hO

Melodika (strukturovana stale pfevazn€ ze stupnicovych sledd, tonalné urdi-
tych intervali a akordickych rozkladd) pocala byt Gastéji tvofena vét§im poctem
riiznych tonti chromatické stupnice. Nésledovaly za sebou mnohdy bez opakovani
a byly tim tonaln& rovnéZ uZ znatné uvolnény. Vedlo to soucasné k posilovani
jejich izolovanych i skupinovych sénickych kvalit. Zpocatku byly tyto postupy
snadno vysvétlitelné napf. jako chromatické posuny akordickych rozklada (pf. 222,
223).16)

opatorany’ ton

222. Ferenc Liszt: Faustovskad symfonie (1854)
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223. Richard Strauss: Tak pravil Zarathustra (1896)

V souvislosti s objevovanim a prohlubovanim nového smyslu pro zvukovou
barvu vzristd — analogicky jinym uménim — zéaliba v hledani a vyuZivani méné
obvyklého, popt. i zcela nového hudebné zvukového materialu. Jde o riizna instru-
mentacni ozvla§tiiovani, nuance aZ deformace tént, ténovych shlukd i non-toni
(zvukd, Sumi, ramotil), o tény i zvuky novych, zvlaste bicich nastroji atp. Zdi-
raznéna séniénost a rozruSovani nadvlady funkéng-kadenéni tonality dur a moll
predstavuji tedy hlavni vyvojové jevy, od nichz se ve 20. stoleti odrazilo veSkeré
daldi vyznamné hudebné tvirdi pocinani. Projevuje se v nékterém z paralelné jiZ
existyjicich hudebnich sloht, a to:

A. v pietrvavajicim slohu melodicko-harmonickém, tj. v oblasti styli ranych
slohovych syntéz — modifikaci a inovaci (zejména pokradujici syntézy klasicko-ro-
mantické, romanticko-realistické a novoromantické), stylu impresionismu a styld
syntéz — modifikaci a inovaci pozdnich (zejména syntézy neoklasické, neobarokni,
folklorni, expresionistické, neonovoromantické, neofolklorni aj.),

B. ve vznikajicim a upeviiujicim se slohu sonickém, tj. v oblasti raného sonického
mQE, stylu punktualniho, stylu témbrového, stylli ranych syntéz — modifikaci
a inovaci sonického slohu a syntéz — modifikaci mezislohovych.

196) .<m smyécovém kvartetu fis moll op. 121 a v houslové sonaté op. 122 M. Regera aj. jsou obdobné
stavéni témata melodicky dokonce mnohem samostatnéjsi.

V kazdém z uvedenych sloht (resp. stylil) se zakonité vyskytuji trendy konzerva-
tivn&j$i, umirnéngjsi, evoluénéjsi, mene riskujici, a trendy radikalngjsi, smeélejsi,
revoluéngjsi, vice riskujici umélecky zdar €i nezdar.

2) Piehled a souhrnné rysy novodobé skladebné praxe

S védomim mimoifadné sloZitosti doby, dosud men3iho Casového odstupu od
nékterych jevi — tudiz se viemi riziky zjednoduseni a nepfesnosti — se pokusime
z metodickych divodii o prehledné uttidéni vyznamnych jevi a tendenci souvékého
hudebniho snazeni s pfrednostnim piihlédnutim k typickym znakim konkrétni
skladebné technologie.

Podany naért (pf. 224) se snaZi vystihnout nékolik obecnéjsich znakt a dospét
odvozené k nékolika obecndjiim zjisténim, dotykajicich se zachycene situace.

a) vyvojovd kyvadlovd spirdla se vzristem vyrazové-technologické a druhové rozma-
nitosti, polystylovosti a polyslohovosti

Vyvoj hudebniho mysleni probiha ve svém celku naprosto logicky, zakonité,
kontinuitng, nikoliv viak pfimo&afe a jednoduse. Jeho znazornéni kyvadlovou
spiralou vyjadiuje neustale se zmnoZujici, v riznych parametrech se i kfiZujici vy-
kyvy ve sméru zaméfeni tvarcich snah, v objevovani riznych myslenkovych a tech-
nologickych oblasti a pronikani do nich; vyjadfuje téZ oblasné peripetie diivéjsich

Mr

principti a zkuSenosti, zuzitkovanych ovsem pokazdé na vy§si, obohacené Grovni.

Rozvojem dopravy, zdznamoveé a prenosové techniky dochazi k bohat&jiimu a rychlejSimu styku kultur
geograficky i etnicky odlehlych, rozvijejicich se svébytné na riznych civilizaénich, socialnépsychologic-
kych, resp. kulturné politickych vyvojovych stupnich.

P#i hledani novych uméleckych koncepci a kombinaci je stav zrychlovani a zmnoZovani informaci
a kulturnich styki oplodiiujici. Ovliviiovéani celosvétovym hudebnim i minohudebnim dénim muZe byt

velmi riiznorodé. Vyvera v zasade:

a) ze soucasného stavu, soudasné urovné riznych svétovych kulturnich a uméleckych situaci, jevd,
principd, tendenci,

b) z jejich logické historické cesty, z jejich davnych kofent, tradic, vyvojovych promén.

Pougenost skladatele v obou téchto smérech je dnes nutna. Stava se korektorem tviirgiho usili, vyhodnou
vy§inou, umoZiujici lepsi rozhled, nadhled, a tim i pravdivéjsi, zdiivodnénéjsi, presvédEivejsi hodnoceni
soudobé hudebni skuteSnosti véetnd nejnovéjiich snah. Stava se dobrym vychodiskem nové a nutné
vznikajicich uméleckych syntéz na velmi irokém zéklade. Upeviiuje pocit relativni jistoty pii viastni
tvlréi Cinnosti.

b) posun a ptekryvdni hudby (technologie) obecné pFijaté, pouzivané a pouZitelné

Kazda doba si vytvati adekvatni, souvéké, pro tuto dobu typické uméni. To je
charakterizovano specifickym okruhem piijatych, pouzivanych a pouzitelnych,
tj. kvalitativn® omezenych tvircich postupi a interpreta¢nich zvyklosti. Kazdé
dilo je omezovano ur¢itymi dobovymi a vyvojovymi zakonitostmi, konvencemi,
pfijatelnymi moznostmi. Hranice souhrnu souvékych uméleckych projevi jsou
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224. Schematick

itelné skladebné technologie

Crt dnes v Evrop

obecné podle stavu vyvoje spolecnosti a hudebniho mysleni posuvné, v konkrét-
nich historickych vysecich se vSak daji celkem dosti piesné stanovit. Tvofi pak
deélici ¢ary mezi riznymi uméleckymi styly, slohy, riiznymi uménimi, v nejhrubsich
rysech také vyznacuji mezniky uméleckého a neuméleckého poéinani.

Pt. 224 zachycuje urcité disproporce mezi souhrnem obecné pfijimané a pfijaté
a mezi souhrnem pouZivané a pouZitelné soudobé skladebné technologie. Obecné
pfijimana a piijata je dnes mlad§i ¢ast hudby slohu polymelodického, a pfedeviim
pak tonalni hudba (funkéné kaden¢ni dur-mollova i rozsifené tonalni az polytonalni,
resp. modalné tonalni aZz polymodalné polytonalni) slohu melodicko-harmonic-
kého.'””) Historicky jde zhruba o obdobi 16.-19. stoleti véetné pocatku dalsiho
rozvoje tonalniho skladebného sméru ve smyslu centrickém v prvni poloving stoleti
dvacétého (s pfeznivanim i pozdgji). Obecné (skladateli) pouzivana a pouZitelna
je dnes naproti tomu pfedeviim hudba slohu sénického (ve smyslu rozsifené tema-
tickém, centrickém i acentrickém) a mladsi ¢ast hudby slohu melodicko-harmonic-
kého (hudba tonalni i atonalni); konkrétnéji fe¢eno hudba komponovana principy
a technikami sméru roz8ifené¢ tonalniho az grafického. Objevuji se i tendence vy-
uzit pfi polyslohovych kombinacich elementarnich prvka a zdrojii slohu polyme-
lodického, popf. i rytmicko-monomelodického.

Rozpor mezi hudbou, kterd se v sou¢asné dobé tvofi, a mezi hudbou, ktera se obecné pfijima (je jiz

soudasti obecného povédomi), neni nic neobvyklého, vyluéného. V kazdém odvétvi lidské Cinnosti vzris-

ta specializace. Nezbytné badani, vyzkumy, nové objevy, poznatky, metody prace, nové dil¢i pracovni
operace apod. se neodehravaji v masovém spole¢enském méfitku, nybrz pfevainé na dileich pracovistich
v procesu relativni samovyvojové autonomie (pohybem z vnitinich rozpori) jednotlivych Cinnostnich
disciplin. Je-li tento samovyvoj v souladu se zakladnimi tendencemi a potfebami vyvoje spole¢nosti,
pak se jeho jednotlivé vydobytky postupné stavaji soucasti obecného spolecenského védomi. To je az
teprve tehdy registruje jako nesporné pfinosné. A tak je tomu i v oblasti hudebniho uméni. I zde dochazi
k neustalé konfrontaci a korekci styéného hraniéniho pasma mezi spoletensky jesté nedocefiovanou,
ale pfesto velmi diileZitou vyzkumnou oblasti soudobé hudebni produkce a mezi oblasti hudby jiz spo-

leGensky provéfené, obecné piijaté.

