimi podobami
struktur. V reflexich vénovanych tektonice tak nenachazime Zadnou
ucelenou definici tohoto struktura¢niho principu.!®? Ostatné snaZzit se
reflektovat vSechny podoby tektoniky je stejné nemozné jako snazit
se o reflexi vSech myslitelnych podob hudby. Tektonika je stejné jako
hudba otevieny systém, Zivouci organismus. Je to vSak i obecny princip.
Lze proto stanovit nékteré spole¢né znaky, na nich? je zaloZen, o které
se opira. Pokusime se o to i my a pfedstavime vlastni koncepci podoby
tektonické vystavby. V samotném zavéru nasich tivah se potom poku-
sime i o vlastni definici fenoménu tektonika. Pii vymezeni tektonické
vystavby budeme vychazet ze tii zdkladnich pilifd, kterymi jsou tek-
tonické funkce (téZ tektonické jevy), tektonické principy a tektonické
prostredky. V obecné roviné mZeme jednotlivé pilife, terminologicky
vychazejici z taxonomie Karla Janecka, charakterizovat takto:

Tektonické funkce jsou strukturacni jevy (stavy, procesy), které v ramci

celku struktury vytvareji strukturni hierarchii. Jejich funkcionalita je
konkretizovana paradigmatem dané struktury a konkrétnimi elementy
(¢i substrukturami) a jejich vztahy. Tyto funkce jsou samotnou podsta-
tou struktury, podstatou jeji existence a artikulace. Zarovern jsou nositeli

190 Tj. v pojeti strukturujicim kompozici pfevazné na bazi opus perfectum s uZitim
zakonitosti tematismu.

191 Tektonicky plan je, at latentné, ¢i zcela zamérné, nedilnou soucasti kazdého
kompozi¢niho procesu. O tektonice tedy miiZeme uvaZovat nejen na zakladé
teoretickych reflexi ¢i postfehti hudebnich skladatelt: a teoretik, ale
samozi'ejmé a pfedevsim také na zakladé realné tvorby, hudby samotné.

192 Kazdy z autort logicky reflektuje pouze dil¢i ¢ast hudebniho univerza. Svymi
pohledy a koncepcemi se v§ak navzajem dopliiuji a vykresluji celkovou oblast
dynamické strukturace hudebni tkané.



svébytné hudebniho vyznamu dané struktury, ovliviiuji také jeji pfipad-
ny sémanticky potencial. Nejobecnéjsi, bazalni, tektonickou funkci udr-
Zujici vnitfni homeostazu struktury je polaritni dvojice klid a napéti*®3.

Tektonické principy jsou procesy vedouci ke vzniku ¢i dosazeni tektonické
funkce. Také tyto procesy maji nejriznéjsi podobu a charakter v zavis-
losti na paradigmatu struktury a stavu, k némuZz sméfuji ¢i ktery se
naopak snaZi narusit, negovat. Tektonické principy maji vliv také na
celkovou podobu struktury z hlediska jeji klasifikace jako struktury
s prevladajicim charakterem statickym ¢i pfevladajicim charakterem
dynamickym. Mezi zadkladni tektonické principy patfi napf. gradace
a degradace.

Tektonické prostiedky jsou specifikaci (vlastni naplni) tektonickych princi-
pl. Specifikuji a priblizuji proces vyvoje (prabéh) tektonickych principt.
Jako specifickou skupinu tektonickych prostfedkii vymezime pozdéji
kategorii scelovacich prostiedk.

Hranice mezi jednotlivymi kategoriemi nejsou ostré, mohou se prolinat.
Nezridka se stava, Ze to, co oznacime za tektonicky princip v kontextu
jedné kompozice (struktury), chapeme v kontextu jiné kompozice (struk-
tury) jako tektonicky prostiedek ¢i naopak jako tektonickou funkci.

Hlavnimi tektonickymi funkcemi jsou polaritni dvojice: klid-napéti, iden-
tita—heterogenita, pfibuznost-cizorodost; dale potom vrchol, zména,
uzavrenost, otevienost.

Hierarchicky nejvyse poloZenou tektonickou funkci je polaritni dvojice klid
a napéti. Z hlediska tektoniky musime rozlisit mezi dvéma kategoriemi
klidu - klidem pfed napétim a klidem po napéti!®* S ohledem na tuto
skute¢nost proto stanovime hlavni tektonicky funkéni princip, princip
sine qua non, ktery nazveme zdkladni tektonickd osa. Tuto osu tvori
tektonické funkce, uspoifddané do podoby klid-napéti-klid*®.

193 Jakkoli to zni lapidarné, konstituce a dosaZeni téchto stavi (jevil) je samotnou
podstatou hudby i jeji strukturace. Je to nejvyssi a thelny princip existence
hudebni struktury a hudby jako takové.

194 Klid pfed napétim v sobé skryva potencial ocekavani, je citlivéjsi vaci
tektonickym impulzim, latentné tihne ke zméné vnitini homeostazy, a je tedy
méné stabilni neZ klid po realizované napétové tektonické funkci.

195 Na podkladé této osy Ci jeji dil¢i ¢asti probiha veskera hudebni strukturace,
veskery hudebni vyvoj. Je to univerzalni princip, ktery je napliiovan
nejruznéjsimi prostiedky v zavislosti na kontextu historickém, geografickém,
etnickém, stylovém, estetickém a mnoha a mnoha dal$ich.
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charakter tektonicky princip vedouci ,
. o, generator
funkce k dosaZeni tektonické funkce
; R staticka potieba,
=3 klid hlavni  degradace A
3 5 |z potfeba stability
ey
8 |23 hyb, impul
B | 8& " 3 ohyb, impulz,
5 & napéti hlavni gradace pony . p .
dynamicka potieba
. . , L. staticka potfeba,
identita hlavni opakovani . P .
potieba stability
(3 v o 22
@ expozi¢ni zpracovani, rotace, .
o podobnost diléi p. L .p R . soudrznost
g vertikalni i horizontalni adice
g
3 distanéni hierarchie,
g kontrast diléi L. L. potfeba prostfidani
g evoluéni zpracovani
atonalni zplisob
heterogenita hlavni  organizace materialu, potfeba odliSeni a kontrastu
prvky nahodnosti, stfih
odvozovani, rotace aradigma, provazanost,
pribuznost hlavni e, p. & B P
b expozi¢ni variace sjednoceni
<]
,E zéavislost dilei centricka hierarchie, kauzalita vztahovost
o]
= DR s .
° L. - rozvijeni, distan¢ni hierarchie, X
S nezavislost diléi L L negace vztahovosti
E volné pfifazovani, Momentform
cizorodost hlavni  paradigmaticka nesourodost nova entita, nova kvalita
evoluéni variace, dynamicka potfeba, potieba
rekontextualizace, ostry obmény v ramci dynamického
zména hlavni  kontrast, ndhla zména procesu, moment piekvapeni,
paradigmatu, st¥ih, ostry kontrast, vyCerpani
prvky ndhody moznosti paradigmatu
dosazZeni maxima procesu,
vrchol hlavni  gradace vystavba struktury, uspokojeni
procesu o¢ekavani
. . opakovani, tematizace, pfehlednost, tvarovost,
uzavienost hlavni . . .
hierarchie, propor¢nost strukturovatelnost
. , neperiodicita, ahierarchie, .
otevi'enost hlavni otevienost

evoluce, pfifazovani

Tabulka tektonickych funkci, principti a pfislunych generator.¢
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V naSich pfedchozich tvahach jsme poukéazali na to, Ze plisobnost

(a s ni spojena svébytné hudebni vyznamovost) struktury neni toliko
otazkou strukturovaného materialu ani podoby vlastni strukturace, ale
predevsim otazkou psychologickych procest na strané recipienta. Z tohoto



Dalsi z tektonickych funkci jsou identita a heterogenita.!®” Snad v§ichni
hudebni teoretikové a skladatelé se po staleti shodovali na tom, Ze kazda
hudebni struktura je jako celek utvarena na zakladé vyvojové dialektiky

197

divodu exponujeme (jako reflexi tohoto faktu) termin spjaty pievazné

s psychologickym vnimanim a pisobenim struktury. Oznacujeme jej jako
generator. Je to motivacéni faktor, spoustéci mechanismus, divod naruseni
homeostazy (mikroparadigmatu) uvnitf struktury. Je to davod, ktery vede
autora k vytvoreni ¢i uziti ur¢itého tektonického jevu, tektonické funkce.

Z tohoto tthlu pohledu je tedy prvotnim generatorem, stojicim na Gplném
pocatku procesu vzniku hudebni struktury, potfeba tvorby, potfeba néco sdélit,
néco vytvorit, néco vyjadrit, potfeba na néco reagovat, néco zprostiedkovat
apod. Dalsi podoby generatoru jiz zavisi na kontextu struktury, popf. funkci, ke
které proces motivace sméruje.

V estetice tento princip nachazime v modifikovaném dialektickém principu
jednoty v rozmanitosti. Karel Risinger hovofi o identité a kontrastu (Karel
Risinger. Nauka o hudebni tektonice 20. stoleti. 1. a 2. dil. Praha: AMU, 1998).
PovaZuje je za zakladni tektonické principy. Naproti tomu Jaroslav Volek razi
terminy podobnost a nepodobnost. Zduvodriiuje to tim, Ze identita strukturnich
jednotek a elementd, vzhledem k procesualité hudby jako klicovému
parametru jeji existence, neni redlné mozna. I pfesto, Ze by dva strukturni
elementy byly navzajem takika stoprocentné identické svou strukturou,
nemohou podle Volka byt identické svou funkci (resp. vyznamem) vzhledem

k ¢asu, ktery mezi uvedenim prvniho elementu a jeho strukturalné identické
podoby uplynul. K otazce identity: jsme pfesvédceni o tom, Ze v mnohych
pripadech je mozné pfisoudit dvéma navzajem si strukturalné odpovidajicim
substrukturam podobnost odpovidajici (bezmala) identité. Tolik k uznani
nazorud Karla Risingera. Je ovS§em pravdou, Ze Volkovo terminologické feSeni je
vyznamoveé pfesnéjsi. Dale je t¥eba si uvédomit dvoji vyznam terminu identita,
kdy jednou mutiZe znamenat totoznost, jindy ale specificky vlastni podstatu
existence urcité entity. Navzdory témto vyhradam se nam termin identita

jevi jako vhodny pro oznaceni pélu, maximalizujici podobnost dvou ¢i vice
strukturnich elementd.

V naSem pojeti ovSem modifikujeme tektonickou funkci kontrast na funkci

heterogenita. Z naseho thlu pohledu nelze kontrast povaZovat za protipél
identity. Kontrast nazirdme jako jev, jehoZ podoba, charakter a vymezeni jsou
proménlivé, posuvné. Kontrast ma urcitou stupnici miry odliseni, neni tedy
pdlem v pravém slova smyslu. Pfedstavme si to na pfikladu srovnani dvou
barev. Napt. Zluta a bé%ova barva jsou si podobné. Zluta a oranZova jiz méné.
Vztah Zluté a cervené oznacime s nejvétsi pravdépodobnosti za kontrastni.
Presto napf. vztah Zluté a ¢erné budeme vnimat jako vétsi kontrast. A co teprve
bila a ¢erna?! Kontrast tedy, vzhledem ke své stupiiovatelnosti a posuvnosti,
nemuze predstavovat hranicni, polaritni jev, stav, funkci.
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podobnosti a nepodobnosti!®® strukturnich jednotek a elementt dané
struktury. Tato dialektika je zarukou zachovani homeostazy*®°.
Tektonicka funkce pribuznost a cizorodost miZe pusobit zdanim ekviva-
lence s tektonickou funkci identity a heterogenity. Vychazime ze sku-
tecnosti, Ze (sub)struktury mohou byt pfibuzné a pfitom si nemusi byt
viibec podobné a také naopak.2%° V této souvislosti stoji za pozornost
mySlenka Ludwiga Wittgensteina a jeho pojeti tzv. rodovych podob-
nosti2®!, Wittgensteinovu teorii, zpravidla uZivanou v oblasti filozofie

198
199

200

201

Tj. identity a kontrastu.

Zde ve smyslu rovnovazného uspotadani takto koncipovanych strukturnich
¢asti zajiStujiciho schopnost existence dané hudebni struktury.

Jako drobny pfiklad, na némz tuto skuteénost miZeme demonstrovat

z hlediska percep¢niho, uvedme srovnani vodnich ¢asti Notations I-IV

pro orchestr (1980) Pierra Bouleze a napi. Symfonie ¢. 3 (1973-1983) Witolda
Lutostawského. Zatimco Boulezovo dilo je psano multiserialni technikou,
tedy principem organizace kazdého parametru struktury, Lutostawského
skladba je pséna aleatorné, to znamena s uZitim prvki ndhody a volnosti.

Z hlediska strukturace jsou tedy naprosto cizorodé. Z hlediska percepce

jsou vsak velmi podobné, znéji, jako by byly vytvofeny stejnym principem,
jako by byly pfibuzné. Obraceny princip, tedy kdy jednotlivé struktury jsou
pribuzné, ale nejsou si podobné, miizeme demonstrovat napt. na Variacich na
téma Gustava Mahlera pro velky orchestr (1962) Jana Klusaka (* 1934). Klusak
vytvoril metodou dekonstrukce serialni (dodekafonické) variace na téma z IL.
véty (Adagietto) Symfonie C. 5, cis moll Gustava Mahlera (1860-1911). Variace
vychazeji z Mahlerova tématu a pouZivaji pro vytvoreni dodekafonické fady
pouze charakteristické postupy a prvky tohoto Mahlerova tématu, prvky pfimo
z tématu prevzaté. Je tedy jisté, Ze struktury jsou pfibuzné. Presto je jejich
podoba v nejrozvinutéjsich ¢astech obou skladeb doslova cizoroda.

Ludwig Wittgenstein. Filosofickd zkoumdni. Ptelozil Jifi Pechar. 2. upr. vyd.
Praha: Filosofia, 1998: ,Zamé¥ napf. pozornost na ty aktivity, které oznac¢ujeme
jako hry’. Minim deskové hry, karetni hry, mi¢ové hry, bojové hry atd. Co ty
vSechny maji spolecného? — Neftikej: ,Néco spolecného mit museji, jinak by se
jim nefikalo »hry« — nybrz podivej se, jestli je tu néco, co je spolecné jim vsem. —
Nebot kdyZ se na né podivas, neuvidis sice néco, co by bylo vSem spole¢né, ale
uvidis§ vSelijaké podobnosti, pfibuznosti, a sice fadu takovych podobnosti

a piibuznosti. [..] Podivej se napf. na deskové hry s jejich rozmanitymi
pribuznostmi.” (s. 45) A dale: Vysledek tohoto pozorovani nyni zni: Vidime
sloZitou sit podobnosti, které se navzajem prekryvaji a kfizi. Podobnosti ve
velkém i v malém. Nemohu tyto podobnosti charakterizovat 1épe nez slovem

,rodové podobnosti’; nebot takto se prekryvaji a ki'iZi riizné podobnosti

vyskytujici se u ¢lenti néjaké rodiny: vzrist, rysy obliceje, barva o¢i, chiize,
temperament atd. atd. — A feknu: Hry' tvofi ur¢itou rodinu.” (Tamtéz, s. 46)



alingvistiky, 1ze ispésné aplikovat také na oblast hudby.22 Wittgenstein
velmi inspirativnim pfikladem propojuje oba pély ndmi vytycené tek-
tonické funkce, resp. uptesiuje jejich korelaci. Oba terminy nepovaZzuje,
amy ve shodé s nim, za totoZné.2°3 Rozdil mezi podobnosti a pfibuznosti
vidime v prostfedi ¢erpani spolec¢nych ryst a znaki. Zatimco u podob-
nosti jsou tyto rysy a znaky otazkou prostiedi vnéjsiho, u pfibuznosti
jsou tyto znaky a rysy otazkou prostiedi vnitfniho. Tedy podobnost
je konstituovana na zakladé vnéjsich znakd, zatimco pfibuznost na
zakladé vnitfnich znak(.204

Dalsi tektonickou funkci je zména?°. Zména znamena naruseni docasné
homeostazy urcité substruktury, nastoleni odliSného mikroparadigma-
tu. Ne nutné to vSak musi znamenat posun ve vyznamové hierarchii
struktury ¢i zménu tektonické funkce.2°¢ Dulezitym faktorem je také
pribéh & typ zmény. 27

202 Presvédcuje nas o tom napt. Vladimir Tichy pfipadovou studii (analyzou)
motivicko-melodicko-rytmickych a dalSich souvislosti ve Stravinského Svéceni
jara. Viz studie Vladimir Tichy. ,Rodové souvislosti jako vnitfni scelovaci
prostfedek”. In: Jindfiska Bartova (ed.). Jan Kapr: Promény a konstanty
skladatele. Brno: JAMU, 2015, S. 64—65.

203 Slovo ,rodové" oznacuje pfibuzensky vztah, slovem ,podobnosti* je vyjadifena
otazka podobnosti a rozdilnosti.

204 Modulaéni osu mezi pfibuznosti a cizorodosti jako dvéma navzajem hrani¢nimi
hodnotami tektonické funkce tvori diléi funkce zavislost a nezavislost. Jimi
je vyjadfen pomyslny posun od pfibuznosti substruktur k jejich cizorodosti.
Pravé zavislost, mohli bychom také Fici pfislusnost, je z naseho tthlu pohledu
onim distink¢énim voditkem mezi identitou a pfibuznosti na strané jedné
a heterogenitou a cizorodosti na strané druhé.

205 Zde mysleno jako obecny jev.

206 Zavisi to vzdy na velikosti zmény, typu zmény a poc¢tu prvkd, které se podileji
na utvareni pfislusné substruktury.

207 V ramci nasich Gvah exponujeme zménu kontinualni, mohli bychom Fici
také linedrni, probihajici rovnomérné, ¢imz je vytvaren pribézny modulac¢ni
proces. (Takovou zménu si mzeme predstavit napft. jako plynulé crescendo ¢i
glissando v ramci zmény vysky téonu ¢i jako plynulou zménu ténového spektra
smérem od barvy jednoho ténu k barvé jiného ténu a mnoho a mnoho dalsich.)
Proti zméné kontinualni stavime zménu skokovou. Mtizeme ji téZ oznacit
jako tektonicky zlom. Je to zména nahla, nepfipravovana, diskontinualni.
(PTedstavit si ji mizeme napft. jako subito forte v ramci kupf. piano plochy;
téninovy skok, projevy hudebniho punktualismu ¢i princip hudebniho stfihu.)
S podobou zmény souvisi dva psychologické procesy, které ovliviiuji percepci
dané struktury, a tim (v nékterych pfipadech zprostied) i proces jeji tvorby,
jeji strukturace. Jsou to moment o¢ekavani a moment uvédomeéni si zmény.
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V ramci reflexe obecnych tektonickych funkci uvadime jesté konkretizace

tektonickych funkci uzavienosti a otevienosti. V posunu strukturace
smérem k otevi'enosti a procesualnosti spatifujeme jeden ze zasadnich
rozdili mezi hudbou konstituovanou pred zménou strukturac¢niho,
strukturniho a spolu s tim i percepéniho a estetického paradigmatu,
souvisejiciho s obdobim cca pfelomu 19. a 20. stoleti, a po ni. Zatimco
v hudbé pied touto zménou tihly jednotlivé substruktury spise k uza-
viené podobé, k formé opus perfectum, v hudbé po tomto pierodu,
sledujici progresivni vyvojovou linii, je tomu naopak.2°8

Vycet tektonickych funkci nechavame otevieny. Stejné otevieny, jako je

otevieny a Zivy hudebni jazyk, neustale se vyvijejici, proménujici, p¥i-
nasejici nové podoby a z nich plynouci jevy a principy.

K pestré a rtiznorodé podobé tektoniky 20. stoleti pfispéla svou tvorbou

i poetikou cela plejada skladatelskych i hudebnéteoretickych osobnosti.
S odvolanim na studii Scelovaci prosttredky: Cesta k hudebni struktuie?°®
zde uvedeme jen nékolik z nich se struénym shrnutim jejich konkrét-
niho pfinosu. Jde napt. o mySlenku strukturalismu, kterou aplikuje mj.
Olivier Messiaen (1908-1992) jako pfimou kompozi¢ni metodu, jeho mody

Zatimco moment ocekavani je u zmény kontinualni (v zavislosti na délce
procesu modulace, tedy pfechodu z jedné konstelace substruktury do jiné)
maximalizovan - recipient zménu ocekava, vi, Ze pfijde —, u zmény skokové je
moment ofekavani minimalizovan. Recipient zménu neocekava, je ji piekvapen.
Naopak moment uvédoméni si zmény je v pfipadé kontinualni zmény ¢asto
velmi nizky, tedy recipient si zménu uvédomuje aZ po urcité dobé jejiho
prubéhu (v zavislosti na velikosti zmény a délce modulace), zatimco u skokové
zmény zjiStuje recipient zménu prakticky okamzité. Moment uvédomeéni si
zmény je tak tedy maximalni. Obecné se da Fici, Ze s rozvojem hudebniho
mysSleni a moZnosti hudebnich prostfedk se struktury stéle vice a vice
individualizuji. Vnimani zmény je vZdy odvislé od jejiho zasazeni do kontextu
celé struktury. Tyto procesy maji opacné hodnoty. Velikost zmény se tedy
neda stanovit obecné. Je tfeba ji vZdy posuzovat individualizované. Obecné
také plati, Ze v omezeném mnozstvi prvkd se i mala zména projevi velkym
kontrastem. Tohoto faktu vyuZiva napf. minimalismus.

208 Je zde ovSem zajimavé sledovat, jak probiha navaznost téchto substruktur.
Zatimco v dobé diivéjsi byly tyto substruktury velmi ¢asto prokomponovavany
a propojovany nejriiznéjsSimi spojkami, mezivétami, dil¢imi codami apod.,

v soudobé hudbé jsou tyto dily spiSe lapidarnéji pfifazovany. Zatimco v hudbé
drivéjsi bychom tak mohli uvaZovat o dil¢i polootevienosti, v hudbé soudobé
muZeme uvazovat spise o dil¢i polouzavienosti.

209 V. Tichy - P. Zvérina — T. Krejca. Scelovaci prostredky.



omezenych transpozic?'®, Messiaenovy peddaly??, kterymi pfedznamena-
va tzv. multiserialismus??. Myslenku multiserialismu rozviji a dotahuje
Pierre Boulez (1925—2016), ktery nachazi algoritmus pro kazdou slozku
struktury.?® Zasadni vliv nejen na podobu strukturace, formovani, ale
i poetiky a estetiky hudebni feci 20. stoleti pfinesl John Milton Cage
(1912-1992). Cage dovrsuje proces rozvoliiovani pevné sevieného tvaru
hudebni struktury, tvofeného po staleti tradi¢né pojatou formou, a po-
sunuje jej na uroveri procesu, tedy proménlivého tvaru, zavislého na
konkrétni konstelaci konkrétni situace za kreativni i¢asti recipienta,
ktery v daném procesu muiZe najit svou vlastni strukturu. Vznika tak
oteviena forma. Cage tak ¢ini na Girovni vSech sloZek struktury. Zvuk
(hovofti ale také o fenoménu ticha)?* vnimal jako suverénni entitu, jako
vlastni nezavislou existenci a latku. Rozbiji také tradi¢ni metrorytmicky
rastr?®, K prosazeni konceptu oteviené kompozice a formy pouZzival
Cage razné prostiedky, mezi které patfil i ndhodny vybér z pfedem
pripravenych moZnosti. Hovofime tedy o konceptu aleatorni hudby
a vzniku aleatoriky. Cage byl inovativni také ve vztahu ke zptsobu
zachyceni a zpétného dekédovani hudebni struktury. Velmi ¢asto pra-
coval napt. s grafickymi partiturami. Cagetiv celkovy pfinos miizeme

210 Vyuziva organizacni struktury ténového materialu, které stavi na
symetrii, a specifické vlastnosti omezeného poctu transpozic téchto modu,
neomezujici se navic pouze na ustalenou strukturu stfidajici velikost ptil-

a celych tont.

211 Oznacuje tak patterny, kterymi organizuje jednotlivé slozky struktury (slozku
dynamickou, harmonickou, slozku ténovych vysek, metrorytmickou slozku ad.).
V ramci jedné skladby se tak objevuje nékolik pedalq, které na sebe navzajem
plsobi. Tyto pedaly (patterny) jsou neménné, ostinatné se opakuji.

212 Byva téZ oznacovan jako totalni organizace tdnového materialu.

213 Parametr kaZzdého zvukového projevu tak ma (idealné) naprosto presné
specifikovanou podobu, kdykoli identicky (absolutni ¢asovy posun v tomto
pripadé zanedbame) zopakovatelnou. Kazda takto vytvoiena struktura je tedy
presné kontrolovatelnd, sledovatelna a tektonicky pfedem ,vyprojektovana“.

214 Své nazory a jejich zdkladny shrnul v knize Silence. Nasledujici text se
opira o poznatky z této monografie: John Cage. Silence: pfedndsky a texty.
Prelozili Jaroslav Stastny, Radoslav Tejkal a Maté&j Kratochvil. Praha: Erste
Stiftung, 2010.

215 Tento rastr byl po dlouh4 staleti utvaren pomérovym systémem tridlniho,
pozdéji binarniho déleni a pomért vzniklych v rdmci kombinaci takto
nastaveného metrorytmického ¢lenéni. Cage uvaZuje v iracionalnich ¢asovych
jednotkach.
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dobfe sledovat napf. na jeho cyklu péti skladeb Imaginary landscape?'
zroku 1951. Pierre Schaeffer, jiZ zmitiovany zakladatel musique concrete,
povazuje zvuk za urcity tvar. Pokusil se o klasifikaci zvuki podle objek-
td, které je produkuji. Jeho rozdéleni tzv. znélych predmétli obsahuje
sedm kategorii.?” George Perle (1915-2009) ve své tvorbé rozviji princip
symetrie jako zvlastni zptsob nalézani vztahovosti mezi jednotlivy-
mi segmenty struktury ¢ vysSimi syntetickymi subttvary struktury.
Pomoci symetrie vytvari spojnici mezi dvanactitébnovym systémem
a principem tonality. Hovofi o tzv. dvandctiténové tonalité?®. Zvukové
uddlosti predstavuji pro Iannise Xenakise (1922-2001) zcela nezavislou
zvukovou (ténovou) entitu, nezatiZzenou jakymikoli vztahy. To mu mj.
umoziiuje procesualni zplisob prace s ténovou vyskou.?!® Vztahovost
mezijednotlivymi udalostmi, Ize-li ji nalézt, je pro Xenakise véci ndhody.
Xenakis stavi svou koncepci na principu stochastického systému??°
a svou hudbu oznacuje jako stochastickou hudbu??.. Timto konceptem

216 Je to cyklus péti kusd, ve kterych jsou uplatiiovany nastroje nebo jiné
prvky vyZadujici elektrickou energii (mimo jiné fonograf, radia, gramofon,
magnetofonovy pas, zvukovy generator apod.). Napt. Imagindrni krajina ¢. 4
je kompozici pro 24 hraca (performert), 12 radii a dirigenta. Je to jedna z jeho
prvnich kompozic, ktera cilené pracuje s principem nahody. Kazdé radio obsluhuji
2 hréci a dirigent. Kus trva cca 4 minuty. Skladba je psana do tradi¢ni notace
vcetné accelerand a ritardand. Cage uvadji, Ze vSechny parametry jednotlivych
partti urdil principem nahody. Provadénym zvukovym materiilem se tak stava to,
co se vefejné vysila v dobé (a misté) performance. MiZe to byt cokoliv, od hudby
a mluveného slova az k bilému Sumu pfi pieladovani mezi stanicemi.

217 RozliSuje hmotné objekty, dynamické objekty, objekty s harmonizujicimi
zabarvenimi, objekty melodického tvaru, objekty statické, fetézce, modulace
(zdroj: ,Pierre Schaeffer” [online]. Wikipedie, oteviend encyklopedie. 2018 [cit.

15. 10. 2018]. Dostupné z: https://cswikipedia.org/wiki/Pierre_Schaeffer).

218 Jde o hierarchické, symetrii fizené spojeni vZdy jednoho ténu chromatické
fady s jednim ¢i dvéma dal$imi tény fady (zde mtiZeme spatfovat podobnost
systému s flexibilni diatonikou tak, jak ji v ¢eském prostfedi prosazoval
Jaroslav Volek), dale na stejném principu zaloZené spojeni mezi intervaly i mezi
vy$§imi syntetickymi skupinami - souzvuky a akordy.

219 Jedna se o dynamicky priibéh, kontinualni spojnici vy$kovych bodl v ramci
celého ténového, resp. obecné zvukového prostoru, cehoZ dosahuje zejména
prostfedky elektronické hudby.

220 Stochasticky systém je takovy systém, kde jedné pficiné odpovida vice
nasledkt nebo je jeden nasledek zapficinén nékolika pfi¢inami.

221 Viz Iannis Xenakis. ,Free Stochastic Music". In: T{Z. Formalized Music.
Stuyvesant (NY): Pendragon Press, 1992. Stochasticka hudba stavi na



pojeti nahodilosti se 1isi napt. od Cage, ktery se snaZil od jakéhokoli
zasahu do struktury oprostit, ponechaval vSe volnému, umeéle nehie-
rarchizovanému plynuti. Xenakis stoji také za myslenkou hudby jako
architektury v pohybu a stoji na poc¢atku sméru, ktery je oznacovan
jako meta art??2. Pf¥inos Karlheinze Stockhausena (1928-2007) naché
zime zejména v oblasti polyuméleckych struktur???® (Stockhausen ve
své tvorbé nezfidka uZival rovnéZ prvky kinetismu??4, vyznamné
také zasahl do oblasti elektroakustické hudby). Zasadnim piinosem
pro oblast hudebni tektoniky je jeho koncepce momentové formy.?25

222

223
224

225

posloupnosti, v niz existuji alesponl dvé mozné varianty pfechodu mezi
stavajicim stavem a nasledujicim krokem (ve smyslu posloupnosti). Vysledek
prechodu z jedné zvukové udalosti na druhou neni determinovan tplné, ale jen
Caste¢né. MiiZeme de facto hovofit také o mife odhadnutelnosti, pfi¢emz tu lze
zvySovat ¢i sniZovat.

Tento umélecky smér vychazi z myslenky, teoretického pfedpokladu, Ze
podoba jakékoli struktury, jakéhokoli dila je za pomoci logickych operaci
prekédovatelna do jiného zpusobu vyjadreni, pfevoditelna do jiného kédu, tedy
Ze jakakoli struktura je pfevoditelna do libovolného druhu uméni. Xenakis pti
konstituci myS$lenkové zakladny tohoto sméru vychazi z vlastni zkuSenosti

pfi praci na své zasadni skladbé Metastasis (1954), kterou komponoval v dobé
svého ptlisobeni v architektonickém ateliéru Charlese-Edouarda Jeannereta
(1887-1965), znamého jako Le Corbusier.

Mj. ve skladbach Harlekin, Helikopter Streichquartett ad.

Kinetismus je umélecky smér, ktery syntetizuje rizné druhy umeéni s prvkem
pohybu. Nejvice projevi syntézy nachazime v propojeni vytvarného

a hudebniho uméni. Déje se tak zejména prostfednictvim pohybovych

a rytmickych segmentd, pfi¢em?Z to nejsou jediné vnitini vazby mezi
zucastnénymi druhy uméni. Rozpohybovani tvardg, jejich stfidani a pfeména

v Case i prostoru, spojena se zménami barev, to vSe v tésném propojeni

s hudbou vytvaii pomyslnou ,melodii tvara“. ,Ke skute¢né audiovizualni
syntéze doslo aZ v dile architekta Zderika Pesanka (1896-1965), zf'ejmé i diky
spolupraci se skladatelem a klaviristou Erwinem Schulhoffem (1894-1942), ve
druhé poloviné 20. stoleti, potom napf. v dile Pierra Schaeffera ¢i u sovétskych
kinetistt (prvni vystava skupiny Pohyb v Moskvé 1964). Realiza¢né nejdal
pokrocilo spojeni Schaefferova robota Cyps I s Bejartovym baletem

v Rytmickych etudach.” (Dusan Konecny. K sou¢asnému stavu a perspektivam
kinetizmu a uméni nové reality u nas". Acta scaenographica. 1966, €. 11, s. 212-18)
Hlavni pfinos kinetismu bychom mohli oznacit terminem muzikalni vytvarna
kompozice, vytvarna ¢i objektova melodie.

Koncept predstavil nedlouho po provedeni své elektronické skladby Kontakte,
realizované ve dvou ¢astech v roce 1958 (Kontakte a) a 1960 (Kontakte b)

v Zapadonémeckém rozhlase (WDR). Stockhausen zpochybiiuje ,tradiéni,
dramatickou” formu s expozici, stupfiovanim, provedenim, vrcholem a finale
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Stockhausen v ni relativizuje méfitka vnimani ¢asovych proporci jak
z hlediska obecné ¢asového, tak z hlediska metrorytmického.??6 Moment
je pokusem o formu negujici psychologické vnimani a prozivani ¢asu.
Vice naslednych momentd, které jsou vazany jednou ¢i vice vlastnost-
mi, oznauje jako Momentgruppe.??” Obecné pak prosazuje koncept
tzv. polyvalentni formy,??® ktera v ramci celkové struktury syntetizuje
uzaviené substruktury, tvoiené na podkladé tradi¢niho harmonického,
melodického ¢i formového mysleni, a oteviené substruktury, tvorené
proménnymi, nezfidka principem nahody utvarenymi procesy. Stock-
hausen ve své tvorbé dosahl rovnovahy mezi tbnovym materidlem
a jeho vlivem na strukturu a obecnymi zvukovymi prostfedky a jejich
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a exponuje myslenku oteviené formy (také okamzita forma, momentova forma
¢i neuzaviena forma), kdy urcita skladba neni koncipovana tak, aby musela

byt sledovana od zacatku do konce, aby byla pochopena jako celek, ale kdy

je .kazdy okamzik onim centrem [zajmu a pochopeni - pozn. T. K.], spojenym

se vSemi ostatnimi, centrem, které miiZe existovat samo o sobé&". (Karlheinz
Stockhausen. Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik. Kéln: Verlag
M. DuMont Schauber, 1963, s. 189-210. Z némeckého originalu prelozili Eva
Hermannova a Vladimir Lébl. In: Eduard Herzog (ed.). Nové cesty hudby. Praha:
Supraphon, 1969, s. 248) Zaroven hovofi o novych formach, u kterych ,nelze

v zddném okamZiku predvidat budouci vyvojovy smér; které vzdy jiz zacaly

a mohly by takto neohranicené pokracovat [..]. Formy, v nichZ nemusi byt
jednotlivy okamZik ¢asti celého priibéhu, ¢astici odméfeného trvani, ale v nichz
soustfedéni na ono ted’ - na kazdé ted’ — vytvari shodné kolmé sttihy, pficné
protinajici horizontalni pojeti ¢asu az do ,ne-Casu’ (Zeitlosigkeit), ktery nazyvam
vécnosti; véénosti, kterd nezacina na konci ¢asu, nybrz je dosazitelna v kazdém
okamziku.” (TamtéZ, s. 255)

Relativizuje perspektivu vniméani hudebniho ¢asu. Svym experimentalnim
pristupem k hudbé Stockhausen zkouma nejen flexibilitu estetickych

kategorii a hranic v souvislosti s lidskym mysSlenim a vnimanim, ale zkouma
také psychologické a akustické moznosti a aspekty strukturace zvukového
materidlu v souvislosti s recepci, zaroveii vSak s dosud obecné platnymi zakony
strukturace a vystavby.

Trvani momentu je pouze jednou z jeho vlastnosti. Moment miiZe byt libovolné
dlouhy. Z hlediska formy pak mutze byt tvarem (individualné), strukturou

(v ramci vztahu dvou momentt — pozn. T. K.) nebo smésici obou. Z hlediska
Casového prabéhu maze byt moment stavem (staticky), procesem (dynamicky)
nebo kombinaci obou. (TamtézZ, s. 256)

Karlheinz Stockhausen. Texte zur Musik. Band 1. Hrsg. Dieter Schnebel. Kéln:
M. DuMont Schauberg, 1963.



vlivem na strukturu. Dosahl tak jejich izomorfniho??® vztahu, jejich
rovnovazné symbiodzy.

Mohli bychom pokracovat ve vy¢tu dalSich autor, jejich kompozi¢nich
metod a konceptd, véetné jejich teoretickych reflexi. Mohli bychom zmi-
nit napt. aplikaci teorie mnoZin na oblast ténovych vysek, jak ji v ramci
svého kompozi¢niho jazyka i analytické metody uZival Allen Forte?3°
(1926-2014), princip aplikace ¢iselnych systémii a posloupnosti (Fibonac-
ciho fady, principu matic apod.) v dile Luigiho Nona (1924-1990), Gyorgye
Ligetiho (1926-2003) a dalsich, princip strukturace pomoci barevné a so-
nické slozky struktury v dile Witolda Lutostawského (1913-1994), Krzy-
sztofa Pendereckého, Horatia Raddulescua (1942-2008) a zejména potom
spektralistti, mj. Gérarda Griseyho (1946-1998), Tristana Muraila (* 1947)
a dalsich, aplikaci teorie her, teorie informace, teorie chaosu.?%

Do Ceského prostfedi vnesl inovativni a inspirativni podnéty?*2 napt. Zby-
nék Vostiak (1920-1985), ktery chape hudebni tvar jako jakykoli zvukovy
impulz, zvukové déni narusujici ticho. V teoretické reflexi?3? objasiiuje
stratifikaci tvard, tvarovych principd, které odpovidaji zptisobu rozru-
Sovani plochy ticha.?3* Vladimir Lébl (1928-1987), jeden z nejvyraznéjsich

229 Izomorfismus je zobrazeni mezi dvéma matematickymi strukturami, které
je vzajemné jednoznacné (bijektivni) a zachovava vsechny vlastnosti touto
strukturou definované. Jinymi slovy: kazdému prvku prvni struktury
odpovida praveé jeden prvek struktury druhé a toto pfifazeni zachovava
vztahy k ostatnim prvkiim. O izomorfismech je moZno mluvit mezi
mnoZinami, algebraickymi i rela¢nimi strukturami, grafy, modely, metrickymi
i topologickymi prostory a mnoha dal§imi strukturami. Pokud takové
zobrazeni existuje (tedy struktury jsou izomorfni), maji obé mnoziny zcela
totozné vlastnosti, takZe rozdil mezi nimi je pouze formalni a nepodstatny
(z hlediska pfislu§né teorie). Zdroj: ,Izomorfismus” [online]. Wikipedie, oteviend
encyklopedie. 2018 [cit. 8. 11. 2017]. Dostupné z: https://cswikipedia.org/wiki/
[zomorfismus.

230 Allen Forte. The Structure of Atonal Music. New Haven - London: Yale
University Press, 1973.

231 Reflektované mimo jiné i v ¢eském prostfedi. Viz Vladimir Tichy. ,Chaos
ahudba". In: Zivd hudba XIV. Praha: AMU, 2005, s. 147-178.

232 At jiZ v podobé konkrétni tvorby, ¢i v podobé hudebnéteoretickych reflexi.

233 M;j. ,Kapitoly z hudebni poetiky*“. In: Vladimir Lébl (ed.). Sbornik Konfrontace,
¢. 1. Praha: Supraphon, 1969; ¢i Zbynék Vost¥ak. Dokumenty 1961-1971 (vlastni
texty, studie a analyzy druhych, hlasy kritiky). Sbornik, rukopisy v poziistalosti
Z.Vostraka.

