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PŘEDMLUVA

Kniha,již předkládám, obrací se ke všem, kdo prošli elementárním theoretickjm ško
lením a mají touhu proniknout hlouběji do světa hudby. Obrací se ovšem též k hotovým
umělcílm a vědcům, skladatelům, reprodukčním umělcům, učitelům theorie a kritikům,

neboť ijim májistěco řícijak v leckterém detailu, tak celkovým shrnutím látky.
Ph práci jsem stále zápasil s problémem rozsahu. Odtud vyplynul i způsob přepisu

některých notových příkladů: pokud to bylo možno, omezil jsem se na jednu osnovu
(s případným pokynem, abyjednotlivé tóny v některém hlase byly hrány o oktávu výše
nebo níže), užil jsempředpisů repetičních, někdy i pro půltaktové úseky, a z rozlehlejších
skladeb jsem uvedl jen výňatky. Na druhé straně jsem nešetřil názorností (na př. ve vý
kladu o periodě) nebo podrobnostmi (na př. v popisu sonátové formy). Jen výjimečně

jsem Z vícehlasé skladby uváděl pouze jediný hlas (melodii).
Příklady jsem volil tak, aby jev, který mají osvětlit, vystihovaly co nejpřiléhavěji.

Hlavní oporou byli tu otdem klasikové, pro prostší jevy lidové :písně. Vydatnějsem
lerpal z českých skladeb; hlavněna nich jsem pak ukazoval slobtější formové útvary.
Prosím, aby uvedené příklady nebyly posuzovány jako samoúčelná anthologie; k tomu
by měly sloužit publikace jiného typu. Totéž platí o odkazech j volil jsem hlavně díla
základní, snáze dostupná.

Celou práci jsem soustředil na ústřední problém, jímž jest hudební forma. For
mové hledisko rozhodovalo o základním rozdělení knihy. Výklad ojednotlivých hudeb
ních druzích bylpak soustředěn do dvou poměrně stručných kapitol v posledním oddílu,
věnovaném aplikaci dříve probraných forem.

Výkladforem je založen na funkčním principu, jejžjsem sepoprvépokusiluplat
nit ve studii oSmetanovi"Mé vlasti".* ,<ivným podkladem práce hyla mi ovšem dlouho
letá učitelská zkušenost (na Akademii musických umlní v Praze odjejího založení, před
Um na komposičním oddělení pražské konservatoře). Z učitelské zkušenosti právě vím,
v čem studující často tápou a v čem chybují.

Studijnim materiálem jest mi v prvé řadě živá hudba, díla mistrů. Dle možnosti
vyvozuji všechno odtud, nikoliv Z theoretických spisů. (Theoretická literatura uvedená na
konci knihy nebyla mi tedy podkladem pro kompilační práci.) V terminologii jsem se sna
žil, pokud to bylo možno, vystačit s dosud užívanými a vžirymi terminy, jež jsem však
přesněji vymezil, po případě diferencoval.

Pro oporu o živou skladatelskou praxi byli mi vzorem sovětští autoři (Sposobin,
Asafjev, Popova). Počet odkazů jsem vědomě omezoval, aby čtenář neztrácel se zřetele

hlavnípředmět studia, formu.
Ve výkladujednotlivýchjevů aproblémů jsem se snažil vyvarovat se "objevitelského"

postoje. Nehledal jsem "originalitu". Považuji za svůj úkol sloužit a vysvětlovat.

Přitom jsem si však plně vědom toho, že můj výklad musí postihnout i jevy složité a
poněkud odlehlé. Odtud pak vyplynul na př. výklad o sonátové formě, založený obecněji

než v jiných učebnicích (zejména elementárních, jen informujících), výklad ofuze i cel-

• Forma a sloh "Mé vlasti". Tempo, roč. XIV, č , 9-10 (červen 1935), str. 261-275.
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kové rozvržení látky. Nechtěl jsem ltendři ponechat mylnou představu1 že určitá forma
jest jen schema, jež skladatelé vyplňují hudbou. Snad se mi podařilo ukázat, že formy
jsou vytvářeny a vyvíjejí se. Bezradnost studujících se týká hlavně sloŽitých, od vý
choziho formového jádra odchjlenjch skladebnjch projevů. Jim jsem tudU věnoval zvý
šenou pozornost.

Kde bylo třeba, upozornil jsem i najiné názory, odchylné od mjch; týká se to i for
málniho zařadlní konkretních skladeb.

Na konec ještl několik slovo vzniku knihy. První (nepřímj) podnět vyšel od Národ.
hudeb. vydavatelství Orbis, nynlSNKLHU, jež si ode mne vyžádalo překlad knihy
uMrJ.<',Ykalnajaforma" odprofesora 1. V. Sposobina.Knihujsem vr.1951 přeložil, dopl
nil a upravil pro naše pomlry. Z vydánl překladu však sešlo. Byl jsem pak vyzván,
abych napsal svou olastni knihu. Tak se mi naskytla příležitost, abych shrnul po
léta promjšlenou a pedagogicky stále ooěiooanou látku do této práce. Po dosud rukopis
njch "Základech nové harmonie" ,na nich!,jsem pracoval v letech 1942-9, apo "Me
lodice" (z r. 1950), představujlcíprvní část proponované "Nauky o skladbě"; jsou
"Hudebnl formy" mjm třetím rozměrnějšímdílem Z oboru hudebni theorie, Snažil jsem
se podat práci užitečnou. Budu vděčen každému, kdo mě upozorní na mé omyly a chyby.