V nabyvajicim objemu pouzitych technologickych moZnosti soudobé hudby
se nabizi stoupajici pocet zpisobll vybéru, kombinaci, syntéz i novych dil¢ich
analytickych pohledd a postupd. Zv1ast vyznamné jsou napf. zpisoby:

a) detaSovaného analytického pohledu na jednotlivé parametry hudby (tj.
oddéleného zkoumani vlastnosti, utvafeni a logiky vyvoje, napf. rytmu, tempa,
dynamiky, artikulace aj.),

b) vrstvové syntaxe hudebniho textu (tj. jeho vytvafeni samostatnymi vyvojo-
vymi plany jednotlivych hudebnich parametri),

¢) transferu vypreparovanych vlastnosti uréitého hudebniho parametru na jiny
(tj. napf. linie rytmu v jisté upravé na linii melodie, na hustotu hlast aj.),

107y Pojmy: rozsifené tonalni, polytonalni, modalng tonalni, polymodalné polytonalni, modainé
atonalni, polymodalné atonalni maji poukézat na riizné zabarvené stupné postupného piechodu od
&istého diatonického dur-mollového tonalniho mysleni k my$leni atonalnimu v chromatickém az poly-

chromatickém ténovém terénu.
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d) transferu vlastnosti mikrostruktury do roviny meso a makro (pfirozené i opag-
n¢),

e) vychylovani (odcizovani) hudebnich prvk svému b&znému, konvencnimu
uziti'®), aj.

D4 se pfedpokladat, Ze sonicky sloh, zuZitkovavajici vie cenné ze viech prede-
Slych slohovych epoch, postupné ziska pfevahu nad slohem melodicko-harmonickym.
Hudebni dila trvalé hodnoty tohoto nového slohu musi byt oviem vyrazové mnoho-
tvirna a ucinna jako u sloht diivgjsich. O tom, ktera cesta, syntéza, kombinace
bude typicka pro soucasnost a dale nejvice vyvojeschopna, nerozhodnou oviem
zadné domnénky, ptani a predpovédi, nybrz jediné tviiréi potence talentovanych
a vzdélanych skladateld.

c¢) promény hierarchizace hudebni tkdné (modalita, tonalita-atonalita, centrika-
-acentrika, tematika-atematika)

Oba slohy (vcetné soucasti slohu polymelodického) se podilely a dosud podileji
na vyvoji a feSeni jedné z odvékych otazek evropského hudebniho vyjadfovani,
tj. myslenkové makrohierarchizace i mikrohierarchizace hudebni tkan&'®®), jeji
modalng-tonalné-centricko-tematické stabilizace &i posilovani opagnych, odstfe-
divych tendenci destabilizaénich, dehierarchizagnich — a to nejen v tonalnim, me-
lodicko-harmonickém smyslu.

S vyjimkou nejrangjich kiikovych, parlandovych, ténové nahodile distanénich, uvédomélym hudeb-
nim mySlenim jeté nedotenych po&atkd hudby, v nichz jakakoliv tematicka hierarchizace, jakakoliv
organizace v nejdirdim slova smyslu byla jesté nepostiehnutelna, pocal hudebni vyvoj prohlubovat do-
stfedivé modalné-modelové tendence, které vrcholily v dur-mollové funkéni tonalits. Postupné obohaco-
vani a odstfedivé rozruSovani této &isté tonality neznamenalo uplné opusténi tendenci centrickych a tema-
tickych. Tematiku dnes oviem predstavuje daleko irsi okruh vyrazovych a skladebné-technickych-skuteé-
nosti, nez tomu bylo v dobg jejiho konstituovani.!%) :

Vv

Tematickou (roz8ifené tematickou) vlastnost hudebniho mysleni (kompoziéni
praci v tomto smyslu) chdpeme dnes velmi §iroce jako princip jakékoliv hierarchi-
zace hudebniho priibéhu, jako slysitelnou, ve vétsich kontextech psychologicky
take jediné opodstatnénou pulsaci riznych stupfid identity a kontrastu (totoZnosti
a rozdilnosti, nekontrastnosti a kontrastnosti).

'98) Jan Kapr [241] hovoti o ,,odcizovani téchto prvkii jejich pavodnimu prostfedi, abychom je pfi-
blizili, ale skute&né jen piblizili novému okoli*: pfitom ,,imysIné zlistavame jaksi ,napiil cesty* **. Na-
znacuje fadu oblasti takovych moznych vychyleni: napf. od pfirozeného ke zkreslenému zvuku uréitého
zdroje, od mluvy ke zpévu, od koncertniho projevu k divadelnimu, mimickému projevu, od naivity k tech-
nické rafinovanosti, od principu opakovani k principu neopakovani, od stylové vyhranénosti po konfron-
taci s jinou stylovou orientaci, od fixovaného projevu k aleatorni volnosti, od tradini notace po gra-
ficky naznakovy systém atd.

19%) Problémy hierarchie v oblasti riiznych slozek a stranek hudebniho projevu zkouma u nas disledné
zv1adte K. Risinger. [425; 424; 423

"'®) Pro rozlieni v&t$i rozmanitosti pojeti dnesniho tematického mysleni od diivéjika se jevi vhodnym
termin ,,roz8ifena tematika*, analogicky jiz zavedenému a vZitému oznadeni ,,rozsifena tonalita®.

Pod pojem téma zahrnujeme uz nejen téma melodicko-rytmické nebo melodicko-
-harmonicko-rytmické, ale i vyrazné tematické seskupeni fakturové, dynamicke,
pohybové, tempové, zvukoprostorové polohové, sonické (napf. nastrojové arti-
kulaéni) apod. Klasicko-romanticka prace s tématem ve smyslu jého opakovani,
variace, déleni, kraceni, rozSifovani je zmnoZena o dalsi tematické transformace,
napf. zhusténi (tj. nejen piisné, ale i znaéné€ volné diminuce), zfedéni (nejen ptisné,
ale i znaéné volné augmentace), pfisné i volné tematické pfevraty, retrogradni
(ragi) postupy, permutace, rotace, kontrarotace, interpolace a selekce tematickych
prvki i ploch, o jejich tematickou montadZ a mixaz (tj. horizontalni a vertikalni
spojovani) apod.

Do popfedi vystupuje i oddélovani pohledu na mikrotematickou (motivickou)
a makrotematickou praci. Znamena to, Ze je napfiklad moZné vytvafet a nalézat
nékteré tematické souvislosti v ramci kratSich tematickych celklt (mikrotematika),
pfi¢emZ ty mohou byt vzajemné spjaty atematicky (makroatematika); podobné
i opacné. Zakladni vyrazové kontury vétSich hudebnich célk@t mohou byt zfetelné
v tematickych vztazich (makrotematika), pficemz jejich detailni vnitfni hudebni
priibéh je tieba zcela nebo pievazné atematicky (mikroatematika).

7 takového nazirani na tematickou praci vyplyva, Ze rozsahlejsi pfisné atematicka
skladba v kompozi¢nich detailech i celku je znaéné vzacna. Pod timto roziifeny
zornym uhlem pestavaji byt atematickymi i s timto atematizujicim umyslem kom-
ponovana dila 4. Hdby''"), A. Schénberga a jinych souvékych skladatell, pravé
tak jako rozstfené chapané tematické souvislosti nalezneme zcela zfetelné i v témbro-
vé hudbé tieba H. M. Géreckého, K. Pendereckého, v aleatornich dilech W. Lu-
toslawského apod.

Napf. cela 1. véta Webernovy Symfonie op. 21 (pf. 225) plyne v jednolitém vyrazu a tempu s ocmmmsvwam
agogickymi vychylkami. Struktura hudby je punktudlni v kiehce proménlivé avﬁmﬂmoo, pfevazné pp m.N p-
Punktualni a sonicky charakter véty je$té zvySuji Casto se stiidajici sonicko-artikulacni vowvﬁv\. (solo,
tutti, tenuto, legato, s dirazem, flaZolet, con sordino, pizzicato, arco, na kobylce). Vie mluvi pro hmmwoc
atematiku celku — makroatematiku. Hudebni proud se vyviji bez zjevnych plo§nych kontrastl, bez zjev-
nych plosn& tematickych vazeb. Z velmi fidkého pletiva jednotlivych t6nt a intervald se ‘viak zfetelné

1y 4. Héba byl zv1aité v dvacatych a tficatych letech naSeho stoleti velkym propagatorem mﬁamcowo.
ho a atonalniho zpiisobu hudebni kompozice, povazovaného za projev myslenkového :<o_:mn.:. ..acormz.
ni svobody*, neomezeného Zivotniho eldnu a touhy po novém. (Nezavrhoval viak moZnosti kompozice
tematické a tonalni.) Principy atematické hudby (ptedeviim v oblasti melodiky a formy) shrnul zhruba
do téchto hlavnich zasad:

,,1. Disledng se zfici prejimani a kombinovani jiz znamych forem (sonaty, ronda, scherza, fugy,
kanonu atd.). ‘ o