234 Vostiak rozlisuje tvar staticky (klid), kineticky (pohyb) a rytmicky (¢lenitost).
Dulezitou vlastnosti individualizované formy je pro Vostfaka uZiti

Syntaxe a strukturace hudebni fe¢i z pohledu vyvoje evropského hudebniho mysleni

114



115

¢eskych hudebnich védct, prosazuje novy koncept,?* jehoz zakladem
jsou zvukovy objekt?3¢ a grupa®¥”. Oba tyto typy tvari déle rozeznava
v zékladni a syntetické podobé. Jednoduché a sloZzené objekty a gru-
py tak podle Lébla tvoii individualizovanou podobu kazdé hudebni
struktury. Kinetické pojeti metrorytmické sloZky?*® Vladimira Tichého
(* 1946) pfinasi fadu novych podnétd, pohled na relaci struktury a ¢asu.
Jeho pohled reflektuje i psychologicky pfesah nazirani na strukturu
(mez pohybové stagnace / diferenciace?*® apod.). Tichy vnima hudebni
tkan jako Casové strukturovany celek.?*? Kinetiku?* stavi do pfimé
relace s tektonikou, resp. vymezuje ji tektonickou tilohu.?*2 Strukturu
celkové nahliZi prizmatem hierarchie (mj. viz jeho hierarchické a sy-
metrické souzvuky,2*®* harmonické pole,?** modalita?*® ad.). Ve svych
reflexich hudebnich struktur se neboji interdisciplinarnich piesahti.
Pro hudebni teorii obecné pak v souvislosti s analyzami hudebnich

kombinace vSech tfi principi. Jejich kombinaci je potom dana konkrétni,
individualizovana forma kazdé takto vzniklé struktury.

235 Vladimir Lébl. ,Pfispévek k morfologii zvukové struktury”. Hudebni véda. 1971,
roc. 8, €. 1, s. 3-18; rovnéz In: Vladimir Lébl (ed.). Nové cesty hudby, sv. 1-2. Praha:
Supraphon, 1964 a 1970.

236 Lébl vychazi z terminologie uZivané v konkrétni hudbé (elektroakusticka
hudba). Zde se pracuje s terminem I'objet sonore (zvukovy objekt). Tento termin
zacali ve vytvarné paralele jako prvni prosazovat surrealisté.

237 Termin prevzaty z matematiky. V ¢eském prostiedi s nim vyrazné operuje
brnénska muzikologicka a kompozi¢ni §kola (Kohoutek, Kapr, Pifios). Plivodné
se termin v souvislosti s hudebni strukturou objevuje v Némecku.

238 Vladimir Tichy. Uvod do studia hudebni kinetiky.

239 TamtéZ, s.18.

240 Cas samotny potom chéape jako faktor & entitu, ktera vymezuje rozmér
struktury, jeji ¢lenéni a uspofadani, interakci jednotlivych sloZek (vrstev)
struktury, a v neposledni fadé jako to, co ovliviiuje hudebni vyraz.

241 Kinetika je hudebnéteoretické disciplina reflektujici jevy a procesy na tirovni
Casové mikrostruktury (hudebniho rytmu, metra a tempa). Kinetika je vSak
také samotnou naplni této discipliny, samotnym dénim v oblasti na trovni
casové mikrostruktury.

242 Viz napt. Vladimir Tichy. ,Tektonicka tloha kinetiky v Ceskych tancich
B. Smetany”. Hudebni véda. 1996, ro€. 33, €. 1, s. 40-50.

243 Viz Vladimir Tichy. ,Nehierarchické a polohierarchické melodické a harmonické
atvary v klasicko-romantické harmonii jako faktor narusujici tonalni
hierarchii®. In: Jaromir Havlik — Milo$ Hons (eds.). K aktudlnim otdzkdm
hudebni teorie. Praha: AMU, 2000, s. 76—89.

244 Vladimir Tichy. ,Harmonické pole". In: Zivd hudba XII. Praha: AMU, 2003, s. 51-58.

245 Vladimir Tichy. ,Modalita“. In: Zivd hudba VIII. Praha: SPN, 1983, s. 117-191.



struktur pfinasi fadu konceptt z jinych véd (matematika, lingvistika,
psychologie ad.). Vstfebava a v rdmci hudebnéteoretické problematiky
aplikuje nékteré myslenky Wittgensteinovy (mj. myslenku rodovych
podobnosti), aplikuje teorii chaosu, teorii her, mnoZin, lingvistickou
strukturaci a syntaxi ad. Jan Kapr (1914-1988) priSel v ramci teoretic-
ké reflexe svého dila s konceptem kompozi¢nich konstant.?*$ Kaprovi
jde o uplatnéni individualnich uméleckych znaki?4” v ramci konceptu
skladby. Tyto znaky maji vliv na celkovou tektonickou vystavbu dila,248
na jeho celkovy tvar?*® a zejména soudrznost. Ctirad Kohoutek (1929-
2011) roz§ifuje svij komplexni pohled na hudebni styly?*° reflexi vlastni
skladebné metody, tzv. projektové kompozice?®, v jejimz ramci vnima
hudebni dilo jako projekt.22 Na zakladé reflexe inovaci tvarovosti dil-
Cich elementti zavadi také zcela novou terminologii (element, fragment,

246 Ve svém dile nachazi (a od uvédoméni si tohoto faktu zcela zamérné vyuziva)
vlastni, opakujici se kompozi¢ni prvky a postupy. Tyto prvky tvoii osobité
paradigma jeho kompozi¢ni feci, ktera je zna¢né individualizovana. Kaprovy
konstanty mUZeme tedy vnimat jako tektonické scelovaci prostfedky sui
generis. Své poznatky reflektoval v monografii: Jan Kapr. Konstanty. Ndstin
metody osobniho vybéru zvlastnich znakii skladby. Praha: Panton, 1967.

247 Tj. znak urcujicich osobni vybér vyrazovych prostfedki i zptisob prace
(skladatelské techniky).

248 Volba individualni strategie jejich uZiti a rozmisténi ve skladbé.

249 Kapr hovofi o zvlastnich typech z&asti individualizovanych forem - rotacni
forma, forma matecnd, konstrukc¢ni apod.

250 Ctirad Kohoutek. Novodobé skladebné teorie zdpadoevropské hudby. 2. vyd.
Praha: SHV, 1965. Vzhledem k dobé vydani jde o velmi pfinosnou monografii
reflektujici hudbu zapadniho okruhu a nejen tu.

251 Ctirad Kohoutek. Projektovd hudebni kompozice. Praha: SPN, 1969.

252 Pod timto nazvem Kohoutek uvefejnil svoji mySlenku a metodu viibec poprvé.
Bylo to v élanku v brnénském Opus musicum: Ctirad Kohoutek. ,Hudebni dilo
jako projekt”. Opus musicum. 1969, roc. 1, €. 7, s. 211-231. Kohoutek vidi celkovou
podobu skladby jako urcity skelet (timto terminem nahrazuje tradi¢ni oznaceni
forma), ktery je tvoten dil¢imi, navzajem interaktivnimi ¢astmi. Kohoutek
neurcuje jednotlivym tsekdm projektu konkrétni podobu. Neurcuje jejich
styl, kompozi¢ni zptsob prace, tonovy ¢ harmonicky material ani uZiti jinych
prostiedkd. Zajima ho projekt dila, urcity ,stavebni plan®, riznorodost ploch,
které jsou ve vzajemné interakci. Diiraz klade Kohoutek na vysledny celek, ktery
neztraci ze zfetele ani pfi planovani detailu. Kohoutkova metoda projektové
kompozice je metoda celostni. V rdmci prace s ni dochazi zaroven k analyze
zamysleného celku i k syntéze jeho dil¢ich projektovanych ¢asti. Ve své podstaté
je to tektonicky plan dila, struktury. Kohoutek tak v souladu s progresivné
orientovanym proudem hudebni kompozice — po upusténi od tradi¢nich
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grupa, burika). Terminologicky a z¢asti koncepéni posun v pohledu na
strukturu pfinasi Miloslav IStvan (1928-1990) v podobé metody montdZze
izolovanych prvkii.253 Do uréité miry Kohoutkovu konceptu podobajici
se metoda pracuje s pfedem pfipravenymi objekty,2** které metodou
montdaZe fadi dle individualizovaného strukturniho planu do podoby ko-
necné struktury skladby. Vznikly celkovy tvar povaZuje IStvan za formu
skladby.2*®* Hudebni forma predstavuje pro Istvana plasticitu ¢asového
prabéhu, nalezitou kontrastnost v fazeni pouZitych hudebnich struktur
a objektq, plasticitu ve stifidani napéti a uvolnéni. Je to pro néj priibéh
informaci (zprostfedkovanych hudebné organizovanym zvukem) v ¢a-
se.25¢ Z hlediska individualizované formy je pro né&j urcujici zasazeni
tvart do vyskového prostoru a metrorytmického kontextu.?5” Ivo Me-
dek (* 1956) naléza v hudbé obecny princip spole¢ny v§em typtim hudeb-
nich struktur. Je jim proces a aplikace tohoto principu - procesualita.?>®

formovych schémat — nachéazi konzistentni a relevantni zptisob tvorby
konkrétni individualni formy pro kaZdou konkrétni kompozici.

253 Miloslav Istvan. Metoda montdZe izolovanych prvkii v hudbé. Praha: Panton, 1973.

254 Istvan upousti od oznaceni motiv, téma, dokonce i od obecnéjsich oznaceni jako
Cast ¢idil apod.

255 Pri¢emZ rozliSuje jesté formu na velmi obecné tirovni, kterou je pro néj de facto
jakékoli zvukové déni odliSujici se od ticha, resp. hudebni déni probihajici na
podkladu ticha.

256 Miloslav Istvan. Pozndmky k soudobé hudebni formé a rytmu. Brno: Janackova
akademie muizickych uméni, 2000, s. 4.

257 Resp. metrorytmicka podoba objekti je pro IStvana jednim z parametra
urcujicich formu a podobu tvaru z hlediska jeho celkové zvukové hutnosti
Ci hustoty faktury. Zaroven tim vS§ak ma na mysli zvukovou tkan, zvukovy
(a stavebni) material obecné. IStvan v této souvislosti hovoti, podobné jako
napt. Iannis Xenakis, o zvukové mase. Karel Janecek uZiva pro tuto podobu
materidlu oznaceni zvukovy proud.

258 Ivo Medek. Uvod do procesuality jako komplexni kompoziéni metody. 1. vyd.
Brno: Janackova akademie muizickych uméni, 1998. Medek vidi tento princip
jako obecny a vyuZitelny ve vSech typech struktur pracujicich s rozmérem casu.
Poukazuje na to, Ze percepcni cestou je v souc¢asné dobé prakticky nemozné
rozliit struktury, které vznikly p¥isnou a komplexni organizaci ténového
materialu, a struktury vzniklé ndhodnymi procesy (Tamtéz, s. 7). Podle néj
to dokazuje, Ze se oba principy vycerpaly. Svou teorii odviji od zdkladniho
pfirodniho principu - procesu. ,Vse se vyviji od jednoduchého smérem
k dokonalejsimu a po dosazZeni jistého kulminaéniho bodu zase zpét ke stale
jednodussimu, obvykle s naslednym pfechodem do jiné kvality, podstaty
a formy existence.” (Tamtéz, s. 7)



Proces vymezuje v jeho elementarni podobé jako realizaci stalé zmény
necyklického charakteru, probihajici v redlném a sledovatelném ¢ase,?5°
na urcitém elementu struktury, ¢imz je zplisobena také kontinualni
proména informace.?° Proces tvorby je naopak syntézou téchto proce-
st v jednotlivych substrukturnich vrstvach. Kazdy proces je nasledné
vymezen strukturou?®!, vlastnostmi?¢? a nalezitosti k ur¢ité skupiné.263
Procesy nasledné t¥idi dle nékolika kritérii (t¥id). Proces vymezuje dle
jeho: charakteru (procesy vnéjsi a vnitfni); uzavienosti; celistvosti; la-
minarity a turbulentnosti;?6* vyznamnosti (globalni a lokalni); kon-
struktivnosti, destruktivnosti a neutrality; pfibuznosti a sloZzenosti.26>
Pokusme se nyni pfipomenout a zobecnit nékteré archetypalni, novodobé
¢i aktualizované tektonické principy a vyvodit z nich moZnosti & za-
konitosti obecné dynamické strukturace hudebnich struktur.26é Prav-
dépodobné jednim z nejstarsich hudebnich principt viibec je princip
opakovdni. Obecné vede ke stabilité struktury, k periodicité, centricité
a k hierarchii. Na principu prokladdaného opakovani vznikala a vznika

259 Zde mysleno z pohledu pfijemce.

260 Tamtéz, s. 12.

261 Strukturou procesu se rozumi jeho tfi faze (faze inicializacni, faze vlastniho
plsobeni a dezintegra¢ni faze).

262 Vlastnostmi procesu rozumi Medek jeho délku, poznatelnost, sledovatelnost,
ocekavatelnost a rovnomeérnost vyvoje procesu.

263 Dale jej vymezuje kvantitativni strankou (délka, pocet procest), kvalitativni
strankou (typicky rys vyvoje procesu v ¢ase s parametrem vztahu mezi
predchozim a nasledujicim stavem procesu pozméiiované hudebni struktury)
a hierarchickou strankou.

264 Laminarni proces je takovy, ktery svym prabéhem neovliviiuje procesy okolni;
turbulentni proces je takovy, ktery svym priibéhem ovliviiuje okolni procesy.

265 Dale procesy ¢leni dle jednotlivych slozek struktury, tedy na procesy melodické,
rytmické, tempové, témbrové, dynamické, procesy narastu a poklesu masy
zvuku, tvarové procesy. Specifické postaveni v ramci t¥idéni procesti zaujimaji
dle Medka procesy ovliviiujici formu struktury, dale metaprocesy rozdélené dle
jejich uplatnéni ve sféfe hudby a mimo tento prostor.

266 Ucinime tak bez nadroku na komplexnost a systematickou Cistotu, protoze
variabilita a mnoZstvi principd jsou tak rozsahlé, ze jsme v ramci této prace
schopni pojednat vzdy jen dil¢i, vice ¢i méné reprezentativni ¢ast téchto
principli. Pro dopliiujici poznamky k tomuto tématu viz Tomas Krejca.

K tektonickym principtim hudby 20. a 21. stoleti. Magisterska prace. Praha:
Hudebni a tanecni fakulta Akademie muazickych uméni v Praze, 2011.

Syntaxe a strukturace hudebni fe¢i z pohledu vyvoje evropského hudebniho mysleni

118



19

cela fada ustalenych podob forem?¢” a skladebnych principt, véetné
nékterych soudobych?®8. Princip opakovani mj. umoZiiuje 1épe se sou-
stiedit na ¢asovou slozku struktury;, jeji vystavbu, zptisob jeji artikulace
ajejiho ptisobeni.?8® Princip rotace ptinasi zménu pofadi elementt podi-
lejicich se na utvareni konkrétni posloupnosti, struktury ¢i na realizaci
uréitého principu.?’® Princip adice vychazi z postupného pfidavani prv-
ki k jadruy, které je tvofeno urcitou konstelaci elementli substruktury.2”
Rozlisit miiZeme adici vertikalni?’2 horizontalni?” a kombinovanou?74,
Po zméneé struktura¢niho paradigmatu cca na pfelomu 19. a 20. stoleti,
zaméfeného v evropském prostiedi po podstatnou ¢ast svého vyvoje
pfedevsim na praci s ténovymi vySkami a na jejich organizaci, je skla-
dateli opét hojné pouzivan.2” Aditivni princip mj. narusuje tradi¢ni
pomeérovy, nej¢astéji metrorytmicky systém, pracuje s nepravidelnymi

267 Je to mj. pistiova forma, rondo, sonatova forma vétna; z oblasti kompozi¢nich
metod a technik potom napf. tematizace a detematizace.

268 Napf. rekontextualizace. O tomto principu viz niZe.

269 To je mj. divodem, pro¢ tohoto principu hojné vyuziva napft. i minimal music.

270 Nejde tedy o jejich zménu. Pfedstavime-li si napt. posloupnost pismen A B C D,
prvni rotaci bude podoba BC D A.

271 Reflexi adi¢niho principu nalezneme napiiklad u Jozefa Kresanka (1913-1986)
v jeho Tektonice (Jozef Kresanek. Tektonika. Bratislava: ASCO, 1994). Jde
o princip velmi stary a hojné rozsifeny. Svéd¢i o tom napt. nékteré projevy
pfirodnich narodu. Zejména z Afriky velmi dobfe zndmy princip aditivni
rytmiky, ktery nalezneme i v oblasti Blizkého vychodu, je dodnes velmi Zivy.

272 Jde o princip souzvukového rozsifovani a zahustovani, vedouci pozdéji az
k témbrovosti. V pfipadé obousmérné horizontalni adice mtizeme hovorit
o obalovani.

273 Horizontalni (linearni) adice pfedstavuje de facto melodicky, popf.
polymelodicky proces. Jde o princip melodického, popf. i rytmického,
harmonického ¢i syntetického obohacovani posuzovanych struktur v ramci
vyvoje v ¢ase a obohacovani prvky ve sméru linearnim. V této souvislosti
muZeme hovofit také o principu rozvijeni z jadra. Rozvijeni z jadra stavi
na zakladu adi¢niho principu. Nové pfidavané prvky (horizontalné
ivertikalné — princip obalovani) se vzdy pfifadi aZ po exponovani podoby
zakladniho tvaru substruktury (jadra) a k nému pfidanych naslednych vrstev.
Vice viz pozn. ¢. 300.

274 Vznika uplatnénim obou pfedchozich typt napf. v podobé paralelniho
vicehlasu nebo principu gradace formou narustani zvukové masy.

275 Jeho obliba nartista mj. i vlivem globalizace, etnologickych vliva, fizi sméru,
zanru a styla ad.



a iracionalnimi metrorytmickymi poméry?”s. Charakteristicka je pro
néj také polypasmovost, vrstevnatost.

Princip proporcionality znamenal pro rozvoj hudebniho mysleni zasadni
zlom. Vyraznym zplisobem ovlivnil?”” lidské vniméni, tvorbu i inter-
pretaci. V hudebnich strukturach nachazime jeho otisk prakticky od
pocatku tvorby. Zasahl v podstaté do v3ech sloZek struktury?” i do
vy$Sich celkl — metastruktur. Princip proporcionality vytvofil urcity
rastr, kterému podléhaly prakticky vSechny elementy a procesy v ram-
ci struktury. Vytvoril tak sit vnitinich proporc¢nich vztaht, vytvofil
urcitou hierarchii. To zadrovenl umoZnilo vnimat zdanlivé riiznorodé
konstelace a jevy stejnym ¢i velmi podobnym zplisobem a tyto kon-
stelace a jevy nasledné jednotné interpretovat. Ne nadarmo se Arnold
Schonberg (1874-1951) v ramci postulovani svych myslenek o atonalité
odpoutava nejen od vztahovosti mezi jednotlivymi téony?™, ale také od
principli tematismu, vychéazejiciho z propor¢niho uvazovani v rdmci
korelace mezi jednotlivymi tematickymi plochami, a narusuje rovnéz
propor¢nost v ramci metriky a rytmiky, jiz ¢asto artikuluje iracionalni-
mi poméry?8°, Podstatnou vlastnosti principu proporcionality je jeho
psychologicky parametr. Diky nému vykrystalizovaly mnohé formy
do podoby, ve které je zname dodnes, mj. diky principu psychologické
propor¢nosti byly rozvijeny gradaéni plochy, stanovovany jejich vrcholy
apod. Narusenim tohoto principu a jeho negaci posunem k individualité

276 Adi¢ni princip nebyl a neni vZdy v souladu s principem proporcionality, ktery
mél velky vliv na rozvoj zejména evropské hudebni feci.

277 Posilovan zpocatku nejraznéjsimi ndbozenskymi a filozofickymi ucenimi,
tezemi, doktrinami a dogmaty.

278 Propor¢ni systém ovlivnil metriku, rytmiku, z¢asti také zptsob organizace
ténovych vysek, rozsahy (sub)struktur co do délky; ovlivnil také zptisob
strukturace a formovani na vSech hierarchickych tirovnich struktury.

VSe bylo vyjadfeno v uréitych proporcich, vychazejicich ze vzajemné
vztahovosti, nastavené dle proporci jednotlivych segment tvoficich
pfislusnou (sub)strukturu a zaroven dle pfirozenych a pfirodnich pomér,
blizkych lidskému chapani a vnimani, tedy na zakladé jevi a situaci
proZzivanych v béZném Zivoté, napft. stfidani délky dne a noci, pomér prace
a odpocinku, pomér nadechu a vydechu, chize, tepu srdce apod.

279 Svym zplsobem dané mj. rovnéZ proporcné — vztahem ptl- a celych ténd.

280 Iracionalni poméry chapeme ve smyslu matematické definice, tedy jako vztahy,
které nejsou vyjadritelné poméry ¢isel z mnoZiny pfirozenych cisel.
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a dynamic¢nosti struktur dochazi k (a)percepéni nejistoté, k naruseni
percepénich strategii, vzoru.?®

Princip hierarchie je principem uplatiiujicim se prakticky v kazdé struk-
ture. Ostatné jiZ slovo struktura, jak jsme jej poznali a definovalj, je
z naeho thlu uspofddanim hierarchickym.?®? Limity nenalézame ani
tak v samotném materialu a zptisobu jeho organizace ¢i artikulace, ale
v limitech lidské psychiky, ktera za urcitych podminek (napi. rychlost,
s jakou je struktura interpretovana?? a vnimana, posluchacska zku-
Senost, prostiedi ad.) bude vzdy, alespor na dil¢i hierarchické Girovni
dané struktury, vnimat urcité elementy centricky, tedy hierarchizované.
Hierarchie mizZe byt vytvarena mnoha zptsoby. V nasich tvahach jsme
jiZ na problematiku hierarchie narazili. Bylo tomu tak v souvislosti

281

282

283

To je pochopitelné vyrazny prvek a posun v inovaci a rozvoji strukturace
istruktur samotnych. Na druhou stranu ale takovy pfistup pfedpoklada rovnéz
vyvoj v oblasti psychickych a psychologickych schopnosti recipienta tak, aby se
nevytratila komunikaéni schopnost dané struktury. Zejména v tomto parametru
narazime u nékterych soudobych struktur na problém jejich (a)percepce

a nasledného zaujimani kritického postoje (soudu) k témto strukturam.
Takovou situaci zname i z bézného Zivota. De facto v zddném spolecenstvi

¢i uskupeni se nedafi dosdhnout rovnocenného postaveni vsech ,prvki*

v ramci struktury. Dokonce ani v pfirodé tento jev neshledavame. Dosahnout
zcela nehierarchického uspofadani je prakticky nemozné (zde se rozchazime

s Karlem Risingerem, ktery rozliSuje i struktury nehierarchické. Mame za

to, Ze v pfipadé hudebnich struktur pfistupujeme ke struktufe principialné
hierarchicky. Otazka rozliSeni [ne]hierarchické struktury je otazka nastaveni
rastru pro posuzovani kazdé konkrétni struktury).

Empiricky je doloZeno, Ze pfi dostate¢né nizké rychlosti interpretace urcité
struktury vnima mysl recipienta vztahy mezi tény ¢i substrukturami tonalné,
tedy dokaZe je centricky hierarchizovat. Z podobné vlastnosti vychazi také
napft. schopnost vnimat a ,slySet” latentni harmonii ¢i latentni vicehlas.
Obracené potom jednoznacné tonalni hudba zahrana dostatec¢né rychle

muiZe plisobit netonalné, nehierarchicky. Velkou roli hraje také posluchacova
zkuSenost a celkovy kontext, do kterého je struktura zasazena. V této
souvislosti vzpomertime jiz ok¥idleny vyrok Igora Stravinského z knihy
rozhovord s Robertem Craftem: ,Ja dnes napfiklad sly$im tonalné celou prvni
vétu Webernovy Symfonie (nejen to proslulé misto v ¢ moll) a melodicky ji

asi kazdy slysi tonalnéji nez pred dvaceti lety.” Igor Stravinskij. Rozhovory

s Robertem Craftem. Z angl. originalti sestavil a pfedml. napsal Ivan Vojtéch,
prelozily Jarmila Fastrova, Eva Horova, Herberta Masarykova. Praha:
Supraphon, 1967, s. 434.



s Karlem Risingerem (1920-2008), ktery rozliSuje hierarchii centrickou?®
a hierarchii distan¢ni?®®, Centricka hierarchie byva spojovana s tonali-
tou, distan¢ni hierarchie je zpisobem usporadani tbnového materialu
v ramci systému atondlniho. O tonalité jsme jiZ hovofili mj. v souvislosti
s tektonickymi funkcemi.?8¢ Vztahovost, kterou tonalita utvati?®”, ma
tektonicky potencial. Tato vztahovost jednotlivé prvky hierarchizuje,
¢imZ z nich utvari strukturu, systém. Atonalita takovou vztahovost
neguje, odmita. Jeji prvky i substruktury jsou si (quasi) rovny. Pro vy-
tvofeni struktury proto musi nalézt jinou vztahovost, jinou formu této
vztahovosti. V roviné teoretické a kompozic¢ni se ji to zdaftilo. AvSak jde
zde rovnéZ o potfebu esteticko-filozofického posunu v mysleni a vni-
mani recipienta. Na tomto poli dosahuje atonalni princip jesté stale ne
zcela jednoznacnych vysledkt. Vedle téchto druhd hierarchie jsme jiz
zminili hierarchii proporéni, stavici na nadfazenosti urcitych struktur
z hlediska jejich proporci.2® Hierarchie mtZe byt v rdmci struktury
vytvofena na zakladé mnoha riznych podnéti.?8® Vzdy jde o urcitou
miru preference prvku ¢i vlastnosti, ktera je kladena do popiedi zajmu
oproti prvkiim ¢i vlastnostem jinym, ostatnim.

Dalsim archetypalnim principem je princip gradace a degradace. Pro-
stiedk, kterymi mtiZe byt tento princip konkretizovan, je nepfeberné
mnoZstvi. Lze jej naplnit vSemi sloZkami a parametry podilejicimi se
na existenci konkrétni struktury, 1ze jej dosahovat také psychologic-
ky, kontextové atd. Jsou to principy, které vytvareji kontinualni dy-
namicky proces schopny modulace jednotlivych parametrd, ¢imz se
z principt, ktery dokaZe aktivizovat recipientovu pozornost, dokaze
ho ,vtahnout do déje". (De)gradace miiZe probihat linedrni i nelinearni

284 Tj. utvafenou na zakladé nadfazenosti ur¢itého elementu (centra) a vztahovosti
ostatnich prvka k tomuto centru.

285 Tj. vyvozujici svou strukturnost na zakladé pfesné a nezaménitelné alokace
kazdého ¢lenu struktury (v tomto pfipadé rozuméjme ténové vysky), jeho
presné a nezaménitelné pozice v ramci struktury.

286 Chéapeme ji jako specifickou tektonickou funkci, k jejimuZ dosaZeni vede
centricka hierarchie. Zaroven tonalita centrickou hierarchii de facto konstituuje.

287 Tvori ji na zakladé vazby elementti a substruktur na centrum.

288 Téma je diileZitéjsi nezli motiv, véta je dilezitéjsi nezli perioda apod.

289 Napt. 1ze strukturu hierarchizovat na zdkladé miry pfibuznosti jejich elementti
a substruktur ¢i na zakladé poctu prvk, podilejicich se na tvorbé substruktur, ad.
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zménou. Gradace a degradace je také zakladnim procesem v ramci jiz
zminované procesuality, kterou ve své koncepci novodobé strukturace
hudebni tkané postuloval Ivo Medek.

Velmi daleZitym je pro tektoniku princip expozice a evoluce. Je to zasad-
ni polaritni princip, rozhodujici o statickém ¢i dynamickém rozvoji
struktury. Z hlediska historického vyvoje miZeme povazovat expozi¢ni
princip za starsi, v soudobé hudbé se pak vice prosazuje princip evoluc¢ni,
vedouci k celkovému dynamickému pojeti formy, pozdéji struktury jako
celku, a tim i k jeji individualizaci.?®® Na oba principy se vaZe nékolik
dalSich principt, funkci, stavi a jevh. Jejich konkretizaci a p¥isludnost
k jednomu ¢ druhému principu zobrazime v nasledujici tabulce.

expozice x evoluce

klid x napéti

statika x dynamika
prezence x proces
identita x heterogenita

centri¢nost x modulace

Prislusnost jevi k principlim expozice a evoluce.

290 Expozi¢ni a evolu¢ni princip vymezuje ve svém pojeti tektoniky také Karel
Janecek (K. Janecek. Tektonika: Nauka o stavbé skladeb). Expozi¢ni princip
chape jako uméle prodlouzenou hudebni pfitomnost. S timto Janeckovym
pohledem se ztotoZiiujeme. Expozi¢ni rozvijeni si mizeme predstavit jako
osvétlovani urc¢itého objektu z raznych thla a perspektiv. Poznavame jeho
podobu a tvar dokonale ze vSech moZnych stran ¢asto i v ramci méniciho se
kontextu. V ramci expozi¢niho principu vystavby je moment ,ted” prodlouZen,
jeho trvani neni pouhym prusecikem ¢asové osy v libovolném misté, ale
pasmem, ¢asové ohranicenym dle podoby struktury a kontextu. Opakem
je potom princip evoluéni, ktery Janecek chape jako Gzce omezeny rozsah
hudebniho ,ted”. Evolu¢ni a expozi¢ni princip se mohou v ramci struktur
uplatiiovat zarover. A to v ramci raznych podob substruktur, dil¢ich ¢asti
struktury nebo napf. v jednotlivych podobach a priibézich vrstev, tvoticich
danou strukturu. Stfidani a vzajemny vztah evolu¢nich a expozicnich tsekt
v ramci struktury vytvareji specifickou homeostazu signifikantni pro kazdou
ze struktur, zaroveil potom tuto strukturu individualizuji. Jejich dialektika je
pro struktury dileZitad. Umoziiuje zachovat a navozovat vnitfni dynamické sily
struktury.



Princip tematismu byl tradi¢nim zptisobem a smyslem strukturace?®, kom-
pozi¢ni metodou, zaloZenou na praci s urcitym tvarem, s jeho podobou,
nesoucim svébytny hudebni vyznam pro danou strukturu. Pfesvédcuje
nas o tomianalyticky zptisob prace v ramci zkoumani drivéjsich struk-
tur, v ramci kterych se obvykle snazime hledat pravé téma (témata), jeho
podobu a usporadani ve struktuie, jeho relace a svébytnou hudebni
vyznamovost, urcujici celkovy tvar, podobu a plisobeni struktury. Téma
bylo hierarchicky nadfazené ostatnim substrukturam. Diky ustalenym
principtim prace s tématem, resp. s tématy, vykrystalizovala cela fada
hudebnich forem.?°2 Tematismus syntetizuje de facto vS§echny pfedcho-
zi zminéné tektonické principy, zaroveii se stal jejich naplni.

Nékteré novodobé tektonické principy se v modifikované podobé uplat-
novaly i ve strukturadch hudby drivéjsi. Pfi konkretizaci a pFibliZova-
ni téchto principdl se na nékterych mistech p¥idrzime terminologie

291 Na mezo- a makrourovni hudebni struktury.

292 O tematismu piSeme v minulém Case. Je to samoziejmé z¢asti nadsazka.
[ dnes vznika cela fada struktur zalozena pravé na principu tematismu.
Je ovS§em pravdou, Ze jiZ mnohokrat zde skloriovanym procesem dynamizace
a individualizace struktur jsou tradi¢ni prace s tématem a princip tematismu
v soudobych strukturach opoustény a postupné nahrazovany principy jinymi.
Zajimavym zptisobem to doklada vyrok Bohuslava Martint: ,Téma je zdhadna
véc; Casto zalezi na ndhodé, dané dispozici. Nejlépe, aby nas to nemylilo,
je nenazyvat je téma vtbec. Je to jen slozka vétSiho materidlu. Mazete mit
pultaktovy prvek, s nimz stacite na celou vétu, a mtZzete mit dlouhé téma, jez
je vyCerpano ihned v zacatku. Kazdé jeho ,natahovani' plisobi rusivé a nici
skladbu. Téma jen rytmické se muze stat — pfes vSechno kouzlo a razné
mozZnosti, jez poskytuje — neslychané monoténni a mechanické a rychle unavi.”
(Bohuslav Martint. Domov, hudba a svét. Ed. Milo§ Safranek. Praha: SHV, 1966,
s.142) A dale: ,Popsal bych to, jako kdyZ chceme shrnout pohled na Sirokou
krajinu (celou) do naseho zraku. Dokud se nesoustfedime na urcity bod, detail,
neuvidime dohromady nic. Mnozstvim detaild rekonstruujeme konkrétné
celou krajinu, a tak ji drzime a zakreslime v paméti. Pomoci paméti pak
muiZeme doplilovat i jiné krajiny. Ale bude to vzdy detail, z kterého vychazime,
a ktery nasi pozornosti fixujeme. PiestoZe v naSem zorném thlu je viditelny
cely prostor, vidime efektivné pouze onu ¢ast, na niz upiname svou pozornost;
vSe ostatni, po stranach, je jaksi vizualné domysleno (zvyk, pamét, zkuSenost).
Klade se tedy otazka, zda miiZeme viibec obsdhnout celek jako takovy nebo zda

< u

sestavujeme Casti dohromady mentalné.” (TamtéZ, s. 128-129)
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prosazované brnénskou skladatelskou vétvi?®3, Opirat se budeme zejmé-
na o dvé jejich monografie, zabyvajici se problematikou fadu v hudebni
kompozici.2%*

DuleZitym je z tohoto tthlu pohledu princip restrikce, tedy princip urcité-
ho omezeni (vybéru).2%®> Vybér prostiedkt provadi bez vyjimky kazdy
skladatel, kazdy interpret a ve své podstaté kaZzdy recipient. Struktu-
racni restrikci?®¢ bylo napf. uzivani konsonanci a disonanci. Restrikci
ténového materialu spatfujeme napt. v dobové modalit&?®?. DalSich zpt-
sob restrikce nalézdme desitky.2%® Zvlagtnim, velmi starym pifikladem
muzZe byt napf. kamenny ¢tverec nalezeny pfi vykopavkach na jedné ze
stén domud v Pompejich.2?® Slova na ném vytesana davaji dohromady
smysluplnou vétu. Smysl restrikce je v tom, Ze tato slova jsou omezena
na konkrétni pocCet pismen, v metastruktufe jde navic o fraktalni3°®
usporadani, které je navic symetrické podle vSech os symetrie.

293 Alois Pifios (1925-2008), Arnost Parsch (1936-2013), Jaroslav Stastny (* 1952), Ivo
Medek (* 1956) ad.

294 Zminénymi monografiemi mame na mysli tituly: Arno§t Parsch — Alois
Pifios — Jaroslav Stastny. Transference hudebnich elementii v kompozicich
soucasnych skladatelti. Brno: JAMU, 2003; a dale Ivo Medek — Alois Pifios. Rad
hudebni kompozice a prosttedky jeho vystavby. Brno: JAMU, 2004.

295 At uZ se jedna o omezeni hudebniho materialu samotného (napft. vybér
ténovych vysek), skladatelského zptisobu prace (tedy organizace tohoto
materialu), ¢i omezeni, resp. restrikce jiného zptisobu (napf. instrumentacni...).

296 Vychazely z dobovych estetickych a psychologicko-akustickych pozadavku.
Povinnost uziti konsonance (tedy urc¢itého vybéru souzvukovych intervald) na
tézkych dobach je dostatecné vymluvnym pfikladem.

297 V uZivanych ténovych vybérech, napt. cirkevni (stfedovéké) mody.

298 Mj. restrikce v oblasti souzvukové (napt. v podobé akordického systému),

v oblasti vztahové (rtizné typy hierarchii), v oblasti metrorytmické (napf.
pomérny délkovy systém), v oblasti tematické (napf. nékteré monotematické
skladby L. van Beethovena, B. Smetany, M. Ravela a mnoha dal$ich), omezeni
formou (napf. Uméni fugy J. S. Bacha), restrikce v podobé vazby na konkrétni
Gcel, situaci ad.

299 Zname ho ale rovné? z egyptskych vykopavek, ze starého Rima, a dokonce
iz Afriky. Slova v ném obsazena davaji dohromady vétu, jejiz vyznam bychom
mohli volné prelozZit jako: ,Velky vladce drZi nase dila“. Ve volném vykladu by to
tedy mohlo znamenat napft. néco jako ,At Bih Zzehna nasemu dilu“.

300 JTermin fraktal pouZil poprvé matematik Benoit Mandelbrot v roce
1975. Oznacuje jim, zjednodusené vyjadreno, geometricky objekt, ktery je
sobépodobny. Znamena to, Ze pokud dany Utvar pozorujeme v jakémkoli
méfitku ¢ rozliSeni, pozorujeme stale opakujici se urcity charakteristicky tvar
(motiv, strukturu).” (zdroj: ,Fraktal” [online]. Wikipedie, otevi‘end encyklopedie.



Kamenna deska z Pompeji.

V soudobé hudbé nalezneme rovnéz celou fadu projevt restrikce. Brzy po
zméné struktura¢né-percep¢niho paradigmatu3® bylo urcité restrikce
ve smyslu zplisobll artikulace nové pojimaného hudebniho materialu
zapotiebi. S ,pddem nadvlady” tonality se naplno rozvinuly stavebni
a struktura¢ni moZnosti hudebniho materialu, které se jevily byt az
bezbiehymi. Velmi zahy se tak zacala projevovat potfeba organiza¢niho
a stmeluyjiciho principu. Arnold Schénberg (1874-1951) tak kolem roku
1920 dospiva k formulaci dodekafonické metody organizace ténového
materialu.3°2 Anton Webern posunul dodekafonickou metodu jesté dale

2018 [cit. 15. 11. 2018]. Dostupné z: https://cswikipedia.org/wiki/Frakt%C3%A1l).
Prikladem muiZe byt napf. struktura vlocky, v hudbé muiZe jako trivialni priklad
slouzit napft. velka tfidilna pisiiova forma da capo (A-B-A) s vnitifnim ¢lenénim
(a-b-a, c-d-c, a-b-a).

301 Cca pfelom 19. a 20. stoleti.

302 Snad jesté o néco dfive se svymi projevy hlasi ke slovu také novodoba
modalita. Kazdy z téchto zplisobti samoziejmé pracuje na jiné bazi, s jinym
typem restrikce. Zatimco Schonberg omezuje material a strukturaci pevnym
aneménnym poradim téndi vSech dvanacti (ptl)tént v ramci fadové organizace,
modalita pracuje s a priori danym vybérem ténd, jehoZ podoba a nasledné
zpracovani zavisi ¢isté na preferencich skladatele.
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smérem k sérijni (seridlni) metodé kompozice3°3, Ta intenzifikuje pfimou

kontrolu skladatele nad utvafenim struktury do nejmensiho detailu,
jeho vliv na organizaci materialu (sloZek) struktury a zarover intenzi-
fikujeijeho zodpovédnost za strukturu jako takovou. Kazdy skladebny

smér, ktery se v hudebnim vyvoji samostatné vymezuje, stoji vlastné na

principu restrikce, na principu vybéru urcitych prostiedki z celkového

hudebniho universa; za vSechny jmenujme napt. punktualismus a mul-
tiserialismus vedouci ve své vrcholné podobé aZ k tzv. totdIni organizaci

hudebniho materidlu3®4, dale napt. spektralismus a dalsi sméry.