2. Zbavit se viech dilgich starsich skladebnych zpiisobt, tj. periodické melodiky, SBW:oWo vwmoo,
opakovani a transpozic motivis a melodické periodicity, upustit od sekvencovitych gradaci, prosté od-
mitnout vie, co jiz bylo realizovano jako formovy napad. . ) A

3. Uvédomit si zékladni znaky, tj. abstraktni pojem hudebni formy, a vytvofit :o.<o. Rm_ﬁwoo tohoto
abstraktniho pojmu. Tedy: citit a myslet v novych plastickych rytmech. formovat tfi NmE.«:ME m_.::m.wa.
ry melodického pohybu v nejrizngjsich variacich: melodickém vzestupu, setrvani ve m:&:w <«m_ a jeho
sestupu, vytvafet nepravidelné ¢lenénou melodiku, neslepovat®a neopakovat Em_w melodické N_‘oB_Q,
nybrz tvofit jediny melodicky, stile vpied sméfujici proud, tj. délat oddechové césury podle napadu,
a nikoliv podle Sablony.* [142, 5. 57]
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vylupuji mikrotematické (motivické) souvislosti — v pf. oznagené svorkami. Dochazime k zavéru. Ze
Webernova 1. véta symlonie je makroatematickd mikrotematicka. Prezence znaku tematické prace
dovoluje miuvit o rozsifené tematické hudbe.

Druha véta této Webernovy skladby jsou variace. V jejich pfevazn€ rychléem pohybu mikrotematicka
prace jako by vymizela. Hudebné myslenkové t&Zisté se pfesouva na vystavbu a konfrontaci vétich,
tematicky kontrastnich ploch. (Tento rys jiz velmi pfioomina jeden z hlavnich znaki témbrové hudby.)

Druh4 variace (pf. 226) spociva na rychlém staccato osminovém pohybu pfevazné ve f v lesnim rohu,
obklopeném ténové intervalovou tfisti v ostatnich nastrojich (klarinetu, basklarinetu, 1. a 2. houslich,
viole, violoncellu a harfg). Vyhranéna, celistva hudba, kterd neni zaloZena na zddraziiovani detailu,
tematicky (ploing) kontrastuje s hudbou variaci ostatnich, napf. s 5. variaci - vyloZené jiz témbrovou

plochou rytmizovang akcentované pulsace dynamicky narfistajiciho dvanactizvuku (pf¥. 227). Ve variacich

jde tedy o kombinaci makrotematiky s mikrotematikou, coZ opét opraviiuje hovofit o hudbé rozsifené

tematicke.
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*) Klingt wie notiert

225. Anton Webern: Symfonie op. 21, 1. véta, takty 1-16
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226. Anton Webern: Symfonie op. 21, 2. véta, takty 23-34
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227. Anton Webern: Symfonie op. 21, 2. véta, takty 55-67

Rozsifené tematicka prace ve vrstvé makro i mikro je velmi nazorna také v 1. vété Benatskych her
W. Lutoslawského (pi. 228). Jde o modifikaci ronda. Pohybem a dynamickymi sforzaty nabité moto-
ricko-improvizaéni témbrové plochy A, C, E, G vznikaji 12—, 18-, 6-a 24sekundovym odvijenim, v pii-
padé potfeby také opakovanim jednéch a téchze nepravidelng se vyvijejicich, rytmicky samostatnych
(1zv. ptagich) pribghd jednotlivych nastroji (1. a 2. flétny, hoboje, 1. a 3. klarinetu, fagotu). Kazda
plocha, uvedena vzdy na po&atku uderem bicich nastroji (bubni, dfev a xylofonu), je zahu$fovana v pfi-
padé C, E, G rytmickou vrstvou 3 tympani, v pfipadé E, G samostatnymi pribehy trubky, lesniho rohu
a trombénu, v piipadé G navic je§té vrstvou 2 klavird. Tematicky vyvoj véty je tedy reprezentovan navraty
aleatorné sonickych ploch v riznych asovych dimenzich a rizném zvukovém zhuStovani.

Proti témto plocham jsou postaveny vyrazové a strukturdiné markantné odliSné skladebné plochy
B, D, F, H, uvadéné pokazdé také onémi charakteristickymi udery bicich néastroji. Délené smycce zde
v pp vydrzuji v pozvolna se ménicich variantach jakoby nehybny mnohozvuk, Sefeny pouze ob&asnymi,
dynamicky zdiiraznénymi ptirazovymi skupinkami charakteru tremola nebo rytmizovaného tremola na
jednom ténu. Néstrojové a dynamicky se postupné vytricejici adery bubnt, dfev a xylofonu, pferufova-
né korunami, tvofi struénou kodu.

Lutoslawski spojuje v této vété netradicni mikrotematiku (napf. udery bicich nastroji, prostupujici
celou skladbu; motivické vazby piirazovych skupinek) s makrotematikou (vystavbou kontrastujicich
témbrovych, varia¢né se ménicich zvukovych ploch).

A g £ & «

P o 2 pom

3 D F H

A,C £, 6 = kineticke', motoricko-smprovizabni tembrove plocky
.NNN-N *.N H = staticks' tembrove’ plochy
K = koos

228. Formové-tematické schéma 1. véty Lutoslawského Bendtskych her

B S .

Ukazka skladby L. Nona (pt. 229) miize slouzit jako demonstrace atematické kompozice. Atematicky
je pracovan nejen celek dila, ale nenajdeme ani zfeteiné souvislosti v detailech. Rozdrobeny, utrzkovity,
nepravidelné &lenény rytmus, dopliiovany v pozdéjsim skladebném prabehu jesté Cetnymi zménami
taktt, tempa a agogiky, dale dynamické i artikulagni diference na malé plose, punktualni izolace jednotli-
vych toni — to vie vytvai od potatku do konce skladby (az na zanedbatelné vyjimky, napt. flazoletova
pianissimova mista v taktech 82 —89 a 129 — 136 aj.) kompozi¢ni tkafi tak t&kavou, Ze v celku pisobi doj-
mem statické, tematicky v 2adném sméru nediferencované plochy. Tematickou vazebnost nemize zastou-
pit ani okolnost, Ze piesné od poloviny 109. taktu se celd kompozice retrogradné opakuje.!'?)

Siroce pojaty tematicky (myslenkové hierarchicky) princip miiZze byt povazovan
za nadstylovy zakladni umélecky princip, davajici uméni smysl. Ve svédei i dnes
pro to, aby byl ve viech stylech, sm&rech a ve viech hudebnich parametrech (ne-
jen v melodice a harmonii) preferovan. Vie mluvi i dnes pro uplatfiovani rozsifene
tematiky, pro to, aby atematika jako anarchicky, jednostranny skladebny projev,
ktery je v rozporu s vieobecnymi zdkony mysleni a Zivotniho pocinani vilbec,
byla odmitnuta. Atematické skladby ovsem existuji. Lze je pEijmout a pochopit.
Byva to ale vétSinou tehdy, jsou-li zaclenény do kontextu tematickych skladeb
jako kontrastni, tim opravnény typ — tedy jsou-li soucasti jakéhosi makrotematic-
kého mysleni vysSiho typu.

To, co bylo fedeno o tematice, da se v uzs§im smyslu aplikovat na modalitu (pied-
tonalni) v&etn& procesu jeji historické promény ve vyssi vyvojovy typ tonality a poz-
d&jsi centriky (zahrnujici i dale samostatné Zijici modalitu posttonalni). Modalita,
tonalita klasicka, tonalita roziifena i centrika (centralita) jsou rozliSitelné oblasti
jednoho iroce pojimaného, stale roziifovaného a uvolfiovancho hierarchiza¢niho
principu.

Modalita v nejobecn&jsim pojeti znamena zakladni hierarchizacni, organizujici
tendenci, princip vytvafejici trvalejsi preferenci souboru urgitych vybranych hu-
debnich prvkii (rytmickych, melodickych, dnes jiz i jakychkoliv jinych sledi, skupin —
modi, modeld).

Klasickou tonalitou rozumime navic specidlni hierarchiza¢ni melodicko-harmo-
nicky proces s preferenci vybraného zakladniho, konsonantniho kvintakordu ve
funkci tonalniho (harmonického) centra a s celkové organizovanymi funk¢né-

_kaden¢nimi tonalnimi vztahy v ramci sedmiténovych diatonickych, vedlejsimi
chromatickymi tony ve smyslu citlivych ton pouze obohacovanych tonin dura moll.