Princip symetrie mtiZzeme chapat jako specifické uZiti restrikce. Symetrie se

opét mizZe projevovat na vSech hierarchickych Girovnich, od parametr
jednotlivych elementt aZ po makrostrukturu. MiZe mit podobu hori-
zontalni, vertikalnii kombinovanou. Velky sklon k uzivani symetrie mél
v historii napf#. W. A. Mozart (1756-1791) ¢i J. S. Bach (1685-1750). Ve 20. sto-
leti pracovala s principem symetrie velmi vyraznym zptisobem Druhé
videniska Skola a po ni pochopitelné mnozi dalsi skladatelé. V ¢eském
prostiedi jmenujme za viechny nap¥. Miloslava Kabelace (1908-1979)3°%
¢i napfiklad Petra Ebena (1929-2007)3°¢,

Princip vztahovosti je velmi obecnym principem, ktery se uplatiiuje v ka-

Zdé struktuie. Je zakladni podminkou existence struktury obecné, a to
podminkou sine qua non.3%7 V pfipadé absence vztahovosti muiZeme
hovofit o ndhodné konstelaci, sumé konkrétnich entit ¢i stavd. V hu-
debnich kompozicich je ponékud obtiZné se vztahovosti vyhnout.3%8
Kazdy hudebni nebo i ¢isté zvukovy projev je vzdy konstituovan nej-
méné dvéma vztah tvoricimi parametry: vertikalnim (ténovou vyskou)
alinearnim (¢asem). Nadto do procesu vzdy vstupuje faktor (a)percepce.
Z hlediska principu vztahu je vzdy klicovou otazkou, které prvky ¢i

303 Pro préaci s hudebni tkani jiz nebylo tfeba rovnomérného odvijeni vsech
dvanacti jednotek (organizovaného systému ténovych vysek). Rozhodujici
(zavazné) bylo pouze jejich potadi.

304 Prukopniky a pokracovateli téchto sméri byli zejména Pierre Boulez, Karlheinz
Stockhausen, Olivier Messiaen a dalsi.

305 Na principu symetrie zalozil mj. skladbu Zrcadleni. 9 miniatur pro velky
orchestr, op. 49 (1963-64).

306 Mj. skladba OKNA podle Marca Chagalla. Ctyfi véty pro trubku a varhany (1976).

307 Struktura, kterd neni propojena vnitfnimi i vnéjs§imi vztahy, neni strukturou.
Viz J. Mukatovsky. Studie z estetiky.

308 Podobneé jako napft. u principu hierarchie.



substruktury se podileji na jeho tvorbé, jakou podobu tento vztah ma
a na jaké hierarchické tirovni3®® se odehrava.?!® Po¢atek 20. stoleti do
vztahovosti pfinesl fadu zmén. Nékteré tradi¢ni vztahy byly naruseny,
jiné typy vztahl byly konstituovany. Tento fakt se projevil zejména
v individualizovanych strukturach, jejichZ individualita spo¢ivd mnoh-
dy pravé ve specifickych vztazich mezi dil¢imi elementy napfic¢ témito
strukturami. Mira potfeby kontroly a vlivu na jednotlivé typy vztaht
kulminovala zejména v multiseridlnich kompozicich. Vztah obecné
muiZe mit pochopitelné mnoho podob a parametru, které se daji casto
urcitym zplisobem ovliviiovat. MiZe byt navazovan mezi vice subjekty
najednou, miZe mit uréitou dobu trvani, miiZze byt vytvafen mezi prvky
na raznych hierarchickych tirovnich, mtZe pasobit scelovacim i rozru-
Sujicim zplisobem atd. Brnénska skladatelska dvojice Pifios a Medek
napft. definuje typy vztahu®" jako: dominantnost-submisivnost (vztah
je zaloZen na principu nadfizenosti a podfizenosti), pfibuznost, po-
dobnost, kontrapozi¢nost (vztah je zaloZen na principu protikladnosti
entit), synergismus (i¢inek spole¢ného pusobeni entit se umociiuje),
indiferentnost (entity prvek vztahu nemaji), komplementarnost (entity
se vzajemné dopliuji), konstantnost—proménlivost.3!2

V hudbé se ¢asto setkavame se strukturami syntetickymi. Jde o metastruk-
tury, které jsou tvofeny dil¢imi substrukturami. Tyto struktury na sebe
urcitym zplisobem reaguji, ¢asto na sebe navazuji. V takovém ptipadé
muZeme hovofit o (meta)principu kontinuity. Podoba spojovani a na-
vaznosti ma vliv na celkovou podobu a vyvoj dané struktury.3!® Toto
propojeni mZe mit nékolikero podob.3* V souvislosti s principem

309 Tj. zda se odehrava v mikro-, mezo- ¢i makrostrukture.

310 Zejména v hudbé evropské byl cela staleti prosazovan a rozvijen vztah mezi
ténovymi vyskami. Naproti tomu v jinych kulturach byl posilovan a rozvijen
vztah napf. tonovych délek ¢i témbrovych projevi.

311 Principy, na nichz je vztah postaven.

312 1. Medek - A. Pitios. Rdd hudebni kompozice a prostfedky jeho vystavby, s. 22.

313 Pomoci tohoto principu bychom mohli rozlisit napt. strukturni rozdily mezi
¢islovou operou a operou prokomponovanou, v soudobé hudbé bychom tomuto
principu mohli pFi¢itat nap¥. rozdil mezi strukturaci v ramci neoklasicistnich
skladeb a podobou strukturace napft. v ramci Stockhausenovy Momentform,
Schnittkeho hudebni koldze ¢i IStvanovy metody montazZe izolovanych prvki
apod.

314 Jde o podoby specifikované zejména principy: adice, prokomponovanosti,
kombinatoriky, pfehodnoceni, pfekryvani a prostfidani (diskontinuity).
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kontinuity je tfeba si uvédomit, Ze evropské vnimani je nastaveno pri-
marné vyvojove, linearné a kauzalné. Zejména kauzalita se bude do
principu kontinuity zna¢né promitat.

K subprinciptim kontinuity: VySe jsme jiz zminili princip prostého pfifa-

zovani (adic¢ni princip), ktery se hojné uplatiioval zejména v hudbé
staro- a stfedovéké. Svou renesanci proziva opét v hudbé soudobé.
Opakem tohoto principu je princip prokomponovanosti, tedy spojeni
dvou substruktur ¢i entit pomoci zvlastniho pfechodového pasma3®.
V soudobych strukturach vede snaha o koncentrovanost struktury a jeji
individualizovanost ¢astéji k prostému pfifazovani jednotlivych ¢asti
nebo kontinualni pfeméné — procesu.

V ramci individualizace struktury je velmi ¢asto pouZzivan také princip

kombinatoriky3'®, ktery pfinasi princip de facto libovolné kombinace
libovolnych prvki, elementt ¢i substruktur. Velkymi prikopniky v této
oblasti byli napf. Alfred Schnittke (1934-1998)%', u nas napf. Miloslav
Istvan. Jako jeden z velké fady moZnych pfikladi uvadime pocatecni
takty skladby Klavierstiick IX (1961) Karlheinze Stockhausena.3!®

_______________ 1

2PP ~ PRI |

E S rum rerEsc—=vy

o T '

ete. 67x 4_2 Fia :

8 1

A '

i} 1

fF f powo a poco diminuendo — - ~ —~ pppp )
P

Ukéazka principu volného pfifazovani a tektonického zlomu.

Subprincipem kontinuity je také princip prehodnoceni. Dochazi k nému

na zakladé elementu, faktoru ¢i substruktury, ktery je spole¢ny dvéma
¢i vice strukturdm s riznymi kontexty, s riznym paradigmatickym

315 Jsou to napf. mezivéty, spojky, spojovaci oddily, dil¢i kédy, intermezza apod.

316 Jde o subprincip kontinuity.

317 MuliZeme hovofit také o polystylovosti, mj. v pfipadé Schnittkeho 1. symfonie
(1969-1972).

318 Je tvofen dvéma zakladnimi kontrastnimi plochami, které jsou k sobé jen
volné pfifazeny. Prvni plochu vytvari ostinatné se opakujici akord s postupné
se snizujici dynamikou. Druha plocha je tvofena postupné se rozvijejici
chromatickou fadou, jejiz kazdy tén ma rtiznou délku.



prostiedim. Pfehodnocenim vztahovosti, funkénosti a hierarchické
arovné spolecného elementu, faktoru ¢i substruktury v ramci rozlic-
nych kontextli (paradigmatickych prostiedi) dochazi ke spojeni ¢i na-
pojeni téchto kontext1, a tim ke kontinuité vyvoje celé kompozice.3®

Dalsi podobou principu kontinuity je pfekryvdni, pfi kterém dochazi k na-
stupu rozvoje urcité substruktury pfed koncem rozvoje substruktury
predchazejici.3?° Posledni podobou principu kontinuity je princip dis-
kontinuitni nebo téZ princip prostiiddni, kdy dil¢i substruktura na
urcitou dobu pfrerusi své rozvijeni, je nahrazena substrukturou jinou
a teprve poté se ptivodni substruktura navraci, aby se dal rozvijela ¢i
dokonc¢ila svij priibéh.

Princip dostredivosti je principem, ktery do struktury vnasi jednotici (pa-
radigmatizac¢ni) prvek, prvek jejiho scelovani3?. Princip dostfedivosti
muZe mit v zdsadé troji podobu. JiZ vySe jsme hovoftili o schopnosti
scelovat riznorodé prvky u principu opakovani.®?2 Druhou podobou
je vytvoreni struktury vychazejici z urcité charakteristické konstelace,
z charakteristického ,mate¢niho” zakladu3?3. Ten je expozi¢né obmeétio-
van, jasné a zietelné se vSak odrazi v kaZzdém elementu, situaci ¢i sub-
struktufe, které vytvari celkovou podobu struktury. Které parametry
se stanou mate¢nim zdkladem, je zcela na vybéru skladatele. Brnén-
ska skladatelska vétev razi pro tento princip oznaceni multivariace3?*.
V nasSem pojeti uZijeme radéji zavedeného pojmu derivace (odvozovani).
Vysledny proces tedy oznacime jako princip derivace32. Doplnime ho

319 Tento princip mtZeme demonstrovat napf. na diatonické modulaci. V tomto
pripadé na sebe sice nenavazujeme dvé struktury, nybrz dvé paradigmaticka
prostiedi, ale v principu jde rovnéz o pfehodnoceni funkce akordu spole¢ného
obéma téninam (viceznacnost akord).

320 Tento princip pfedstavuji napt. fugové tésny.

321 Nebudeme v této souvislosti jesté hovofit o scelovacich prostfedcich, jak jsme
je naznacili v pfedchozi i této kapitole.

322 Tuto schopnost dobfe zndme napf. z formy ronda.

323 Spole¢ny zéaklad je tvoren uréitou podobou jednotlivych slozek ¢i
charakteristickymi jevy uplatiiujicimi se v téchto slozkach.

324 Tento termin nepovaZzujeme za nejvhodnéjsi. Variace mohou evokovat obménu,
zménu, evoluci, nepodobnost. To by bylo pfesnym opakem toho, o¢ v tomto
principu jde.

325 Derivace (odvozovani) zde probiha z onoho zarodeéného, ,mate¢niho” prvku. Je
z néj odvozovana jakakoli situace, podoba elementti ¢i jakakoli substruktura
v ramci takto utvarené struktury.
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jeSté principem rozvijeni z jadra (obalovdni), které stavi na zakladu
adiéniho principu. Nové pfidavané prvky (horizontalné i vertikalné) se
vzdy prifadi aZ po exponovani podoby zakladniho tvaru substruktury
(jadra) a k nému pfidanych naslednych vrstev.
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Ukéazka rozvijeni z jadra: Petr Eben. OKNA podle Marca Chagalla. Cty¥i véty pro trubku
a varhany. 1976. 1. véta Modré okno.

Tteti podobou principu dostfedivosti je sbliZovdni rozdilnych prvki (sub-
struktur) podilejicich se na tvorbé celkové struktury. Piflos s Medkem
k tomu pisi:
~Kontrastni objekty, exponované neziidka v kratkych Gryvcich, se vzajemné
pfibliZuji a adaptuji pomoci tprav ténovych terént, smérd a velikosti in-
tervald, casovych délek, zpisobt nastrojové hry, stylizace, obsazeni atd.
do podoby, v niZ jsou nékteré poznavaci znaky rozmélnény a kontrasty
zameérné setfeny. Jiné vlastnosti a znaky do¢asné zlstavaji a zarucuji
tak urcitou ozvlastnénost a rozmanitost materialu, ktery se scelovanim
proménil v relativné kompaktni masu. Z ni pak lze vytvaret nové tvary,
avSak puvodni znaky a vlastnosti v ni ziistavaji latentné zachovany.
Jednim z moment, ktery zcelovani [sic] podporuje, mtZe byt okolnost,
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Ze vSechny vychozi objekty navzdory vsi rozdilnosti maji néco spolec-
ného, napf. incipit.“326

Principem, ktery v soudobé hudbé doznal znacné intenzifikace, je princip
oscilace. Je zaloZen na kolisani (opakovaném pfechazeni) mezi dvéma
libovolnymi entitami, stavy, paradigmaty, procesy, tvary apod.®?” Pfecho-
dy mezi jednotlivymi entitami v rdmci oscilace jsou feSeny principem
kontinuity, tak jak jsme jej poznali vySe.32® Princip oscilace je ¢asto
zaloZzen na ambivalenci. Diky tomu se da napi. velmi dobi‘e stupriovat
moment ocekavani. Pokud jsou oscilujici element ¢i substruktura vystii-
dany jinym elementem ¢i jinou substrukturou, které jsou diky zminéné
ambivalenci pro danou situaci a paradigma relevantni moZnosti, pocit
oCekavani graduje.?2° V soudobé hudbé element ¢&i substruktura, ktera
se Ucastni tohoto prostfidani, nemusi byt nutné pro toto prostiidani
relevantni. M0Ze se ji zi¢astnit i entita zcela cizoroda.

Pokud na sebe dvé rtiznorodé entity nenavazuji, pokud stoji samostatné
proti sobé, hovofime o principu kontrapozice. V ramci kontrapozice se
zpravidla uplatiiuji ostfe kontrastni objekty.33°

V principu latence jde o kompozi¢ni skryvani (utajovani) urcité slozky,
elementl ¢i substruktur, ¢i naopak o jejich (a)percep¢ni odhalovani

326 1. Medek - A. Pitios. Rdd hudebni kompozice a prostiedky jeho vystavby, s. 31.

327 V drivéjsich dobach jsme tento princip mohli zaznamenat napf. jako oscilaci
mezi téninou dur a moll v rdmci jedné skladby. Oscilaci bylo také napf.
modalni b rotundum a b quadratum, oscilace mezi modalnim a dur-mollovym
myslenim na pielomu 15. a 16. stoleti apod. V soudobé hudbé miZeme oscilaci
spatfovat napf. v kolisdni mezi tonalitou a atonalitou, kolisani v rdmci
rytmicko-metrickych struktur, v kolisdni charakteru souzvukovych jednotek
(harmonicky versus témbrovy charakter), kolisani mezi pevnym formovym
tvarem a procesem ad. U spektralisti miZeme spatfovat oscilaci napt. mezi
dvéma ¢i vice tdnovymi spektry.

328 Jako ptiklad bychom mohli opét pouzit Stockhausentv Klavierstiick IX (viz
priklad nas. 129).

329 Z diivéjsi hudby zname tento jev napf. z lapidarniho ptikladu klamného spoje
v klasické harmonii, kdy je harmonicka oscilace mezi D a T naru$ena nahlym
prostfidanim, nahlou substituci, T za VI. stuper, popf. jesté D za VIL. stupe,
¢imz nedojde ke kyZzenému rozvodu napéti do klidu, ale napéti je psychologicky
stupriovano, gradovano.

330 Tento princip se uplatiiuje i na makro- a metastrukturalni irovni. A mtizeme
dokonce hovofit o principu kontrapozice napt. mezi fenomény fadu a chaosu.
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a objevovani.?¥ PouZiti latence explicitné pfedpoklada existenci dvou
rovin, dvou plant. Vnéjsi (zjevna) rovina musi spliilovat parametr do-
statecné recep¢ni motivace, aby byl recipient motivovan strukturu
hloubéji zkoumat a objevovat (vnimat) rovinu vnitini (skrytou). Prin-
cip latence miiZe vyraznym zptisobem zmeénit uspofadani struktury
z hlediska jeji hierarchi¢nosti.33? Jako pfiklad latence mtZeme uvést
tektonicky prostfedek motivizace a demotivizace.33? P¥ikladem sou-
dobé struktury vyuZzivajici principu latence muaze byt skladba Tempus
ex machina (1987) Gérarda Griseyho (1946-1998). Ten zdmérné pracuje
s Casové nerovnomérné a nepravidelné utvarenymi strukturami, kte-
ré recipienta v prvotnim dojmu zaujmou svou rytmickou strukturou
a svou barevnosti. Teprve po delsi dobé si recipient uvédomi, Ze pod-
statnou roli zde hraje ticho a jeho vnimani, proZivani. Potla¢ovanou
(latentni) slozkou je v této kompozici schopnost redlného vnimani ¢asu
Ci alesponi metrorytmické pulzace. Nepravidelnosti, se kterou Grisey
zcela védomeé pracuje na hranici schopnostilidského vniméani, dosahuje
,zmateni“recipienta, dosdhne jeho dokonalé koncentrace a uvede jej do
vnimani jednoho dlouhého hudebniho ,ted”. V této skladbé Grisey mi-
mochodem dosahuje také zvlastniho vnimani sméru ptisobeni ¢asu. Pfi
nékolikanasobném a koncentrovaném poslechu mtiZe posluchac ziskat
dojem, Ze v ur¢itych momentech béZi ¢as retrogradné. Jde pochopitelné
o Cisté psychologicky efekt. Souvisi to s vnimanim a artikulaci prostoru.
Zatimco ve vytvarném (zobrazivém) umeéni je prostor artikulovan pie-
devsim perspektivou, v hudebnim uméni (¢asovém) je prostor tvarovan
predevsim ¢asem. Griseymu se ale podafilo dosdhnout nejen dokonalé

331 Princip latence se objevuje napf. ve spojitosti s latentni harmonii ¢i latentnim
vicehlasem v ramci skladeb pro sélové neakordické nastroje. Utajovanym muze
byt zcela libovolny element ¢i jejich kombinace.

332 V souvislosti s principem latence odkazujeme také na myslenku
tzv. primarniho komunikaéniho nosice. Viz dale v textu pozn. €. 341.

333 Tento prostiedek ¢asto pouZzival napt. Antonin Dvotak (1841-1904). V nékterém
z vnitfnich hlasti nechal, na pozadi znéjiciho tématu, opakovat urcity
nenapadny prvek. Ten postupné rozvinul do podoby motivu ¢i tématu a stalym
opakovanim jej nechal ,vyplout na povrch", aZ si jej recipient uvédomil jako
skute¢ny motiv/téma. Dalsim neustalym opakovanim tohoto motivu se
nakonec recipient motivu ,nabazil” a nastal tak proces demotivizace, tedy
opétné postupné latence tohoto motivu.

133



artikulace prostoru ¢asem, ale zaroveri s ¢asem pracovat3** prizmatem
prostorové perspektivy.

Podstatou principu rekontextualizace a transformace je uvadéni skupiny
elementd ¢ urcité substruktury do stale drobné obménovaného kon-
textu a obricenég, tedy neustalé drobné obménovani3* (transformace)
nékterych elementd z této skupiny33€ ¢i substruktury v radmci jednoho
kontextu. Tim je dosaZeno zmény struktury a jejtho ptisobeni pfi rela-
tivné malych zménach. Tyto obmény mohou mit nepravidelny charakter.
Casto je tohoto principu uZivano v souvislosti s principem transference
(pfenosu) hudebnich prvkd, objekti ¢i substruktur z jinych kompozic,
struktur. Princip rekontextualizace hojné vyuZiva napf. Newyorska
§kola%".,

V zavéru nasich tvah piedkladame pokus o vlastni definici hudebni tek-
toniky, kterou vidime jako zpusob, jakym lze z hudebnéteoretického
hlediska reflektovat promény hudebniho jazyka soudobé hudby. Jak
jsme jiz poznamenali - jde o otevieny proces, Zivy organismus, ktery
nelze popsat ni¢im jinym neZ existenci a projevy tohoto samotného
organismu. Kazda, byt sebedokonalejsi definice tak bude pouze dil¢im,
vice ¢i méné dokonalym a vice ¢i méné pravdivym odrazem skutec¢nosti,
dil¢i vysedi Sirokého pole fenoménu tektonika. Vzhledem k vysSe fece-
nému vymezime tektoniku v nékolika dil¢ich rovinach, které navzajem
tvofi synteticky obraz tohoto fenoménu.

Vymezeni obecné

Hudebni tektonikou rozumime dynamicky?338 proces vystavby a artikulace
hudebni struktury, podobu, pribéh a uspofadani tohoto procesu v ¢ase
a zvukovém prostoru. Tektonika vytvaii a specifikuje prostfedky vy-
stavby, zptsoby strukturace a plisobeni tohoto procesu, jakoZ i vzniklé
struktury samotné. Podobu a tvar dil¢ich ploch tektonika stanovi na
zékladé obecnych tektonickych principt v nich uplatnénych, nikoli na

zakladé jejich hierarchizovatelné, strukturné svébytné vyznamovosti.

334 Resp. nechat recipienta vnimat cas.

335 Mj. preskupovanim, ipravou ténového prostoru.

336 Ciskupinu celou.

337 John Cage (1912-1992), Morton Feldman (1926-1987), Earle Brown (1926-2002),
Christian Wolff (* 1934) ad.

338 Ve smyslu pohybu, procesuality, nikoli dynamicky ve smyslu hlasitosti ¢i
intenzity.
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Vymezeni strukturacni

Tektonika zkoumad individualni podobu hudebniho proudu v jeho dil¢ich
Usecich, plochach a vrstvach i jako celku, v libovolném ¢asovém pruaie-
zu a rozsahu. Vnitini usporadani hudebniho proudu nazira z hlediska
zkoumanych ¢asti s ohledem na jejich dileZitost pro proces vyvoje
a strukturaci tkané, obecné potom s ohledem na jejich dileZitost jako
nosice hudebniho vyvoje ve skladbé.

Predmétem zkoumani tektoniky je rovnéz vztah dil¢ich ¢asti k celku struk-
tury, stejné jako vztah mezi témito ¢astmi navzajem, jejich uspofadani
a Ucinek ve struktute.

Vymezeni systematické

Tektoniku jako vlastni dynamicky proces strukturace hudebni tkané zkou-
ma stejnojmenna hudebnévédna, v uzsim slova smyslu hudebnéteore-
ticka disciplina, fadici se k rodiné nauk o skladbé. V ramci pole svého
zajmu tektonika tento dynamicky proces strukturace vytvari, analyzuje
a reflektuje, ziskané poznatky syntetizuje, zobeciiuje a systematizuje.
Nejuzsi vztah zaujima tektonika k nauce o hudebnich forméach. Vzhle-
dem k individualni a jedine¢né podobé procesu strukturace hudebniho
proudu v ramci kazdé hudebni struktury je tektonika disciplinou velmi
organickou, vyZadujici individualni pfistup a tvofivou aktualizaci ana-
lytickych postupll u kaZdé nové zkoumané struktury.

Vymezeni funkéni

Tektonika je obecnym principem vedoucim k vytvofeni funkéniho systé-
mu ze zvukového, v uzsi specifikaci hudebniho materialu, zvukové ¢i
hudebni tkané. Jako obecny princip je tektonika pochopitelné soucasné
sama také systémem. Tento systém je realizovan dynamickou struk-
turaci hudebni tkané, prostifednictvim tektonickych principt, funkci
a prostfedkl. Svym ptsobenim vnasi tektonika do artikulované tka-
né hierarchii, vychazejici z funkce jednotlivych substruktur. Podoba
funkce, resp. jeji funkcionalita a rozsah jsou dany konkrétni podobou
dil¢ich tektonickych substruktur v zavislosti na principu jejich utvareni
a interakce ve vymezeném prostredi.
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Vymezeni tvarové33?

Hudebni tektonika artikuluje hudebni strukturu prostfednictvim tekto-
nickych principt, funkci a prostfedkil. Tektonicky princip a jeho kon-
kretizace v podobé tektonického prostiedku jsou tim, co dodava dil¢im
substrukturam jejich jedine¢nou a specifickou podobu. Zaroveii je tim
vymezena jejich tektonicka funkce. Velmi obecné 1ze potom Fici, Ze tvar
substruktury je vymezovan hierarchickym uspotfadanim vsech sloZek
podilejicich se na této substruktuie v ¢ase, pfiCemZ zména tvaru je
dana zménou hierarchie téchto sloZek a rozpoznatelnou zménou mi-
kroparadigmatu na pfislu§né hierarchické trovni struktury. Zasadni

pro rekognici tvaru je primdrni komunikacni nosic34°,

339

340

Vzhledem k vysoké mife individualizace, specifickému zptisobu utvareni

struktur z hlediska prostfedkil i materialu je z pohledu tvarového velmi obtizné

tektoniku vymezit. Rada struktur navic dospéla ke konceptu oteviteného
tvaru, mnohdy dosahovaného zapojenim prvkii ndhodnosti. Zejména sméry
reflektujici darmstadtskou $kolu potom tihnou k disociaci struktur na velké
mnozstvi dil¢ich substruktur, mnohdy z hlediska tvaru obtizné uchopitelnych,
vzhledem k jejich vrstevnatosti a procesudlnimu charakteru. V fadé ptipada
také neni tvarovost postiZitelna pouze v jedné ¢asové relaci, protoZe celkovy
obrys urcité substruktury mtiZe byt diskontinualni, a tedy zachytitelny
pouze jako syntéza nékolika dil¢ich ¢asovych sekvenci. K plnému pochopeni
tvaru je také tfeba vychazet z analyzy auditivni (recep¢ni) i non-auditivni
(napt. grafické, slovni ad.), tedy z jejich kombinace, komparace a prolnuti.
Jako primarni komunikacni nosi¢ oznacujeme tu slozku (¢i komplex sloZek)
hudebni struktury, ktera se v libovolném prufezu dané hudebni struktury
podili na jeji samotné existenci a plisobeni struktury navenek. Zaroven
svou kvalitativné, kvantitativné a lokacné nezameénitelnou podobou urcuje
jedinecnost této struktury. V kazdém konkrétnim prafezu podmiruje
primarni komunikacni nosi¢ hudebni déni, a je tak tedy zaroven nositelem
svébytné hudebniho vyznamu struktury na jejim pfislusném strukturnim
stupni a pozici. Z hlediska dualeZitosti jednotlivych elementt pro stavbu,
artikulaci a samotnou existenci struktury je primarni komunikacni nosic¢

v daném priifezu na hierarchicky nejvyssi irovni. Tento termin zavadime
Cisté z pracovnich divodd, pro nazornou distinkci od principu zodpovédné
vazby Jaroslava Volka. K této problematice vice viz T. Krej¢a. K tektonickym
principtim hudby 20. a 21. stoleti; ¢i také LibuSe Ticha. ,Teorie interpretace

a jeji uplatnéni ve vyuce klavirni hry“. Hudebni vychova: ¢asopis pro hudebni
a obecné estetickou vychovu $kolni a mimoskolni. 2013, ro€. 21, €. 1, S. 5-7.
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METAVYMEZENI
Tektonika je fenomén spoludefinujici a spoluutvarejici strukturalni pod-

statu hudby. Je procesem (i podobou) vystavby hudebnich struktur,
latentné ¢i védomé uzivanym tvirci, interprety i recipienty od pocat-
ku existence hudby. Jadrem fenoménu jsou obecné principy vystavby
a strukturace, specifikované konkrétnimi prostfedky. Toto zobecnéni
¢ini z tektoniky urcity metastrukturacni princip, ktery lze do urcité
miry uplatnit i na jiné nez hudebni struktury, véetné struktur nedyna-
mickych, resp. nezavislych na ¢asovém prubéhu (architektura, vytvar-
né uméni ad.). Syntetizuje v sobé obecné, pfirodni principy, technicky
ametodicky konkretizované samotnou strukturou, jejim paradigmatem,
recep¢ni motivaci, historickym, etnologickym, psychologickym, filozo-
fickym, estetickym a dal$im, jinak specifickym kontextem. Tektonika
se ve svém komplexnim obrazu dynamického priibéhu struktury z hle-
diska jeji artikulace a strukturace stava nejen faktickym konstitu¢nim
principem dané struktury, ale svou vlastni reflexi také specifickym
kédem, kterym lze strukturu popsat a prevést ji tak jako celek, p¥i za-
chovani procesuality, do jiné podoby, nez je kéd zvukovy:.

V nasich vahach o vyvoji evropského hudebniho mysleni jsme se zabyvali

raznymi zplisoby syntaxe a strukturace hudebnich struktur, obecnéji
hudebni Feci. Necinili jsme tak s ambici toto téma zcela vycerpat. Neni
to ostatné, jak jsme jiz v pribéhu naSich vah mnohokrat naznacili, ani
mozné. Jsme si také védomi relativity nékterych zde uvedenych nazora.
Presto vérime, Ze se ndm podafilo prispét stfipkem do pestré mozaiky
podob soudobé hudby a vykreslit tak co mozna realisticky obraz jeji po-
doby a usporadani. A to i pfesto, Ze pomyslné zrcadlo, pies které na tento
obraz nazirame, pfipomina spiSe kaleidoskop. Paterf celé reflexe tvofil
pohled strukturalisticky a psychologicky. Jako moZny zplisob uchopeni
a reflexe soudobé hudby jsme potom zvolili hudebni tektoniku. Ukézali
jsme si odliSnost pohledli na jeji principy u rtiznych autord, jeji pojeti
diivéjsi a pokusili jsme se nastinit vidéni a podobu tektoniky dnesni.
Prostfednictvim Sir§iho nahledu vyvoje hudebniho mysleni jsme se po-
kusili poodkryt konstanty a promény soudobé hudebni reci.
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Jifina Dvorakova-Maresova

Nasledujici text se snaZi predstavit zptsob, jak ocenit hudebni interpre-
taci daného dila, jak pfipadné komparovat dvé interpretace stejného
dila, jak hloubéji nahlédnout do struktury a vnit¥niho procesu hudeb-
ni interpretace. Pomoci nového paradigmatického systému navrhuje
zplsob, jak vysvétlit konkrétni podobu dané interpretace a zatadit ji
do kontextu ¢asového, hudebné inten¢niho, interpretacniho a tvorive-

-uméleckého.

ULOHA INTERPRETACE V SIROKEM KONTEXTU POJETI
HUDEBNIHO DILA

Hudebni estetika se v priibéhu 20. stoleti zabyvala otadzkou hudebniho dila
velice intenzivné. Snazila se nachazet uspokojiva vysvétleni jeho obsahu,
rozsahu, jeho forem existence i vniti‘ni technicko-sémantické struktury.
Jak naznacuji vystupy hudebnéestetickych praci, stfedem jejich analy-
tického zajmu se stavaly ty ¢asti hudebniho dila, které neobsahovaly
prili§ mnoho ,proménnych”. Napt. grafickd podoba dila, kompozi¢ni
intence — ve své obecné roviné nebo z¢asti vyjadiena notovym zapisem,
popf. kone¢na apercepcni predstava o slySeném dile. Vzniklo mnoho
metod, jak tyto jevy urc¢ovat a vysvétlovat.

Nejvétsioblibé se tésila analyza grafické podoby uméleckého dila. Vzniklo
mnoho cest, jimiZ se rozbor ubiral: analyza sledujici jednotlivé hudebni
roviny dila, jako napf. rytmicko-metricka struktura dila, melodicka pra-
ce, harmonicky pribéh, tektonické jevy a vztahy mezi nimi, popf. také
sémioticka a nasledné sémanticka stranka zkoumaného dila.
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Vystoupila-li analyza za hranice notového zapisu dila, fesila obvykle vztah
intence autora a zdpisu dila nebo vztah zdpisu a autora obecné. Kom-
parovala jina dila téhoZ autora a hledala podobnost jeho kompozi¢ni-
ho jazyka s jinymi skladatelskymi osobnostmi, popf. pfimo vytvarela
charakteristiky téchto jazyku. Historiografie pak na jejich zakladé de-
finovala shodné jevy na vys$sich arovnich - analogie tstici do definic
hudebnich styld, Zanrd, ¢i naopak urcovala odli§nosti danych autort
od téchto zobecnénych schémat.

V soucasné dobé je velice popularni Fesit prijimatele hudebniho dila - jeho
percepci a pfedevsim apercepci. Vytvareji se psychologicko-socialni
teorie o moZnostech vnimani hudebniho dila, definuji se proménné, za
kterych dochazi k apercepénim zménam, hleda se individualni i obecny
princip apercepce a kauzalnost vSech popsanych jevu.

Paradoxné se vSechny jevy vysvétluji onou —jiZ ,provéfenou” — grafickou
formou dila a psychologické jevy se dokladaji konstantni podobou
notového zadznamu; popt. jedinou, vétSinou ndhodné vybranou inter-
pretaci vybraného dila.

Z analytického pristupu se tak interpretacni moment Gplné vytrdci, do-
konce uZ ani neni zvykem jej do podobnych analyz zahrnovat, ¢asto
uZ ani zmifiovat.! A pfitom je na podobé interpretace zavislych mnoho
jevli v komplexu sloZek hudebniho dila, zminéna apercepce pak nejvice.
Naznaceny védecky skepticismus k moZnosti analyzy interpretované
podoby hudebniho dila ma naprosto logické, historické vysvétleni.

Posledni hudebnéesteticka teze, ktera velmi pevné zakotvila na poli in-
terpretacné-zvukové realizace dila, zcela zjednodusila samostatnost
a dtlezitost interpretace dila — ve smyslu jeho pochopeni: definovala ji
videalnim pfipadé jako zvukovou realizaci kompozicni intence dila, jejiz
normou je pravé notovy zdpis. Jakykoli ,interpretac¢ni vyklad®, i kdyz je
jeho existence tolerovana, je pro dané analytické pristupy zanedbatelny.
Hovorime tedy o jakési ,mife odchylky” od této kompozi¢ni intence.
Podivejme se na naznaceny princip podrobné;ji:

Hudebni sémiotika vidi hudebni element v jeho grafické podobé jednoznac-
né ve smyslu ,technické realizace” tohoto znaku. Jde-li vS§ak o zdznam
dynamicky ¢i agogicko-artikula¢ni, o jednoznac¢nosti se uz hovotit neda.
Interpretacni vystup se za¢ne formovat do pravidel, ktera vysvétluje

1 Napf. Albert S. Bregman. Auditory Scene Analysis: The Perceptual Organization
of Sound. Cambridge (MA): MIT Press, 1990 ad.
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jina disciplina — hudebni sémantika. Ta si v8ima vztahovosti a kau-
zdlnosti realizovanych elementi, jejichZ kone¢na podoba napliiuje
vznikajici sémantické pole mnoZstvim vyznamu. Pro dany kauzalné
vznikly soubor na sebe navazujicich hudebnich elementi je pravé jeden
vyznam — ¢i skupina vyznamu — idealni. Prostfednictvim ,idealniho
vybéru“ téchto vyznami vznika logicka a presvédcivé znéjici varianta
daného hudebniho dila. MiZe se shodovat ve svém pribéhu vice ¢i
méné s plivodni intenci autora, ale nikdy se s ni Gplné nekryje, ani to
neni tcelem.

Pritom pravé tento vyznamovy vybér v ramci interpreta¢niho projevu je

onen prvek, ktery zadsadné ovliviiuje apercepci — a s ni realné uchopeni

uméleckého dila. Nejde tedy jen o celkovou miru vyboceni interpreta od

plvodniintence autora, ale o vybér jednoho kazdého hudebniho prvku

v ramci kompozice a ,pfidéleni‘ vyznamu - ve smyslu kvality i kvantity.
Sémanticka pole vSech hudebnich elementd obsaZenych v kazdém dile

poskytuji minimalné nékolik moznosti svého feSeni a to viibec nemusi

byt feSeni extrémni. Jejich vzajemny soulad je ona jedine¢nost, kterou

s kazdym novym provedenim vnimame. At uZ jsou diivody ke zménam

v tomto vybéru jakékoli, dochazi k nim vzdy imanentné vzhledem k pod-
staté hudebniho dila.

Predstava, ze graficky zapis je jednoznacn4, jedina podoba hudebniho

dila, je pouhou iluzi. I samotné predstava kazdého ,Ctenare” partitury
je odlisn4, nebot v sobé skryva onen interpretac¢ni vybér, jen neni rea-
lizovan ve zvukové podobé. Dokonce ani aktualni pfimy vyklad autora,
ani jeho fyzicka pfitomnost nemuliZe determinovat tento vybér. Miize
nasmeérovat intenzitu vyznamu jednotlivych hudebnich elementt dila,
nemuze vSak zarucit naprostou totoZnost s intenci autora. Vyvozovat
tedy obecné zavéry o hudebnim dile - at uz ve sméru k autorovi, ¢i na-
opak k apercepci bez zahrnuti jakékoli formy interpretace — je vlastné
nefunkcni. Pro naSe analytické potfeby poslouZi praveé tato zaznivajici
forma interpretace,? kterou budeme tiidit podle individualnich specifik
i podle obecnych shod s jinymi interpretacemi, které mohou vytvaret

zu

jakési ,stylové” soubory podobnych interpretaci. P¥ipomenme vSak

2 Jaroslav Zich dokonce definoval hudebni dilo jako realny esteticky pfedmét
pouze ve chvili jeho zaznivani viz tyZ. Kapitoly a studie z hudebni estetiky.
Praha: Supraphon, 1975.



interpretacné analytické zdzemi, které je dosud vZité, a dokonce mnohde,
zejména v pedagogickém kontextu, stale uznavané jako jakasi norma.

Percepéni a nasledné apercepéni rovina vnimani hudebniho dila neni ¢asto
stfedem zajmu nebo neni povaZovana za natolik zavaZnou ¢i objektivi-
zovatelnou, aby se mohla Gcastnit komplexni analyzy hudebniho dila.
Centrem zajmu byl a mnohde je stéle tviirce se svym kompozi¢nim
zdmérem, se svou predstavou o dile, kterou graficky vyjadril v podo-
bé notového zapisu dila. Ani interpretacni projev nemusi byt vniman
jako samostatna, svébytna analyticka veli¢ina, ale jako pouhé zvukova
realizace grafické podoby dila bez ohledu na realné znéjici sémantické
odli$nosti od autorovy intence.

DOMACI TRADICE VE SROVNANI SE SVETOVYM
ANALYTICKYM PRiISTUPEM K UCHOPENI INTERPRETACNIHO
PROCESU

Predvalecné obdobi piineslo (jak u nas, tak ve svété) prvni analytické
kroky, které se snazily hodnotit interpretacni projev umélce pravé ve
smyslu dodrZovdni, ¢i nedodrZovdni notového zapisu hudebniho dila.
Takovy pristup vsak ke své analyze potfeboval jesté jeden pevny bod
pro vytvofeni hodnoticich kritérii. Analyza se zatim mohla opfit jen
o grafickou podobu a znéjici realizaci hudebniho dila. Grafickd podoba
dila v8ak potfebovala - pravé pro svou latentni mnohoznaénost - jesté
presnéjsi urceni, podle kterého by bylo moZné jasné popsat déni ve
znéjici realizaci dila.

Otakar Hostinsky podnikl jako jeden z prvnich krok k uznani svébytnosti
zaznivajici sloZky hudebniho dila. Na poli hudebni estetiky formulo-
val obecnou tezi, Ze hudebni dilo neni tvofeno jen zdmérem autora
a zapisem dila. Pripustil imanentni existenci ,vykladu® dila interpre-
tem?3 v realizovaném hudebnim vystupu. Prolomil tak velmi vZitou

3 Mame na mysli jeho tezi, ktera pojima graficky zapis dila jako objektivni
obraz autorovy intence. Interpretace dila pak ma byt ,dokonala” realizace této
grafické podoby. V ramci interpretacni etiky je interpret povinen naprosto se
autoroveé intenci podfidit a vytvofit tak ,pfesnou imitaci* autorovy pfedstavy
o dile ve znéjici podobé.
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a nekompromisni pfedstavu E. Hanslicka. Analytickou cestu k popisu

interpretace vSak uZ nepotieboval definovat. Zde také kon¢i tizké sepéti

teoretickych vystupli hudebni estetiky a interpretacné analytického

pfistupu k hudebnimu dilu. Na scénu vstupuji prvni ,analytici” se svymi
Lalgoritmy” FeSeni interpretac¢ni problematiky.

Napt. Heinrich Schenker* ¢i Carl E. Seashore® vytvorili dimyslny systém

Jogickych® pravidel, kterd vychazela jednak ze zminéné struktury no-
tového zapisu dila a jednak z jejich vlastni zkuSenosti s realizaci téchto

hudebné sémantickych jeva. Dalo by se tedy Fict, Ze oba — viceméné

nezavisle na sobé® — povysili svou vlastni interpretacni zkuSenost
(¢i zkuSenosti) do souboru obecnych interpretac¢nich pravidel, o kte-
rych byli pfesvédceni, Ze se maximalné bliZi ptivodnimu skladatelové
umeéleckému zdmeéru. Zminéna pravidla pak slouZila jako determinanty
interpretac¢niho projevu a zarovei jako vzor, podle néhoz byly defino-
vany interpretacni odchylky mezi timto teoretickym modelem a Zivym

provedenim. Na tomto misté je nutné pfipomenout, Ze H. Schenker jde

ve svych Givahach jeSté dal — za¢ina hovofit o vyznamovosti a vyrazo-
vych vystupech jednotlivych interpretacnich elementii. Jeho pohled je

svym zplisobem velice pokrokovy, ale z naseho (diachronniho) pohledu

stale pfili§ subjektivni, nesystémovy a ve smyslu interpreta¢niho pro-
cesu staticky.

O jistou formu priibéhu se snaZil ¢esky estetik Otakar Zich. Notovy zapis

mechanicky zasadil do jakéhosi obecného ¢asového pribéhu, v némz
jednotlivé realizované tény nazval ¢asovymi lokalitami. Ve smyslu
hanslickovského pojeti — pfedpokladal, Ze ziskal objektivni a ,idealni”
model interpretacni realizace, ktery je ,ochuzen” pouze o individualni
interpretacni rovinu, ktera vSak v tomto pojeti nebyla dllezita. Pak sle-

doval interpretacni odchylky od této ,idealni” pfedlohy v jednotlivych
Zivych provedenich a komentoval je.

4 Heinrich Schenker. Der Tonwille: Flugbldtter zum Zeugnis unwandelbarer
Gesetze der Tonkunst einer neuen Jugend dargebracht, Heft 1-10 [od roku
1924 Der Tonwille: Vierteljahrschrift zum Zeugnis unwandelbarer Gesetze der
Tonkunst einer neuen Jugend dargebracht]. Wien: Universal-Edition, 1921-1924.

5 Carl E. Seashore. In Search of Beauty in Music: A Scientific Approach to Musical
Esthetics. New York: The Roland Press, 1947.
6 C. E. Seashore byl potomek $védskych emigrantt ve Spojenych statech

americkych, Schenker ptisobil cely Zivot ve Vidni.



Dalsi generace odbornikli na estetické analyzy interpreta¢niho projevu
umeélce se snazila proniknout hloubéji do popisu zkoumaného inter-
preta¢niho déni. Vyznamny ¢esky hudebni estetik Jaroslav Zich” (syn
O. Zicha) pokrocil dale ve smyslu tfidéni sledovanych jevt. Definoval
avelmi pfehledné hierarchizoval jesté dalsi interpretacnijevy, které pfi
realizaci notového zapisu vznikaji: nejen interpretovu prdci s ¢asem, ale
také se zvukem. Obé skupiny podrobnéji roz¢lenil a popsal.®

VSechny zminéné analytické pfistupy jsou pro nase analytické uZiti vécné,
relativné obecné, avSak ve vztahu k priibéhu hudebniho déni vlastné
nedostatec¢né. Popisuji jednotlivé strukturni prvky, nikoli proces; jsou
tedy statické. Pro piesné vyjadfeni interpretacniho procesu vSak po-
tfebujeme analyzu, kterd bude schopna zachytit a popsat prtibéh in-
terpretacniho déni- tieba ve vztahu k notovému zapisu, ale i nezavisle
na ném. Umélecky proces je pfisné kauzalni - i ve smyslu negace. Neni
tedy moZné se spokojit s pouhym popisem slySenych interpretac¢nich
jeviy, byt jsou peclivé popsany a velmi pfesné hierarchizovany.

Na obranu obou generaci hudebnich estetikii je vSak nutné dodat, Ze jejich
cilem s urcitosti nebylo analyzovat jisty interpretac¢ni projev ani napf.
komparovat dvé interpreta¢ni provedeni téhoz dila apod. Slo jim skuteé-
né o deskripci slySenych jevli maximalné objektivnim zplisobem. Jejich
analyticky pfistup samoziejmé reflektoval dobové, historicky podmi-
néné interpretac¢ni déni, a tak se ve svém tfidéni omezil jen na nékolik
stylovych obdobi. Ani tento fakt uz soucasné hudebné-interpretacni
realité nevyhovuje. Popisované jevy jsou tedy — pro nase analytické
potieby — nutné stylové limitovany. Budeme tedy muset najit zptisob,
jak objektivné sledovat a popsat kauzalni pribéh interpretace a vice
reflektovat okolnosti, které jej formuji a determinuji.

7 Na tomto misté je nutné pfipomenout skutecnost, Ze praveé J. Zich se na
dlouha nasledujici léta stal jedinou hudebnéestetickou autoritou v ceskych
podminkach zabyvajici se problematikou interpretacniho procesu. Centrem
zajmu jeho néasledovatelt byla kompozi¢né-inten¢ni oblast hudebniho dila,
pozdéji zminéné apercepce.

8 Viz J. Zich. Kapitoly a studie z hudebni estetiky.
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SOUCASNE PRISTUPY K ANALYZE
INTERPRETACNIHO PROCESU

Stéle silici touha po maximalni objektivité v analyze interpretac¢niho pro-

jevu vedla hudebni estetiky aZ k matematickym teoriim. V 80. letech
20. stoleti vitézila mysSlenka, Ze uZité vyrazové prostfedky v ramci zivého
interpreta¢niho vykonu jsou (pouhou) prezentaci hudebni struktury
dila. Notovy zapis byl tedy stale jesté vniman jako ,idealni” (nerealizova-
na) forma provedeni hudebniho dila. Zac¢alo se vSak uZ cilené pracovat
s proménlivosti jednotlivych interpreta¢nich vykladd - hledaly se moz-
nosti jejich vysvétleni. Analytici pfedpokladali, Ze cestou, jak vytvorit
jistou kauzalni linku pro celou §kalu jednotlivych provedeni vazanych
na stejny notovy zapis, je statistické uchopeni problému. Zah4jili tedy
Siroky vyzkum, ktery byl postaven na velkém mnoZstvi interpreta¢nich
feSeni téhoz hudebniho Giseku, a doufali v objektivitu a argumentaci
exaktnich véd a v jejich prokazatelnost vysvétleni vyslednych jevii.
Provedené, interpretované dilo pak bylo skute¢né mozné definovat
dokonce zdanlivé objektivnim algoritmickym vyjadienim. Tyto mate-
maticky objektivizujici snahy byly nazyvany generativnimi teoriemi.

Napf. Manfred Clynes® pfiSel se zajimavou my$lenkou, Ze autor dila opa-

kované rozdéluje ¢asové déni — nasobné - v kazdé metrické Grovni,
ataklze urcit agogiku i dynamiku interpreta¢niho projevu z taktového
oznaceni skladby. Anders Friberg!® a Johan Sundberg! se soustfedili na
lokalni hudebni strukturu a vypocitavali rtizné vyrazové odchylky od
mechanicky pulzujicitho modelu. Kazda odchylka pak byla provazena
vysvétlujicimi pravidly, kterd vznikaji pro kaZdou okamZitou odchyl-
ku ¢ vychyleni od normy (pulzujiciho modelu). Dalo by se Fici, Ze ten-
to empiricky pristup pouze uvedl v Zivot starsi védecké piedpoklady
(napt. idedIni model s asovymi lokalitami O. a J. Zicha) a obohatil je

9 Manfred Clynes. ,Music beyond the score”. Communication and Cognition. 1986,
roc. 19, €. 2, s.169-194.

10 Anders Friberg. ,Generative Rules for Music Performance: A Formal Description
of a Rule System". Computer Music Journal. 1991, roc. 15, €. 2, S. 56-71.

1 Johan Sundberg. ,Computer synthesis of music performance in Generative

Processes”. In: John A. Sloboda (ed.). Generative Processes in Music:
The Psychology of Performance, Improvisation, and Composition. Oxford:
Clarendon Press, 1988, s. 52—-69.



o konkrétni statistické tidaje.? Vlastni vyzkum se tedy skladal z vel-
ké kumulace rtiznych zptisobt interpretace téhoz hudebniho Gseku.
MnoZstvi a riznorodost ziskanych informaci v§ak téméf znemoZiiovaly
obecnéjsi vyklad.

8th note 101 (sec)

Local q R &)

Meter [Ba |Bar iBar  |Bar |Bor 18a Bar  |Ba |Bar |8a  Ba |Bar  Bar | Bor Bar Bar |Bar _|Bar |Bar_|Bar
5 303 133 303 33133 s 33 [s]33 [sisis[33]3 [3[3 3[3/3/3 [3 13 (3.3 (3(3 3[3[3][3]3

Phrase 12 2 2 12 12 2 h2 112 12 2

48 36 136

Na obrazovém prikladu'® miiZeme porovnat automaticky vygenerovany
model interpretace s jakymsi ,pramérnym" vykonem mnoha interprett
hrajicich téma z Beethovenovych Sesti variaci na Paisiellovo téma.

Neil P. Todd** urcoval agogické a dynamické déni ze samotné struktury
hudebni fraze. Hierarchizoval Grovné zkoumaného frazovani a defi-
noval priibéh kazdé fraze zvlast. Ve svém vyzkumu také ziskaval velké

12 U nés se vyhodnocenim hudebni struktury statistickymi metodami zabyvala
autorska dvojice Leos Faltus - Zdenék Marek. K sémantické analyze
hudebniho dila. Brno: Univerzita J. E. Purkyné, 1980. V soucasné dobé se
podobnou cestou ubira interpreta¢ni reflexe J. Tamy a jeho zak - viz Jaroslav
Tama. O interpretaci varhanni hudby s prihlédnutim k jinym kldvesovym
ndstrojum: Vybrané parametry interpretace varhanni hudby pohledem
grafického zndazornéni hudebni nahravky. [Praha): 2HP Production, 2016.

13 A. Friberg. ,Generative Rules for Music Performance: A Formal Description
of a Rule System".
14 Neil Todd. ,A Model of Expressive Timing in Tonal Music". Music Perception

Journal. 1985, ro€. 3, €. 1, s. 33-58.
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mnoZstvi dat; ta v§ak uz neptisobi roztisténé, nebot vyplyvaji z kontex-
tu zkoumaného hudebniho déni a jsou také timto kontextem formovana

aurcovana. V tomto feSeni dokonce vznika hudebné-logicka navaznost

jednotlivych interpretac¢nich jevi a vznika dojem systémovosti v jejich

uziti. Tento ryze objektivni pfistup naopak selhava vindividualnich pfi-
stupech interpreta¢niho fesSeni riiznych hudebnich situaci v ptipadech,
kde je tato tektonicka logika védomé narusena, napf. ze sémantickych

divodd, a pfesto jde o uspokojivé, dokonce aktualizované ¢i vtipné

FeSeni hudebniho tseku.

MozZnosti sémantického interpreta¢niho uchopeni - zvlasté u hudby
predromantickych stylovych obdobi - jsou zna¢né a védomeé se s nimi
pocita. Tvorivost, se kterou interpret ke ztvarnéni takovych dél pii-
stupuje, je dokonce jednim ze zakladnich pifedpokladt uspokojivé
interpretace téchto dél. Takové déni je vSak z tektonického —1i jinak
(strukturalné) uchopeného - popisu interpretace pfili§ nevyzpytatelné
avlastné ,ndhodné.”

Stejnym zplisobem generativni teorie ,selhavaji“ i v hudbé s netradi¢ni
kompozi¢niintenci - v soudobé hudbé, ktera se napt. vzdava tradi¢nich
strukturalnich vztahti a nékteré védomeé vynechava, nebo naopak velmi
vyzdvihuje. Sémanticka stranka takového dila je ¢asto jedinym inter-
preta¢nim voditkem a také zdsadnim momentem zné&jiciho vystupu
dila. Ostatné neobvyklost kompozi¢ni formy nebo vztahti uvnitf dila
je jednou z bazalnich vlastnosti soudobych uméleckych dél.

Statistické idaje ziskané analytickymi vyzkumy jsou tedy limitované nejen
poctem a kvalitou zGi€astnénych interpretaci, vybérem zkoumaného dila,
ale také mirou obecnosti pozorovanych prvkii. SnaZi se objektivizovat
subjektivni jevy a vyvozovat z nich obecna pravidla. Otazkou zlsta-
V4, co piesné vyjadiuje onen ,objektivni‘ dosaZeny vysledek? Kazda
z generativnich teorii se zda byt Siroce vyuZitelna a diky empirickym
Udajim relativné pfesna ve svych tvrzenich. Pro mnoZstvi empiricky
ziskanych dat a vysoké pravdépodobnosti odhadu mozZného interpretac-
niho vyvoje z nich plynoucich a diky optimalnim parametriim platnosti,
které ze sebranych dat vyplyvaji, je hojné vyuZivana v hudebnéestetické
literatufte.

Statisticky nejvyznamnéjsi idaje ziskané analyzou Zivych uméleckych
projeva pak slouZi jako jakysi model — vzor, na jehoZ zakladé je moZné
popsat ¢i vysvétlit individualni vykon ¢i skupinu podobné pojatych
hudebnich pfistupt. Z logiky véci vSak vyplyva, Ze nejsou vyuZitelné
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univerzdalné a nedokazi uspokojivé vysvétlit interpretac¢ni déni, které je
prilis subjektivni a p¥ili§ vybocuje z obecnych zakonitosti, které vyzkum
postuluje. A presto pravé tyto interpretacni pristupy jsou umélecky
nejprinosnéjsi; hudebni dilo v nich oZiva v novych souvislostech, ale ve
statistickém pojeti mohou figurovat nanejvys jako zajimava odchylka
od obecné normy.

Vsechny zminéné metody poskytuji relativné uspokojivé teoreticko-pojmo-
vé zazemi pro vyzkum interpretacnich projevt. Ponékud méné presvéd-
Civé vSak plisobi, maji-li se uplatnit jako kritéria kodujici Zivy umélecky
vykon. Tato nedivéra prameni z jediné p¥ic¢iny — chybi kritérium séman-
tickych determinant, systémovost a komplexni metodika analyzy Zivého
interpretacniho vykonu, tfeba i ve vztahu ke zmifiovanému notovému
zapisu.

NAVRZENA PODOBA PARADIGMATICKEHO SYSTEMU

Kontext uvazovani

K tomu, abychom mohli jednotlivé hudebni interpretace urc¢itym zptsobem
popsat, charakterizovat a specifikovat, popf. mezi sebou komparovat,
musime definovat celkovy pFistup a urcit kritéria, za kterych budeme
moci obecné a pokud mozno maximalné objektivné analyzu provadét.

Zjevné nam ptilis nepomohou vyse jmenované americké védecké pfistupy
v oblasti vyzkumu interpretace, nebot jsou zaméreny na statistickou
vymluvnost mnoha provedeni. Navic byl v centru jejich zdjmu pouze
vybrany tsek uméleckého dila, bez pfedchoziinasledné hudebni souvis-
losti, coz 1ze pochopit vzhledem k realizaci takového vyzkumu a poctu
sledovanych provedeni, ale do celého vyzkumu praveé tento fakt vnasi
urcité pochybnosti. Takovou podminku by evidentné spliiovala meto-
da O. a J. Zichovych, ktefi jsou jednotliva interpretacni feSeni schopni
hodnotit na zakladé jakési ,idealni pfedlohy”, jiZ si 1ze pfedstavit jako
presnou realizaci notového zapisu, zasazenou do probihajiciho ¢asu.

Hledani analytického pfistupu k interpretaci

Pojdme tedy urcit, ¢eho se tento vlastni analyticky pfistup bude tykat: bude
nutné si poloZit otazku, je-li vibec mozné vytvaret néjaka hodnotici
kritéria, ¢i dokonce paradigmata v oblasti s tolika proménnymi, jakou
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je obecna interpretace hudebniho dila. Neexistuje nakonec jen jedina
Sance — uchylit se k oné deskriptivni metodé celého uméleckého déni
a opfit ji o empiricky ziskana data? Nebo lze komparovat jednotliva
provedeni mezi sebou, popf. je srovnat s objektivnosti notového zapi-
su? V takovém pripadé se pak naSe analytické poznani bude omezovat
na hodnoceni typu: ,Kdo to & ono hraje rychleji, nebo pomaleji®, ,kdo
si dovoluje vice agogickych ¢i dynamickych zmén a proc®, ,kdo, kde
a co oddéluje, svazuje, frazuje, nefrazuje, ¢leni, necleni...". Jisté je mozné
k interpreta¢nimu vykonu pfistupovat pravé takto, ale stale neziska-
vame celistvy pohled na to, co povaZujeme za presvédcivou, umeéleckou,
krasnou, spravnou, objevnou ¢i osobitou interpretaci.

Heinrich Schenker a jeho pokracovatelé méli pfedstavu o tom, Ze hybnou

silou té ,spravné”interpretace je kreativni moment, ktery do svého dila
vklada sam skladatel. Interpret ma pak pied sebou ne Gplné snadny
ukol - vZit se do autorovy predstavy natolik, Ze dojde k jeji realizaci,
hmotné - prostiednictvim znéjici hudby, avSak ptavodni myslenkovy
idedl autora ztstava ve svém priibéhu nedotcen; navic (pokud moZno)
stoprocentné naplnén.'®

Hudebnéestetické badani viak dospélo k zavéru, Ze dilo, které opusti mysl

tvlirce a je transformovano do jakékoli ¢itelné podoby, zac¢ne Zit ,svym

zivotem” - do urcité miry nezavisle na svém autorovi, popf. s nim souvisi

jen prostrednictvim geneze dila (Roman Ingarden, Zofia Lissa). Proto

autorova predstava o ztvarnéni dila je jen jedna ¢ast procesu, kterym

interpret prochazi pfi pfipravé na umeélecky vykon ¢i pfimo béhem néj.
Do hry vstupuje ,vyklad zapisu interpretem” (popf. pfed nim redakto-
rem apod.) a s nim velka skupina zcela konkrétnich interpretacnich

prvk, jejichZ vybér, mira uziti a jakost provedeni podminuji vysledny
interpretacni vykon. Zajimavé je, Ze tyto konkrétni prvky uz nespadaji
do kategorie dojmu z uméleckého vykonu; jsou vécné, definovatelné,
a dokonce logicky paradigmatizovatelné.

V tomto momenté je tfeba pfipomenout jiZ jmenovany ptipad, Ze tviirce

iinterpret jsou tdZ umélecka osoba. I pro tento pfipad nase vaha plati.
V danou chvili je tvirce hodnocen pouze jako interpret. Fakt, Ze jeho
sémanticka kompozi¢ni pfedstava miZe byt blizsi i kone¢né realizaci,
neni pro vyslednou podobu interpretovaného dila zadsadni. Je to jedna

15 Schenkertv analyticky pfistup se svou myslenkovou podstatou doslovné kryje
s obecné estetickym pristupem O. Hostinského.



z mnoha variant sémantického pole uméleckého dila, ktera je pro da-
nou chvili zvolena. Svému idedlu se miZe vice bliZit, ale nikdy nedojde
k Gplnému ztotoZnéni ideového a realizovaného provedeni.'* Hodnotme
tedy takovy pripad z pohledu svébytné interpretace, se vSemi uZitymi
interpreta¢nimi prvky, které Ize ur¢itym zptisobem definovat a syste-
matizovat.

Stfedem zajmu se tedy stavaji jakési interpretacni elementy. PfestoZe jsou
vécné a snadno popsatelné, jsou zcela zasadni pro interpretac¢ni vykon
samotny. Vyjadfuji dvé velmi podstatné skute¢nosti uméleckého pro-
jevu: jednou z nich je interpretiiv vyklad neboli sémantické uchopeni
hudebniho dila - projevujici se timto detailem — at uz je to moment vy-
jadfeny agogicky, dynamicky apod., a druhou z nich kauzdlnost téchto
prvki; nebot jejich pouzita mira a intenzita je zasazena do nasledného
procesu — prvky na sebe vzajemné navazuji (a to i ve smyslu negace)
a tak spoluvytvareji systém svého vlastniho razeni a jakosti. Hovoiime
tedy sice o ,prvcich’, ale jejich prostfednictvim mame moZnost odkryvat
cely interpretacni systém umeélcova pfistupu.

Systematika téchto prvkl se opira o dvé roviny interpretacni pripravy.
Zakladni rovina je v mém pojeti nazvana prvky primdrnimi a tyka se
spiSe vlastni realiza¢ni stranky uméleckého ztvarnéni - v oblasti Cisté
technické, obecné interpretacni (stylovost projevu apod.) a obecné vy-
znamové (zakladni uchopeni vyznamu interpretovaného dila). Druhou
skupinou - a jakousi ,nadstavbou® - jsou v tomto systému prvky sekun-
darni, které jsou osobitym rozvinutim pfedchozich prvka na zakladé
vlastniho uméleckého pfistupu interpreta, mife jeho vzdélani, kreativity,
talentu apod.

Na tomto misté je nutné zminit pFistup muzikologa Guida Adlera,'” o ktery
se dlouhd léta opirala analytickd muzikologie a ktery by — pro svou
pojmovou a zdanlivé myslenkovou pfibuznost — mohl byt zaménovan ¢
ztotoZfiovan s naznacenym systémem. Ustiednimi pojmy jeho vykladu
jsou tzv. Zeitstil a Personalstil. Tyto pojmy jsou hojné pouZzivany i v ji-
nych uméleckych oblastech. V hudbé je jejich uZziti velmi ¢asto cileno

16 Pripomenme Ingardenovu definici hudebniho dila jako intencionalniho
predmétu, ktery je na okolnostech svého provedeni a na realném svété
nezavisly, - viz Roman Ingarden. ,Zagadnienie tozsamosci dzieta muzycznego®.
Przeglqd Filozoficzny. 1933, ro€. 36, €. 4, S. 320-362.

17 Guido Adler. Der Stil in der Musik. Leipzig: Breitkopf & Hértel, 1911.
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na popis tzv. autentickych hudebnich pfistupt. V jejich vyznamu tedy
neni skryta kyZend analyza jednotlivého interpreta¢niho vykonu, ale
vnéjsim zptsobem se projevujici pfistup — jakasi ,jevova“ stranka véci.
Tento pfistup se omezuje na popis konkrétniho interpretac¢niho déni
ve smyslu: interpretovano na dobové ¢i moderni nastroje; ptivodni in-
strumentace ¢i pfepis, autentické ¢i tzv. moderni provedeni; mira vkusu
Ci stylovosti pii osobitém pojeti interpreta na zakladé dobovych inter-
pretacnich pravidel; mira agogiky ¢i zdobeni na zdkladé definovanych
pravidel apod.

Adlertiv vyklad je tedy jakymsi velmi obecnym ¢lenénim interpreta¢niho

déni, které by v nasi zamyslené analyze - pfi hi‘'e na jeden druh nastroje
v jednom ¢asovém obdobi a p¥i specifickém vybéru repertoaru daného
obdobi — vlastné nemohlo splnit Gcel. Je tfeba definovat mnohem jem-
néjsi kritéria analytického pristupu, ktera vSak obsahuji dostate¢nou
miru obecnosti, aby bylo moZzné dosdhnout uspokojivé miry objektivity.
Pokusme se tedy o vyklad naznaceného systému.

Primarni prvky: prvky obecné technické
Predpokladame, Ze lze rozlisit dvé roviny interpretacnich prvkd - primarni

a sekundarni. Prvky primdrnijsou v ur¢itém smyslu ,povinné"“ a daly by
se charakterizovat jako obecné, zdkladni ¢i paradigmatické. Je mozZné
je dale délit na obecné technické, obecné interpretacni a obecné vyzna-
mové. Toto déleni je vSak spiSe metodicky popisné a vysvétlujici. Ve
skute¢nosti jsou vSechny skupiny primarnich prvka na sebe Gzce va-
zany, vychazeji ze sebe navzajem a pfimo se ovliviiuji. Pro pfehlednost
vykladu je v8ak potfeba je vymezit a definovat oddélené.

Prvky obecné technické zahrnuji oblast ,technického zvladnuti“ nastro-

je. Tim nemame na mysli jen technickou vyspélost interpreta a miru
bravury, se kterou nastroj ovlada. Spadaji sem vSechny interpretovy
znalosti technického razu - napf. ve vztahu k jinym hudebnim stylim
a zanrtim, k uchopeni konkrétniho dila apod. Tim je minéna technickd
rovina provedeni dila, ktera umoZiiuje a usnadfiuje co mozna nejlepsi
vyznéni hraného dila — ve smyslu stylovém. Kazdy hudebni styl pfed-
klada uzivanou $kalu technickych prostfedkii — i nastroji samotnych,
které tuto Skalu formovaly. Znalost a vyuZiti téchto prostiedkli pfimo
ovliviiuje technickou ,jakost” provedeni dila a s ni spojené vyznéni
dila. Je tim minéna pfedevsim pritomnost a kvalita ztvdrnéni (primar-
nich) interpretacnich prvk, napf. artikulace, realizace figuraci, zplisob



provedeni agogiky a dynamiky, zptsob a kvalita provadénych piida-
nych - improvizovanych - prvki jako ozdob apod.

Primarni prvky: prvky obecné interpretac¢ni

Vratme se nyni k popisu a rozdéleni skupiny interpretac¢nich prvki, které
v naSem analytickém pfistupu dostaly nazev prvky primdarni. Jejich prv-
ni skupina s ndzvem technické jiz byla pfedstavena, pojdme se podivat
na dalsi skupinu, ktera by se dala vymezit pojmem prvky obecné inter-
pretacni. Demonstrujiinterpretovu znalost v oblasti interpretace stylu,
zanru Ci celé etapy v oblasti hudebniho vyvoje. Nedostatek informaci
v této oblasti pocitujeme jako neprofesionalitu v hudebnim projevu.
Mame na mysli napf. romantizujici'® provedeni hudby z obdobi baroka
nebo napt. hudby jazzové, které zasadné oslabuje posluchacovo vnimani
interpretovaného dila. Neznalost ¢i neschopnost akceptovat pravidla
stylu hrané hudby zptisobi nepiehlednost az chaoti¢nost slySeného.
Cim je to zptisobeno?

Fenomén, ktery jsme zvykli nazyvat ,stylovosti interpretova projevu®, se
sklada opét z mnoha detail{i, které vnimame celkové jako ,styl”. Stylo-
vost v oblasti interpretace je opét definovana mnoha elementarnimi
bem hry“ na jednotlivé nastroje. Jeden nastroj (napf. klavir) tak maze
vyhovét mnoha stylovym poZadavkiim v pfipadé, Ze interpret cti tato
pravidla. V opa¢ném piipadé dochazi ke zvukovym i stylizac¢nim ne-
srovnalostem, které znejasiiuji hudebni prabéh dila tim, Ze paradigmata
jednoho stylu preferuji jiné hudebni prostiedky a detaily nez pravidla
jiného stylu (R. Ingarden). Napt. vytfibenost barokniho detailu nebude
konvenovat s impresionistickym hudebnim pohledem ani s romantic-
kou koncertni etudou.

Jmenované priklady definuji podstatu nasledujiciho ¢lenéni tohoto piistu-
pu: Jeden Gthel pohledu analyzuje interpretovo uchopeni dila ve smyslu
ma zakonitosti vyplyvajici ze Zdnrového tfidéni jednotlivych dél uvnitf
jediného stylového obdobi. Mame tim na mysli, Ze je tfeba vnimat dvé
roviny ,stylovosti® uzivanych prvka: Rovina definujici hudebni styl jako
takovy a rovina, ktera se tyka konkrétni hrané skladby — napf. je-li to

18 Myslime tim pouziti velkych agogickych zmén, legatovy zptsob hry, popi.
dramatické rejstfikové a barevné zmény.
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koncertni etuda ¢i jiny bravurni hudebni kus —, upfednostiiuji jeden
aspekt, nebo omezenou skupinu prostiedkt interpretovy umeélecké
vybavy. Vyrazné pfednesova zaleZitost je naopak vice podminéna sé-
mantickou strankou véci v hudebnim procesu a interpret k ni pfistu-
puje rozdilné. Pfirozené dochazi i ke kombinacim obou pfistup(; pii
analyze je pak tfeba hodnotit obé slozky zvlast i ve smyslu celkového
vyvazeni hrané formy — interpret by mél v takovych pfipadech dbat na
to, aby v jeho pfistupu nedoslo k dysbalanci obou sloZek a nenarusila
se vyrazova rovnovaha dila, coZ vétSinou (velmi) explicitné vymezuje
uz samotny notovy zapis.

Vratme se ale k piivodnimu popisu obou pfistupti. Napi. varhanni hra je

v otazce stylovosti celkem jasné vymezena (v idedlnim ptipadé) uz vol-
bou nastroje pro urcity typ literatury. Pfesto presvédcivost stylovosti
podani dila zavisi na cileném vybéru a kombinaci popsanych obecné
technickych a obecné interpretacnich prvki.

,Nadvlada“jednoho technického prvku - napi. maximalni artikulace vSech

sloZek hraného barokniho dila - jeSté nezarucuje jednoznac¢nost vnima-
ni stylovosti takové hry. Naopak poslucha¢ miize byt takovym podanim
rusen, nebot absence jinych prvka (napt. agogické vymezeni tektonic-
kého priibéhu dila diky tzv. ¢asovani) ¢i opomijeni momentt, kdy je
autorem zamérné naruSena metrickd pulzace (napf. harmonickym c¢i
melodickym priibéhem), ma za nasledek nepfehlednost a jakousi ,mo-
noténnost” interpreta¢niho projevu.

Na druhé strané pifehanéni vSech pritomnych ,stylovych” prvka pak str-

hava pozornost jen na realizaci prvki samotnych a znemoziiuje pocit
plynulého prabéhu hudby. Nékdy je tento pfistup oznacovan jako ,0so-
bitost” projevu. To, Ze tomu tak skutec¢né neni, ndm osvétli az nasle-
dujici skupina primarnich prvka, ktera se tyka sémantiky hudebnich
elementt uvnitf kompozice. Zastaiime vSak jeSté u primarnich prvki
interpretac¢nich a pokusme se zamyslet, co v§echno je mozné jejich
prostfednictvim jeSté ztvarnovat.

Pri volbé prvk(, které charakterizuji urcity styl, je tedy t¥eba dbat na vyva-

Zenost uZitych prvkii v souvislosti s vyznamem hraného dila. Nevyva-
Zenost uzitych prvkd vnasi do hudby nelogi¢nost a s ni interpretacni
nepravdépodobnost, projevujici se naruSenim plynulosti hudebniho
toku. V oblasti Zanrové diferenciace je dilezité interpretovo rozkryti
problematiky uZ v ramci vlastni pfipravy. Nékdy je Zanrové vymezeni



obsaZeno uZ v nazvu skladby - etuda, vokaliza, toccata,'® ale také tane¢ni
formy (staré, rychlé tance, stylizované pozdéjsi — virtuézné zpracova-
né — tance), vSechny kadenc¢ni plochy nastrojovych sélovych koncertli
¢i mimohudebni (programni) naznaceni obsahu a vyznamu hudby - Rej
skfitk,2° Sabbath ¢arodéjnic,?* Let ¢meldka,?? Bludicky?® apod. Este-
ticky vyznam téchto kust je pak sémanticko-interpreta¢ni. Samotna
rychlost hraného projevu miZe tedy byt estetickym hybatelem. AvSak
samoziejmé pouze dominuje; dalsi vyrazové aspekty, které i pfes tech-
nickou obtiZnost interpret ,zvladne®, jsou maximalnim bonusem jeho
interpretace.

Na druhé strané jsou kompozice piimo piedurcené k interpretové vyrazo-
vému ztvarnéni — ,vypravéni‘ -, napi. Pisné beze slov F. Mendelssohna-

-Bartholdyho, ve starsi literatuie napf. preludium, fantazie, toccata per
l'elevatione, durezze e ligature, ale i ,programni” ndzvy — napf. biblické
naméty — David a Golids?* (s pfesnymi pfedpisy, co ktery hudebni tisek
z biblického pf¥ibéhu vyjadiuje) nebo deskripce hlasu zvifat jako kukac-
ka, kocka, Zaba, ale v pozdéjsi literatufe také nokturna ¢i nap¥t. Svit luny
Louise Vierna ve varhannim dile apod.

Formami, které oba pristupy kombinuji, jsou napt. barokni toccaty, ciacco-
ny ¢i impresionistické skladby — napt. v Debussyho Rytindch ,Zahrady
v desti“—a mnoho dal$ich; ve varhanni tvorbé jsou to pfedevsim ¢asové
rozmérna varhanni dila Lisztova, Regerova, Rheinbergerova, Viernova ¢i
Widorova, pozdéji napt. Alainova ¢i Messiaenova atd. Jednotlivé drobné
stylizaéni prvky virtuézniho razu samoziejmé prostupuji témeér vsemi
napsanymi instrumentalnimi dily, je v8ak tfeba vZdy dobfe zhodnotit
jejich vyznam v ramci celé kompozice a na zadkladé zavéru vyplyvajiciho
ztohoto hodnoceni uzit adekvatni technické a interpretacni prostredky.

19 SpiSe ve smyslu toccaty romantické ¢i moderni. Starsi hudba vzdy stylizaéni
prvky na zakladé rétorickych pravidel kontrastu kombinuje. Uplnym opakem
ve smyslu romanticky pojimaného pojmu toccata je pak barokni forma urcena
pro klavesové nastroje — toccata per I'elevatione, kterd ma kontemplativni
charakter, velmi vyrazovy priibéh a silné duchovni pfesah, vdzany na moment

,pozdvihovani“ pti katolické msi.
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20 Koncertni etuda Ference Liszta.

21 Zavérecna Cast Fantastické symfonie Hectora Berlioze.

22 Instrumentalni mezihra z opery Pohddka o caru Saltanovi Nikolaje
Rimského-Korsakova.

23 Fantazijni kusy pro varhany Louise Vierna.

24 Biblické sonaty Johanna Kuhnaua.
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Zajimavou roli v této problematice hraje hudba obdobi klasicismu. Ve

varhanni literatufe neni vymezena novym typem néstroje; provadéla
se bud na stavajici nastroje barokniho typu, dale na malé pfenosné
nastroje — varhanni pozitivy,2° nebo bylo jejim cilem oZivit tehdy velmi
oblibené hraci strojky. P¥isné ,objektivni® etapa hudebniho vyvoje vni-
mala nastrojovou virtuozitu spis jako predpoklad dobré nastrojové hry
a nevymezovala ji jako interpretac¢ni fenomén. Technicka naroc¢nost,
ktera plyne z mnoha dél tohoto obdobi, je vétSinou pfisné podrizena
Vvys$simu“ hudebnimu cili - at uz je to uzitd hudebni forma, jako sonata,
nastrojovy koncert, pévecka role v ramci hudebniho dramatu, ¢i ekvi-
libristika na hrané moZnosti ¢lovéka a hraciho strojku. Presto toto
obdobi velmi ctilo um sélového hrace. Vymezilo mu vSak — celkem
jednoznacné — samostatnou hudebni formu, ve které se ,mohl pied-
vést” — ndstrojovy koncert, véetné kadence v zavéru jednotlivych vét
této formy. Postupem casu tato samostatna kreativni plocha, urcena
nejen pro technickou exhibici hrace, ale i pro napaditost interpretovy
improvizace a osobitost hudebnich napadi uvniti kadence, byla limi-
tovana, az byla nakonec i ona komponovana. Omezila se tak skute¢né
na interpretovo technické zvladnuti nastroje.

Podobné fesila technickou vyspélost interpretd i hudba prvni poloviny

20. stoleti. Technicky velmi naro¢né prvky byly pouze stavebnimi jed-
notkami k vyjadfeni jinych uméleckych hodnot. PfestoZe jsou soucasti
skladeb, pfestavaji byt jedinym vyznamovym nositelem. Tento l'art
pour l'artismus ve své interpretacni nahoté jednoduse pozbyl svou
svébytnou estetickou funkci a je vZdy kombinovan s jinymi interpre-
ta¢nimi prvky - pfedevs$im vyznamovymi — nebo je na né velmi Gizce
vazan. Stal se imanentni a cilené nevymezovanou soucasti ostatnich
interpretacnich elementt.

Primarni prvky: prvky obecné vyznamové
Tteti skupinou primarnich prvki jsou prvky obecné vyznamové. Jak jiZ bylo

naznaceno, reflektuji sémantickou podstatu hudebniho déni. Prostu-
puji obéma predchozimi skupinami prvka. Obrazné feceno jim pfi kaz-
dém provedeni ,vdechnou Zivot“. Naplni hrané interpretac¢ni elementy

25 Tyto nastroje byly také uZ vZité z pfedchoziho obdobi. Mély barokni konstrukci
idispozici, lisily se maximalné ténovym rozsahem — prostavénou velkou
oktavou a rozsahem v diskantu po tén d3, nékdy i vys.



vyznamem imanentnim hudebni struktufe, kterou oZivuji, i nahodilym
napadem, pro ktery se vdaném okamziku interpret (tfeba i neplanova-
né) rozhodne. Tykaji se tedy vlastniho hudebné sémantického vykladu
hudebniho textu. Jejich mira obecnosti je ddna dvéma slozkami vice ¢i
méné ,kédovanymi® konkrétnim hudebnim textem.

Hudebni text nese ve své podobé zdznam jednotlivych hudebnich ndpadd,
a to konkrétnich (,absolutnich®), ale i téch ,hypertextovych®, jejichZ
intenzita je zavisla na souvislostech ostatnich hudebnich sloZek hu-
debniho textu, na logice sémantického proudu hudby - a pfi samotné
interpretaci samoziejmeé na mire, se kterou je interpret pfi svém projevu
realizuje. Jejich pfipadna absence tedy neohroZuje srozumitelnost in-
terpreta¢niho projevu. Dalo by se Fici (pokud jim neni autorem uloZen
tektonicky vyznamnéjsi ikol), Ze takova interpretace realizované dilo
pouze ,ochudi” o jistou estetickou rovinu, ale nenarusi vyznamovou
koncepci dila.