112) Tfeba podtrhnout, Ze smérodatné jsou vzdy pouze slySitelné tematické souvislosti. Meze takovych
souvislosti jsou sice individualng posuvné, nikoliv viak zcela volné. Pouhy fakt zalozeni skladby napf.
na dvandctitonové fadé nemize byt apriorni zarukou skladebného tematismu. Ani velmi zkuseni hudeb-
nici nerozpoznavaji bezpecné sluchem skladbu dodekafonickou od volné atondlné dvandctitonove.
Pouhy fakt vybéru intervalii nebo samostatnych izolovanych toni se nemiiZe rovnéZ a priori stat nositelem
tematickych vlastnosti a souvislosti. Tematismus vyzaduje hlubsi, myslenkovou organizaci. Vyzaduje
hierarchizaci hudebnich element ve smyslu jejich uspotadani do riiznych forem repriz, opakovani,
tematickych promén, variant, kontrastd v dostatecng velkych, sluchem bezpedné registrovatelnych
a pamatovatelnych casovych dimenzich.
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Rozsitena tonalita stavi na dvanactitonové chromatické tonalni stupnici (modalni 27

Flauto 2 tonalita na charakteristickém intervalové stupnicovém modu - vyseku této chro-
__ m matické tonalni stupnice). Je ji ovéem moZno uplatnit i v ramci tondlni stupnice
Oboe 2 24to6nové (bichromatické, Gtvrttonové) az 144tonove (polychromatické, plurichro-
matické, dvanactinotéonové). Pfivlastek ,tondlni* je pfi charakterizovini uvede-
1 nych stupnic (teréntt) mimofadné duleZity. Ve vSech pfipadech se totiz zvySuje
Clarinetto sice pogetnost a relativni samostatnost vSech tont (stuptit) stupnice, ktera se stava
2 vychodiskem pro uvolnéni a rozsifeni melodickych a akordickych moZnosti, ale
vie se d&je stale v pisobnosti dostfedivé kadencni sily toniky, vyjadfené dosud
1 akordem (nikoliv v8ak uZz nezbytné kvintakordem dur nebo moll), intervalem nebo
Fagotto alespoti tonem I. stupné stupnice.
2
-
1 -
Corno ¥, 4
? fe
ma
Tromba F o
Tronbone 230. Sergej Prokofjev: Romeo a Julie, zdvérecné takty
1
. Ruhig bewegt (4. atws 64)
Timpani Pl \“\
o =
i
>MLos»ok_ TR P ]
1 . £
Violino I __ : :
2
_ -~
Violino I1
N
Viola1 o~ w_Y\:l
) O ba "] 1 | 4
q i
Vieloncello 231. Paul Hindemith: 3. sondta pro klavir, takty 1-10
2
1 V pi. 230 jde o rozsifenou tonalitu C dur. Ve &tyfech taktech — tedy na pomérné malé plose — je vyuzito
Contrabasso viech 12 tont tonalni chromatické stupnice. Klasicka tonalng funkéni akordika (statika) je obohacena,
2 — = — = | — rozsifena i o vyskyty souzvukid na nejvzdalenéjSich, znatné osamostatnénych téninovych stupnich:

VI (4s), 2° VII (b), 2° 111 (es), 2° 1V (fis), reprezentovanych tentokrat pfedevsim mollovymi kvitakordy.
Tondlné funkéni kinetika preferuje spoje sekundové, terciové (zejména v m3) a tritonové.

Obdobna situace je i v pt. 231. Rozsifena tonalita B dur. Vycerpavani viech tont chromatické tondini
stupnice zhruba vidy po &tytech taktech. Rychlé stfidani enharmonicky volné zaménitelnych toninovych
stupiia, charakterizovanych kvintakordy dur nebo molt: °VII (¢), b VII (4s), » VI(Ges), »° V N, ° 1(d),

In dieser Partitur sind alle Instrumente so notiert, wie sie klingen.

229. Luigi Nono: Incontri, takty 14



and

5111 (Des), 2°VI (ges), 2° 11 (des), VIL (4), 21V (E), 1V (¢), 11 (C). V 9. taktu je bioakordicka kombinace All instruments sound as written

durovych kvintakordd #1(#)a ~ 11l (Des), vysvétlitelna také jako kombinace durovych kvintakordii na

dvojstranné alterovaném IL. stupni (ces, cis). Sledy akordi pfevazn€ v pomérech sekundovych. oA é=80 2 3
. _ , wr . Piccolos = ————
Centrika (obsahové shodnd s méng& tvarovatelnym piivlastkem centralita)''’) 12 = =
znamena dal§i uvolnéni a rozsifeni tonality v tom, Ze dostfedivou silu toniky pfejima Flates 18 ——
kterykoliv zvyraznény stupeii (akord) této chromatické aZ polychromatické stup- =
R ; ” " 5 4 % 4
nice; muZe ji pfevzit i jakékoliv centrum vyrazné vystupujici do popiedi (napft. Oboes 1,2 e 4 ————
ténovy shluk-cluster, uder na velky buben, vyrazna pauza apod.). Takto pojimana =
hierarchie nema jiZz daleko k jesté obecné€jsimu, Sir§imu principu tematickému, Clarinets 1,2 : :
jak byl vySe naznalen. So— g0
Voln4, neorganizovana atonalita i atonalita organizovana (reprezentovana Basavensa:2 3 — Ly -
technikou modalné aZ polymodalné atonalni, predeviim viak dodekafonickou 2
nebo i nedodekafonickou technikou serijni az serialni) vychazeji také z chromatické S
(polychromatické) stupnice, resp. jejiho vyseku — modu nebo série, v tomto pfipadé Horns 1,2 = =
viak nazirané atonalné. Zadny ze stupiit &i tonu této stupnice (tohoto terénu) na Horns 8.4 —
sebe nestrhava pozornost ve funkci preferované toniky. !
Acentrika (ve smyslu .w._m&_ ormmmanro Nv.cwo_uc ‘mﬂowm_:v\v se <Nam<m =o._m= anmw- Trumpets 12,8 =
chie tonalni, ale obecnéji dostiedivé, centrické (nikoliv v8ak hudebné myslenkové) 2T =
vubec. Trombones 1,23 § = —
Ukazka z dila Schénbergova (pt. 232) je atondlni. VyuZiva znaéné rovnomérné viech dvanicti téoni
chromatické atonalni stupnice — bez tonalni dost¥edivé sily. Skladba je napsana kombinovanou technikou Tuba = ==
dodekafonickou (pfechazejici jiz do obecnéji pojaté roviny serijni) a technikou volné atonalni. Zakladni
tvar dodekafonické fady (Z,) je: fis g ¢ as fes es, b des a d f h. Schénbergem velmi oblibeny, soucasné i .
e . oo o v . ; v ’ ’ 0, 1 - ¥ =
pouzity pfevrat (inverze) Z v transpozici o s (Py) zni: h b fa cis d, g e as es c fis. Prvni takt ukazky w%ﬁ, .“umu : — :
vy&erpava zpisobem vertikalniho dodekafonismu prvni poloviny Z;, a P,. Druhy a teti takt vystagi =wm.£m:~.v.w~r§ , p Mil.Dr. i o i B P
se serijnim  (podle principu dodekafoniky II. stupné s moznosti bezprostiedniho opakovani toni) w_wn_...wﬂhw e \gﬁ - \_ﬁv LN '
vertikdlnim odvinutim pouze prvni poloviny Z;,. Dalsi takty ukazuji jiz zcela volnou praci s 12 tony. qﬁﬂu_ﬂmba — t )
Pfes zfejmou atonalitu pocifujeme viak snahu po centrice, vyjadiené zdfiraziiovanim zvétieného kvint- o.—.n_-..n..: + - } l
akordu ¢-e-as (gis). Jde tedy o hudbu atonalni a centrickou. . astagnets
V pi. 233 vystupuje do popiedi jako centrum pétizvuk cis~d—fis—g—gis. Opakuje se celkem Sestkrat Harp = = 3 = = Lu
v1,2,12,13, 16. a 17. taktu. Ukéazka vyzniva rovnéz jako atonalni a centricka. N 3 . \ K ,
L. Nono povysil v pt. 234 na centrum své atonalné centrické hudby dvanactitonovy, stale se navracejici AzTalor: ' v 1
cluster g-as ve zvonech fff (s vyznivanim-lasciar vibrare). Mens Chorus T == —3 = —
Pt. 235 slouzi jako ukazka hudby acentrické. Hudebni proud plyne volné (sans rigueur- bez pfisného = 3 —
a stalého tempa), bez jakékoliv centrické dostfedivosti, hierarchizace. Oproti atematickému piikladu
229 muzeme viak slyset, a tedy i klasifikovat tuto Boulezovu acentrickou hudbu jako tematickou. V roli I
hlavy tématu, podtrzen trojim analogickym, rytmicky i dynamicky charakteristickym vyskytem, tu upouta- Violins 5 — _
véa pozornost melodicky interval v 7 ( 84); v piikladu je to vyznageno svorkami. div. . unis. | div.
Viola 3 = i}
P div. ¥ legmo, ponticello
Violoncello = > : %
L 4
Contrab —= =

") E. Tusaovd [557, s. 1] pouziva ptivlastek ,.centricky* ve sloZeniné ,,hudebng centricky*, kdyZ
mluvi o integrované vychové, poskytujici kli¢ové informace o latce riiznych uéebnich predméti z hlediska
preferovaného, v tomto pfipadé hudebniho zorného Ghiu. Podobng Ize hovofit o integrované vychové
biocentrické, matematicko centrické, pirodovédné centrické, literarné centrické aj.
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232. Arnold Schonberg :

A survivor from Warsaw, takty 1-11
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233. Olivier Messiaen: Oiseaux exotiques, takty 20-36
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234. Luigi Nono: Canti di vita e d’amore (Sul ponte di Hiroshima), 3. ¢dst,
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235. Pierre Boulez: Le marteau sans maitre, 3. édst, takty 1—16

d) meze hudebniho uméni (skladatelské profese)