Kromé téchto detailnich soucasti v§ak obsahuje hudebni text i vyssi tekto-
nické celky, které svym pribéhem a hierarchickym fazenim opét nesou
vyznam, tentokrat tektonicky a strukturalné zasadni. Jejich pochopeni
a konkrétni interpretacni realizace je pro srozumitelné vyznéni hra-
ného dila kli¢ova. P¥i popisu prvkid obecné technickych je oznacujeme
predevsim pojmem frdze a jeji hierarchizace v ramci stavby celého
hudebniho dila. VySe jsme se zabyvali technickymi prostiedky, které
umoziuji frazi ztvarnit — uz samotné ,technické” ohraniceni téchto
hudebné ,vyssich” celkli zarucuje urcitou piehlednost. Nezarucuje
v8ak jednoznacnou vymluvnost pravé oné hierarchizace; ta nastava
az v momenté sémantického uchopeni dila interpretem. Rozdil mezi

~mechanickym"” a ,sémantickym” uchopenim frazi spociva predevsim
v presvédcivosti a jednoznacnosti vyznéni hudebni struktury; technicky
vzato, pfi plném pochopeni struktury dila dojde nakonecik nepatrnym,
avSak sémanticky zasadnim zménam v samotném technickém ztvar-
néni v ¢lenéni frazi. Jednoduse feceno, plné pochopené frazovani se
lisi technicky — interpret jeSté jemnéji pracuje s ,nacasovanim” zacatka
a koncu frazi tak, aby podle jeho uméleckého presvédceni ptisobily co
moZna nejjednoznacnéji a nejpiehlednéji. V opa¢ném piipadé dochazi
k posluchacskému (ale Casto i interpretovu) pocitu nesrozumitelnosti,
nejasnosti, popt. ,komplikovanosti“a téZké uchopitelnosti hraného dila.

Kromé téchto dvou sémantickych rovin stoji vSak interpret jeSté pfed dal-

§imi Gkoly z oblasti obecné vyznamovych prvkil. Kazda skladba, jak uz
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bylo naznaceno v pfedchozich odstavcich, je postavena na dominanci
jinych technicko-interpretac¢nich prvk; jiné detaily jsou nositeli hlavni
vyznamové vypoveédi, jejich rozvrstveni a dileZitost maji riznou vahu,
dokonce v riznych ¢astech jediné skladby. Interpret musi posoudit, ve
které ¢asti hrané skladby dominuje jaky prvek — detailni, ¢i tektonicky
stavebny — a musi s témito ,lokalnimi preferencemi” cilené vybranych
sémantickych prvka pracovat.

Primarni dominanci maji sémantické prvky, bez kterych by bylo poruseno

vnimani stavby dila, ¢i uchopeni napf. motivicko-tematické prace, opo-
menuti detailu (rytmického, melodického, ale i harmonického, témbro-
vého apod.), ktery je klicovy k pochopeni nasledného hudebniho déni. Ve
druhé roviné stoji prvky, které tvofi hlavni vyznamovou charakteristiku
skladby — detaily v celé své barevnosti, popt. styliza¢ni prvky, na kterych
je dilo (nebo jeho ¢ast) vystavéno. Dalsi rovinu tvofi prvky, které by se
daly nazvat ,obligatnimi®; nepodileji se pfimo na sémantickém vyznéni
dila jako celku, ale velkou mérou jej oZivuji — pfinaseji kontrasty, nebo
je naopak neguji, vnaseji do dila vtip a lehkost provedeni. Nebo svou
realizaci vyznamné pfispivaji k presvéd¢ivému vyznéni vyznamové

e

Mira tohoto kreativniho déni a pocet objevenych a ztvariiovanych prvki

tohoto druhu uz spada do dalsi velké skupiny interpretacnich elementf,
které tento vyklad nazyva prvky sekunddrnimi. Velkou vyhodou inter-
preta v tomto ,hodnoceni vyznamové dileZitosti“ sémantickych prvkia
je, Ze celé interpretacni uchopeni vyznamovosti se viibec nemusi dit
védomeé; dokonce u velkého mnoZstvi interprett1 nastava podvédomé,
ale vesmés velmi pfesné.

Pro vétsi pirehlednost by bylo moZné jmenované skupiny obecné vyzna-

movych prvkd pojmenovat — na zakladé jejich nezbytnosti realizace pfi
interpreta¢nim procesu. Prvky realiza¢né podpitirné — paradigmatické —
jsou vyznamové prvky tektonické, vykreslujici strukturu hraného dila,
atojak vroviné frazi, tak klicovych detailt, a vlastni vyznamové — prvky
obligatni, oZivujici hudebni pribéh dila.

V hudebnim textu byvaji obé skupiny vyznamovych prvkid zachyceny

svym zplsobem nedtisledné. Autor u grafické podoby svého dila neni
vzdy piesvédcen o nutnosti zdliraznéni pravé zminénych vyznamové
tektonickych jev(. VétSinu z nich povazuje za ,logickou” zaleZitost, do-
state¢né vyplyvajici z hudebniho pritbéhu. Casto si véima predevsim
detaild, at uz kliovych, ¢ obligatnich - téch, které samy o sobé v sobé



logiku pochopeni véci nenesou nebo nemuseji nést, jejich vyklad by
nemusel byt jednoznaény. V takovych p¥ipadech se jim hudebni zapis
vénuje a oznacuje je. Obligatni prvky byvaji naznaceny, ale neni vétsi-
nou explicitné dano, Ze hudebni text nemutZe skryvat jesté analogické
momenty, které oznaceny nejsou, ale které interpret pfi své tvorivé
praci najde a ztvarni. Pokud p¥i nich nenaboura ¢i nezpochybni vyznéni
dileZitéjSich ¢i oznacenych prvkd, vznika onen pfijemny, ,.aktualiza¢ni®
a osobity moment interpretace hudebniho dila. Pro svou vazanost na
osobu interpreta je zafadime spiSe do roviny vyssich sekundarnich
interpretacnich prvk( a budeme se jimi jesté zabyvat.

Tato skutec¢nost byva pro interprety velmi dlilezita. KaZdy interpret tihne
k hudebnimu mys$leni jiného autora nebo skupiny autort a citi se byt
povolan® ¢i ,predurcen” pro interpretaci jejich hudebnich text. Ma
pocit svobody a lehkosti pfi rozkli¢ovani vSech skupin vyznamovych
prvki a sjistotou objevuje dal§i moZnosti pro Zivé a sémanticky bohaté
vykresleni této hudby. Celkem opravnéné jsou pak interpreti obdato-
vani privlastky ,janackovsky”, ,dvorakovsky”, ale i ,mozartovsky” ¢i

-wagnerovsky" nebo pfimo ,barokista’, ,modernista", ,elektronik” apod.2

Vratme se jeSté jednou poznamkou ke grafické podobé obecné vyznamo-
vych interpretac¢nich prvka v hudebnim textu. Dosud byla popsana
jen ve své nejobecnéjsi podobé. Je nutné dodat, Ze mira péce, se kterou
graficky zapis dila zaznamenava vyznamové interpretac¢ni prvky se mj.
vyvijel. Starsi hudebni styly (napt. hudba obdobi evropského stfedoveé-
ku, renesance i jesté z ¢asti?” hudba barokni a klasicistni)?® spoléhaly
na ,dobovy Uzus", tj. vZity zplisob desifrovani notového zapisu a jeho
realizace. Zdsadni momenty vyznamovosti tektonické v této grafic-
ké podobé hudebniho dila vlastné zachyceny viibec nejsou. Klicové

26 Nékteré osobnosti interpretacniho umeéni se samoziejmeé citi byt
J2univerzalnimi“. Kazda z nich vSak presto (védomeé ¢i nevédomé) preferuje
urc¢itou hudebni oblast, ve které se citi svobodné a jisté, nebo jeji interpretacni
umeéni vykazuje evidentni pfinos pro tuto oblast. Je také zdjmem objektivni
hudebni kritiky, aby dokazala tento moment ocenit a pojmenovat. Interpretova
reflexe nemusi a ani nemutiZe byt vZdy absolutné platna.
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27 Zajem naSeho vykladu se tyka také zapisu detailnich prvkd, které si obé tato
obdobi zacinaji presnéji graficky ztvariniovat — jedna se o naznaceni frazovani,
ozdob apod.

28 Stejnou problematikou je vSak opfedena i interpretace hudby folklorni, etnické
apod.
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detailni momenty, které vybocuji z jednoznacnosti uZitého systému

(nejCastéji formy), jsou podporeny bud pritomnosti melodické ozdoby,
naznaceného dil¢iho frazovani, nebo harmonickou zatézi apod. Ve

starsi hudbé mutZe chybét i tato specifikace. Pozname ji pak ze samot-
ného hudebniho déni, které napf. ¢as od ¢asu narusuje ,Zeleznou” pra-
videlnost hudebni formy nebo naznaceného systému. Naopak detaily,
které modernéjsi hudba ma tendenci vymezovat a urcovat, zasadni roli

nehraly, nebo byly cilené ponechany na invenci a tvofivosti interpreta.
Velmi zjednoduSené by se dalo Fici, Ze touhu ¢im dal pfesnéji ,urc¢ovat”
vyslednou podobu dila pfinesl aZ cileny rozvoj dynamického a agogic-
kého déni v hudbé.?®

Zhruba v tomto obdobi za¢ina vznikat pevné pouto mezi autorem a jeho

grafickym zapisem dila a interpretem. Graficky zapis se stale zpfes-
nujicimi se instrukcemi k provedeni dila se stava ztélesnénim autoro-
vy kompozi¢ni vile a interpret, pokud chce dilo provést v jeho Cistoté,
kompozi¢ni genialité (jak veli interpretacni,etika®), je povinen této vili
dostat.

Obdobi pozdniho klasicismu je také kolébkou hudebni pedagogiky v jeji

~so 2

systematické podobé. Ne ndhodou tedy tento nazor pieziva do dnesni
doby ve svém plném rozsahu. Nasledujici stylova obdobi také pevné
véfila, Ze grafickd podoba hudebniho dila je jakymsi vérnym (az fotogra-
fickym) odrazem autorovy mysli, a Zila v pfesvédceni, Ze ¢im dikladnéji
se interpret podrobi notovému zapisu, tim presnéjsi a presveédcivéjsi
bude vysledny (Zivé provedeny) interpretacni vyklad. Jazykem dnesni
doby bychom nazirali tuto problematiku jako rozpor mezi dvourozmér-
nym a t¥irozmérnym vnimanim umeéleckého dila. Graficky zapis — byt
sebepodrobnéjsi a presnéjsi — neni schopen a ani nemtZe byt schopen
zachytit vSechny vyznamové odstiny, které interpreta¢ni hudebni pro-
jev nese. To, co vznika kreativnim procesem v mysli autora, je jakasi
.idedlni predstava, ktera je vSak idealni jen zdanlivé. Pfi tvofivém pro-
cesu autor proziva nejjemnéjsi sémantické momenty svého dila, avSak
jen subjektivné. Vnimanii dvou velmi podobné smyslejicich hudebnikt

neni Gplné totoZzné, nemuiZe byt, ani to neni Zadouci. Autorova piedstava

29 Mame tim na mysli zejména obdobi pozdniho klasicismu, kdy
soucasné dochéazelo i ke zménam v konstrukcich nastrojt, zejména
klaviru, a dynamicko-agogické déni v dile zacalo byt zvykem podrobnéji
zaznamenavat.



je jedna z vice moZnosti provedeni dila, bez rizika, Ze by dilu ony dalsi
moZnosti realizace uskodily.

K této problematice se vaZe jeSté jedna zajimava tvaha. Néktera dila jsou
ve své struktuie vysoce univerzdlni - je tim minéna vysokd tolerance
k interpreta¢nim zménam tempovym, artikulaénim, agogickym, dyna-
mickym, ale i instrumentac¢nim, 1ze je s relativnim Gispéchem interpre-
tovat napft. i na jiny typ nastroje. Jejich kone¢né interpretacni znéni
zasadné nenarusuje proces apercepce: Mame na mysli napt. Preludium
Cdur J.S. Bacha z prvniho dilu Dobi’e temperovaného klaviru. Vysledna
esteticka hodnota dila (jak uvadi R. Ingarden) je funkéni v nejriiznéjsich
promeénach, aniZ by se narusila struktura dila a uZ viibec ne ptisobivost.
Samoziejmé jedno feSeni odpovidajici obecnym interpretacnim krité-
riim preferujeme, ale ani extrémni feSeni prostfednictvim jmenovanych
interpreta¢nich zmén necini dilo v takové podobé nepochopitelnym.
Oproti tomu jsou kompozice vétSinou velmi izce vazany na nastroj,
pro ktery jsou komponovany, a jejich ztvarnéni s jistymi modifikacemi
uZ puisobi rusivé (G. Adler). Sémantickd ticinnost dila by byla pfipadny-
mi zménami tohoto druhu oslabena (napf. koncertni etudy pro klavir
E. Liszta a F. Chopina apod.).

Sémanticka pole jednotlivych (vySe popsanych) vyznamovych prvka jsou
Sirokd a s nimi i Skala vybéru ¢asti téchto poli. Navic pfi interpretaci
vstupuje do hry i mnoho dal$ich detailli ovliviiujicich kone¢nou podobu
interpretova prednesu, kterou neni mozné ani naznacit, ani spocitat
a uz vlbec ne struc¢né graficky zachytit, a pfesto umélecké dilo miize
byt pfedvedeno tzv. vystiZné, presné a presvédcive. V autorové predstavé
Zije jedina podoba o realizaci dila — na zakladé vlastni geneze dila. Je ryze
subjektivni. Jakmile dilo vystoupi z mysli autora, stava se objektivnim
uz jenom proto, Ze je sledovano dal§ima (uméleckyma) o¢ima.

Sémanticka pole vyznamovych prvki maji vSak obecnou platnost — uz
pro svou tektonickou vyznamovost. Je tedy na interpretovi, aby dobie
odkryl styl a hudebni systematiku, ve které je skladba komponovéana,as
pochopenim téchto zdkonitosti se v hrané hudbé pohyboval; aby zjistil
prvky jeji estetické nosnosti, aby jim urcil spravnou miru dilezitosti
a teprve s timto védomim pokracoval dal ve své tvofivé interpretacni
¢innosti-rozkryvanim dalsich vyznamovych nuanci. Pfi absenci obec-
né vyznamovych prvkd mame dojem jakési hudebni plochosti projevu.
Tektonické déni neni Gplné pfesvédcivé, nebot je pouze realizované
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pomoci prvki obecné technickych ¢i interpretacnich. Vznika dojem
formdlnosti interpreta¢niho projevu.

Cela tato skupina primarnich interpretacnich prvkli podmitiuje profesio-
nalni provedeni hudebniho dila. Absentuje-li nebo neni-li dobfe reali-
zovana kterakoli skupina jmenovanych prvka, vysledny dojem z hra-
ného dila vzbuzuje pocit zdsadni nedokonalosti, kterad znemoziuje dilo
v celé §ifi pochopit a pFijimat. Hrozi nebezpeci deformace ptivodniho
hudebniho textu a vznika pocit nedtvéry, ¢i dokonce nespokojenosti.
ProtoZe se jedna o ztvariiovani zakladnich hudebnich jevd, formuji-
cich dilo samotné, pii urcité mife posluchacské zkusSenosti mivame
pfesny prehled o interpretac¢nich nedokonalostech. Je proto relativné
snadné danou uméleckou situaci rozpoznavat. Touzime tedy po tom,
aby tato skupina prvka byla provadéna uspokojivé a nerusila nas pii
celkovém vnimani hraného dila. Na tomto misté je tfeba podotknout,
Ze tvofiva interpretacni cesta nebyla a nemusi byt vZdycky jedinym
prostiedkem, jak se dostat k uspokojivému uméleckému projevu. Je-
dina vSak zarucuje — pro svou osobni angaZovanost interpreta — oprav-
dovost tohoto projevu. Podivejme se vSak jesté na jiné ,interpretac¢ni®
cesty, které byly a zaroven stale jsou Zivou soucasti obecné problema-
tiky interpretace.

Predstavuji je dva vice ¢i méné ,umélecké pfistupy”, které maji az zazra¢né
shodného jmenovatele — touhu po jakési spravnosti provedeni dila, na
zakladé které ma tidajné dojit k maximdlnimu ti¢inku vysledného vyz-
néni tohoto dila. Slovo sprdvnost plisobi v této souvislosti skoro azZ jako
démonicka formule, ktera je demiurgem interpreta¢niho vykonu. Jak
ale definovat tuto sprdavnost? Kde ziskala v tak svobodném prostfedi,
jakym je uméni, navic interpretacni, tak zasadni postaveni, Ze se stala
hybatelem uméleckych snah a jistym uméleckym krédem? Ceho vieho
se vramciinterpretace dotyka? Je jeji diileZitost obecna a zasadni, anebo
jen kvantitativni a plo$n4, napf. z mimouméleckych diivod? Je jejim
prostfednictvim zarucena spiSe objektivita v ndhledu na interpretacni
déni, nebo se jedna spis o zplosténi pohledu a limitovanost hodnoceni?
Popularné feceno - je diilezitym prostfedkem, nebo samotnym cilem
interpretacnich snah?

Odpovédi na vyicené otazky nejsou samoziejmé tiplné jednoznacné,
ale v jistém smyslu se vymezit daji. Podivejme se do historie. Pojem
spravnosti tak vnimejme (na zakladé predloZené definice) ve smyslu
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komparace interpreta¢niho projevu s definovanymi paradigmaty3°
a ndsledného vyhodnoceni miry souladu s nimi. Je to tedy fenomén,
ktery cti predem definovand pravidla a na zdkladé kterych je také urco-
van.3 Tato pravidla jsou navic objektivni (nebo se jimi snaZi byt), jsou
obecna a jasné vymezena. Zamyslime-li se bliZze nad takovou definici,
predstavime si spi$ ¢innost pedagogickou nez uméleckou, tedy ¢in-
nost spiSe kriticky-komparativni, popf. deskriptivni, ale rozhodné ne
svébytné tvofivou. Ve vyznamovém poli spravnosti méa kreativita totiz
presné definované misto — pfedem urcené hranice, ve kterych se smi
pohybovat; nékdy dokonce pravidla, kterymi se do velké miry musi
Fidit, aby nenarusila rovnovahu ostatnich — definovanych sloZek, nebo
dokonce nezpochybnila jejich podstatu a nevychylila tak umélecky
proces do prilis subjektivni polohy. Ironii uméleckého déni v§ak muaze
dojit k tomu, Ze i velmi subjektivni pojeti interpretace uméleckého
dila vzbudi tak pozitivni odezvu svou piesvédcivosti a sémantickym
presahem, Ze se samo stane paradigmatickou normou nebo je asponi
oznaceno jako jakasi Cestnd vyjimka napf. v Gcté k autorité svého
tvirce apod.

PfestoZe o harmonii a rovnovahu (i v negativni roviné) v umeéleckém pti-
stupu jde predevsim, pfirozené nas definice spravnosti umeéleckého
pristupu k interpretaci nepfesvédci o své ,uméleckosti” a uz viibec ne
o faktické spravnosti takového postupu. Pravem se vkrada myslenka,
jestli spravnost jako takova ma své misto v oboru, jakym je analyzova-
na interpretace hudebniho dila? Hudebni historie poskytuje ¢astecné
vysvétleni vétSiny poloZenych otazek. Sprdavnost vznikla jako zjednodu-
Seny kriticky pohled na umélecké déni, které i pies svou myslenkovou
svobodu podléhd limitdm ¢asového priabéhu, formy, logiky véci (i ve
smyslu negace), principu kontrastu apod. Analogie pfibuznych ¢innosti
podminiujicich kvalitni umélecky vykon —jakou je napf. pfiprava uméni
hry na hudebni nastroj ¢i zpév a analytické osvojeni hudebniho tex-
tu—zpusobila stejny zplisob nazirani na interpretacni vykon jako napft.
hodnoceni dosazené pévecké techniky (tzn. primarnich technickych

30 A to jak ve smyslu verbalizovanych postulatd, tak i ve smyslu vzorovych
interpretaci ovéfenych uméleckych autorit, podle jejichZ uméleckych nazort
jsou (nové) postulaty utvareny nebo stavajici pozménovany.

31 Nemame na mysli tedy sprdvnost ve smyslu subjektivniho umeéleckého nutkani
do disledku naplnit vlastni uméleckou pfedstavu.
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interpretac¢nich prvkii). Kone¢nou revoluci v pojimani vyznamu tohoto
terminu ucinila hudebni pedagogika. Jeji bouflivy rozvoj od obdobi
pozdniho klasicismu zarucil spravnosti aZ pfekvapivé sebevédomou
pozici na interpreta¢nim poli. Neslo o to, jak ndpadité nebo zajimavé,
ale jestli tzv. spravné, nebo Spatné. Interpreti s oznac¢enim spravné se
zacali stavat autoritami hodnymi nasledovani; vSe ostatni, nezapadlo-li
do systému z jakychkoli diivod{i, ziskalo znamku Spatné, a tim se do-
Ckalo odsouzeni nebo bylo dotlacovano k tzv. ndpravé. A tak také vse,
co bylo pfilis novatorské a pfesahovalo viili v definovanych pravidlech,
nebo si dokonce vytvarelo svij vlastni systém, vétSinou v kritickém
hodnoceni p#ili§ neobstalo. A pravé obstdt v kritickém nazirdni autorit
je jesté presnéjsim vyjadienim interpretacni touhy vétsiny (i dnesnich)
interpretli. Zminéna touha sama o sobé neni ni¢im negativnim. Jeji ne-
bezpeci se projevuje v pfipadé, Ze jiZz neni pfitomna Zadn4 jina motivace
k interpreta¢nimu vykonu nebo jen v nedostate¢né mife. Interpretace
zatizené takovym nedostatkem vSak nebyvaji jednoznac¢né hodnoceny
a vnimany jako nedostate¢né; leckdy dokonce jako tzv. spravné, ale
soucasné byva hodnoceni zpfesnéno privlastky jako akademicky, neo-
sobniapod. Nepfitomnost Zivého kreativniho procesu v interpreta¢nim
pfistupu vykon vice ¢ méné limituje.3? Pojdme nyni podrobit blizsi
analyze zminéné dva pfistupy k interpretaénimu projevu.

Soucasna interpretacni praxe, vénujici se zejména starsim hudebnim dilim,

se nechala, zejména ve druhé poloviné 20. stoleti, inspirovat védeckym
pfistupem ke zpracovani prament a jejich problematiky. U¢i se kritické-
mu zkoumani hudebnich pramenti, ovéfuje jejich autenti¢nost a snazi se
ziskané informace aplikovat v praxi. Pfi studiu zavadi nova paradigmata
a vytvari urcité ,algoritmy”, na zakladé kterych predpoklada, Ze bude
dochazet ke ,spravnym’, ,ovéfenym®, ,informovanym"” ¢i ,poucenym"”
zpusoblm interpretace a teprve za téchto podminek nastane idealni
realizace hudebni struktury staré t¥eba nékolik set let. Uskali vSak na-
stava pravé v momenté, kdy sice dochazi k osvojeni si ur¢itych dobovych
pravidel hudebni interpretace, ale ta jsou porad jesté jen bazalni rovinou,

32 Pripomerime na tomto misté onu Zanrovou rozriznénost hrané hudby
arozvrstveni sémantickych interpretacnich prvkt uvnitf hudebni struktury.
Zanry s pfevahou technickych interpreta¢nich prvku, kde i nap¥. tzv. technicka
zdatnost hry maze byt sama o sobé nositelkou estetického tcinu dila,
postradaji kreativni vklad interpreta vlastné nejméné. Hudebni struktura
je do jisté miry funkéni i bez néj.



tedy s pouZitim pfednesené terminologie primarnimi interpreta¢nimi
prvky —obecné technickymi a interpreta¢nimi, v lepsim pfipadéiz ¢asti
sémantickymi. Existence skute¢ného osvojeni této roviny prvki a krea-
tivni prace s nimi, coZ je nepochybné nadcasova umeélecka ¢innost
(pFitomna ve vSech uméleckych stylech), tedy existence sekundarnich
interpretacnich prvki tak samozfejmé zarucena byt nemuiZe. Pfesna
,re-definice” dobovych zvyklosti v§ak miZe velmi snadno sklouznout do
paradigmatické determinace interpretacnich jevli a sekundarni rovina
interpretacnich prvk se v takovém svétle mize jevit aZ ,podezi‘ele svo-
bodné“. Pfesné tento moment ,nedemokrati¢nosti‘ uméleckého nazirani
je hlavnim Gskalim této hyperkritické metody.

Existuje vSak i jina cesta, jak docilit kyZené ,spravnosti interpretacniho
projevu. Tento mySlenkovy pfistup je zasadni, nebot byl (jak prozrazuji
zvukové zdznamy) jednim ze zadkladnich interpretac¢nich pfistupd v dru-
hé poloviné 20. stoleti. Zminéné obdobi pfedchazelo popsanym auten-
tickym interpreta¢nim touham a pfipravilo interprety (i posluchace) na
kédovani jinak pojimané stylovosti hudebniho projevu. Ve v§eobecnou
znamost vesly (také diky sdélovacim prostfedkiim) jisté interpretacni
vzory, presnéji feCeno dobové umélecké osobnosti — nedostizné autority,
které samy o sobé byly jakousi vSeobecné uznanou zarukou o sprdavnosti
jakéhokoli dila jimi umélecky ztvarnéného. V tomto pfipadé hrozi jiné
uskali — napodobovani téchto interpretac¢nich vzord se vice ¢i méné
vzdaluje od konkrétni hudebni struktury, kterd timto dénim vlastné
ustupuje do pozadi. Vlastni umélecky projev je velmi ztiZen a dominuji
interpretacni prvky, které neplynou z tvofivého a hlubokého pochopeni
hudebni struktury, ale které jsou jako svébytné jevy prejimany a tim pa-
dem anorganicky implantovany do nové interpretacni struktury. Jedina
spasa takového pfistupu tkvi v naprosté analogii pavodni verze, kde
zminéné jevy fungovaly. Projev vSak ztraci jista procenta uméleckosti,
zejména ve své pavodnosti. M{iZe pak plisobit nevérohodné - vzhledem
k ,nové" osobé interpreta, nebo dokonce nepiesvédcive, prestoze se
kopie projevu zda byt dikladna.®?

33 Takového hodnoceni v§ak muze vétSinou dosahnout jen velmi odborny,
pouceny a zkuSeny vhled kritického oka odbornika, ktery ma kyzeny prehled
o autentickych interpretacnich projevech. Popsany interpretacni pfistup
vlastné h'e$i na tuto situaci a spoléha se na ptusobeni jednotlivych pfejatych
interpretacnich prvki.
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Je vSak nutné podotknout, Ze tradice napodobovat umélecké vzory v jejich

genialité ¢i alesponi originalité je snad stejné stara jako uméni samotné.
Je také mnohem starsi nezZ zminéna hudebni pedagogika, ktera pfisla
s metodikou hodnoceni a ocetiovani interpretacnich vykont. Snaha
podobat se uméleckym vzortiim a ziskat tak podil z jejich osobitosti je
svym zplsobem pfirozena. Jisté epigonstvi provazi umélecky vyvoj
kazdé osobnosti. V urcité fazi jejiho vyvoje by se vS§ak méla zacit rodit
touha po vlastnim umeéleckém projevu, po samostatnosti umeéleckého
sdéleni a nutkani po tvofivé praci s uméleckou matérii.

V opac¢ném piipadé, nastane-li okamzik ,absence navodu, jak dané dilo

interpretovat — at uz v podobé interpreta¢niho systému, nebo Zivého
interpretac¢niho vzoru —, vznika u takovych interpretti pocit umélecké
Jbezradnosti®. Vznikla situace je ddna umeéleckou nesamostatnosti-jako
dusledku vitézstvi systému technickych paradigmat ¢i prosté imitace
nad skute¢nou realizaci sémantického obsahu dila. Skala moZnosti,
jak lze dané hudebni dilo interpretovat, je i pi‘es vSechny interpretacni
limity tak Siroka, Ze je vlastné velmi nebezpecné hovofit vliibec o néjaké
vyluénosti jednoho ¢i jiného provedeni. Pfesto vSak logika véci — pre-
zentovana pomoci systému primarnich interpretacnich prvkl — dava
hranice, pies které by kreativita umeélce neméla piekracovat. Stanovuje,
kde jsou mantinely sekundarnich interpreta¢nich prvka: aby tvofiva
podoba interpretace dila nepfekrocila sémantické hranice struktural-
ni vystavby dila a nezacala tak vlastné vytvaret dilo nové - s jinymi
hudebné vyznamovymi vazbami. Spravnost provedeni tedy nemuze
byt zavisla jen na pifedem definovanych pravidlech, zarucujicich obec-
né technickou stranku véci, ani se nemuzZe od nich naprosto oprostit.
Sila ti¢inku provddéného hudebniho dila je zarucena pochopenim a pec-
livym vyuzitim prvks uvnitf hudebni struktury a osobitym, zaujatym
umeéleckym projevem interpreta.

Sekundarni prvky navrZeného analytického systému
Sekunddrni interpretacni prvky jsou jistou ,nadstavbou” prvka primarnich

a Uizce s nimi souviseji. Vedomeé (¢i intuitivné) rozvijeji prvky primarni,
modifikuji je, nebo dokonce neguji - presné tak, jak to vyZzaduje sémanti-
ka hraného dila. Tuto skupinu prvkli vSéak mohou zpravidla vyuZzit pou-
ze vyzralé umélecké osobnosti, které si pfimo ,pohravaji* s hudebnim
materidlem daného dila. I ten je pro né vétSinou ,nastrojem’, se kterym

tvorivé nakladaji. Pritom pravé tyto sekundarni interpretac¢ni prvky



jsou ,nejvice napadné” pfi uméleckém vystoupeni, protoZe pravé ony
zplsobuji ony odchylky od o¢ekavaného provedeni. Zasahuji do vSech
skupin prvkl primarnich a atakuji jejich ptivodni podobu predevsim ve
jménu vyznamu hraného dila.

Pri vyspélém interpreta¢nim projevu jsme jako posluchaci schopni tolero-
vat velmi mnoho ,vystielki“ v mife uchopeni jednotlivych interpretac-
nich prvkd, nebot se vSe odehrava ve jménu vyznamu a ten je pfi nasem
vnimani uméleckého dila nejvyraznéjsi. Stavame se tak v daném mo-
mentu interpretovymispojenci‘. Pokud nas interpretovo pojeti obdafi
pridanou mirou emoce, byvaji nase posluchacské reakce plné nadseni.

Mira takovéto umeélecké exhibice je viak pfimo zavisla na konkrétnim dile.
Interpret by mél byt velice citlivy na to, kde si co ,mtize dovolit". Estetic-
ké pusobeni nékterych uméleckych dél by naopak pfili§ ,extrovertnim*
interpretacnim pristupem zasadné oslabil. Pfesto byvame i v tomto
momenté vét§inou posluchaésky velmi tolerantni. Miru uméleckého
osobitého vstupu pak zac¢iname hodnotit podle méritka vérohodnosti
daného uméleckého projevu. Hranice této kategorie jsou vSak uz u kaz-
dého vnimatele rozdilné a souvisi s dalsi veli¢inou, kterou pojmenova-
vame jako vkus a jsme v ni neméné nerozhodni jako u vérohodnosti.
Umeélecky projev zpravidla oznac¢ime za nepravdépodobny aZ ve chvili,
kdy vkladané sekundarni prvky interpreta za¢nou pfili§ opoustét hu-
debni strukturu hraného dila a jejich mnoZstvi za¢ne narusovat jakost
vSech pfitomnych interpretacnich prvk( nebo kdyZ se interpret ptilis
odkloni od vyznamové slozky dila a za¢ne svou produkci ozvlastiovat
bez ohledu na dilo samotné.

Druhym extrémem v interpretacnim pristupu je naopak védomd (¢i neve-
domd) absence prvkii sekunddrnich. Néktefi interpreti jsou presvédceni,
Ze vétSina sekundarnich prvk je tzv. latentnich, aktivné nevytvarenych
a Ze bohateé stadi peclivé provést3* prvky primarni a kyZeny interpreta¢ni
Ucin se dostavi. Jak jiz bylo popsano, problematika véci tkvi v tom, Ze
takova situace nastava jen u hudebnich dél urc¢itého zanrového typu;
u dél, v nichZ ,pfednes” nehraje zasadni roli a nositelem estetického
pusobeni jsou jiné hudebni sloZky imanentni dilu. V takovych pfipa-
dech mliZe byt jednim z hlavnich nositelt umeéleckého Gc¢inku napt. jiz

34 Peclivé provedeni primarnich prvka je vlastné jednim z kritérii, kterymi
operuje zminéna sprdvnost interpretace. Peclivost pfistupu je tak vniméana jako
cesta k tzv. sprdvnému provedeni hudebniho dila.
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nékolikrat zminéna rychlost hrané hudebni struktury, ale i prace s dy-
namikou, nebo dokonce samotna soustifedénd prdce se zvukem ndstroje
apod. Avsak i zde citime, Ze uchopeni - aspoii ve smyslu primarnich
interpretacnich prvka je nezbytné, uz kvili ,gramatické” srozumitel-
nosti dila. ZkuSeny interpret se ani v téchto pfipadech sekundarnich
interpretacnich prvki védomé nevzdavi, ale vyuZiva je v omezené;jsi
mife nebo urcitym specifickym zptisobem. Pojdme nyni podrobnéji na-
hlédnout do podstaty onéch sekundarnich interpretac¢nich prvka. Bylo
jiZ feceno, Ze vychazeji pfimo z prvkd primarnich a jesté dale je rozvijeji,
modifikuji, popf. — ve jménu vyznamu hudebni matérie — dokonce neguji.
Budou se tedy tykat vSech t#i naznacenych oblasti prvkd primarnich.

Obecné technicky zaklad interpretacnich prvki je nejéastéji rozvijen, jak

jiZ bylo naznaceno, ve smyslu zpfesnéni rytmické struktury v prosto-
rach s riznym typem akustiky. Kromé samotné rytmické struktury se
modifikace tykaji i metrické struktury, ktera je bud umociiovana, ¢i
naopak potlacovana. Vyznamnéjsi elementy ¢asového déni v hudbé
jsou podpoieny bud agogicky a (umoziiuje-li to nastroj) dynamicky;,
v ostatnich pfipadech se jedna o flexibilni artikulaci hudebni matérie
prostifednictvim prace s délkou jednotlivych tont. Nejcastéji vsak tato
interpretacni prace kombinuje vSechny popsané pfistupy. Jde totiz
o to, aby v daném prostiedi byla hudebni struktura dila pfedstavena
jasné, prehledné a pokud moZno jednoznacné tak, aby nenaruSovala
vnimani vlastni vyznamové slozky dila. ,Sekundarnost” téchto prvkd
je dana mirou pfesvédcivosti a jednoznacnosti pfedstavované hudebni
struktury.

Tato mira sekundarniho interpreta¢niho déni je spojena a vét§inou umoc-

novana veli¢inou, kterou jsme zvykli nazyvat osobitost uméleckého
projevu. Je tim minéna takova podoba interpretac¢nich prvk, ktera sice
vychazi z obecné (Casto definované) piedstavy o jejich podobé, ale zaro-
ven se od nich velmi specificky odliduje.3> Odlisnost se miZe projevovat
riznym zplisobem: artikulaci, mnoZstvim pfidanych improvizovanych
prvkil do skladeb hudebnich styli, kde to patfilo k interpreta¢nimu tzu,

35 Tento moment vykladu Gzce navazuje na oddil popisujici interpretacni vzory
a autority, podle nichz se také vytvareji zminéné interpretacni normy; pravé
zminéné specifické odliSnosti jsou velmi ¢asto takto ocefiovany - a pokud
velmi ispésné predstavuji umélecké dilo nebo jsou jejich tviirci vyznamné
interpretacni autority, byvaji tyto jevy ¢asto zpétné paradigmatizovany.



jejich kvalitou a zptisobem provedeni, mirou dynamické prace, prace se
zvukovostinastroje a casovdnim neboli pfesnosti ¢asového vykresleni
rytmicko-metrické stranky dila, tektonické stavby dila a dal$ich slozek
interpretac¢niho projevu.

Zajimavé je, Ze ostatni (,necasové”) slozZky hudebniho dila mame tendenci
spojovat spi$ s dal§imi dvéma skupinami interpretac¢nich prvkii —s obec-
né interpretacnimi a obecné vyznamovymi. Pravé tady vSak toto casovd-
ni sehrava zasadni roli. Napf. zahusténi harmonického priibéhu s sebou
nese rozsifovani délky trvani téchto souzvuki. Také melodicky pribéh
je kromé dynamické prace vyznamné, moznd jesté zasadnéji ovliviio-
van ,nacasovanim"jednotlivych tént ¢i skupiny po sobé jdoucich ténd.
Zvyraznénim tohoto déni v ¢ase je totiZ jednoznacné prezentovana jeho
diileZitost. Rozvijeni obecné interpretac¢nich prvki v sekundarni roviné
je celkem snadno rozpoznatelné mirou uZitych prvki, které nejsou napft.
explicitné vyjadfeny notovym zapisem, ale jednoznacné vyplyvaji ze
stylu a charakteristického hudebniho déni v hraném dile. Samozi'ejmost,
se kterou se interpret pohybuje v rdmci hudebniho stylu, je dana hlubo-
kym pochopenim celé problematiky a vyzralosti jeho interpreta¢niho
projevu. Strucné feceno — interpret presné vi, ,kde si co mZe dovolit®,
a vétSinou toho hojné vyuziva; napt. i pfi ht'e dila, jehoZ interpretace je
peclivé sledovana a korigovana autorem, se vétSinou objevi momenty,
ve kterych interpret potfebuje — vice ¢i méné patrné — projevit svou
interpretacni viili. Neprekroc¢i-li limity sémantiky dila ¢i vkusu autora,
vétSinou to k celkovému vyznéni prezentovaného vyrazné prispiva.

Hranice oné ,stylovosti® jsou jednak dost podrobné popsany v rtiznych
estetickych pramenech, jednak jsou dany vkusem interpreta a ten se
nemusi vzdy kryt se vkusem obecné pfijimanym. Nepfekracuje-li prilis
tento osobity nazor logické kategorie stylovosti projevu, zaleZi pak na
okolnostech, jestli je interpretav (tfeba novatorsky) esteticky nazor
prijiman, nebo ne. Pokud vSak publikum rozkli¢uje interpretovu touhu
prekrocit tyto hranice ve jménu oné sémantické stranky véci, vétsinou
se s novatorskym pristupem bez problému ztotoZni.

Interpret pfisvém projevu vSak musi dbat na vyvdZenost vSech ztvariova-
nych komponentii: pfi uspokojivém provedeni vSech primarnich prvki
zdlraziuje dilezita, popft. kli¢ova mista v kompozici — at uz se to tyka
jakékoli hudebni sloZky. Na zadkladé pochopeni formalni struktury dila
musi velmi pfehledné vytvarovat hlavni tektonické principy skladby
a zaroven musi jasné a pfirozené vykreslit interpretac¢ni detaily v dile.
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To v8echno se odehrava na pozadi naprostého proniknuti do formdlni
i obsahové sloZzky dila. Neni pfitom urceno, jestli toto je Cisté védoma ¢i
nevédoma prace interpreta — ve vysledku je to lhostejné. Rada interpretii
fesi tuto problematiku intuitivné, ale vétSinou presné.

NOVY PARADIGMATICKY SYSTEM VE VZTAHU K HUDBE
20. STOLETI

A jak se méni interpretova prace, zméni-li se mu do zakladu hrana hudebni

struktura? Ceho se zaénou ve skute¢nosti tykat primarni i sekundarni
interpretacni prvky? Lze jeSté hovofit o technické, interpretacni a vy-
znamové skupiné téchto prvkii? A co je obsahem pojmu styl, stylovost,
vkus? Kdo se stava intepretacnim vzorem? MuZe viibec takova velici-
na existovat? Kdo stanovuje sémantické mantinely hraného dila? Lze
takové nové dilo viibec do hloubky pochopit a sémanticky uchopit?
Je moZné v takovém novém kontextu viibec interpretacné dosahovat
urovné sekundarnich interpretac¢nich prvki? Zkusme nyni spole¢né na
vSechny vyfcené dotazy hledat odpovéd nebo alespoil smér vysvétleni...

Uméleckym hybatelem hudby 20. stoleti je bezesporu tviirce — autor kon-

krétniho hudebniho kusu. Je jakymsi demiurgem urcujicim hranice
svého stylu, celkového vyznamu svého dila ¢i dél. Cilem jeho umélecké
intence je u nékoho umeélecka originalita, u nékoho novéa zvukovost,
hledani novych hudebnich souvislosti zvukovych, rytmickych, harmo-
nickych, vyznamovych, strukturnich, formalnich apod. Casto byva p¥i-
tomna zfetelna touha po Giplné nezavislosti na dosavadnim hudebnim
vyvoji nebo védomé rozsifeni urcitého jiz aplikovaného uméleckého
smérovani jiné skupiny podobné smyslejicich autort.. Nejsilnéjsim
hybatelem v autorové kompozi¢nim procesu vSak byva pfedevsim
touha nalézat a objevovat novou, svéZi, neotfelou, vtipnou ¢i piekva-
pivou hudebni strukturu, ktera by napliiovala jeho uméleckou intenci.
V ramci svého uméleckého tvofeni pak hleda prostiedky, kterymi by
takové umeélecké pfedstavy mohl naplnit. Nékdy i jeho vlastni umélecky
VyVvoj zaznamenava promeény a zmény v nazirdni na vlastni hudebni
tvorbu. Co z toho tedy vyplyva? Kazdé dilo (samo o sobé) je samostat-
nou jednotkou uméleckého a interpreta¢niho poznavani. Ani samotna
umeélecka osobnost autora nemusi byt vzdy klicem k sémantickému



uchopovani jeho struktury. Interpret tedy musi pfedloZenou hudebni
strukturu posuzovat nové - svébytné a znovu a do urcité miry nezavisle
interpretacné pronikat do dané hudebni matérie.

MoZna se nékomu vybavi zkuSenost s definici ,atonality”. Analogii vidim
v plivodni sebevédomé piedstavé jejich tvarct, Ze vznika néco tplné
nového, nezavislého a nesouvisejiciho s ¢imkoli, co hudebni vyvoj do-
posud pfinesl. Samotnym nam piipada takové tvrzeni posetilé. Nikdo
ze svého védomi nemtZe vymazat pfedchozi interpretacni ¢i apercep-
¢ni zkuSenost a nemiiZe pocitat s tim, Ze ,najednou” budeme i vlastni
vnimani pojimat jako nezavislé od vseho predeslého. Samoziejmé to
neni moZné. Ano, je patrné, Ze ani interpretac¢ni oblast nesmi podléhat
takovému sebeklamul! A tak stejné jako casovy priibéh vytvari v naSem
vnimani ,atonalniho” zaznivani slySené hudby jakousi tonalni” souvis-
lost, stejnym zplisobem je ovlivnén i interpretac¢ni proces v predstaveé
tvoiivé umélecké osobnosti. Svym zptisobem obtiZnéjsi situaci v in-
terpretaci hudby tu vSak jasné citime — uz kvili absenci ,osvédc¢enych*
a ,ovéfenych" interpretacnich pristupti, pro absenci stanoveni inter-
pretacnich kritérii néjaké ,uznavané“ hudebni autority. Tento fakt byva
také ¢asto diivodem urcité nechuti interpretli poustét se do novych dél.
Z vyse popsanych pfic¢in byva totiZ nastudovani takového dila mno-
hem obtiZné&jsi.

Interpret samozfejmé pouZiva ,munici” ,svych" interpreta¢nich prvkd,
a to na primarni i sekundarni roving, ¢asto vSak nutné vychazi ,jen”
z predloZeného notového materialu, autorského komentare ¢i prani
a vlastni umélecké intence. Jakost pouZivanych prvka je také stejna,
nebot mluvime o interpretaci dila za pouziti tradi¢ni hry na nastroj.
Pokud je vlastni nastroj pouZit netradi¢né, tyka se to vétSinou zvukové
stranky dila: napt. jiné tvofeni tén(, specidlni typy thoz, netradi¢ni
tvorba zvuku z korpust tradi¢nich akustickych nastroj. Bud vznika
nova zvukové-melodicka linka s novym témbrovym vystupem, nebo
je melodicky ¢i harmonicky nastroj docasné vyuzit perkusivné apod.
Ostatni zmény se ¢asto déji na trovni tektonicko-strukturni a k tomu
nasSe zminéné primarni i sekundarni interpretacni prvky plné vyho-
vuji. K jedné vyrazné zméné v interpretaci nové hudby vSak prece jen
dochézi: Interpretacni prvky uz nutné nemusi byt v celkové rovnovaze,
protoZe struktura novych dél se nemusi vZdy opirat o vSechny tradi¢ni
hudebni stavebni elementy. Hudba miiZe byt celistva bez metricko-ryt-
mické struktury, nebo naopak obsahuje jenom ji. Nebo miiZe pievaZovat
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hra s témbrem hrané skladby, s rtizné barevnymi melodickymi linkami,
aleis netradi¢nim ténovym sloZenim hranych souzvuki ¢i polyfonné
vedenou plochou. Hudba se mtZe obejit bez melodickych linek nebo
muZe absentovat harmonicka realizace apod.

Co je tedy spole¢nym jmenovatelem nové hudby pro interpretaéni ztvarmo-

vani? Jednoznac¢né hudebni vyznam - vyznamovost hraného. Sémantic-
ka struktura dél je diileZita i u starsi hudby, avSak v hudbé 20. stoleti, a to

v tradi¢néjsich i experimentalnéjsich strukturach, doslova dominuje. Je

vymluvnost a srozumitelnost je univerzdlni. Pfesahuje vlastné jakoukoli

hudebni strukturu a ¢ini ji komunikatorem s pfijimateli hudebniho kusu.
Sémanticky obsah nenfi zdavisly na aktudlné uzité hudebni strukture.
MiZe byt osvobozen dokonce od verbalniho autorského vysvétleni

v programu, protoZe muize fungovat i nezavisle na ném. Je schopen byt

autonomni, avSak zaroven naprosto zdsadni a dominantni vlastnosti

interpretacniho projevu.

Ackoli se to zda méné pravdépodobné, i nova hudebni struktura, ktera je

autorem piesné popsana, zkontrolovana a v nasledné mozné interpre-
tac¢ni podobé samotnym autorem schvalena, obsahuje jesté porad dost

interpretacniho prostoru ve svém ,sémantickém poli“ tak, aby se inter-
pret mohl osobné podilet na jeji kone¢né koncertni podobé. V takovém

momenté uZ vlastné hovorime pouze o zminéné sekunddrni roviné

interpretacnich prvki, nebot tu primdrni rovinu si (vétSinou) autor

(Casto s velkou péci a obavou o spravné sémantické uchopeni) ,ohlidd".
Presto se na koncertnim pédiu interpret stane ,svobodnym" a sémantic-
ko-vyrazova stranka hudebni struktury je vjeho uméleckych rukou. Je

to GZasny interpretacni okamzik, nebot se interpret védomé a rad stane

prvnim ,modelem", ktery stanovi interpretacni kritéria (v pozitivnim

i negativnim smyslu), vii¢i kterym se vSechna moZna pfisti provedeni

budou vymezovat.

Zarover se takové premiérové provedeni v o¢ich interpreta neda srovnat

s jakymkoli jinym interpreta¢nim pocitem. VétSinou veliké umélecké
asili je ,naZivo testovano®, bude-li pfijato obecenstvem, nebo ne. Onen
.sémanticky komunikacni kéd"“ vsak byva nejspolehlivéjsim klicem
k posluchacské tispéSnosti kusu. V nové hudebni strukture se napo-
prvé obtiZnéji orientuje i pouceny posluchac. Rad tedy pfijima univer-
zalni kéd, kterym je hudebni vyznamovost vychazejici ze slySeného, se
kterou hudebni plochu snadno a jisté rozkéduje a ma prostor se s ni



ztotoznit, nebo se vGci ni vymezit. Nabyva vSak dojmu, Ze se dosta-
va do uchopitelné apercep¢ni oblasti, a miiZe se dostavit jakysi pocit
uspokojeni.

Umélecké zaujeti a sémantické uchopenti, byt nové hudebni struktury, je kli-
¢em k interpretacni-—anasledné i autorské satisfakci. Pokud se v takové
fazi ocitnou vSechny tfi oblasti zainteresované na novém dile, vétSinou
je dilo oznaceno za ,ispéSné” a ¢asto se uzZ nepirezkoumava jeho skutec-
na umélecka hodnota. Nejde o obecné pravidlo, ale nabizi se myslenka,
Ze sémantickd struktura preddvand presvédcivou interpretacni cestou

je jednim z hlavnich komunikacnich kanalti nového umeéleckého dila.

SHRNUTI

Pokusme se o piehledné shrnuti toho, co bylo aZ dosud feceno. NiZe uve-
dena tabulka pfinasi souhrnny pohled na primarni a sekundarni prvky
interpretace.

Studie tedy predstavuje nové feSeni, jak pfesnéji posuzovat umélecky,
kreativni proces v interpretacni praxi. RozliSuje dvé roviny interpre-
tacnich prvka — primarni a sekundarni. Prvky primarni jsou v ur¢itém
smyslu ,povinné” a daly by se charakterizovat jako obecné, zdkladni
¢i paradigmatické. Je mozné je dale délit na obecné technické, obecné
interpretacni a obecné vyznamové. Sekundarni interpretac¢ni prvky
jsou chapany jako jista nadstavba prvka primarnich a pfitom s nimi
Uzce souviseji. Rozvijeji ony primarni, modifikuji je, nebo dokonce ne-
guji— podle toho, jak to vyZzaduje sémantika hraného dila. Tato skupina
prvkil je vSak zpravidla projevem tvofivého interpreta¢niho pfistupu
vyzralych uméleckych osobnosti.
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Primarni a sekundarni prvky interpretace hudebniho dila

Zakladni typy

Diléi typy Priklady a komentar

Primarni prvky
interpretace

Technicka vyspélost interpreta; uchopeni
rytmické a metro-rytmické struktury
Obecné technické dila (prace s akustickymi podminkami
prostoru), technické provedeni dél
riznych hudebnich styld a zanra.

Interpretovy znalosti o tom, jak spravné
Obecné interpretacni interpretovat skladby urcitého obdobi,
urcitého stylu a Zanru.

Ztvarnéni hudebnich figur, vystavéni
frazi a celkové tektonické stavby

dila, realizace detailni vyznamové
slozky dila - vystavéni melodického

i harmonického priibéhu celé skladby.
Vyklad hudebniho textu interpretem.

Obecné vyznamové:
a) realizacné podptrné
b) vlastni vyznamové

Sekunddrni prvky
interpretace

Presvédciva volba afektu, tempa.

Metricka a rytmicka pregnantnost (artikulace provedeni)
s ohledem na akustické zvlastnosti prostfedi, na sémantické
hudebni déni, na ,afekt" hraného dila apod.

Agogika, tzv. Casovani (modelace frazi - jejich hierarchizace,
zdliraznéni vyznamovych harmonicko-melodickych
momentt skladby).

Podpora kontrastujicich prvka.

Vlastni interpretacni napady, které jsou v hudebnim textu
pritomné jen latentné (pfidané ozdoby, improvizacni plochy,
ozvlastnéni agogické, dynamické apod.).

Osobitost podani a vlastni podoby raznych typl
sekundarnich prvki.

Hloubka proniknuti do formalni slozky hudebniho dila.

Hloubka proniknuti do obsahové slozky hudebniho dila.
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Jaromir Havlik

Styky s némeckou a rakouskou hudbou mély pro ¢eskou hudebni kultu-
ru v mezivale¢ném obdobi pfimo klicovy vyznam. Po pocatecni etapé,
poznamenané neklidem a nevraZivosti mezi Cechy a ¢eskymi Némci,
doslo postupné k pozoruhodnému rozmachu vzajemné spoluprace na
poli soudobé hudebni kultury. Na ceské strané byli reprezentativnimi
osobnostmi Leo$ Janacek a zejména Alois Haba, na némecké a rakous-
ké strané pak pfedevsim trojice Arnold Schonberg, Alban Berg a Paul
Hindemith. Pomérné Zivy a vSestranny kontakt s tvorbou pravé téchto
skladatelskych osobnosti pomahal vyznamnou mérou tiibit nazory
a kritické mysleni ¢eské hudebni vefejnosti o soudobé hudbé. Byla to
arci cesta slozita a kontroverzni: na rozdil od Zivého vztahu némeckého
a rakouského prostiedi k tvorbé Janackoveé a pomérné velkého zajmu
o novatorskou tvorbu Habovu byl vztah ¢eské komunity zejména k tvor-
bé Schonbergové a Bergové rozporuplny, ¢asto bezradny, a tudiZ i dosti
rezervovany. Tato hudba u nas byla velmi hojné prezentovana pficiné-
nim c¢eskych (hlavné praZzskych) Némcd a jejich instituci a spolkd, tyto
produkce navstévovali se Zivym zadjmem (nebo alesporii zvédavosti) téz
CeSti zdjemci. Na druhé strané bylo uvadéni dél autor(i Druhé videriské
Skoly c¢eskymi interprety a v prostiedi eskych instituci mnohdy velmi
problematické. Ukazkovym pfipadem projev( setrvavajiciho napéti
v hudebni oblasti mezi konzervativné-narodnim ceskym tradicionali-
smem a liberalnim, vice kosmopolitnim modernismem, se stal skandal
kolem nastudovani opery Albana Berga Vojcek v prazském Narodnim
divadle na podzim roku 1926.

Je fakt, Ze aféra kolem inscenace Vojcka byla povazlivé ostudna, nicméné
na sféru mezinarodnich hudebnich styki tehdejsiho Ceskoslovenska
nemeéla bezprostifedni dopad. Naopak mnohé nasvédcuje tomu, Ze aféra
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zapusobila jako vystrazné memento, z néhoZ se poucila nase hudebni
verejnost i oficidlni predstavitelé: o tom by mohlo svéd¢it mimo jiné
i udéleni Statni ceny v roce 1927 Otakaru Ostrcilovi praveé za nastudo-
vani Vojcka.

Mezi velkymi osobnostmi ¢eské hudebni kultury té doby nemél negativis-
ticky pomér k némecké kulture prakticky Zadné zastance. Zde se naopak
vyskytovali pfesvédceni odptrci takové kratkozrakosti, kteii se stavéli
za Sirokou kulturni vzajemnost, Némce nevyjimaje. Nemohlo tomu byt
ani jinak, pomyslime-li na osobnostijako Josef Bohuslav Foerster, Leo$
Janacek, Vitézslav Novak, Josef Suk, Otakar Ostrcil, Zdenék Nejedly,
Otakar Zich, Vaclav Talich a dalsi, véetné celé povalecné skladatelské
generace s Aloisem Habou v Cele.

Jak vzdalené byly ¢eské hudebni vefejnosti vSechny projevy nacionalni
nevrazivosti a nekritické pfedpojatosti, ukazalo se v roce 1926 pti afére
s prazskym uvedenim Vojcka. Tehdy se totiZ i v kruzich nacionalné jinak
dosti omezenych povazovalo za nutné distancovat se od zatvrzelého
odporu vaci véemu némeckému. Doslo k tomu napf. v agrarnim listu
Venkov, v némZ vedouci hudebni rubriky Otakar Sourek proptjéil pro-
stor Jaroslavu Hilbertovi,! aby napsal mj. toto: ,Jde nyni [..] o vytku, Ze
tato némecka opera nepatii na Narodni divadlo pro svou némeckost,
tj. co nutno v principu odmitnouti. Aniz bych zadal to nejmensi ze svého
¢eSstvi, prohlasuji, Ze ndm musi jiti o kulturni vzajemnost s Némci stejné
jako s Francouzi, Vlachy, Angli¢any atd., nebot tato kulturni vzajemnost
jest podminkou evropského kulturniho byti. My jsme poznali za valky,
jaky pocit kusosti jsme méli, kdyZz nas odfizli od ¢tyi velkych narodt
a kdyZ ani slovo z jejich Zivota neproniklo k ndm. Jest také v nasi dobré
tradici, Ze jsme vZdy u nas hrali némeckou dramatiku i hudbu od klasikli
az po nejnovéjsi dobu, kdy Némci chovali se jesté nafoukle a odmitavé
k nam, a ono velké prekvapeni, jeZ jsme vzbudili po osvobozeni v Evropé,
jest z€asti dilem nasi evropské orientovanosti. Od prevratu Némci cho-
vaji se jiz pozornéji k nasi kultufe - jest to néjaky mésic, co byl Janacek
ve zdejsim Némeckém divadle s entusiasmem pfijat, asi rok, co se to délo
v Berling, z dramatikii pfesli némecké scény Capek, Langer atd. - a ja

1 Jaroslav Hilbert (1871-1936) byl ¢esky dramatik a divadelni publicista. Pivodnim
povolanim strojni inZenyr, od pocatku 20. stoleti se vénoval divadlu jako kritik,
redaktor a autor dramat (FalkenStejn, 1903). P¥ispival zejména do ¢asopisii
Venkov, Zlatd Praha a Moderni revue.
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1.C.WOTCECK
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Johann Christian Woyzeck (1780-1824),
jehoz tragicky osud se stal podkladem
Biichnerova dramatu.

znovu opakuji, Ze tento dobry styk kulturni vzajemnosti musi byti pro-
gramoveé a opravdové péstovan, ba jesté rozsifen a nenicen."? Puvodni
Hilbertova argumentace neni ovSem vécné pfesna, nebot Némci se
o $pickové hodnoty ¢eské hudby zajimali uZz pred valkou, a to dokonce
vicneZ kdokoli jiny. Jejich zdjem o Dvotfdka i Smetanu zde byl naprosto

zfejmy a je pomérné snadno doloZitelny.

Moderni stylova tendence, ktera méla své pocatky uZ pied prvni svétovou

valkou v Druhé videniské skole a jeZ po valce ovladla téméf celou novou
némeckou hudbu v podobé expresionismu, nasla i u nas velmi brzy
Zivou odezvu. Jejim pfimym zprostfedkovatelem a vehementnim pro-
pagatorem byl pfedevsim Alois Haba, ktery studoval v letech 1917-1920
ve Vidni a pak v Berliné u Franze Schrekera a seznamil se tam diikladné
s tvlréim Gsilim Schénbergovym a Bergovym, s uméleckymi snahami
Bartékovymi i s vizionafskymi nazory Ferruccia Busoniho, jehoZ pra-
videlnych vecirkli se ziCastiioval za svého pobytu v Berliné. Béhem

2 Jaroslav Hilbert. ,K Vojckové aféfe v Narodnim divadle”. Venkov. 21. 11. 1926.



Georg Biichner (1813-1837).

studii navazal Haba fadu uméleckych pratelstvi s moderné oriento-
vanymi skladateli a dirigenty, zejména s Ernstem Kfenkem a Herma-
nnem Scherchenem. Rakousko-némecké umélecké prostfedi inspirovalo
Habu k origindlnim tvarc¢im ideam, pfedevsim o mikrointervalovych
ténovych systémech a o atematickém slohu, které ex post podepfel
argumentaci z vyzkumu lidové hudby. Obé ideje (rozuméj ideu mikro-
intervalové hudby a ideu netematického slohu) uZ nadhodil Busoni ve
svém spisku Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst z roku 1907.3
Otazka netematického slohu a zplisoby jejiho feSeni se nejzietelnéji
rysovaly pravé v némecké pozdné romantické hudbé. Tyto skute¢nosti
nic neubiraji na piivodnosti Habova uméleckého ¢inu - ale jeho dilo
icela orientace jeho $koly jsou nemyslitelné bez izkého sepéti s moderni
némeckou hudbou aspoii v roviné ideoveé estetické. Tim ovSem ziskavaji
kontakty s némeckou hudbou v mezivalecném obdobi diileZité misto,
nebot Habova osobnost byla nesporné jednou z urcujicich pro ¢eskou
moderni hudbu mezivalecné etapy.

3 Ferruccio Busoni. Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst. Leipzig:
Insel-Verlag, 1907.
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V prvnich povale¢nych letech byl u nas zajem o némeckou hudbu rozptylen

mezi rlizné autory. V programu Ceské filharmonie se objevila v tinoru
1922 Komorni symfonie Franze Schrekera — ta vSak byla ve srovnani se
stejnojmennou skladbou Schonbergovou* zklamanim. Ze Schrekerova
operniho dila byly provedeny jen Der ferne Klang (1920) a Der Schatz-
grdber (1924), na scéné Nového némeckého divadla, ackoli Haba se snazil
o prosazeni nékteré jeho opery i na c¢eskych scénach a ve svém ¢lanku
Dilo FrantiSka Schrekera® ptesvédcoval s jistou davkou Zakovského
obdivu a nekriti¢nosti o vyjimec¢nosti jeho operniho dila. Schreker sice
nezanechal v ¢eské hudbé hlubsi stopy, jeho dilo k ndm vlastné ani
neproniklo, avSak k objektivnimu posouzeni Habovy vlastni tvorby
by bylo nejspis uzitecné Schrekerovy opery dukladnéji prostudovat.

Vedle Schrekera se objevoval v ¢eském koncertnim Zivoté Arnold Schén-

berg, a to nejprve svymi star§imi dily (pfedevsim Verklédrte Nacht,
op. 4 — viz nize). Dale se v domacich koncertnich programech obcas
vyskytoval mlady Paul Hindemith a néktefi dalsi skladatelé, nicméné
systematicky zajem o jejich hudbu se u nas projevil aZ pozdéji. S rela-
tivné s velkym zpoZdénim doSlo i na informativni seznadmeni s dilem
Ferruccia Busoniho, a to opét pfi¢inénim Habovym, nebereme-li v Giva-
hu epizodické provedeni Sarabandy na prazském festivalu ISCM 1925.
Spolek Pfitomnost za spoluprace s Ustavem italské kultury usporadal
v roce 1936 koncert z Busoniho dila, jehoZ vyznam v té dobé nemohl byt
vétsi neZ retrospektivni. Naopak velice zasluznym ¢inem byl p¥eklad
Busoniho Ndvrhu nové estetiky hudebniho umeéni, uverejnény v ¢a-
sopise Rytmus.® Téméf bez odezvy zlstala ¢eskoslovenska premiéra
Busoniho jednoaktovky Arlecchino (1913) v Novém némeckém divadle
Vv roce 1928.

Z rozmanitych podnétd razného druhu a sméru se postupné stale zietelnéji

vynotovala Druhd videriskd Skola, jejiZ stylova i esteticka vyhranénost
provokovala k zaujimani neméné vyhranénych stanovisek, neustale
znovu a znovu problematizovala soudy sotva formulované. Timto usta-
vi¢nym zneklidiilovanim kritického védomi praveé ovliviiovalo pronikani
hudby Druhé videriské skoly plodné i vyvoj moderni hudby ¢eské.

4 A. Schonberg. Komorni symfonie C. 1, op. 9 (1906).

5 Alois Haba. ,Dilo Frantiska Schrekera“. Listy Hudebni matice (dale jen LHM).
1921/22, ro€. 1, s. 99-101.

6 Rytmus. 1939/40, roc. 5.



Schoénbergova tvorba k nam pronikla uZ pfed prvni svétovou valkou, bylo
to ovSem predevsim jeho rané dilo, komponované jesté v pozdné ro-
mantickém tonalnim slohu. O provadéni Schonberga se u néas starali
zejména Ce$ti Némci. Schonbergova hudba u nas zaznéla poprvé v roce
1904, kdy byl na koncerté Verein fiir Kammermusik in Prag proveden
sextet Verkldrte Nacht.” Pierrot lunaire zaznél v Praze poprvé v roce
1921 v ramci programu Verein fiir musikalische Privatauffithrungen?®
za Fizeni Fritze Steina.

Po druhé svétové valce, v roce 1947, vysla v ¢asopise Rytmus nepodepsana
stat s nazvem Thematicky rozbor dél Schénbergovych a Bergovych.® To
bylo prvni (a na dlouhou dobu posledni) seriézni pojednani o skladate-
lich Druhé videniské skoly u nas. Skladatel a marxisticky publicista Jif
Valek si o nékolik let pozdéji z tohoto ¢lanku ve své broZufe o Radimu
Drejslovi!® uz v duchu tehdejsi oficialni doktriny socialistického reali-
smu tropil aZ opovrZlivou legraci.

Soustavné vsak bylo u nas Schonbergovo dilo sledovano az od roku 1920,
kdy naslo nové pfivrZence mezi mladymi skladateli, zejména v okruhu
Habové. Mezi jeho propagatory patfili (samoziejmé kromé praZzskych
Némcu) ze starsi generace Vaclav Talich, Otakar Ostr¢il, z mladsich pak
predevsim Alois Haba, Karel Ancerl, v Brné FrantiSek Neumann, v Os-
travé Jaroslav Vogel. Dokonce i ¢lenové Hudebni skupiny Manesa, ac¢
orientovani predevs§im na Francii a neoklasicismus, jevili o Schonberga
zajem. Prvni Schénbergova skladba, kterd u nas po valce zaznéla, byla
Komorni symfonie ¢.1v podani Ceské filharmonie s Vaclavem Talichem
29.2.1920. Verkléirte Nacht byla v orchestralni verzi provedena Sakovou
filharmonii! pod taktovkou Alexandra Zemlinského 22. zafi 1921. TéhoZ
roku - 27. listopadu 1921 - uvedl Talich s Ceskou filharmonii symfonickou

Recenze provedeni v ¢asopise Dalibor. roc. 16, s. 129.

8 Jednalo se o prazskou pobocku stejnojmenného videiiského spolkuy, zaloZeného
samotnym Schénbergem v roce 1918. Videnisky spolek ovSem zanikl jiZ v roce 1921.

9 Rytmus. 1947, ro€. 11, s. 82.

10 Jiti Valek. Pisné radosti a mladi. Umélecky vyvoj a dilo Radima Drejsla. Praha:
Svaz ¢s. skladateld, 1956.

1 Sakova filharmonie byl soukromy symfonicky orchestr, zaloZeny a financovany

dirigentem a hudebnim podnikatelem Vladislavem V. Sakem (1894-1977); v roce
1919 soubor nejprve vystupoval pod ndzvem Orchestr Uméleckého klubu, od
roku 1920 p¥ijal nazev Sakova filharmonie. Byl to orchestr pomérné vysoké
umélecké Grovné, ktery mohl konkurovat i Ceské filharmonii. V ¥{jnu 1921 véak
jeho ztizovatel V. V. Sak finanéné zkrachoval a orchestr zanikl.

Aféra ,Vojcek" ve svétle dobové ¢eské publicistiky

186



187

basen Pelléas a Mélisanda. Nejvyznamnéjsi udalosti roku 1921 bylo

prazské provedeni Pierrota lunaire na koncerté prazské pobocky vi-
detiského Verein fiir musikalische Privatauffithrungen za fizeni Fritze

Steina. O dile podrobné a zasvécené referoval ¢asopis Smetana, ktery
skladbu velice ocenil.’? Naproti tomu ¢asopis Dalibor kompozici os-
tfe odsoudil jako dekadentni, nihilistickou atd.'® tedy zptisobem a s

argumentaci, kterych pozdéji uZival i Zdenék Nejedly v Rudém pravu.
Nejedly si obcas nepochopitelné protifecil: V Rudém prdavu z 20. bfezna

1926 v ¢lanku Z hudby komorni napsal na Schonbergovu adresu, kon-
krétné na jeho Smycécovy kvartet ¢. 1, toto: ,Arn. Schonberg jevil se i na

tomto programu [..] nejstarsi, a¢ se hralo kvarteto, jeZ napsal jeSté jako

mladik. Schonberg vSak nesporné, a¢ po léta byl pokladan za viidce

mladé hudby moderni, naleZi minulosti. Jeho modernost vyrostla jen

z neschopnosti starnouci, upadajici generace z konce stoleti vytvorit
néco zdraveé silného. Proto si pomaha tim, Ze zdravy organismus hudebni

prosté rozklada. Cini tak sice s pfejemnélou kulturou - v tom Schénberg

je dovrsitel hudby 19. stoleti, jehoZ vSechny sklony — myslenkové i tech-
nické - domysli aZ k absurdnosti, ale na konci jeho vysoké kultury citime

prece jen Giplnou prazdnotu, nihilismus spole¢nosti, jez nevi kudy kam."1
Toto stanovisko je zajimavé tim, Ze bylo napsano kratce pfed Nejedlého

nadSenym obdivem k Bergovu Vojckovi. Brzy poté, 8. ledna 1922, uvedl

FrantiSek Neumann v Brné s divadelnim orchestrem opét Verkldirte

Nacht. Mezinarodné vyznamna byla svétova premiéra jednoaktovky
Erwartung (1909) v Novém némeckém divadle pod taktovkou Zemlin-
ského - stalo se tak pii pfileZitosti prazského festivalu ISCM v ¢ervnu

1924. Premiéra se konala (za Schénbergovy osobni Gi¢asti) 6. ervna

ajedina repriza pak nasledovala 17. ¢ervna. Ohlas ¢eské hudebni kritiky

byl chaby. Jindy v této oblasti velmi aktivni Listy Hudebni matice se

k dilu a jeho premiérovému nastudovani viibec nevyjadfily.

O rok pozdéji, 8. bfezna 1925, byly v Brné uvedeny Schénbergovy Pisné z Gur-

rez podnétu a za fizeni FrantiSka Neumanna (potfadatelem byla Beseda
brnénska) — a Schonberg byl uvedeni rovnéz osobné pritomen. Kritika
dilo pochvalila jako vrcholny projev némeckého pozdniho romanti-
smu. Tomuto monumentalnimu koncertu predchéazel jesté 3. bfezna

12 [Dr. J. H.]. ,Arnold Schonberg: Pierot lunaire®. Smetana. 1921, ro€. 11, s. 144-145.
13 [js.I. ,Arnold Schénberg: Pierot lunaire®. Dalibor. 1921/22, ro¢. 38, s. 32.
14 Zdenék Nejedly. ,Z hudby komorni“. Rudé prdvo. 20. 3.1926.



1925 komorni koncert, chapany jako urcita pfiprava na provedeni Pisni
z Gurre. Tento koncert zah4jil obsahlou pfednaskou o Schénbergovi
Vladimir Helfert a na programu byl autoriiv Smyccovy kvartet ¢. 2 (se
sopranovym sélem) a ukazky z Pisni z Gurre s klavirem.!® V roce 1926 za-
znél v Praze ve Spolku pro moderni hudbu nejprve 13. bfezna Smyccovy
kvartet &.1a pak 28. dubna Dechovy kvintet, op. 26.16 Ceska filharmonie
uvedla v pohnuté atmosfére kolem aféry s Vojckem 28. listopadu 1926
Fiinf Orchesterstiicke, op. 16 pod taktovkou Otakara Ostr¢ila. Na mimo-
fadném koncerté Ceské filharmonie 27. kvétna 1927 provedl Talich opét
Verkldirte Nacht a kratce predtim uspofadala v Praze zndma americka
mecenaska moderni hudby pani Elisabeth Sprague-Coolidgeova!” dva
koncerty, na nichZ zaznél v ¢eskoslovenské premiéie Smyccovy kvartet
C. 3, prijaty ¢eskou kritikou s pozornosti a uznanim. Na koncerté Spolku
pro moderni hudbu 12. bfezna 1928 zaznéla iprava Komorni symfonie €. 1
pro klavir, dale balada Jane Grey, op. 12, 6 klavirnich kusu, op. 19 a Suita
pro klavir, op. 35. Slo tedy, s vyjimkou Suity, op. 35, 0 Schénbergovy
rané, pozdné romantické kompozice. Koncem 20. let je znat, Ze Schén-
bergova hudba uZ zakotvila v ¢eském hudebnim povédomi a v kritice
se ustdlil vazny, byt stale mirné odtazity vztah k jeho tvorbé. Dokla-
dem zesileného zajmu o Schonberga je ¢lanek Aloise Haby pfinasejici
informaci o frankfurtské premiéfe opery Von heute auf morgen.!® Ve
30. letech byla provedena Klubem moravskych skladateldi 25. kvétna
1930 Komorni symfonie C. 1., 28. dubna 1931 zaznél ve Spolku pro moderni
hudbu opét Dechovy kvintet, op. 26, FrantiSek Stupka provedl v cyklu
popularnich koncerti Ceské filharmonie 15. inora 1933 Verklérte Nacht
a Karel Ancerl nastudoval ve stejném roce s rozhlasovym orchestrem
Variace pro velky orchestr, op. 31. Jaroslav Vogel zafadil do prikopnicky

15 Viz Milog Stédroii. ,Janacek a Schonberg". C‘asopis Moravského musea. 1964,
roc. 49, s. 237-258.
16 Verejna koncertni provedeni tohoto svrchované naro¢ného dila byla i pozdéji

velikou vzacnosti. O to vyznamné;jsi bylo praveé toto prazské provedeni, tim
spise, Ze dilo poté zaznélo koncem 20. a ve 30. letech v Praze jesté nékolikrat.

17 Elisabeth Sprague-Coolidgeova (1864-1953) byla vyznamna americka
mecenaska a propagatorka moderniho uméni, zakladatelka vlivné nadace pfi
Kongresové knihovné ve Washingtonu D. C. Zaslouzila se o propagaci tvorby
fady modernich skladateld, zvlast vyznamnou aktivitu vyvinula v pfipadé
Schonbergové.

18 Héabuv referat vysel v LHM. 1929/30, rot. 9, s. 262-263.
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zaméfenych koncertti divadelniho orchestru v Ostravé 8. listopadu 1934
Hudbu k filmové scéné, op. 34 a Karel Ancerl uvedl v Manesu téhoz roku
(1934) Pierrota lunaire.

K Schoénbergovym 60. narozenindm (1934) usporadala Pfitomnost v roce

1935 koncert z jeho dila, na ném? zaznéla znovu Komorni symfonie ¢. 1,
T¥i pisné na slova Stefana Georga, Suita pro klavir, op. 25 a opét Dechovy
kvintet, op. 26. Uvodni slovo mél Alois Haba. A kone¢né 8. dubna 1937
uspotadala Pritomnost vecer se Schonbergovymi a Bergovymi skladba-
mi; na programu byla Komorni suita, op. 29 a piseii Herzgewcdichse, op. 20
(za Fizeni K. Ancerla).

K propagatortim Schénbergovy hudby patfilo od pocatku 30. let Prazské

(pfedtim Zikovo) kvarteto, které zatadilo do svého repertoaru Smyccové
kvarteto ¢.2—poprvé ho hralo31.ledna1930 v prazském rozhlase, 16. inora
1932 ho hralo vefejné v Brné a pak 3. prosince 1933 vnémeckém Komornim
spolku v Praze. Z nejnovéjsi Schonbergovy tvorby poznala Praha 7. kvét-
na 1937 Smyccovy kvartet ¢. 4 v zasvéceném podani Kolischova kvarteta.

Z kritickych posudkd 30. let je zfejmy jiz zminény obrat v postoji k Schén-

bergovi - ten byl ovSem s velkou pravdépodobnosti zplisoben i promé-
nou ve vlastni Schénbergové tvorbé (odklon od ortodoxni dodekafonie).
Ceska kritika si uvedené zmény vsimla s pozoruhodnou pohotovosti,
predevsim proto, Ze tato proména byla v souladu s jejim estetickym
krédem. Mirko Ocadlik v referatu o Variacich pro velky orchestr napsal:

,Od tfetiho kvarteta je v Schonbergovi jakési prosvétleni, které vyzatuje

zkazdého dalsiho dila a které se vyznacuje zvlastni lehkosti. Skladby tu
ztraceji svou spekulantskou téZkopadnost i pleonastickou tvafnost [...].
Skladby jeho posledniho obdobi jsou dila nové sily a energie."® TentyZ
posudek, avsak konkrétnéji a vécnéji doloZeny, podal FrantiSek Bartos,
¢len skupiny Manesa: ,Novy IV. kvartet [..] byl uméleckou sensaci jarni-
ho tfivecerniho cyklu Kolischova kvarteta v Praze. VSeobecné na ném
prekvapilo zjednoduSeni hudebniho vyrazu, jeZ v nékterych partiich se
bliZi aZ prvé, jeSté z Wagnera rostouci periodé Schonbergové, s niz ma
kvartet spole¢nou i vielou citovou naplil. Tyka se to pifedevsim tieti,
volné véty, ktera kromé své zjednodusené faktury zaujme dvojim uni-
sonem, v dfivéjsim dile Schonbergoveé dosud neslychanym. V ostatnich
vétach dostava se sice ke slovu typicky suchy, vykonstruovany zvuk
Schoénbergtv, ale i v téchto vétach piekvapuje zdliiraziiovana snaha po

19 [M. O.]. ,Koncertni premiéry*. KIi¢.1932/33, ro€. 3, s. 161-163.



rozlehlejsi souvislé ploSe. Prekvapuje i pfirozen€jsi vyuziti nastrojd, jez
zde prestavaji hrat funkci pouhych nezti¢astnénych nositelt redlnych
hlastli a zac¢inaji si opét blize v§imat svych moZnosti ryze nastrojovych.
Schonberg je zde zvukové plivabnéjsi, smyslové bezprostiednéjsi, pruz-
néjsi. Lépe jesté neZ v jinych, jen matematicky suSe konstruovanych
skladbach, ukazuje se v tomto kvarteté mistrovstvi autorovo a jei nad
jiné vymluvnym dokladem, Ze védomy suchopar takové Suity, op. 29
nebo Kvinteta?® neni jen ctnosti z nouze, ale spekulativnim diisledkem
nézorl skladatele nad jiné nadaného bezpe¢nou hudebnosti.! S timto
stanoviskem se ¢eska hudba a do zna¢né miry i Ceska hudebni kritika
a publicistika s dilem Schénbergovym de facto rozloucila, v diisledku
politickych zmén, na nasledujicich vice nez dvacet let. Vysledky po-
ctivého Usili mezivaleéné generace o vyrovnani se Schénbergem byly
zapomenuty a nov4, povale¢na skladatelska generace, vedena Janem
Klusakem, jeZ nezaZila predvale¢né schonbergovské produkce, si mu-
sela utvaret svj vztah k Schénbergovu dilu zcela znovu a od pocatku,
odkézana pfevaZné jen sama na sebe.??