Otevienost hudebniho systému — tohoto umélého zvukové-ténového prostiedi —
neznamend, Ze pies vyvojem ovlivnénou posuvnost hranic mezi souhrnem obecné
pfijimané a souhrnem pouzivané a pouZitelné skladebné technologie, pfes neustéale
obohacovani hudebniho dispoziéniho univerza (paradigmatu), vyjevovaného zvét-
$ujicim se kvantem konkrétnich hudebnich artefaktt (syntagmat), nemaji a ani v ccq
doucnu nebudou mit vazné hudebni snahy néktera kategoricka omezeni. Nema-li
byt negovana sama podstata vyznamného hudebniho snaZeni, nesméji byt tato
omezeni odstranéna. Nebot pies veikerou tolerantnost nelze za hudebni uméni
pokladat:

a) projevy, které nepoéitaji s redlnym zaznénim; k takovému stavu dochazi
u jedné z odrid hudby grafické, jejimZ kone&nym cilem je pouze &teni grafickych
zdznamd, lista''%);

b) neorganizované zvukové déni, prostiedi — le¢ by vysek takového déni byl
pouZit v rozmérn€j§im zvukové organizovaném kontextu (je to analogie pfipadu
atematické sou¢asti vyssiho tematického celku).

Za hudebni uméni lze povazovat pouze podmin&né:

) zvukové tUtvary s takovym mnoZstvim variabilnich (nikoliv varia¢nich)''s)
detailii, nebo dokonce takové variabilni skladebné celky, kde trvale pfevlada na-
hodilost, nekontrolovatelnost. Jde o pfevaZnou vétsinu aleatoriky formového
celku (tzv. absolutni aleatoriky), pfi nichZ je konetny zvukovy vysledek kazdé
realizace jiny, neni skladatelem — hlavnim odpovédnym tviircem dila — v rozhoduji-
cich obrysech dostategné stabilizovan. Ale ani vyjadteni chaosu, ma-li byt uménim,
by nemélo byt chaotické.

Podming&nost zafazeni takovych variabilnich Gtvard mezi uméni tkvi pouze v tom, Ze v mnoziné nahodi-
losti se vyskytuji i potencionalni moznosti umélecky cenné. Tvirgi odpovédnost za Jejich volbu, vyber
pfebira nejastéji jiZ plné interpret v roli faktického skladatele, opirajiciho se jen o jakysi skladebny na-
vod, resp. jesté obecnéjsi podnét.

Podobné Ize mezi hudebni uméni jen podminéné zahrnout :

d) akusticko-opticko-kinetické produkce, pii nichZ zfetelng pfevaZzuje nad sloz-
kou zvukovou atraktivné-artistni slozka opticko-kineticka a které mayji (resp. mohou
mit) z toho diivodu jinou, mimohudebni funkci.

Podminénost zafazeni je zde na mist& proto, nebof uréit hranice pfevazujici hudebni ¢ mimohudebni

funkce u hudebniho a instrumentalniho divadla (nejriizn&jSich kombinaci a produkci tohoto druhu)
miiZe byt opét jen relativni.

e) vrstvy virciho usili (novdtorstvi, experiment, neoprodukce, epigonstvi)

Vyvojovy pohyb hudby, integrujici stale vice paralelné pisobicich, pfetrvavaji-
cich, obnovujicich a prolinajicich se slohti, stylfi, sm&rd, individualnich snah,
metod a postupii, se uskutecfiuje formou-nékolika funkéng, kvantitativné i kvali-
tativn€ rozdilnych vrstev tvaréiho usili (pt. 236).

''*) Piikladem takové pseudohudby s vylouenim zvukové interpretace, stavéjici na deformované
tezi, Ze ..hudebni neznamena a priori ,,zvukové™, Ze se tedy ,,vae mnohem vice k charakteru zazitku
nez k ur¢itemu mediu™ [565, s. V1], mize byt MO-NO, hudba ke ¢leni (1969) od Dictera Schnebela,
ktera po&ita pouze s uréitymi zvukovymi asociacemi, s evokaci ur¢itych sluchovych vjemu, vznikajicich
pfi pfedstavé Cinnosti, slovné & jinak symbolicky (graficky) naznacenych.

Zahrnovat piipady ,,pouhého &teni'* béZznych hudebnich partitur do této souvislosti je mylné. nebot
v téchto ptipadech jde vzdy jen o nahradni (nikoliv cilovou) pfedstavu znéni, které ma byt skuteéné
realizovano.

!1%) Variaénost Ize pokladat za proménlivost jakéhosi stupriového charakteru, proménlivost ve skocich.
Znamend pevnou, bud pfedem pfipravenou, nebo opakovanim konvencionalizovanou fixaci vychoziho
tvaru i jeho variant. Variabilnosti naproti tomu rozumime proménlivost bez snahy o ono pevné ustaleni
pttvodniho tvaru a variant, proménlivost imanentni, pisobici nepfetrZit&, plynule.

|
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236. Vyvojovy pohyb hudby ve struktufe vrstev tviirciho usili

Za rozhodujici hybnou paku hudebniho vyvoje pokladam vrstvu uméleckého
novatorstvi. Tato vrstva je mimofadné ovliviiovana a Zivena zdatilymi vysledky
sice tidké, ale velmi vyznamné vrstvy experimentalni (vyzkumné). Sama pak silné

pusobi a ohyba do progresivniho vyvojového sméru kvantitativné nejvydatnéjsi
vrstvu neoprodukce. Kolem tohoto trojvrstvového pasu Zije po obou jeho okrajich
nékolik vrstev epigonskych. Cely pohyb je vzajemné propojen pfimymi i nepfi-
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mymi a také zpétnymi vlivy, pfiCemz vlivy sousednich vrstev ve sméru od vrstvy
uméleckého novatorstvi a vrstvy experimentalni jsou umélecky nejsiln&jsi.

Zkugenost ukazuje, Ze v obrovském mnozstvi hudby, ktera se produkuje (bylo tomu tak vzdy, ale zda
se, Ze ruku v ruce s historickym vyvojem a vzristem poptavky ¢i mozZnosti uplatnéni roste i hudebni
nadprodukce), existuje zna¢ny pocet dél, kterd nemiZeme zatadit ani mezi novatorska, ani experimental-
ni, ani epigonska. Jsou jakymsi dobrym primérem nebo i nadprumérem, podhoubim, které sice zajisté
neni a nemélo by byt cilem uméleckého snaZeni, pfesto viak ma znaény spoleensky vyznam. Skladby
tohoto typu jsou jakymsi opétovanym, ngkolikerym vyjadienim — tedy neoprodukci'*) (nelze zde bohuzel
uzit pojem reprodukce, jenz by byl snad pfesnéjsi, ale ma jiZ jiny vzity vyznam) — puvodniho novatorského
nebo experimentalniho dila. Rozdil mezi t¢émito kompozicemi vrstvy neoprodukéni''?) a tvary epigonsky-
mi tkvi v tom, Ze v prvém piipadé jde o nové, dalii kongenialni nebo takika kongenialni vyjadfeni né¢eho
tymiz (nebo jen nepatrné odlisnymi) prostiedky; ve druhém piipadé jde pak o ziejmé védomé ¢i podvédomé
netviréi, a tim i umélecky nesoumétitelné napodobeni novatorského nebo. experimentalniho &inu.

''¢) Obsah tohoto terminu se blizi obsahu pojmu ,,verifika¢ni (diikazovy) experiment* ve v&d¢, jak
jej charakterizuje J. Volek [576]: ,,Dikkazového experimentu je mozno pouZzit nejen pro sam objev,
nybrz i pro jakékoliv jeho dalsi didaktické a pedagogické stvrzeni. To souvisi s jednou ze zakladnich
vlastnosti verifika¢niho experimentu, s jeho opakovatelnosti.*

''7) Stereotypni neoprodukce se oviem stava manyrou, jeZ ,,neni ni¢im jinym nezli vyrazem umélcovy
stereotypni subjektivity*. [309, s. 291]

Vrstva neoprodukce, obsahujici i celé komplexy vyznamnych, pfibuzné feSenych dgl Jednéch a tychz
.wEw&:nE. pusobi na rozvoj spoledenského vnimani novymi podanimi, novymi hodnotnymi vyklady
jedine¢nych umeleckych tvari. K vieobecnému posunuti hranic vnimacich schopnosti je totiz tzeba i uréi-
té hudebni kvantity, tj. mnohosti a &astosti zné&jicich dgl, coz by pouze plivodni, jedinené novatorské
a experimentalni kompozice nebyly schopny samy zajistit. Proto i ona dileZitost a spoleenska hodnota
neoprodukéni vrstvy.