Pomér Ceské hudebni verejnosti k tvorbé Albana Berga se v mezivale¢ném
obdobi vyvijel velice bouflivé. K prvnimu setkani s jeho tvorbou doslo
na 6. koncerté Spolku pro moderni hudbu 9. inora 1924, kdy Ond#ickovo
kvarteto provedlo jeho Smyccovy kvartet, op. 3. Dosud u nas nezna-
mému autorovi se dostalo rozpacitého pfijeti. Napf. referent Dalibora,
nevéda si rady, omezil se na vytky technického razu: vadila mu premira
zvukovych efektt - sul ponticella, pizzicato, flaZolety atd. Zasadnimu
stanovisku se referent vyhnul.?3

Alexander Zemlinsky p¥i pfileZitosti prazského festivalu ISCM koncertné
provedl 20. kvétna 1925 v Novém némeckém divadle T¥i tiryvky z Vojcka.
Mezi odborniky vzbudily sice pozornost, ale stanovisko k nim bylo spise
neurcité, ne-li zamitavé. Boleslav Vomacka se napt. domnival, Ze pfi
takové prileZitosti by bylo byvalo vhodnéjsi provést skladbu néjakého

20 Rozumi se Dechovy kvintet, op. 26.
21 [fb]. .Novy IV. kvartet A. Schénberga“. LHM. 1936/37, ro¢. 16, s. 190.
22 K povale¢nym prikopnikiim obnoveného zajmu o Schénberga patfil zejména

Jan Rychlik (1916-1964), ktery je, pokud je mi znamo, autorem viibec prvni
dodekafonické kompozice z pera ceského skladatele: jedna se o drobnou
klavirni suitu, vénovanou Arnoldu Schénbergovi, z let 1949-1950, ktera ztstala
v rukopise a dodnes nebyla provedena.

23 Nepodepsany referat: ,Spolek pro moderni hudbu®. Dalibor. 1923/24, roC. 40, s. 51.
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Alban Berg (1885-1935) zachyceny v malbé A. Schonberga.

domaciho Némce, ale zaroveii litoval, Ze kdyZ uZ padlo rozhodnuti na
Vojcka, Ze nebyl proveden cely.2*

Velky vyznam mélo ovSem Zemlinského uvedeni T¥i tiryvkil z Vojcka pro
Otakara Ostréila. Ten se zabyval partiturou Vojcka patrné poprvé uz
v roce 1924, avSak odlozil ji s poznamkou ,krvak, hudba barokni, bez
linie". Nicméné po vyslechnuti Zivych ukazek v roce 1925 si do divadel-
niho zapisniku napsal: ,Je to nejpozoruhodnéjsi hudebné-dramatické
dilo cizi tvorby."?® Zaroveii se rozhod]l, Ze Vojcka provede v Narodnim
divadle — a hned v ¢ervnu téhoZ roku (1925) jej zatadil do svého pracov-
niho programu. Zhlédnuti svétové premiéry dila v Berliné 14. prosince
1925 pod vedenim Ericha Kleibera utvrdilo Ostr¢ilovo rozhodnuti a oka-
mZité zahajil pfipravy k prazskému nastudovani. Vybral si ty nejlepsi
sily, jimiZ tehdej$i Narodni divadlo disponovalo: reZii svéril Ferdinandu
Pujmanovi, scénickou vypravu Vlastislavu Hofmannovi, do titulnirole
obsadil Vaclava Novéaka, do role Marie — Marii Veselou, tambora — Theo-
dora Schiitze, hejtmana — Miloslava Jenika, doktora — Emila Pollerta,
Ondreje — Otakara Masaka, Markéty — BoZenu Kozlikovou, dalsi mensi
role svéril Josefu Munclingerovi, Karlu Hruskovi, JoZovi Bolovi a dal-
Sim. Peclivé a skvéle pfipravena premiéra se konala 11. listopadu 1926.
Opera byla v souladu s tehdejsi praxi nastudovana v ¢estiné. Provedeni

24 Boleslav Vomacka. K festivalu®. LHM. 1924/25, ro€. 4, s. 335-340.
25 Podle knihy Jitiho Valka. Vznik a vyznam Ostrcilovy opery Honzovo krdlovstvi.
Praha: Orbis, 1952, s. 107.
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Otakar Ostré¢il (1879-1935).

bylo tak dokonalé, Ze o ném v zdsadé nezapochyboval ani jeden prazsky
kritik a Alban Berg sam, ktery byl osobné pfitomen, oznacil praZskou
premiéru za ,Urauffithrung” — ¢imZ chtél fakticky konstatovat, Ze ji
povazoval za lepsi, neZ byla ona berlinska s Kleiberem.

Vojcek na scéné prazského Narodniho divadla pat#i k nejdramatictéj-
§im kapitoldm v dé&jinach ¢eské hudby v mezivale¢ném obdobi. Jeho
nastudovani se, bohuZel, stalo zaminkou k trapnému politickému
boji, v némz bylo zneuzito tradi¢né konzervativni zaloZeni vétSiny
operniho publika k ciliim velice pokleslym a na zcela jiném, mimou-
méleckém poli. Nejprimitivnéjsi nacionalni Sovinismus, ale také agre-
sivni klerikalismus zde zauto¢il pod kulturné-politickou zastérkou na
zakladni principy demokracie a humanity. Vlastni umélecké dilo se
v tomto podivném a trapném konfliktu, do néhoz byla zataZena cela
kulturni vefejnost, zcela vytratilo ze zorného pole. Hned po vzplanuti
oteviené Sarvatky, k niZz doslo po zorganizovaném skandalu na druhé
reprize 16. listopadu 1926 (za osobni piitomnosti A. Berga a Almy Ma-
hlerové), se v nasi hudebni vefejnosti zietelné zformovaly dva nepfta-
telské tabory: tabor s Vojckem sympatizujici, ktery takto vyjadfoval
i sympatie s idealy demokracie, svobody a humanity socialni i mravni,
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Vaclav Novak (1881-1928) v roli Vojcka.

Emil Pollert (1877-1935) v roli Doktora.

Marie Vesela (1892-1969) v roli Marie.

Miloslav Jenik (1884-1944) v roli Hejtmana.



reprezentovali umélci a kulturni pracovnici v Cele s Ostré¢ilem, Nejed-
Iym, Ocadlikem, Karlem Boleslavem Jirakem, Boleslavem Vomackou
a fadou dalsich. V fadach nepiatel Vojcka — a tim i prakticky vyse
zminénych idealli — se ocitli pfedevsim konzervativni publicisté — mezi
nimi vynikali Antonin Silhan?é z Ndrodnich listii a Emanuel Zak?” ze
silné klerikalné orientovaného Cecha s vydatnym pfispénim tehdejsi-
ho prazského primatora JUDr. Karla Baxy a dalSich vefejnych ¢initelq,
ktefi neméli s hudebni kulturou bezprostfedné nic spole¢ného. K nim
se pridruzili — at védomé, ¢i bezdéc¢né — napt. znamy dvorakovsky bada-
tel Otakar Sourek, referent agrarnického Venkova, a spisovatel Franti-
Sek Vaclav Krej¢i,28 jehoZ stanovisko z Prdva lidu (18. listopadu) prompt-
né publikoval jeSté téhoZ dne agrarnicky vecernik Vecer a druhého dne
(19. listopadu) i narodné demokratické Ndrodni listy. JelikoZ se ,pfipad
Vojcek” vyvinul v jednu z nejvétSich domacich afér ,kolem hudby a di-
vadla“, byla tato udalost uZ v mezivale¢ném obdobi postupné dikladné
popsana a okomentovana a tato dobova literatura ma dnes vyznam
Diikladné souhrnné vyliceni aféry prinasi 3. dil rozsahlé monografie
FrantiSka Paly Opera Ndrodniho divadla v obdobi Otakara Ostr¢ila
z roku 1965.2° Velice zasvécené podani latky pfinasi diikladna studie
Vladimira Lébla Pripad Vojcek z roku 1977.3° Z literatury publikované
jesté v mezivale¢ném obdobi je tfeba uvést velkou studii Zderika Ne-
jedlého Vojcek, otisténou v Casopise Var v roce 1926,%! dale samostatny
spisek Karla Boleslava Jiraka Aféra ,Vojcek" z roku 192732 studii Mirko

26 Antonin Silhan (1875-1952), novina¥ a publicista, dlouholety referent
Ndrodnich listti, pavodnim povolanim pravnik.

27 Emanuel Zak (1863-1943), katolicky kné&z, st¥edoskolsky profesor naboZenstvi
a autor naboZensky zamérené literatury.

28 FrantiSek Vaclav Krej¢i (1867-1941), levicové orientovany novinar, spisovatel

a politik, senator za Ceskoslovenskou socialné demokratickou stranu délnickou.
29 FrantiSek Pala. Opera Ndrodniho divadla v obdobi Otakara Ostrcila. I11. dil,
Od Smetanova cyklu 1924. Praha: Divadelni Gstav, 1965, s. 235-256.
30 Vladimir Lébl. ,Pripad Vojcek". Hudebni véda. 1977, ro€. 14, €. 3, S. 195—227.
31 Zdenék Nejedly. Vojcek". Var. 1926, ro€. 4, s. 14-17 [souhrnné jsou ¢lanky
Nejedlého na toto téma uvedeny ve Spisech Zderika Nejedlého, sv. 39 — tyz.
Kritiky [sv. 2]. Praha: SNKLHU, 1956, s. 196-234].
32 Karel Boleslav Jiradk. Aféra ,Vojcek”. Praha: [s. n.], 1927.
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Scéna V1. Hofmana (1884-1964).

Ocadlika Vojcek v Praze z roku 19353 a stat Jaroslava Toméaska TFidéni
duchti z brnénskych Hudebnich rozhledii.3*

O jednoznac¢ném postoji hudebni obce svédci podpisy pod zdravicemi
Otakaru Ostrcilovi a rezolucemi za udrZeni Vojcka v repertoaru ND,
mezi nimiZ nechybijméno ani jednoho vyznamného ¢eského skladatele.
Zvlastni pozornost si zaslouZi postoj Josefa Suka, ktery jako pfedseda

Mirko Ocadlik. ,Vojcek v Praze®. In: Pamdtce Otakara Ostrcila za redakce

A. J. Patzakové. Praha: Melantrich, 1935.
Jaroslav Tomasek. ,T¥idéni ducht”. Hudebni rozhledy (Brno). 1926/27, roc. 3, s. 35-37.

33

34
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V Praze ddvait Vojcka.

Nakresli! Kné¢2oumroek.

— Rampak se to #ened?

3Do Ndrodniho.«

— Ty tam hraje§ nyni v orchestru
>Ach ne, jen na prouim ballonéle

Dobova karikatura na nastudovani Vojcka.

hudebniho odboru Umélecké besedy a rektor konzervatofe podepsal
protest proti zdkazu Vojcka, k némuZ doslo po osudné a ostudné druhé
reprize, a navic osobné v interview v deniku Prager Presse s hlubokym
rozhof¢enim odsoudil kampari proti Vojckovi. Neméné statecny sympa-
tizujici postoj osvédcil i Josef Bohuslav Foerster, ktery si spolu s mnoha
ostatnimi uvédomil, Ze osobni vyhrady estetické musi tu ustoupit pifed
povinnosti chranit uméleckou svobodu a zakladni hodnoty mravni.

Ackoli uZ pii premiéie byla v divadle napjata atmosféra, ktera rozptylovala
néktefi kritikové napsat fadu postieht1 dlileZitych pro dalsi krystalizaci
celkového nazoru na Bergovu tvorbu. Excerpta z jednotlivych referata
byla pro tcely této stati vybrana tak, aby se postupné dokumentovalo
spiSe to, co bylo napsano o Vojckovi jako o uméleckém dile nez jako
o ,pfipadu” nebo ,aféfe” — i kdyZ ani tomuto hledisku nebylo moZné se
zcela vyhnout.

Aféra ,Vojcek" ve svétle dobové ¢eské publicistiky

196



197

Karel Boleslav Jirak jako jediny podal informaci o opefe uz den pied

premiérou a napsal mimo jiné toto: ,Toto drama nema4 ani stopy po
dramatické katarsi. A také Bergova hudba ji nema. VSechny osoby tra-
gédie jsou vice ¢i méné psychopatické a hysterické. Bergova hudba jich
v ni¢em nezkrasluje, ba spiSe jejich chorobnost jesté podtrhuje. Berg
vychazi ze Schonberga posledniho stadia. Tato $kola dosla k hudbé do-
cela abstraktni, k jakési ,metamusice’ (budiZ mi dovoleno utvoftiti toto
slovo podle vzoru metafysiky), kterda nema kromé tonového materialu
nic spole¢ného s hudbou dosavadni. Vytvafi z imaginarnich themat
nejumélejsi kontrapunktické formy, které vSak existuji pouze na pa-
pife, ponévadZ kromé nékolika zasvécencti nikdo je nemuZe sluchem
sledovati. VSechny dfivéjsi pojmy o hudebnim krasnu’jsou ovSem po-
staveny na hlavu, disonance je stylotvornym principem, konsonance
se objevuji, jak fekl Schonberg o svém Pierrot lunaire, jen ,na lehkou
dobu a v prachodu’ (jako diive disonance v piisném vokalnim slohu).
Az dosud bylo vSak této hudby uzito jen k li¢eni nejjemnéjsich psycho-
logickych fines. Bergtiv kolega Webern komponoval touto metodou své
dvouminutové orchestralni skladbicky, které vyjadruji duSevni stavy
néjakych nadhvézdnych bytosti. Berg naopak vyzkousSel nosnost této
hudby na kruté naturalistické duSemalbé. V podstaté je hudba této
Skoly diisledny, trochu uz dekadentni impresionismus, ov§em s natura-
lismem tizce souvisi. Impresionisticky je vysledni dojem tam, kde Berg
pracuje v pfisném polyfonnim slohu na zakladé absolutné hudebnich
forem. Tak v prvnim jednani piSe suitu, pak pasacagliu o 21 variacich,
v IIL jednani variace s fugou apod. U nas se o néco podobného pokusil
po prvé Foerster v Jessice (variace pfi melodramu hlasatelové) a Zich
v Precieskach. Ve scénach absolutné dramatickych je vSak tohoto
principu pouZito u Berga po prvé. OvSem véc sama je v hudebnim
dramatu vyznamu druhotného, hlavni véci je dramaticky vyraz a ten
zde skutecné u Berga jest. Vychazi sice z psychologické ilustrace, ale
dodélava se G¢inu velmi intensivniho. Dilo Bergovo je prace nesmirné
vazna, jisté poctivé vykoupend a prozitd. Hudebni mluva Vojcka je
ovSem drsnd a ¢asto drasava, ma vSak pecet jedine¢nosti. Je to experi-
ment, ktery neni moZné ani radno opakovati. Je jisto, Ze tragedie razu
Vojcka sotva mohla byti zhudebnéna jinak."*® Po vyslechnuti opery
Jirak jen prohloubil a konkretizoval sva kladnd i zdporna stanoviska

35 [K. B. J]. ,Alban Berg: Vojcek". Ndrodni osvobozeni. 10. 11. 1926.



a v nékterych soudech se vyslovil zptisobem pro ¢eskou hudebni kri-
tiku dosti charakteristickym: ,[..] dilo Bergovo je v zdkladé dekadentni
impresionismus, i kdyZ na venek vypada jako kus hrizné naturalistic-
ky. Cely expresionismus nema ostatné daleko od dekadence, to bude
zfejmo ¢im dale, tim vice. Stoleté drama Biichnerovo je jisté neobycejné
silna véc, schopna plného Zivota bez hudby. Hudba Bergova, a¢ si libuje
v pfisnych formach (cisté hudby’, které koneckonct zlistavaji jen na
papife, neni neZli psychologickou, aZ pfepsychologizovanou ilustraci,
podtrhavajici rozvracenost chorobnych dusi, bi¢ovanych bésy bas-
nické fantasie. A prece konec konct vyleze vZdycky certovo kopytko
sentimentalniho ,rihrstiicku’, nejvice ovSiem v posledni scéné, v niz je
pfimo zneuzito dojimavosti détské bezmocnosti k brutalnimu efektu
po zplisobu americkych filma. Tim nem4 byti feCeno nic hanlivého
proti Bergové hudbé. Je ovSem intelektualisticky konstruovana, ale je
jisté mnohem zdravéjsi neZli dokonale abstraktni Gitvary jeho ucitele
Schoénberga. V uréitych momentech dosahuje opravdové dramatické
velikosti, nejvice tak, kde plisobi zkratkou, zjednoduSenim. Ejhle cesta,
ktera zlistava hudbé oteviena! Nikoli hromadénim komplikovanosti,
zde je uZ stuptiovani po Vojckovi skoro nemozné, ale zjednodu$enim
muZeme se dostati zase dale. Tak smysli mladeZ nejen u nas, aleijinde.
Vojcek je vyvrcholenim, uzavienim urc¢itého, dosti neblahého vyvoje.
Je kone¢nou stanici, nikoli zac¢atkem nového stylu. Touto stanici bylo
ovSem nutno projiti a je ke cti ¢eského divadla, Ze jako jedno z prvnich
ujalo se dila prohlasovaného donedavna za neproveditelné. Opera
Bergova ma fadu nezapomenutelnych momentd, ma pravé dramatické
napéti, dovede pohnout dusi, donuti k prfemysleni. To jsou jisté znaky
vyznamného dila. KdyZ II. jednani po zapase s Vojckem a tamborem
skon¢i po vyhruZnych slovech Vojckovych: ,Jeden po druhém! Gpl-
nym tichem, bez hudby;, je to dojem otfasajici do duSe. Ostatné Berg
ukazal, Ze dovede tvofit krasné melodicky a tonalné: f-moll variace
v IIL. jednani, kdyZ Marie ¢te bibli, je dikazem, Ze by doved] psatii kras-
nou’ hudbu, kdyby chtél. RovnéZ smute¢ni mezihra pfed poslednim
obrazem je dilo vynikajici hudebni potence, jako viibec mozno fici, Ze
v pribéhu dila, zvlasté ke konci, se hudba pozoruhodné jasni a t¥ibj,
jako by ivskladateli samém se odehraval proces, ktery jde dnes svétem.
Zde je také Berg nejsamostatnéjsi. Témér vSude jinde uzfite, Ze se diva
na umeéni prismatem svych vzorl. Vojenskou hudbu a landler neslysi
ze zachvévil Zivota, ale z proziti Schonberga. Jen tam, kde se pfece jen
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pribliZil Zivotu pfimo a bez prostiedniki, kromé scén jmenovanych
zvI145té jesté v obrazech v krémé, tam naSel své opravdu nové tony.“36

Boleslav Vomacka vytkl Vojckovi predevsim ,nedostatek piirozené muzi-

kalnosti“: ,V¢era provedena byla u nas po prvé Bergova opera Vojcek na

podivuhodny text Blichnertv a dosahla tu netuseného tspéchu. Dilo

samo zasluhuje plné pozornostijiZ pro své libreto, jeZ ptivodem z prvni

polovice minulého stoleti mluvi k ndm moderni expresionistickou Feci.
Jeho slovesnou odvaZnost i dnes prekladatel zna¢né musil potlaciti.
Zajimava pak jeijeho kineticka povaha, jeZ Fadou rychle se stfidajicich

déjstvi souhlasi s novodobymi tendencemi moderni dramatické hry. Je

v tom néco z filmového uméni. Néco z moderni potieby rychlé zmény

¢asu a mista. Pfi tom velmi jednoduchy déj, hodné naturalisticky, avsak

silné eticky [...]. Takova latka hledala ovSem svého hudebniho basnika

v kruhu modernich expresionistti, nejlépe ze Schénbergovy skoly, a na-
§la jej tam také v Albanu Bergovi, v jednom z nejlep$ich Zakd Schénber-
govych. Klavirni vytah vydany Universalni edici nese opusové ¢islo 7,
avSak nahromadéné tam bohatstvi vyrazovych vynalezi nasvédcuje,
Ze v partitufe tohoto dila leZi velky kus nékolikaletého Gsili autorova.
Hudebnost je tu ovSsem znacné okleSténa. Berg imyslné se ji vyhyba,
znaje nedostatek své ryze hudebni invence (kde pfes to se objevuje,
neni pavodni). Zato vSe sazi na kartu své intelektualni vynalézavosti,
jak nejlépe hudebné vyslovit skute¢nost prirody, hudbu z ulice a ze

Senkovny, jak nejlépe sefadit tény k vynalezu netuseného vyrazu (slav-
né crescendo jednoho ténu po vrazdé). Co takt, to nové Gsili o novou

variantu a pfekonani konvence. AZ néco tzkoprsého je ve strachu pred

kvintakordem, jejZ pochopit l1ze aZ na konec v smifujici f-moll episodé.
Horky déj poji se tu se studenou hudbou, ktery jako by se za své jméno

stydél, av§ak vznika z toho podivuhodna jednota, jez nakonec ziskava

ochotné vnimavou dusi. A téch nalezla Bergova nota kupodivu mnoho

v naSem obecenstvu, které v nemife nadSeni prekypélo.“3”

Obsahly referat napsal také Hubert DoleZil3® do Ceského slova: ,Dilo samo

wevs

jest opravdu nejnovéjsim stadiem ve vyvoji operni hudby némecké

36 [K. B. J]. ,Alban Berg: Vojcek". Narodni osvobozeni. 13. 11. 1926.

37 Boleslav Vomacka [B. V). ,Z prazské opery. Alban Berg: Vojcek". Lidové noviny.
12. 11.1926.

38 Hubert Dolezil (1876-1945), Cesky sbormistr, stfedoskolsky pedagog, hudebni
kritik a publicista.



a tim i svétové, nebot pfedni misto Némecka v hudebnim vyvoji neni
ve 20. stoleti nikterak ztraceno. Jest dal§im disledkem sméru a stylu
Schénbergova, snad jiZ i jeho doslovenim. Déle zpét jsou souvislosti
jiZ volnéjsi. Ani z Mahlera nelze tento styl tak beze vSeho odvozovati,
i kdyZ je Berg zprvu zakem Mahlerovym, jiZ proto ne, Ze Mahler neza-
sahl pfimo do vyvoje hudby dramatické. Linie od R. Wagnera pak neni
jedina a je asi vibec nemozno nalézt stylistickou evoluci od Tristana
a Ringu k tomuto diametralné odliSnému stylu dramatickému. V §tastné
volbé namétu jest jiZ vétsi polovice Bergova tspéchu. JiZ svoji zakladni
myslenkou o utlaceném, neStastném malém ¢lovékuy, jenz klamy Zivota
a ponizenim utisku je dohnan k sebevrazdé, dava tato latka pres svoje
stafi mozZnost vykladu ve smyslu dnes$nim, tfebas jej sem jisté vnasi-
me hodné ze svého. Pfedevs§im vSak hodi se tento Gtvar svoji formalni
strukturou, jaka do nedavna byla jesté odsuzovana, k veskerému stylu
a koncepci moderni hudby. Nebot i ta sméfuje stale vice predevsim
k této aforisti¢nosti, okamzitosti dramatického zachyceni, rychlému,
kinematografickému st¥idani scén a nalad, zhusténym zkratkam a str-
mym kontrastlim. V tom je nejvétsi sila moderni hudby a arcit také jeji
dobovost, nutny a organicky vyraz pfitomnosti. Hudba Bergova je po
této strance vskutku velikd, 1Zasné jistoty a pregnance, opravdu vrchol
urychleného vyvoje, snad posledni jeho slovo. Nelze si predstaviti, jak
by v tom mohl byt jesté prekondn. Dramatiza¢ni promitnuti kazdé
situace, kazdého i nejmensiho tseku déjového i naladového, i s jeho
symbolickym pozadim a jakymsi druhym smyslem vseho, to je zde
slovem velkolepé a jiZ v tomto prvnim autoroveé dile scénickém nad
pomysleni mistrovské. Je tu zbyte¢no mluviti o prostfedcich, kdyZ je-
jich vysledny G¢in je tak na vSem bezpecny a jedine¢ny. SpiSe bychom
tu mohli vyslovovati stesk po SirSich hudebnich plochach a hudebnim
rozvinuti, jehoZ je sice Berg stejné schopen, jak ukazuje posledni or-
kestralni mezihra, k jakému se vSak ve svém dile témér nedostava. Ani
zavadéni absolutnich forem hudebnich, jeZ se tu pokladéa za obzvlastni
novost, nepfekovava tohoto nedostatku, ponévadz nikterak nenahra-
Zuje vlastni dramatické vazby celych akt{i, jiZ pro roztfisténost déje
na kratické obrazy. Souvislost dila netkvi takto v hudebnim proudu,
jenZ je v podstaté rapsodisticky, jako v disledné jednoté tohoto stylu
a pak —atoje na dile nejcennéjsi - ve vyzvednuti titulni postavy k typu
arepresentantu skute¢ného, pravdivého lidstvi, v zdkladnim ténu sou-
citu a porozumeéni s bidou ¢lovéka a vonom hlubokém smutku a bolesti
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dila, v ném? jisté nejlepsijeho vykladatel Zd. Nejedly spatfuje pietni jeho

rys a vibec znak romantismu i jeho dédictvi. Tim je také dana vlastni

velikost dila, ne snad jeho stylem specielné hudebnim. Neni nikterak
potfeba souhlasiti se vSemi jeho kvalitami, jeZ nejednou hranic¢i na kraj-
nosti a vystrelky karakteristiky a vyrazu, bez nichz by byl zcela dobte

myslitelny, stejné plny, ba Cistsi a prisnéjsi ¢in dramaticky. Mnohé

jednotlivosti odpuzuji, nemliZeme neZ povaZzovati je za naturalismus

a pfepinani, na pi. falesnad hudba tanecni, jez by pfizachovani stylisace

mohla vzdy byti dramaticky s dostatek vyrazn4, jako zase mista jina

uchvacujici, a nikoliv praveé ta, jeZ jsou koncipovana co nejjednoduseji.
Tak velkolepé crescendo na jediném ténu, jeZ se rozpaluje v salavy Zar,
a mnozstvi jinych originalnich feSeni. A netfeba ani potlacovati zasad-
ni estetické nechuti ke krvavé dramati¢nosti déje, kterou tato hudba

nedovede zastfit, i kdyZ ji veristicky nevyzvedava, ani namitek proti

okaté vypoctenému zavérec¢nému efektu posledni détské scény i lec-
kterych jinych takovychto obratti. — Piesto je to dilo veliké a silné svym

zakladnim duchem a smyslem étickym, za nimz tu i my sami musime

predevsim jiti, mame-li se s nim vyrovnati."3°

Kladné, ve prospéch dila a jeho nastudovani, vyzniva posudek Rudolfa

Jenicka?® v Prdvu lidu: ,Je-li hudba Albana Berga vyvojovym pokraco-
vanim, lze-li ji odvoditi z nékterych pfedchtidcti, jmenujeme-li i ty nej-
bournéji spéchajici vpred? JestliZe ano, pak mezi Mahlerem, Schonber-
gem a Albanem Bergem nutno vloZiti velkou a silnou caesuru ¢asovou.
Zda se to byti prudky skok, ktery preskakuje délici propast, aby pfesel
v kraje rozhodné nové a dosud neobjevené. Nejlépe bylo véera odvrh-
nouti vse, co bylo, nesrovnavati, neodvozovati, nybrz prosté jen vnimati
a bez predsudkt usuzovati. Tak mnoho jest zde nového, necekaného,
piekvapujiciho. Jest to hudba nova, zcela jin4, zcela jinak uzit4, a proto
zcela jinych zvukovych a skladebnych zakond. A kde shledavame, Ze
prikloniuje se, avSak tiplné novymi vyrazovymi prostfedky k tomu, co
bylo jiZ v hudbé predchazejici, zda se ndm i toto novym, skladatelem
exekutovano hudbou? Zajisté, pokud prostiedki, nastrojd, bylo pouZito.
Alejest to hudbou skute¢né jiZ jinou: nechce jiz, co ostatni hudbou pied

39 Hubert Dolezil [H. D.]. ,Opera"“. Ceské slovo. 13. 11. 1926.
40 Rudolf Jenicek (1869-1939), Cesky hudebni kritik a publicista, zaméfeny hlavné
na operu a prazské Narodni divadlo. Hlavnim povolanim statni Gifednik.



ni chtéli a proto nelze srovnavati a nutno pfimo najiti si méfitko jiné,
také nové. Z pocatku, nikoliv na dlouho, ocitdme se v chaotické smési
jakési, le¢ nebyl v kazdém chaosu vzdy ztajen jiz i fad? A tak i zde ten-
to rad ridi a t¥idi, aZ jej pozname a dovedeme se jim orientovati. Neni
tfeba vSe, ¢im nés hosti Alban Berg, pfijimati bez vyhrady. Shledame se
s urcitymi prostiedky, drsnymi, nékdy skoro zdéSenymi, citime, jak diva
se na nas uZitymi hudebnimi prostiedky pfiSerna tvar Gorgonina, ale
neubranime se dojmu, Ze nas pfemaha i podmaiiuje silna, netiprosna
umélecka vile. Nemame prava k odporu, i kdyZ nesouhlasime a stava-
me se zneklidnénymi, nebot celek nas chytne v zajmu, jenz vytrva az
do konce. Nikoliv neposledni pfi¢inou tohoto vitézstvi skladatelova,
jeho, ktery v revolu¢nim posutiku vypovida vSemu boj, jest, Ze dovede
do této tvrdé, rany kladiv na mysleni a citéni dopadajici hudby, tolik
vloZitilidského soucitu do vSeho, ¢im vytvari svoji velkou postavu ubo-
hého Vojcka. Vojcek jest jednou z nejvétsich postav hudebnich dramat,
které jsem kdy poznal. Cast zasluhy na tom oviem ptipada i basniku
textu, Jifimu Biichnerovi, ktery témér pred sto lety napsal toto drama,
o némzZ myslime, Ze jest ze vCerejSka i dneSka. V podrobnostech posu-
zovati takovéto dilo po prvnim a nepfipraveném poslechu ov§em nelze.
Prekvapujici jsou prostiedky uzité a piekvapujici jich divadelni efekt,
nerafinovany, naopak zdravy a silny. Jakasi prahudba a prabarva ve
svych drsnostech, aleilibeznostech, nebot i tento dar neni skladatelem
odmitnut, a uziva-li jej malo, pak pfi¢inou toho strohy, tvrdy, netiprosny
déj. Ani prostiedky dobrého humoru nejsou skladateli cizi, jak z postav
hejtmana a doktora jest patrno. Hledate-li melodii, i tu naleznete, ale
itajestjinou, neZ zdédénou, a pfece ptisobi, jak presvédcuje ukolébavka
v obraze tfetim. Zpév stupniuje casto v deklamaci, coZ v piipadé Ber-
gové jest jen zdanlivé obraceny postup. Orchestr zni novymi barvami,
docilovanymi ¢asto prostfedky jednoduchymi, t¥eba i na jednom téné,
gradace prekvapujici sily, protoZe tak mistrné pouZity v pravy ¢as. A pre-
ce nelze se vzdati bez vyhrady, ktera zni: jest to vSe jesté hudbou, ¢i jiz
néco Uplné nového, jiného?“4

Z hlediska hudebné vécného malo obsaZny, zato ovSem nadSeny referat
napsal o premiéfe Vojcka Zdenék Nejedly do Rudého prava: ,Berg je
zak Schonberglv, coz znamen4, Ze jeho vychodiskem jest posledni sta-
dium moderni hudby, k niZ dospéla romanticka hudba 19. stoleti. A jiz

41 Rudolf Jenicek [R. J.]. . Hudba". Prdvo lidu. 13.11. 1926.
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tim tedy jest to dilo velmi pozoruhodné. Ale Vojcek' je i néco vice. Berg,
ac vysel ze Schonberga, nespokojil se Schénbergem, nybrz prozivaje
mocny oti'es doby, probil se Schénbergovym dekadentnim dilem na
jiny bfeh, na ném?z nasel ¢lovéka. [..] Text dila neni viibec novy. Jest
to naopak sto let stary kus od Jifiho Biichnera, souc¢asnika Machova,
jemuZ je i jinak v mnohém podoben. Ale duch je novy, dnesni, vyrostly
z utrpeni posledni doby. Ale to dokézala Bergova hudba. M4 na sobé
jeSté nejednu stopu dekadence typu Schonbergova jak v technice, tak
ve formé, ale cil, jehoZ dosahla, jest jiz novy. SloZitost moderni hudby
obraci se tu pfimo proti tém, z nichZ se zrodila, nebot karikuje pravé
ten honosny svét, jemuZ méla slouZit za okrasu. Ten smysl zde maji
znamenité karikatury hejtmana a doktora. Tim vétsi zato jsou dalavy;,
které se tu oteviraji, jakmile tim pronikneme k onomu novému ¢lové-
ku, k Vojckovi. I kdyZ podle pfedlohy je to bezbranny chudak, piece
z Bergovy hudby citime, jak je vlastné silny, silnéj$i neZ vSe kolem ného,
a naopak doktor a hejtman ve své tfidni pySe - to jsou pravi uboZaci,
mrzaci citem i duchem. A to dodava celému tomu dilu jeho vzacnou silu,
pro niz je to jeden z nejskvélejSich uméleckych produktli dnesni doby,
smély, nesmlouvavy v myslence i technice a bohaty v invenci, a hudeb-
nimi napady pfimo genialnimi.*42

V rozmérné ¢tyrdilné studii Nejedlého o Vojckovi v ¢asopise Var prevla-

da spise ideologicky vyklad opery. Za zvlastni pozornost stoji, jak zde
Nejedly otupil (v Bergtiv prospéch!) své vyhrady k Schénbergovi, jehoz
dila nevahal oznacit dokonce za genialni: ,Neni naprosto pravda, jak se
tvrdilo, Ze Vojcek' je dilo extrémné moderni, tj. pfehnané, nepotfebné,
jen z jakési bravury sloZité a nesrozumitelné. Pravda jest zrovna docela
opacnd. Vyznam a cena Vojcka' spociva v néfem naprosto jiném, co by
zrovna ti, ktefi volaji po ,jednoduchosti’ neb ,prostoté’ umeéni, byli méli
vitat pfimo sjasotem. Ale tady se ukazalo, jak jsme se v hudebni kultufte
poslednich let opozdili. Vojcek' ov§em nenavazuje na néjaky zastaraly
princip hudebni, nybrZ na ten, kam aZ dosud hudebni vyvoj dospél pti-
rozenym svym vyvojem, jak ¢ini kazdé pravé a velké umélecké dilo. A to
je v tomto pfipadé tzv. atonalita Schénbergova a jeho $koly, z niZ Alban
ven proraZi touto atonalitou dale k novym hodnotam, jeZ jsou nesporné
pfimo zjevenim v dne$ni rozharané dobé. Schonbergova atonalita neni

42 Zdenék Nejedly. ,Bergtiv Vojcek". Rudé pravo. 13. 11. 1926.



totiZ nic jiného neZ diisledné uvolnéni harmonickych pout, jez hudba
vZdy rozraZela, aby si uvolnila cestu, stejné u Bacha jako u Beethovena,
u Berlioze jako u Wagnera, u Smetany jako u dalsich modernich hudeb-
nik?, jimZ v tom nejvice ukazoval cestu Tristan’. Schénberg je tedy jen
¢lanek v tomto logickém Fetézu vyvoje hudby, vychazi-li z pfesvédceni,
Ze tvorivost hudebnikova dovede nalézati souvislosti mezi viemi vlast-
né tény naseho hudebniho systému. To je smysl tak zv. atonality, nikoli
anarchie, nybrz naopak sptiznéni ténti aZ dosud pokladanych za nepii-
buzné. Schénberg to také dokazal ve svych nesporné genialnich dilech.
Schénberg vsak Sel aZ pfilis jen za touto svou zvukovou piedstavou,
a proto také vétsSina jeho dél jest jen takto zvukova, irrealna, bez kon-
krétni umélecké reality, coZ se dobfe zase shodovalo se sklonem celého
predvale¢ného uméni k jakémusi dekadentnimu artismu, v ném?Z pro-
stfedky se stavaly i¢elem umeéni. A tu prichazi Berg a ve svém Vojckovi’
dava tomu véemu novy, realny, lidsky smysl. 3

Vyhranéné negativni stanovisko zaujal vii¢i Vojckovi Otakar Sourek ve Ven-
kovu. Ve srovnani s dal§imi odmitavymi referaty se vSak alespori dotkl
hudebni stranky dila. ,Bylo-li moZno patologi¢nost oznaciti za jeden
znejnapadnéjsich ryst Vojcka Biichnerova, pak Alban Berg predevs§im
tuto vlastnost silné umociiuje a vyzveda ji za hlavni. Jeho hudba, Gmy-
slné prosta v§eho, co ve vzitém slova smyslu zoveme melodickym, a har-
monicky po celé dilo tvrdé k lidskému uchu bezohledn4, jako by se stale
jen svijela v bolestnych kfecich, divoce se vzpina a sraZi v nezvyklych,
drsnych liniich a naturalisticky prudkymi vybuchy reaguje na kazdé
sebe mensi hnuti lidskych mysli na scéné. Berg po celé tfi akty, v nichZ je
15 obrazli opery po péti rozdéleno a kratkymi orchestralnimi mezihrami
stmeleno, je tomuto stylu hudby neochvéjné diislednym, ne¢iné vyjimku
ani dava-li na scéné zazniti pochodu vojenské hudby nebo val¢ikovym
a polkovym zvukim v pokoutni tancirné, a neSetfe ani lidskych hlasug,
jeZ pokud je nuti,zpivati’ (v této opere se také zpévné deklamuje a mluvi),
exponuje v nemozné rozpjatych a odpudivé disonujicich krocich a vy-
kficich. Je ovSem pravda, Ze Berg, jemuz nutno pfiznat vdZnost snahy
i schopnosti, udrZuje tim své dilo v urcité stylové a vyrazové jednotg,
v niZ zda se byti souhlas se zdkladnim nevlidnym ténem dramatu, a Ze
na leckterém misté sugestivné podchycuje dramaticky dojem, alespori

43 Zdenék Nejedly: Vojcek". Var. 1926, ro€. 4, s. 16-17. (Viz také tyz. Kritiky [sv. 2],
s. 211-212.)

Aféra ,Vojcek" ve svétle dobové ¢eské publicistiky

204



205

ve zvuku orchestralnim, jenZ je velmi sméle spfadan (vedle velkého

orchestru pracuje Berg s schonbergovskym orchestrem soélistickym

a s nékolika hudbami na scéné, v nichZ nechybi ani kytara, tahaci har-
monika a rozladéné - pry kdoz to postiehne! - pianino) a vnémz je hojné

novych, podivuhodnych kombinaci zvukovych. Ale je neméné pravdou,
Ze je to hudba v jadru nezdrava, konstruovana a Ze rozvlékajic se s onou

dislednosti na celovecerni t¥i akty, ¢ini celé toto dilo prosté nesnesitel-
nym, rozkladnym, ubijejicim. Jinak neni Bergliv Vojcek' dilem tak zcela

novym a originelnim, jakym se zda a za jaky je vyhlaSovan. NepfihliZim

ani k tomu, Ze autor vklada tu v moderni operu nékteré staré formy

hudebni, jako na pi. passacaglii, sarabandu, fantasii s fugou, invence

aj., nebot ty jsou vice méné zjevny jen v partitufe a v klavirnim vytahu

(ve velmi pfesné informujici Gpravé vydaném videriskou Universalni

edici), v poslechu vSak jsou i pro hudebnika, natoZ pro laika, naprosto

nepostiehnutelny a hudebné i dramaticky bezvyznamny. Zavaznéjsi je,
Ze hudebni vyraz Vojcka je v podstaté jen ponémcely, pfesnéji feceno

poschénbergovitély impresionismus [zvyraznil JH], jenZ vytrvale koke-
tuje s celoténovou stupnici, zalibné se kocha v podrobné ténokresbé

kazdého téméf slova (p. prof. Nejedly, jenZ je v divadelnim listé Vojckem

bezvyhradné nadSen, tuto vlastnost zpravidla u ¢eskych autorti piikie

potira!) a pfedevsim pracuje ne liniemi, ale principem drobnych barev-
nych skvrn, jemuZ podfizuje i vSechnu tu zaplavu drasavych disonanci.
Je tedy po této strance ve Vojckovi mnohem vice stylové pfekonaného,
neZ nové cesty ukazujiciho."4

Priklad velice pokleslého hudebnékritického mysSleni pfinasi referat Anto-

nina Silhana (v Ndrodnich listech), v ném? vécné hudebni a obecné umé-
lecké hledisko zcela ustoupilo Sovinistické a antibolSevické ideologii. Je
to doslova vystrazny ptiklad, ktery je Zddouci ocitovat na tomto misté
v obsahlejs$im vytahu: ,Jsem opravdu na rozpacich, jak mam p. Berga
titulovat. Rikat mu skladatel by bylo trochu velkou, nezaslouZenou cti,
stejné jako nazyvat jeho produkt hudbou. Napsati néco takového, jako je
Wozzek, k tomu je zapotiebi notna davka smélosti a pak védomi, Ze jsou
tu ruce dlouhé, vSude zasahujici a neobmezenymi prostfedky vladnouci,
které pomohou dilu na verejnost za kazdou cenu. Cil je tu jasny: zpliso-
bit rozvrat v umeéni, ubit vSecek smysl pro krasu a uslechtilost. K tomu
ukazuje uZ volba textu. Wozzek je dramaticky fragment J. Biichnera,

4t Otakar Sourek [O. S.]. ,Pohnut4 operni premiéra“. Venkov. 13. 11. 1926.



jehoZ bratr Ludvik je znam hlavné jako autor povéstného evangelia
materialismu Kraft und Stoff. Je méstacko-spolec¢enskym protéjSkem
k heroické tragédii Dantova smrt, s jejimZ autorstvim pfihodil se znamy
omyl. Jifi Biichner byl muZem ryziho charakteru, idealistou citicim
s lidem, ujafmenym vladci a byrokracii a v osobé& Wozzeka, prostého,
chudého, okolim ubitého individua symbolizoval osud utla¢eného. Co
Biichner, umiraje ve svych 24 letech zanechal, je prace nedodélan, spiSe
dramaticka skizza, nezrala k provedeni a neni také jisto, jakou byl by
ji dal autor definitivni tvafnost. Po zhudebnéni nikterak nevolal tento
fragment, ano, mnohymi vyjevy (na pf. scéna mezi doktorem a hejtma-
nem, obraz odehravajici se u doktora) hudebnimu vyjadieni viibec se
prici. Aby z ného mohlo vzniknout opravdové hudebni drama, k tomu
by bylo podminkou zcela jiné zpracovani, neZ je pana Berga, jenZ shrnuje
25 obrazi originalu v 15 scén vnit¥né nesouvislych, rozt#isténych a pfi
tom pfijiméa z origindlu amuzikalni vyjevy a vS§echny hrubosti a ordi-
nérnosti textu. Ale o to praveé p. Bergovi slo: Nikoli povznést hudbou déj
zniZin do uslechtilych sfér, ale hodit na jevi§té pumu hnusu a §ifit anar-
chii. Chce tim podati néco originelniho a ohromujiciho svou nezvyklosti
v opefe, aby tak maskoval vlastni tviiréi impotenci. Pan Berg nema ani
Spetku invence, v celé partitufe neni ani jediné hudebni myslenky, o niz
by $lo vaZné mluvit, jsou tu jen vykriky a naturalistické zvuky vSech
barev a odstinil. Naslouchate-li orkestru, mate dojem, Ze jste ve zvéfin-
ci pravé ve chvili krmeni Selem, jejichZ fevu ostatni zvifata ¢tyfnoha
i dvounoha tu vice tu méné statecné sekunduji. Pan Berg zakoketuje
si tu a tam s ryze hudebnimi formami (passacaglia, fuga, variace), ale
nehledé k tomu, Ze tyto formy nemaji dosti dramatické pruznosti, panu
Bergovi v nich zahy dojde dech. Jeho partitura je také klasickym ptikla-
dem, jak v dramatickém vyjadfovani s atonalitou se to nikam nepfivede.
Instrumentace Wozzeka je opravdu nad pomysleni sméla a rozmanita
ve své ménivosti, nastroje probihaji celou §kalou svého rozsahu a se
zalibou se pohybuji zvlasté v polohach sobé nejneptirozenéjsich. Pan
Berg odkoukal ledacos francouzskému impresionismu, ale co v naladové
malbé scény podava, je nadmiru prostoduché a pat#i uz davno do staré-
ho haraburdi. Partie jsou bud jen mluvené (a ty jsou jesté nejsympatic-
téj$i), nebo zpivané, ale tu pohybuji se v nejnemoznéjsich intervalech,
takzZe posluchac¢ ma dojem, jako by mél pi‘ed sebou alkoholiky vyrazejici
v deliriu zoufalé ski‘eky. V tanec¢ni scéné pronasi jeden z tovarysa velmi
uslechtilou sentenci: M4 duSe nesmrtelna pachne koralkou'. Zda se mi,
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Ze v této opefe viibec vSe pachne silné kotalkou. Snad u nékoho, kdo
mé neznd, mohlo by vzniknout podezfeni, Ze do mého Gsudku o dile
Bergové vkradlo se néco z nacionalniho Sovinismu, nebo z rasové pied-
pojatosti, coZ obé je mne daleko vzdaleno. Abych jakékoliv takovéto
podezreni od sebe odvratil, dovolim si ukazat, co o Wozzekovi usoudili
sami Némci, pokud ovSem dovedou hudebné citit. Tak dr. L. Schmidt
v Berliner Tageblattu, tedy listé liberalnim mimo jiné napsal: ,Alban Berg
vyhyba se vSemu pfirozenému vyjadiovani, vse odporné je vylu¢nou
jeho doménou. O nicotnosti jeho tématické vynalézavosti nedovede
si ¢tendar uciniti pojem.’ V nacionalistické Deutsche Zeitung P. Zschor-
lich [sic!] mimo jiné usoudil (cituji doslovné): ,Ich halte Alban Berg fiir
einen musikalischen Hochstapler und fiir einen gemeingefédhrlichen
Tonsetzer. Man muss sich ernst die Frage verlegen, ob und wie weit die
Beschaftigung mit der Musik kriminell sein kann. Es handelt sich, im
Bereich der Musik, um eine Kapitalverbrechen.' Tady je jasné vidét, jak
mezi hudebné citicimi Némci samotnymi soudi se o Wozzekovi.

Posudek o provedeni Albanovy opery za fizeni p. Ostr¢ila rac¢iZ mi ¢tenar

prominout. Takovyto posudek mohl by podat jen ten, kdo partituru
umi nazpamét a jesté provedeni by naslouchal, maje ji v ruce. Jinak
v tomto chaosu, kde ve viavé vykiik, v fevu Zestl a v iderech bubnti
vSe fale$né zni, nelze posoudit, zpiva-li a hraje-li dobfe, ¢ili nic. Lituji
uprimné pévct, ktefi na obtizné a namahavé partie museli studovat a to
zcela bezicelné. A lituji také umélct v orchestru, ktefi museli prodélat
martyrium zkousek.

Wozzek mél p¥i ¢tvrte¢ni premiéfe v Narodnim divadle ohromny vnéjsi

Uspéch, jakého v poslednim desitileti nedocilila Zadna ceska ptvodni
opera. V potlesk, jimZ zahrnovan byl autor, dirigent, reZisér i solisté,
misily se sice také projevy odporu, ale ty byly celkem nesmélé a zani-
kaly v boufich nadSeni. JestliZze vSak p. Berg se domysli, Ze to vyhral
u Ceského obecenstva, musim ho hned z tohoto omylu vyvésti. Pfedné
bylo tentokrat v Narodnim divadle slySet tolik hovoru némeckého jako
dosud nikdy. A tyto kruhy, které jindy jsou zde nevidanymi, aklamovaly
pfimo zufrivé. Pak pisklavé hlasky volajici ,slava’ prozrazovaly, Ze tu na
vahu svij zavazny soud hodila ,zelend mladeZ’, s obligatni planovitosti
po hledisti rozestavenda. Trocha toho ¢eského obecenstva bud mlcela
jako zafezan4, anebo $la v aplausu sebou, aby pak teprve v pause dala
prichod svému rozhoiceni, alei tu jesté hodné potichu [..]. A ted k hlavni
otazce: pro¢ byl Wozzek do Narodniho divadla viibec uveden? Dlouho



jsem byl sdm v rozpacich, pro¢ pravé u nas, kde fadu let nevidéli jsme
nic nového z romanské nebo slovanské operni tvorby, ma byti davana
opera némeck3, kterou Némci nechtéji slySet. Pro¢ Wozzek ma pfijit
na repertoir dfive nez ,Dédtv odkaz’ od Vitézslava Novaka, ktery byl
vSeobecné o¢ekavan jiZ v fijnu a na ném? se hiesi opétnym odkladem do
doby, kdovi jak vzdalené? Proc vSechen ten spéch s Wozzekem? Nahle
se mné rozjasnilo. Dostal se mi do rukou seznam novinek petrohradské
opery, drive carské, nyni bolSevické. A hle: Mezi novinkami neni tam sice
zadna slovanska, ale zato paraduje tam — Wozzek! Ach tak, Leningrad!
A proto také Praha! Jaké to duSevni spfiznéni! A uz vidél jsem ruce
bolsevického exponenta v ¢eském kulturnim Zivoté, ktery rozdéluje
ceny v hudebni sekci Akademie a ktery dnes diriguje i operu Narodniho
divadla, kde pan Ostr¢il je pouhym vykonavatelem jeho vile. Teprve
ted tomu rozumim. Cert vezmi Novakovu operu a viechny opery ¢eské,
pokud nejsou z kruhti bolSeviky favorizovanych. Co je ndm do oper
romanskych a ruskych, prvni je Wozzek a jen Wozzek! A konecny cil:
odvyknout ¢eskému obecenstvu zalibu ve vSem krasném i umélecky
uslechtilém, aby si pak dalo libit Zicha, Ostr¢ila & Sons."5

V podobném duchu ttoé¢il proti Vojckovi i Emanuel Zak v Cechu: ,Bylo by
zabednénosti, kdyby nase prvni scéna branila se kazdému pokroku, jak
se v moderni dramatické tvorbé projevuje. Vyrostlo nové uméni, které
chce dal a vyse. Ale neni zase ikolem Narodniho divadla, aby pfes svoji
tradici honilo se za kazdou vystfednosti v tomto oboru a péstovalo
operni repertoire slohu Stravinského a jeho epigont. Ve stilu téchto
modernistli neni pokroku, ktery znamena budovati dale na starych
zakladech, ale revoluce, ktera chce niciti staré a tvotiti néco zcela jiného,
nového, vytvoftiti nové pojmy hudebniho krasna, jinou hudebni estetiku,
ktera je v odporu s hudebni tradici vékd. Neni jenom politicky, socialni
a narodohospodarsky komunismus, je také komunismus umélecky.
Mugzikalni anarchie.

Drama ma kruté, na mysl divaka prudce Gtocici scény. Ma mluvu spros-
té ulice, ktera se vtird do salonu. A je-li ndm divaktm starsi generace
divadlo, a v prvé fadé Narodni divadlo, vy$8im stankem ryziho umeéni,
nedivno, Ze ozyvaly se hlasy: Takové koudelni véci, rozrusujici nervy,
ubijejici vkus, na prvni nasi scénu nenalezZeji.
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Zhudebnéni dramatického déje Albanem Bergem, berlinskym modernistou,

odpovida stilu Biichnerové. Je to ,hudba), jeZ znamena zvraceni vieho
tradicionelniho nazoru na hudebni krasno. Kruta disonance, rafinované
vymyslend, nasilnosti harmonické i instrumentalni pfimo rvou sluch.
Autor jako by §kodolibé nicil ve vas nazor na hudebni krasno, jak jste
sijej studiem a reprodukcemi dél Smetanovych, Dvofakovych, Fibicho-
vych, Wagnerovych vytvorili. Pfijimaje do orkestru nékteré exotické
instrumenty nového ptvodu, dociluje misty zvlastni zvukové nalady;,
neobvyklé barvitosti, ale neunasi. Uklada zpévaktim i hudebnikiim
nesmirné tézkosti, vyhyba se kazdému zpévnému intervalu, a pfitom
kruté Gito¢i na posluchace. Slavny badatel v akustice, Helmholtz, vyznal,
Ze svoji analysou téni ztratil smysl pro hudbu. Nase moderni skladatele
stihl tyZ osud. Studiem ztratili smysl pro hudebni krasno. Jejich tvorba
je ozvénou, vyplodem chaoticky pfetiZené jejich duge."*®

Z deviti referatli (nikoli vSech existujicich) vybranych jako modelové ukazky

jsou bezvyhradné pozitivni dva: €lanek Huberta DoleZila v Ceském slové
(viz pozn. pod €arou €. 39) a posudek Zderika Nejedlého ve Varu (viz pozn.
pod &arou €. 43 ). Zasadné negativni posudky jsou rovnéz dva (A. Silhan,
viz pozn. pod ¢arou &. 45 a E. Zak, viz pozn. pod ¢arou &. 46). Zbyvajici
uvedené posudky kombinuji soudy kladné se zadpornymi s riznou mirou
pritomnosti obojiho. Odhlédneme-li od stanovisek politickych a ob-
¢ansko mravnich, odpovida nazorova vyvazenost vskutku tehdejSimu
pomeéru k Bergovu uméleckému dilu: jednoznacné kladna stanoviska
i stanoviska jednoznac¢né zaporna jsou zaujimana shodné z ideologic-
kych pozic - samozrejmé opaénych —, nikoli z pozic hudebnéestetickych
¢i dokonce analytickych. Stala-li drtiva vétSina skute¢nych referenti-
-odbornikt za Vojckem, byl to u nich pfedevsim projev solidarity, hajici
hlavné uméleckou svobodu. Neznamenalo to vSak bezvyhradny souhlas
se stylovymi principy Bergovy tvorby — a konkrétné Vojcka.

Jak silny moralni odpor probudilo mezi ¢eskymi hudebniky taZeni proti

Vojckovi dokazuje soukroma korespondence J. B. Foerstera Jarmile Kra-
lovcové. V dopise z 16. listopadu 1926 Foerster pise: ,Tklivé drama silného
vrhu a nervy drasajici hudba neméné silné koncepce. Véc siln4, beze
sporuy, le¢ neutéSend, teskné vyznivajici[...]. Bergova opera vzboufila zase
jednou vSechny hudebniky. Neni dnes vic¢i ni neZ evangelické ano-a-ne,
laska a nenavist. J3, jak jsi Cetla, zde nemiluji ani nenavidim. M{j svét

46 Emanuel Zak [-eZ]. ,Divadlo a hudba". Cech. 13. 11. 1926.



to neni, a¢ se srdce soucitem chveélo po cely témér vecer, ale uznavam
positivni kvality dila dekadentniho impresionismu.” V dopise 18. listo-
padu Foerster dodava: ,Mas jisté pravdu, Ze mluvil ze mne piedevsim
Clovék, le¢ jednalo se zde o princip, ne o skute¢nou cenu uméleckého
projevuy, jiZ dokaZe nebo zvrati teprve budoucnost.”

Pokusy ceské odborné kritiky o stylové zarazeni tvorby Albana Ber-
ga — a Vojcka konkrétné — se nejcastéji toc¢i kolem pojmu ,impresio-
nismus", nebo dokonce ,dekadentni impresionismus". Se samotnym
impresionismem mélo Ceské prostiedi jeSté v poloviné 20. let problém!

Z jednotlivych zde probranych referatii 1ze sestavit jakousi hodnotovou
posloupnost hlavnich parametri, podle nichZ bylo dilo posuzovano:

Byl to v prvé fadé samotny nameét dila, ktery byl posuzovan na skale od ,pro-
jevu hlubokého lidského soucitu” po chorobné naturalisticky, a dokonce
amuzikalni. Hudebni zpracovani namétu hodnoti ¢eska publicistika
celou fadou obratti zhruba v linii od ,a¢inného dramatického vyrazu
a silného divadelniho efektu” pfes (negativné pojimanou) krvavou dra-
mati¢nost az k nedostatku hudebné dramatické vazby bez Zadouci ka-
tarze, nanejvys s krajnimi vysttelky v hudebni charakteristice. Pomérné
Sirokym rejstiikem nazort disponuje charakterizace hudebni feci dila.
Setkavame se zde kuptikladu s témito hodnocenimi: bohata invence,
instrumentacni barvitost, hudba krasné melodicky, misty i tonalné for-
mulovani pfes intelektualskou vykonstruovanost, abstraktnost az k ne-
zpévnosti, k¥iklavym intervaltim a destruktivnosti instrumentace. Cesti
kritikové se v nékterych pripadech vyjadfujiik vyuZiti ryze hudebnich
forem pfi vystavbé jednotlivych scén a obrazt a hodnoti toto Gsili vét-
§inou jako dramaticky pomylené a nezvladnuté. Co se celkového stylu
tyce, vychazi Vojcek na jedné strané jako vyvrcholeni hudebniho vyvoje
v experimentalnim, nezafaditelném stylu, na strané druhé jako natura-
lismus (ten méa v ¢eském prostiedi tradi¢né negativni zatéZz), pomérné
Casto se vyskytujici vyraz ,dekadentni impresionismus” (s obdobnymi
negativnimi konotacemi), projev neblahého stylového vyvoje. Rovnéz
celkové estetické hodnoceni Vojcka mé v sobé pfizna¢nou rozpornost,
od konstatovani stylové a vyrazové jednoty aZ k patologi¢nosti, rozvratu
pojeti hudebniho krasna, niceni estetické libosti, Gpadku uméleckych
kvalit. V ideové interpretaci dila ¢es$ti hodnotitelé vesmés kladné hod-
noti hluboky lidsky soucit s poniZovanymi a trpicimi, jakoZ i odhalovani
socialnich rozport ve spole¢nosti, coZ oboji dosahuje vysoké hodnoty
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etické. Na negativnim poélu se pak objevuji soudy opisujici zhruba vyrok
o rozbijeni smyslu pro tradi¢ni krasu a uslechtilost.

Z tohoto spiSe tezovitého piehledu vyplyva, myslim, zietelné nejen po-

mér Ceské kritiky k novému umeéleckému dily, ale ukazuje také, jakym

smérem a jakou mérou jitFilo naSe kritické mysleni, a navic odhaluje

hudebné stylové, obecné estetické a ideové krédo, jeZ bylo zaroverni krité-
riem pro hodnoceni nového dila: zasvécené analytické studie o Vojckovi

napsali Mirko Ocadlik v Listech Hudebni matice,*” dale Josef Hutter

v brnénskych Hudebnich rozhledech.*®

Hutter se ve své studii pokusil o srovnani Vojcka s ¢eskou operni tvorbou,

zejména Zichovou Vinou (1911-1915) a Preciézkami (1922-1924) a Ostrci-
lovymi operami Poupé (1911) a Legenda z Erinu (1920). Obé tyto studie
prekonavaji vysoce svou odbornosti troven kritickych novinovych
referatd. Do naseho popisu aktualni dobové situace nebyly tyto studie
pojaty, aby tak lépe vynikl béZny, kaZdodenni primérny stav kritického
mysleni v okamZiku, kdy u nas nové a nezvyklé dilo poprvé zaznélo,
a nadto v uvedenych dvou pfipadech se nejedna o béZnou aktualni
publicistiku. Vyjimku v pripadé Nejedlého stati ve Varu bylo moZno
udinit proto, Ze po strance hudebnéanalytické byla pouhym rozsifenim
plvodni verze (v RP), nikoli jejim prohloubenim. Ocadlikova studie se
vymyka z tohoto ramce také proto, Ze je de facto uz projevem dalsiho
nazorového vyvoje, vyvolaného Bergovym dilem. DiileZité je zejména
Ocadlikovo vysvétleni hudebniho expresionismu, v némz implicite po-
lemizuje s ndzorem, Ze jde o ,dekadentni impresionismus".

JAKE BYLY AKTUALNi NAMITKY A POZADAVKY CESKE
KRITIKY VUCI VOJCKOVI?

1) Nedostatek dramatické katarze, 1épe feceno jeji absence. Drastické vy-

Usténi v zavéru neni povazovano za katarzi, je dokonce oznacovano
za sentimentalni ,Riihrstiick”. Je zFejmé, Ze ceska kritika nechapala
katarzi v pivodnim aristotelovském smyslu, ale v podobé mnohem

woevs

uhlazenéjsi, néco jako ,happy end”. V podstaté ji tak chapal i R. Jenicek,

47 Mirko Ocadlik ,Operni novatorstvi‘. LHM. 1926/27, roC. 6, s. 47-57.
48 Josef Hutter. Vojcek". Hudebni rozhledy (Brno). 1926/27,roc. 3, s. 46-57.



ktery vysvétloval nepfitomnost katarze tim, Ze tato je rozprostfena
v celém dile, respektive v jeho Gstfedni postavé.

2) Hudba ma povznaset syrovou realitu do uSlechtilejsi, stylizované roviny.
To je pozadavek v podstaté romantické estetiky, ktery dlouho zastaval
napt. Nejedly a argumentoval pfitom dilem Smetanovym nebo Foer-
sterovym. Tento vychozi poZadavek ma pak celou fadu konkrétnich
projevl: hudba nezastfela krvavou dramati¢nost déje, je amuzikalni
(alespor misty), nedostatek SirSich a ucelenéjSich hudebnich ploch, sty-
lovy anarchismus, naturalismus, dekadence. Nutno podotknout, Ze toto
v podstaté romantické estetické stanovisko nebylo ve 20. letech v ¢eské
kritice stanoviskem jednotnym a vS§eobecnym. I konfrontace nazor{i na
Vojcka doklada, ze mélo fadu vlivnych odptlircd, ktefi ho odmitali jako
konzervativni. To je vidét na vyrocich typu ,G¢inny dramaticky vyraz®,

.gradace prekvapujici sily”, ,zdravy a silny divadelni efekt".

3) PoZzadavek ,ryzi hudebni invence” se objevuje v kladnych i zdpornych
posudcich. Kladné posudky hodnoti Bergovu hudbu jako invencné
bohatou, zdporné pfirozené naopak. Pfedevsim zaporna stanoviska
byvaji i konkrétnéji argumentovana: hudba je intelektualsky vykon-
struovana, abstraktni, nezpévna... Cili jde opét o vysoce tradiéni po-
Zadavek ,zpévné, pfirozené intuitivni melodické invence” a o velkou
precitlivélost na jakoukoli racionalni konstrukci. To je samoziejmé
v té dobé uz dosti zastaraly pozadavek romantického typu — a navic
bez védomi, Ze konstruktivnost jako pendant k ,intuitivnosti“ je v no-
vodobé evropské hudbé obsazena vlastné neustale. Tento, u nas v té
dobé obecné jesté silné zakofenény, nazor lze mozna pokladat za tra-
di¢ni rys ¢eského hudebniho mysleni. Naopak ty nazory, které pova-
Zuji Bergovu invenci za bohatou a originalni, nevysvétluji, z ¢eho tak
konkrétné usuzuji.

4) PoZadavek jednoduchosti je Ceskou kritikou nap¥i¢ rozmanitymi soudy
vSeobecné akcentovan a Bergovi je tudiZ vyc¢itana pfiliSna sloZitost. Jen
obcas se jeho hudba ,projasni, vytfibi, stane melodickou®. Z toho mimo
jiné plyne, Ze melodicka invence se rovna tradi¢ni ,tonalni" invenci.
Nékdy je poZadavek jednoduchosti spojovan, zda se, se stylovym Gsilim
neoklasicismu: opravdové dramatické velikosti je dosahovano zkratkou,
zjednodusSenim, ,to je jedina cesta, ktera ztistava hudbé jesté oteviena"“
(K. B. Jirak, viz pozn. pod ¢arou €. 35 a 36). PoZadavek jednoduchosti je
spojen s poZadavkem ryzi hudebni invence, schopnosti zachytit struk-
turu sluchem (Berg se bez partitury v ruce viibec neda pochopit ani
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v Usecich pracovanych tradi¢nimi instrumentalnimi formami - takto
argumentuji zejména A. Silhan a E. Zak.

5) PoZadavek stylovosti — zde kupodivu neni kladen diiraz na stylovou

Cistotu a vyhranénost. Naopak v fadé posudki se projevuje odzirani od

takové urcenosti a dilo je zafazovano do Sirsich stylovych souvislosti

(to je onen nestastny ,dekadentni impresionismus®). Hledisko vyvojové

je priznacné pro vSechny posudky. Najdou-li se hlasy akcentujici neza-
faditelnost, experimentalnost ¢i obecné originalitu a novost dila, neni

znich pregnantné patrné, Ze by pfekonaly hledisko vyvojové. SpiSe zde

jde o netispésny pokus o konkrétni stylové zarazeni dila. VSeobecné 1ze

Fici, Ze p¥i stylovém urceni dila se vétSina kritik(i shodla na naturalismu,
respektive na dekadentnim impresionismu (coz bylo jakési zastupné,
ponékud hanlivé oznaceni pro expresionismus jako styl skodlivy, za-
vrZenihodny). Tento ndzor zastavali i obhdjci dila, kdyz tvrdili, Ze dilo

neni extrémné moderni a Ze dava atonalité redlny lidsky smysl. Neurcité,
ponékud neujasnéné determinovani styl{i, k nimZ byl Berg tak ¢i onak

Fazen (napf. zapojovan do jednotného stylu se Stravinskym atd.), bylo

nasobeno pribirdnim obecnych estetickych kategorii, které zde ¢asto

splyvaji se stylové estetickou nomenklaturou. Zfetelné se to projevuje

ve dvojim fungovani pojmu ,dekadence™ jednou se jim oznacuje styl,
jindy zase jakykoli ,apadek” v estetickém slova smyslu. Naproti tomu

obecnym kategoriim krasna, estetické libosti byla odiiata jejich histo-
ricka proménlivost a staly se jen soucasti uzavieného souboru jakychsi

estetickych norem, s jejichZ pomoci bylo dilo napadano jako neumélecké,
anarchistické.

6) PoZadavek presahu dila ze sféry ,jen“ umélecké do SirSiho kontextu du-

chovniho, v némZ ma plisobit v pozitivnim smyslu ideové politickém,
etickém, vychovném atd. Uspokojeni ryze estetické libosti bylo v nasich
pomeérech zasadné nedostacujici, vyZadovalo se ,osloveni naroda, lidu,
spole¢nosti atd.”. Cisty artismus mél u nas tradi¢né pejorativni p¥idech
a srozumitelnost hudebniho jazyka byla vitanym kladem, nebot umoz-
novala rozsahlejsi komunikovatelnost dila, a tim i jeho Sirsi sociabilitu.

Znacny rozptyl v hodnotici skale p¥i posuzovani Vojcka, defenzivni for-

woevs

mulovani fady vytek, vdhavéjsi nebo spontannéjsi korektura dosavad-
nich stanovisek (napf. k Schénbergové skole) a ostatné i ostra a nevy-
birava podrazdénost otevitenych odplrcli Vojcka svédci o mimoiadném
vyznamu dila pro historické mysleni o moderni hudbé. Byl to doslova



naraz, ktery prispél k u¢innéjsimu, citlivéjS§imu a chapavéjSimu rea-
govani ¢eské hudebni kritiky na podnéty souc¢asné hudebni tvorby.
Jestlize v prvnich povalec¢nych letech reagovala ¢eska hudba z vétsi
¢asti na pfiliv novych uméleckych ideji spiSe uzavienim se do sebe, po
roce 1926 a zejména pak v pribéhu 30. let vystoupila pFi¢inénim svych
nejlepsich predstavitell ze své izolovanosti a vice se oteviela okolnimu
svétu. ,Pripad” Vojcek se zda byt v tomto procesu dileZitym indikatorem
ikatalyzatorem.

Mezi Ostr¢ilem a Bergem se s uvedenim Vojcka v Praze vytvofrilo srde¢né
a opravdové piatelstvi, zaloZené na pribuznych uméleckych nazorech.
Berg se zajmem sledoval Ostr¢ilovu tvorbu: v dopise z 28. listopadu
1926 se rozepisuje o Ostrcilové opefe Legenda z Erinu, hodnoti ji jako
mimoradné dilo po hudebni strance a lituje, Ze nerozumi textu: ,Oprav-
du mné imponuje VasSe kolosalni hudebni prace, to opravdu neni Zadna
bézna operni hudba, nybrz podle mého vkusu hudba, ktera by mohla
také obstati sama o sobé. Vycitil jsem jiZ mnoho z jeji krasy i zvlastni
drsnosti, jako se mne vibec zcela zvlast silné dotyka osobni tén Vasi
hudby.” V dopise se Berg znovu vraci k nestastné prazské inscenaci
Vojcka a piSe: ,[..] kdyby prazské predstaveni Vojcka nemélo pro mne
nic jiného, neZ Ze jsem Vas, mily pane Ostrc¢ile, mohl poznat jako ¢lovéka
aumélce, bylo by to byvalo pro mne dostate¢nym ziskem pro mij Zivot.
Nebot netoliko, co jste od té doby vic neZ pil roku pro mne a tim i pro
mé dilo udélal (a jak jste to udélal), nybrz také pro Vase neslychané
stanovisko v celé Vojckové afére, ktera se zvratila na politikum, zava-
zuje mne k pratelstvi dusi, hrani¢icimu témér na krevni bratrstvi, jez
zaziti v mém pfece jen uZz zralém véku, znamena posilu pro mé srdce”.
Korespondence mezi Ostrcilem a Bergem pokracovala nepietrzité az do
Ostréilovy smrti.® Srde¢ny tén téchto dopist je dokladem vzajemného
hlubokého pratelstvi.>°

Zajem o Albana Berga po prazské premiéte Vojcka u nés vzrostl. V Brné
provedl FrantiSek Neumann na 6. symfonickém koncerté 3. dubna 1927
Tri uryvky z Vojcka. 12. bfezna 1928 poradal Spolek pro moderni hudbu
komorni koncert, na ném?z vedle Schonbergovych skladeb zazpivala
E.Heimova z Vidné T¥i pisné A. Berga z cyklu Der Gliihende (z cyklu Vier

49 Bergova kondolence k timrti O. Ostr¢ila z 23. srpna 1935.
50 Viz Veéstnik Spolecnosti Otakara Ostrcila. Praha, bfezen 1947. Je v ném obsaZeno
mj. Sest dopist A. Berga O. Ostr¢ilovi v ¢eském prekladu Josefa Bartose.
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Lieder, op. 2,1909-1910); 5. prosince 1929 usporadal tentyZ spolek koncert,
na némz zaznéla Lyrickd suita v provedeni Ondfickova kvarteta (tento
soubor nastudoval Lyrickou suitu uZ v roce 1926 pro rozhlas a vefejné
ji provedl v témZe roce v Ceskych Budé&jovicich). Alois Haba v referatu
o prazské premiéfe vyzdvihl Bergtv jemné diferencovany projev, bo-
hatou vyrazovou $kalu a schopnost formového uclenéni.® 29. ledna
a 1. inora 1932 zaznéla — opét ve Spolku pro moderni hudbu — Bergova
Klavirni sondta, op. 1 a vyznamny Komorni koncert pro klavir, housle
a 13 dechovych nastrojii. Kritika konstatovala v obou skladbach mnoho
vazného Usili, ale zaroven se ji v Komornim koncertu p¥icila priliSna
vile k dosaZeni nového vyrazu na Gjmu srozumitelnosti. Hned 4. tino-
ra téhoZ roku (1932) provedl na koncerté v Mozarteu Walter Siisskind
opét Bergovu Klavirni sondtu, op. 1. Na konci roku 1932 se prihlasilo se
zavaZnym umeéleckym ¢inem Némecké operni divadlo v Brné — uvedlo
6. prosince Vojcka, tentokrat v naprostém klidu. 9. ledna 1935 uvedla
v Praze CF s Talichem na svém VII. abonentnim koncerté& Symfonické
uryvky z Lulu. Boleslav Vomacka, ktery o provedeni referoval v Listech
o tom toto jeho evidentné rozpolcené hodnoceni: ,[..] dilo nepfistupné,
dekadentni a malo dneSnimu citéni blizké zanechalo dojem prace svého
druhu typické a umélecky ryzi.“ To je opravdu velmi vyhybavé stanovis-
ko bez vyargumentovaného nazoru. Kdysi vlivny a moderné orientova-
ny kritik je zde uZ v pozici politovanihodného ,outsidera®, ktery si nevi
rady. Talich byl tehdy Bergovou Lulu silné zaujat a brzy nato se rozhodl
provést operu i scénicky v Narodnim divadle, kde nastoupil na podzim
téhoZ roku (1935 — po Ostréilové smrti) jako $éf opery. V roce 1937 byly
pripravy uz tak daleko, Ze byl hotovy pieklad libreta i studijni material,
a dokonce se jednalo o pohostinském vystoupeni pani Bahrije Nuri
HadZzi¢ové v titulni roli. V roce 1938 doslo k odkladu p¥ipravy premiéry
vzhledem k podzimnim oslavam Janackovym (10. vyroci timrti) a dalsi
politicky vyvoj po Mnichovu pak zabranil uskute¢néni premiéry Lulu.
Talich byl o premiéfe Lulu na scéné Narodniho divadla pevné rozhodnut
takfka do posledni chvile, jak vyplyva z jeho dopisu fediteli Universal
Edition ze dne 5. kvétna 1938: ,[..] jak jsem Vam uZ byl pfipomenul, mél

vvvvvvv

51 Alois Haba. ,II. koncert Spolku pro moderni hudbu®. LHM. 1929/30, roc. 9, s. 189.
52 Boleslav Vomaéacka [B. V. ,Alban Berg". LHM. 1934/35, roc€. 14, S. 167.



Fadé umélecky, ale v neposledni fadé i zajem lidsky, nebot uvedenim
nového dila zesnulého autora chtél jsem smifit téZkou kfivdu, ktera
se mu stala pfi provozovani Vojcka.” (Zpracovano podle kopii dopisti
v majetku Talichovy rodiny.)%3

V roce 1937 se prihlasily k Bergovu dilu oba zbyvajici praZské spolky ,pro
moderni hudbu” — Hudebni skupina Manesa a Pfitomnost.>* V Mane-
su zaznéla 23. nora 1937 Klavirni sondta, op. 1 a Sedm pisni. P¥itom-
nost usporadala koncert 8. dubna 1937 s programem z komornich dél
Schénbergovych. Z Berga zaznély rané pisné, Piseri Marie z Vojcka, Ctyfi
skladby pro klarinet a klavir. Uvodni proslov mél Mirko Oé&adlik. Po-
sledni konfrontaci dvou celnych predstaviteli Druhé videriské skoly
(Schoénberga a Berga) v mezivale¢ném obdobi u nas souhrnné zhodnotil
kritik FrantiSek Barto$ slovy: ,U¢itel Schonberg jde vpfed, objevuje
nové svéty, je aZ schematicky suchy v disledku uskute¢fiovani svych
teorii, Alban Berg piejima schéma, ale, hudebné pruzné;jsi, citové témét
romanticky rozhoteny, dovede toto schéma naplnit vielym a hudebné
intensivnéj$im Zivotem".5®

Alban Berg se stal nasemu prostfedi z celé Druhé videriské skoly nejpfija-
telnéj§im pro své uzsi sepéti s romantismem a volnéjsi pomeér k pfisné
dodekafonii, citovy zar a bezprostfedni muzikalnost. Manifestacnim
vyznanim ucty k Bergovi bylo vydani samostatného ¢isla ¢asopisu
KIi¢, 12. inora 1932, vénovaného Bergovi. Uvodni ¢lanek napsal A. Haba,
0. Jeremias napsal stat Dirigent, FrantiSek Daniel stat Houslista a Vaclav
Holzknecht stat Klavirista. Kromé toho ¢islo obsahuje chronologicky
seznam Bergovych skladeb, analyzu Komorniho koncertu a studii o po-
méru Prahy k Albanu Bergovi: Berg mél mezi ¢eskymi umélci fadu pratel
bylo pro néj napf. pratelstvi s pévkyni RliZzenou Herlingerovou, ktera
zZila ve Vidni a byla oddanou interpretkou modernich pisni, zvlasté pisni
Bergovych. Berg specialné pro ni napsal v roce 1929 koncertni arii Vino
(Der Wein, bez opusového ¢isla, 1929).

53 Podrobnéji k tomu viz Milan Kuna. Véclav Talich (1883-1961). Stastny i hotky
udél dirigenta. Praha: Academia, 2009.

54 Spolek pro moderni hudbu v té dobé uZ jen Zivotil a Zadnou ¢innost
nevyvijel — definitivné zanikl 10. ¢ervna 1939.

55 FrantiSek Bartos [fb]. ,VeCer Albana Berga a Arnolda Schénberga®. Listy Hudebni
matice. 1936/37, roc. 16, s. 189.
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Constants and Transformations of Contemporary Musical Speech is a collection of
four independent studies that complement each other in terms of the basic view
of the specified research topic. Two related studies (V. Tichy and T. Krejca) focus on
the fundamental theoretical issues of music in the 20th century and the beginning
of the 215 century: material elements (tones and sound material) and structural
principles. These studies primarily focus on the compositional field. The other two
(J. Dvotakova-Maresova, J. Havlik) reflect on the specific issue from somewhat
different points of view, relating to interpretation and reception.

Vladimir Tichy's study, Elements and structured principles of European musical speech
in the first half of the 20th century: its genesis and transformations, deals with the
material and structural elements of European musical speech in the first half of
the 20tk century. It provides an overview of the broad issue, with new theoretical
findings gradually being implemented into the defined field - the results of Tichy's
own long-term research and thinking. The fourth section of his study, dealing with
the kinetic component in European music in the first half of the 20th century, is new
and far more revealing in many aspects.

In Syntax and the structure of contemporary musical speech from the viewpoint
of the course of historical events of European musical thinking, Tomas Krejca
broadens the topic beyond the primarily tone field both in terms of the material
field (sound, traditional concept, so-called non-musical) and the field of structural
principles and techniques that are primarily anchored in this most progressive
field of contemporary music. Krej¢a begins his musical-theoretical operations in
ancient times, particularly music and musical theory from Ancient Greece to the
Middle Ages and the Renaissance, emphasising the uninterrupted continuity of key
moments of Ancient Greek musical theory and the musical-theoretical thinking of
Medieval and Renaissance Christian Europe. With this concise historical overview,
Krejca creates a reliable foreground for his own interpretation of selected questions
regarding the situation of musical speech in the 20t* century and early 215t century.

Jifina Dvorakova-Maresova's The Proposal of the paradigmatic system enabling
the analysis of the interpretation process focuses on the theory of interpretation.
The author presents her own concept for analysing interpretation, given
a thorough, systematic discussion of the key questions about the modern theory of
interpretation. Her basic thesis centres on the role of interpretation in the broadest
context of musical work, which revolves around graphic fixation. However, for
the sake of the author’s considerations, the given form of interpretation becomes
dominant.

In the light of contemporary Czech journalism, Jaromir Havlik's essay, The Wozzeck
Affair, complements the preceding three essentially theoretical studies by looking at
the aspect of reception. This is a kind of case study of the affair brought about by the
Prague study of Berg's Wozzeck, as interpreted by Otakar Ostréil in November 1926.
The infamous scandal is a model testimony of the attitudes of the Czech musical
public towards the modern, atonal music of the mid-1920s.
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