Epigonské vrstvy jsou naproti tomu vyvojové retardagni, umeélecky a spolegensky nehodnotnsé. Pouhé
netviir¢i odvary nemohou mit umeéleckou presvéd¢ivost a kvalitu; pfinaseji na jedné strang zpohodInéni,
nenarocnost, ustrnuti vkusu, na druhé strané neuspokojeni, zklamani a bohuZel z toho plynouci neduvéru
i k vné&j$kové zdanlivé podobnym, pfitom viak hodnotnym projeviim. Epigonstvi se objevuje v réiznych
podobach, v riiznych tviiréich a vyrazovych oblastech a na nestejné urovni. V zasadg je viak piinos epi-
gona, napi. K. Stockhausena, J. Cage, S. Reicha, S. Prokofjeva, B. Martinii, B. Bartéka & A. Honeggera,
principiainé stejny, nepatrny, nulovy aZ zaporny. Pfi napodobovani d&l vylozené experimentalnich jde
navic o riziko, Ze je napodobovano néco, jehoZz vyznamova trvalost je jesté neprovéiend, &asto problema-
ticka.

Tézisté samostatného tviréiho mysleni a po&inani tkvi pfedeviim ve vrstvé uméleckého novatorstvi.
Z vyvojového hlediska druha nejvyznamnéjsi vrstva — vrstva experimentalni (vyzkumna) - obsahuje
vétinou vysledky velmi pozoruhodné, znatné oviem rozdilné hodnoty bud trvalého, nébo jen pechodného
razu.

Rozdil mezi dilem novatorskym a experimentem nejlépe ukaze konkrétni pfiklad. PoslouZi nam sklad-
ba starsi, o jejimZ vyznamu a zafazeni nebude jiz pochyb — tieba Smetanova Ma vlast. Vzhledem k jedi-
ne¢nosti, mimofadnosti a novosti umélecké koncepce, dovriené jejim mistrovskym uskuteénénim, jde
nepochybné o dilo novatorské, v celé svétové literatufe dokonce zcela ojedinglé. Velikost i novatorstvi
tohoto dila byly okamzité rozpoznany, dilo bylo brzy piijato do spoledenského védomi a tvoii jeden
z pilith hudby 19. stoleti. Nikdy v jeho souvislosti nepadlo slovo experiment, nebot také jako experiment
nebylo nikdy pojimano. Nejde zde o zasadni zménu v hudebnim vyjadiovani, v pouZiti hudebnich slozek
a stranek. NevSedni, zdafilé uchopeni obvyklého hudebniho vyraziva je obohaceno v mnoha smérech
jen dil¢im zpisobem (pfedeviim novosti hudebné plné samostatné tkan& — adekvatni mimohudebni
ideji — novosti obrovité cyklické formy symfonickych basni aj.), ktery se vak vz ani z hlediska pfisluiné
doby nejevil pokusnym, experimentalnim. ’

Obecné fe¢eno: Za novatorskou je mozno povazovat kazdou dokonale vytvofenou skladbu, jejiz mira
novosti

a) neméni rozhodujici stylové hudebni zakonitosti (pak by to jiz byl experiment), ale sou¢asné

b) neni piili§ mala (pak by §lo jiz spiSe o dilo neoprodukce).

Experiment ma v sobé urcité riziko, Ze jeho naruseni rozhodujicich stylovych konvenci nebude v soula-
du s dalsim hudebnim vyvojem. V tom pfipadé pijde o experiment spoledenskym védomim nepfijaty
a hodnoceny jako celek negativné (neznamena to viak, Ze ur¢ité diléi experimentalni prvky takového
experimentu nemohou byt povaZovany za cenné a vhodné k dal§imu uziti). V opa¢ném pfipadé pfijme
spoleCenské védomi stylovou zménu a z experimentu se po Case stane dilo novatorské.

Neni ovéem moZné neupozornit na skutecnost, Ze jedno a totéZ dilo mize byt z riznych pozic rizné
vidéno. Z hlediska hudby spoleensky jiZ provétené (souhrnu obecné pfijimané a ptijaté skladebné tech-
nologie) je napi. skladba M. Kopelenta Matka pro smiSeny sbor a flétnu dilo experimentalni. Z hlediska
souvékého stavu samovyvojové, vizkumné oblasti ¢eské a slovenské hudby to bylo dilo novatorské (ni-
koliv experimentalni, nebof uzité skladebné postupy tvofici styl se jiz v Seské a slovenské hudbé obecné
objevily — nikoliv viak tak vyrazné pravé ve vokalné kantatové literatute), z hlediska vyzkumné oblasti
svétové hudby pak zase vyznamné dilo vrstvy neoprodukéni (nebot v celosvétovém méfitku existovaly
uz i ve vokalné kantéatové literatufe obdobné pracované skladebné utvary).

Zvlastni kategorii experimentalni vrstvy tviréiho snaZeni jsou studie nebo experimentalni studie.
Nejde o hotové, dokonale propracovana, po viech strankéach vyvazena dila, ale o dilgi, vétSinou materia-
lové sondy, vyzkumy, pokusy, provéfovani novych moznosti. Pfivlastek ,experimentalni* je vhodné pou-
Zit v tom piipadé, dotyka-li se studie zakladnich stylovych hudebnich zakonitosti (podobné, jako tomu bylo
u experimentu). Oba typy studii by mé&ly byt vyhradné jen soudasti interni tviirgi pfipravy skladatele,
pro niZz maji nesporny vyznam. V elektroakustickych, aleatornich, témbrovych a jinych cviéenich nelze
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spatfovat umélecka dila pravé tak, jako tomu neni v pfipadé harmonickych &i kontrapunktickych studi,
zakladnich dodekatonickych, modalnich, punktualnich, seridlnich aloh atp. Praxe — zvla§té na ruz-
nych festivalech soudobé hudby — je viak dodnes v tomto sméru aZ netnosné tolerantni, &imz dochazi
¢asto k mnoha neuZitecnym nepochopenim, kontroverzim, nedorozuménim.

f) pokrok, soucasnost, soudobost, tradice, modernost, avantgarda

V souvislosti s vy§e uvedenym &lenénim vyvojového pohybu hudby je nutno
podrobngji vyjasnit pojeti a vyklad pojmi, jako: tradice, avantgarda, soucasnost,
soudobost, modernost, pokrok v hudbg aj.

Vychozim axiémem pfi uvaZovani o obsahu téchto pojmi je védomi principu vé¢-
ného vyvojového pohybu ve viech jevech ptirody a Zivota, ktery je nutno respektovat
i v oblasti hudby. Prostulé hérakleitovské ,,panta rhei* (vse se vyviji, méni) je sou-
casnou védou neustile potvrzovino nejen ve vétSich skupenstvich obecnéjsiho
charakteru, ale i v téch nejmensich prvcich, technologickych detailech.

Obecny va:o:.w neustalé vyvojové promény ve smyslu kvantitativnich zmén
v kvalitativni ma vzdy dvé moZné procesové varianty : progres (pfibyvani, nardistani,
zvétsovani, zmnozovani) a regres (ubyvani, zmengovani, zjednodugovani), oboji
i ve stavu zdanlivé stability, ktera je viak koneckonci opét projevem progresu &i
regresu, byt i minimalni rozpoznatelnosti, minimalni strmosti.

Nar@stani samostatnosti piivodné pouze zdvojujicich hlast vedlo napt. ke zméné slohu (monomelodic-
kého v polymelodicky). Vzrist diileZitosti harmonickych vztah (proména ve sloh melodicko-harmonicky)
byl zpoéatku provazen zase opainym procesem, tj. ubyvanim této melodicke samostatnosti hlast.

Na otazky vymezeni pokroku v hudbé, potfebnosti tento pokrok piednostné
sledovat a usilovat o néj je tfeba nahlizet z naznagenych irsich dialektickomaterialis-
tickych pozic, vidoucich prostor pro uskutec¢iovani pokroku:

— v nejvyznamngjsim pasmu komplexu vyvojové promény hudby (promény
jejich detaild-prvk@ i promény jejich celki-syntaxe téchto prvku), pficemz toto
nejvyznamnéjii vyvojové pasmo je charakteristickeé:

_ uvédomélou zacilenosti na zuZitkovani jakychkoliv novych vhodnych
moZnosti koncepce i materialu hudby za u¢elem

— podpory pokrokového snaZeni (pokrokového pasma) v komplexu vyvojové
promény spole¢nosti.

O vhodnosti & nevhodnosti terminu ,,pokrok v uméni* byly a dodnes jsou jestd svadény velmi urputné
nazorové spory. Nékdy oviem plynou z nedorozuméni, vznikajiciho jednostrannym vykladem obsahu
tohoto pojmu.

Jan Racek napf. piipomina, Ze o ,,modernosti a pokrokovosti nelze v uméni hovofit ve smyslu kvali-
tativniho hodnoceni... Nelze prece tvrdit, Ze jsou modernéjsi nebo pokrokovéjsi plastiky Rodinovy,
Bourdelovy, u nis Myslbekovy nez napf. projevy feckého sochaistvi (napi. Miron, Praxiteles aj.).
Rovnéz nelze tvrdit, ze dilo takového Monteverdiho, Michelangela, Gesualda da Venosa, Shakespeara,

Mozarta, Beethovena, Wagnera, Smetany neni pokrokove, ale naproti tomu dilo takového Bartoka.

Janacgka, Schonberga, Albana Berga, Picassa, Pendereckého aj. je proti nim vrcholem pokroku a moder-
nosti.** [410, s. 43]

Z hlediska $ir§iho pohledu vSak opravnéné O. Hostinsky i V. Helfert pokrok v uméni pripoustéji.
Vidi jej ovéem nikoliv v absolutnim hodnotovém porovnavani jednotlivych artefaktn, ale v trvalém
obohacovani uméleckého vyraziva (uméleckého paradigmatu). ,,Dobry skladatel je podobnym vybojcem

a rozmnoZovatelem dusevnich hodnot a duevnich obzori jako kazdy jiny. tviirce. A tvorba spogiva na
vytvafeni novych hodnot. Bez téchto hodnot, tedy bez toho pokroku by nebylo tvorby.« [156, s. 44]
Oviem ,,skuteénym pokrokem miiZeme nazvat jen to, jsou-li nové tvary né€im trvalym a je-li to wmzﬁmuw
zisk. Kdyz stary zpisob kresby byl pfekonan zpiisobem perspektivnim, byl to trvaly zisk - to je n&co
trvalého, to neni pouha méda, a to je podstatné rozmnoZzeni uméleckého kapitalu.* [173, cit. podie 410
s. 44] F. Halas | 147) popira moznost pokroku v fadu uméni, ale pfipousti jej v jeho technické 2:58,

Tak ¢i onak — uZ i vzhledem k polyfunk¢nosti uméni — pokrok v uméni (af jiz
v jakékoliv jeho soucasti) existuje jako v kazdé jiné lidské ¢innosti. Hodnoty nelze
mﬁmao_.Qu nekriticky konzervovat a spojovat je pouze s uznavanim, uchovavanim
a mmo_mawaa historického kulturniho dédictvi, Casto skutetné pfimo ojedinélych
unikatd, majicich i pro soucasnost stdle naboj mimofadné vyznamného sdéleni.
I toto ocetiovani historickych hodnot (v&etné hodnot uméleckych) podiéha vsak
procesu komplexni vyvojové promény (byt i procesu povlovnému, velmi dlouho-
dobému) a vzpira se metafyzicky zabarvenému nazoru, ,,Ze Zadny opravdovy velky
a cely &in nemiiZe byt pfekonan nikym a ni¢im a stoji pro véky, svét pro sebe a za
sebe, cely a dovrseny*“. [531, s. 168] ,,Kazda vyse kulturni miize nas plniti opravdo-
vou radosti a spokojenosti** — fe€eno na zavér tohoto problému historickymi slovy
O. Hostinského [174, cit. z 78, s. 54], s nimiZ lze stale jen souhlasit, ,,jen kdyZ jest
fazi rozvoje ve smyslu pokroku. Ne na tom zalezi, kde kdo stoji, nybrZ na tom,
zdali pokracuje, jakou mérou a jakym smérem... Vzdyt v uméni neni to jinak nez
ve védé nebo primyslu, v hospodafstvi nebo ve vojenstvi: i tam musime se zmociio-
vati kazdého nového vynalezu, pfisvojovati st kazdy pokrok, chceme-li viibec obstati;
a v zapasu na poli uméleckém pravé tak jako na poli vale¢ném tim vice zaleZi na
novosti a vybornosti zbrani i taktiky, ¢im mén¢ jest bojovniki.*

Mohlo by se zdat, Ze takto obecné pojaty problém pokroku v hudb& nema pro
konkrétni snaZeni valnou cenu. Je tomu viak pravé naopak. Obecnost tohoto drubu
je umélci v zasadnich koncepénich i technologickych rozhodovanich vitanou a spo-
lehlivou oporou; pfitom nenavléka jeho osobnosti, tvir¢i fantazii a dovednosti
zadny normativni krunyt.''®)

Odvékym piiznakem vyvoje je neustale obnovované, jisk¥ici vymezovani starého
a nového, neustalé napéti mezi tradi¢nosti a novatorstvim. Rozvoj uméni je nemysli-
telny bez navazovani na vie cenné, co vytvofily pfedchazejici generace. Umélecké
tradice jsou viak znatné rozmanité a nestejné kvality. Jsou obecn&ji — obsahuji
veskerou uméleckou i jinou zkuSenost lidstva a specialni, stylov&, druhové i jinak
detailn&ji omezené, zuZené, ozvlastnéné. Opirat se o tradice, ,,ochrafiovat dédictvi
venkoncem je§té neznamend omezovat se na dédictvi*. muou. S. _mﬁ Vyvoj znamena
pohyb, piinos inovaci (lat. innovatio — vraceni do dfivé&j§iho stavu, proména do
nového). MiZeme o ni hovotit vzdy, at je jiZ jejim priivodnim znakem a vysledkem
proces s prevahou obohacovani nebo znovuobnovovani. Pfitom tento proces je

18y Je zcela ziejmé, 7e vyvojova proména hudby ve svém celku logicky musi obsahovat i soucasti
nepokrokové, méné zavazné, méng vyznamné, nahodilé, omyly, slepé ulicky aj. — jako se tomu analogicky
déje i v celkovém spektru vyvojové spoletenské promeény.
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mozné nazirat z hlediska inovace celku hudebniho projevu (dila) nebo inovace
jakékoliv jeho diléi slozky (programove, koncep¢ni, hudebné materialové, syntak-
tické & interpreta&né realizacni).

,,Rozdilnosti existujici mezi inovaénimi slozkami a totalitou hudebniho projevu si vysvétlujeme fakt,
prog je v inovaénim hudebnim procesu moné i restaurace a prog v urcitem kontextu doby, mista a dila
nemusi (samoziejmé ale muize) zpisobovat pohyb zpét, regres, a pro¢ naopak z produkéniho hlediska nové
slozky (aZ absolutné nové) nemusi vzdy vést k progresu.* [590, s. 290]

Pokrok v hudbé navazuje na tradice, korespondujici s historickym pokrokem
ve spoleCenském vyvoji, je spjat nejcastéji s novatorstvim, modernosti, avantgard-
nosti, s vyzkumnym, spoleenskym vyvojem potvrzenym experimentem. Spravné
saméFené tvirdi usili sméfuje k tomu, aby pokrok byl vzdy synonymem sougasnosti,
soudobosti. Vzhledem k zna¢nemu rozpéti a existujici rozpornosti v koncep¢nich

vychodiscich, zamérech i pracovni potenci viak tohoto cile vzdy dosaZeno nebyva.

Konstatovani, Ze ,,pouze to, co je umélecky hodnotné a my3lenkové priibojné, je
zarovedi i soutasné* [410, s. 40], je tudiz pouze povahy programové a potencional-
ni. Nékteré soudobé (novodobé) dilo maze mit punc soudobosti, souasnosti
pouze datem svého vzniku.

Ani modernost (franc. moderne — nejnovéjsi, soucasny) nelze zjednodudené
zamé&hovat s pokrokovosti.

V. Neff opravnéné odmita jako projev modernosti v uméleckém dile pouhou vnéjskovou novost formy:
... at dnesni prozaik uplatiiuje sebediislednéji napiiklad Hemingwaytv princip struénosti a kratke
véty, nebo naopak zpiisob kosaté obgirnosti a dlouhych vétnych period, charakteristickych pro Thomase
Manna, autora, jejz zajisté nikdo nemini hodit do starého Zeleza — at si moderni prozaik pro mne za mne
tfebas rozbiji d&jovou chronologii, nebo at sebepiisnéji potlacuje veSkerou povinnost, at vylutuje viechnu
déjovost, at se libo-li pokousi, jak to svého Casu winil Joyce, vynalézt zvlastni fe€, jeZ by byla mluvou
vody a vétru, at sam sobé a svym nohsledim, pokud n&jaké ma, zakazuje viechno normalni mysleni,
jak to ¢ini Robbe-Grillet, veleknéz takzvaného romanu-vzpominani. .., at se spisovatel, ktery se ptiklani
k modernismu, tiebas stavi na hlava nebo at si pide zrcadlovym pismem nebo vyjadiuje se jen teckami
a vykfitniky: tvrdim a trvam, Ze tu vesmss jde o atributy, které sice mohou byt charakteristickym rysem
moderniho dila, ale nemusi. Jinak fe¢eno: v naprosté vétsing pfipadd tu jde o vn&jskovosti...* meu

Umélecka modernost je vile a schopnost trvalé, Zivotni realitou ovliviiované
a tuto realitu soucasné ovliviiujici umélecké reagence (integrujici novost obsahu
a formy) na aktualni dobovou situaci, jeji problémy, jeji spolecenské, myslenkové
proudy, pfiéemz tato reagence nemusi byt vzdy pokrokova.

V. Helfert hovofi o moderni hudbé jako o hudbé, ktera ,,je naplnéna duchem dnesni (obecné feeno

vyvojové nejmladsi — pozn. CK) doby* a ktera ,,je novymi prostiedky a svou tvaré metodou odriznéna
od hudby romantické a klasické) obecné od hudby starsi, jiz nemoderni - pozn. CK)“. [156, s. 38-39]

Podstatné&ji je s pokrokem spjata (n&kdy se s nim piimo shoduje) umélecka avant-
gardnost (franc. avant — pfed, garde — stra?; odtud avantgarda — piedvoj), obecné
zalozena na modernosti stylistickych prostiedkil i moderni pokrokovosti umélecko-
-socialnich koncepci.

Avantgardnost v hudbé 20. stoléti je projevem ,.skupinovych hnuti umélet a teoretikt, jejichz tvarci
aktivity se védomé odlisuji od ostatniho uméni a hudby své doby novosti ideji, vyrazovych a kompozi¢-
nich prosttedkd, angazovanosti uméleckého programu, zaciléného proti regresivnim silam a jevam ka-
pitalistické (feudalné-kapitalistické) spoletnosti v socialng, tfidné a politicky nejkonfliktnéjsich fazich

E.::,V <v.\<o.ﬁ. mNonowo: vlastnosti téchto avantgard je také kolektivismus jejich tviréiho usilovani
EoQ s¢ projevuje uzkou soucinnosti umélct riznych profesi, napfiklad hudebnikt s divadelnik o<m_‘_~.r
teraty :w_uw i \<S<m3_5\.: Umélecké a hudebni avantgardy maji s politickymi avantgardami s Mwam( ;
mzﬁmo.:_m:ow.%,ﬁgr k etablované vladnouci tfidé spole€nosti, ktery se nemusi vidy vazat na ?,M Eo_“<
a aktivity politického hnuti revoluénich skupin a tfid, ale ktery miize byt projeven i nepfimo vaommwaa ;
tvim uméleckého objektu, tedy v dimenzich hudebniho estetiéna.* [584, s. 280 “
Vidy je oviem nutné rozliSovat obsahové nuance pojmil ,,moderni“, ,,avant
ree s = | o g i 3
gardni Qn smyslu obecnéji pojaté charakteristiky viech dobové relativng mladych
prukopnickych, angaZovanych jevi a Cinnosti) od historicky vymezené mnoorm
annnd\ zhruba 10.-40. let naSeho stoleti (a v ni obsaZeného hnuti avantgard) i od
jednostrannych, deformovanych, vétSinou pouze na umélecky material zamétenych
vo_o:.,. vykladt a projevli modernismu, avantgardismu, zvlaSté pak plytké a rychle
pomijivé modnosti.
g) druhy kompozicnich faktur

v wmo:_oa:mg souhrnném posuzovani a tftdéni skladebnych projevi Ize pokraco-
vat dale ze zorného uhlu napf. faktury hudby, tj. zakladniho zplsobu (horizontal-
niho a vertikalniho) utvafeni hudebni tkan¢ prostfedky podilu a koordinace nejdi-
lezit&jsich vlastnosti (vySek a délek) zakladnich hudebnich prvka (t6nt, zvuki).

Fakturou monofonni rozumime vZdy jen jedinou, slySitelné samostatnou, kom-
plexné chapanou hudebni linii. Jde o horizontalné i vertikalné jednolity, woBmmwSr
Emm% rytmicko-melodicky aZ sonicky jednohlas. Za jednohlas je povaZzovan nejen
wo:aauoacwwm unisonovy priabéh (faktura unisonova), ale i postup v oktavach nebo
i jiném pfisné paralelnim zdvojeni (faktura mixturova), voln€ spjaty sled jednotli-
vych, vyikové zna¢né vzdalenych, sénicky tim obzvlast zdiiraznénych zvukovych
bodu (faktura punktualni) nebo i slozZit&jsich témbrovych shlukd, tonovych klastri,
Sumd, hlukt (faktura témbrova).

Fakturu heterofonni lze opét charakterizovat jako jedinou slySitelné samostat-
nou, komplexné chapanou hudebni linii, ktera je vak tentokrat ob¢as, pfitom ne-
podstatné, soudasné horizontalné obménéna. Mluvime bud o soucasné znéjicich
variantach (modifikacich) jednohlasu (af jiZ typu unisonového, mixturového,
punktualniho, témbrového), nebo jinymi slovy o zavislém, naprosto nesamostatném
riiznohlasu (nikoliv vicehlasu).

Homofonni fakturu povaZujeme za posledni, nejuvolnéngjsi stupeii jediné sly-
Sitelné samostané, komplexng pojaté hudebni linie. Tato linie je uz sice vnitfn€
zietelné diferencovana, dosud je viak stéle je$té neuplng, nedokonale, polosamostat-
né (zvlasté po rytmické a harmonické strance) vicehlasa. Rozdil mezi prostou
rytmicko-melodicko-harmonickou homofonii a homofonii bipunktualni az poly-
mcbwgw_a nebo bitémbrovou az polytémbrovou je v tom, Ze v poslednich dvou
jmenovanych ptipadech jsou polosamostatng spojeny sonicky znacné riiznorodéjsi
zvukové jevy — body (jednotlivé tony, zvuky) nebo skvrny (souzvuky, shluky, Sumy,
hluky).’

Fakturou polyfonni — at jiz jakéhokoliv druhu - se kvalitativn€ méni chapani
a posuzovani hudebniho projevu. Samostatnost hlasti dosahuje té miry (zvlasté
také po strance rytmické), Ze je jiZ nutno hovofit o souéasném zaznivani dvou nebo
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237. Schematicky pFehled zdkladnich druhii hudebnich faktur

vice slySitelné samostatnych hudebnich linii. Mira jejich samostatnosti je pfirozen€
nestejna a saha od harmonické zavislosti rizného stupné (prosta fraktura rytmicko-

-melodicko-harmonicka) aZ po zcela volnou kombinaci dvou nebo vice punktual-
nich ¢i témbrovych linii (polyfonni sonicka faktura bipunktualni aZ polypunktuy-
alni nebo bitémbrova az polytémbrova).

Bylo jiz oviem feceno, Ze i pfi planované naprosté uvolnénosti a samostatnosti hudebnich linii nelze
nepocitat se schopnosti percipovat hudbu i vertikalng, coz bude hrat vzdy roli pii vzniku vysledného hu-
debniho dojmu z dila, at je jeho geneze jakakoliv.

Faktura stratofonni (vrstvova; bistratofonni az polystratofonni, dvojvrstva
az vicevrstvova) je zatim vyvojové nejvysSim typem faktury na bazi polyfonie.
Funkci jednotlivych samostatnych, polyfonné vedenych hudebnich linii zde pre-

biraji samostatné, jednoduché i sloZit&jsi hudebni vrstvy, tvofené n€kterym ze zaklad-
nich vySe uvedenych fakturovych zpisobi.

Stratofonné kombinovanému fakturovému typu (véetné zplsobl pfechodovych a navratd k jedno-
duchosti na sonicky ozvlastnéné urovni) otevielo 20. stoleti moznosti mnohého nového, neopotiebova-
ného a diferencovaného hudebniho i multimedialniho vyuziti.

h) montdzZni (montdziné-kolizni) a mixdZni (mixdiné-koldini) tektonika v sou-
vislosti s individualizaci hudebni formy

Pocatecni vyvojovy narist formové a zvukové fantazie se pozd&ji vyznacoval
pozvolnym zkazfiovanim, ustalovanim a reduvkci poétu formovych druhid a typd
a jejich zvukového vybaveni. (V tomto smér je snad nejdokonalej§im projevem
relativni stabilizace klasicky sonatovy cyklus v symfonickém ¢&i komornim rouchu.)
Melodicko-harmonicky sloh poskytuje prostor k neustalému daldimu obrabéni,
cizelovani dosazenych vrcholii hudebni stavby a formy; sloh sonicky pfinasi opétné
uvoliovani formového mysleni, sméfujici k nové individualizaci, jedineCnosti
tektoniky a formy — a to i prostfedky nového ozvlastiiovani jejich sonickych kvalit,
novych, popf. méné obvyklych druhi zvuki a souzvuki, vazeb a sledl téchto zvukt
a souzvuku, jejich instrumentace, artikulace, koloristiky, sazby, hustoty, aktuaini
(vertikalni) i procesudlni (horizontalni) dynamiky, agogiky, tempiky aj.

Neni moZno nerespektovat vyznamné vymozenosti a zpusoby tektoniky star-
Sich hudebnich obdobi, napi. opakovani prvkd, navraty skladebnych dill, variaéni
principy, tematicky vyvoj a stfetani kontrastnich myslenek, ploch atp. Dfive od-
délované, viceméné ustalené vyznamy ,,vné&jsi forma‘* (obrysové formové schéma)
a ,vnitfni forma** (vniténi tektonicka vystavba) se viak stale vice sblizuji. Formové
schéma ztraci svij vyznamny vliv na tektoniku; naopak je tektonickym prvkim
a tektonickému procesu vice podtizovano. Vnitini, znatné jedinetné stavebné
rozvijeni zaroveil uréuje vnéjsi, znaéné individualizované formové znaky.

Obecné jde o dva hlavni zpiisoby soucasného budovani skladby ze skladebnych
prvki a tvard (veetné jejich jakychkoliv transformaénich variant),a to:

I. montaZi tj. postupnym, horizontalnim slucovanim neboli pfifazovanim,

vy

II. mixazi, tj. souasnym, vertikalnim slu¢ovanim neboli miSenim (pf. 238).

Zvukové se montaz projevuje v pritbéhové posloupnosti, mixaz v prabéhové soucasnosti zvukového
proudu. Dilezitou roli pfi slutovani skladebnych utvari hraje také mira vzdalenosti jejich umisténi
ve zvukovém prostoru.