V Praze 12. koětna 1953.

8
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ÚVOD

ZÁKLADNÍ POJMY

§ 1. MAYER/AL HUDBr. HUDEBNJ bEC .

Materiálem hudby jsou zvuky. Jednoduché zvuky a jejich složeniny (sou
zvuky) se uplatňují v hudbě postupné, t. j. rozloleny v čase. Přitom je času vy
užíváno jak k positivnímu uplatňování zvuků, tak i k jejich popření (negaci):
ticho (pomlka) má v hudbě stejně závažnou úlohu jako zvuky positivni.

Všechny zvuky se vyznačují silou a barvou. Některé zvuky, zvané tóny, mají
nadto ještě pro hudbu obzvlášť důležitou a bohatě využívanou vlastnost:
vjlku. Ticho - "nulový zvuk" - nevyznačuje se žádnou z těchto vlastnosti.

Ježto hudba uvádí svůj zvukový materiál- včetně ticha - postupně (t. j,
rozkládá jej v čase), je třeba k uvedeným fysikdlním vlastnostem zvuků přičíst

ještě jejich délku (trvání) jakožto znak právě pro hudbu nadmíru závažný.
Rozumí se, že ticho, ohraničené po obou stranách positivními zvuky, má
právě tak určité trvání jako zvuky samy.

Hudba je pro člověka výrazovým a poznávacím prostředkem podobně jako slo
vesná řeč. O souhrnu hudebniho výraziva můžeme proto právem mluvit jako
o IuuJebnl leli.

Hudební řeč, již se člověk (skladatel) vyjadřujev menších hudebních proje
vech nebo i v rozlehlých, velmi uměle skloubených hudebních skladhdch,je zalo
žena na svrchu uvedených fysikálních vlastnostech zvuků a na jejich délce
časové. Vlastnosti zvuků a jejich znak časový se uplatňují jednotlivě nebo
sdruženě v jednotlivých slolkdch a stránkách. hudebního projevu.

Složku můžeme z živého hudebního projevu vydělit tak, že se uplatni jako
~vukovd skutečnost; složka je tedy konkretní, smysly přímo postižitelná. Na
proti tomu skladebnou strdnku z živého hudebního projevu vydělit nelze, Je
do něho vpojena tak, že tvoři jeho podstatnou, neoddělitelnousoučást.Může
me si ji jen odmyslit jako theoretickou abstrakci, jež o sobě neni realisovatelná.

§ 2. SLO~Kr HUDEBXlHO PROJEVU

V hudebnim projevu se mohou uplatnit tři složky:
1. kinetická (pohybová),
2. melodická (nápěvová),

3. harmonická (souzvuková).
Kinetickd složka je založena na délce (trvání) zvuků a jejich protikladu,

ticha. Různě odměřené zvuky vytvářejí rytmus (rytmisovanou řadu zvuků);
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VI. Fu<r" (§ 65)

Tento způsob uváděni nových themat je výhodný tím, že nové thema se
vynořuje vždy zcela nenápadnl. Z počátku může mít posluchač dojem, že ani
nejde o nové thema, nýbrž jen o nethematickou mezivětu. Teprve dalšími
nástupy je nově uvedený nápad thematisován.

Thematisace je pak nejprůkazněji dotvrzována tim, že nové thema je
v kontrapunktickém předivu uváděno současně s thematem hlavním, po při
padě s ostatními vedlejšími thematy,

V ukázkách z Bachovy Fugy tis moll z I. dílu "Temperovaného klavíru" jsme to prá vě
viděli : hned pti prvnirn nástupu III. themalu zaznívají v jiných hlasech předcházející themata,
Uvádíme ještě jedeu l1k4 zku kontrapunktické kombinace themat z tae fugy:

189

ll.

-
I.

•
_--:.....r, ar

j

Při postupném exponováni druhého a dalšího thematu se skladatelé ne
řidivaji ustáleným rozvrhem tónin a nevystřídávají ani všechny hlasy.

v pf. 287jsme viděli, že dokoncejeden hlas přinesl v nepřerušen ém stejnoměrném pohybu
dvoji nástup thematu, třetí pak jeho inversi; ačkoliv šlo o fugu pětihlasou, skladatel se spokoj il
při druhém thematu tříhlasem. Podobně je uvolněna práce s druhým a dalšim thematem
v provedení, Pokud má. každé thema své vlastni provedeni, bývá to provedení krátké, kratší
než v normální jednoduché fuze. Takovým "odbýváním" skladatel jasně naznačuje, že jde
právě jen o themata vedlejší,

Odsunuti vedlejších themat do druhé řady se projevuje velmi výrazně

v tom, že skladatel někdy vkládá jejich uposici přimo do prohlhajlciho provedeni
prvního thematu, Tak tomuje právě v Bachově Fuze cis moll (viz př , 287 a288).
Na rozdil od hlavniho thematu, exponovaného samostatně, stojí vedlejšl the
mata stále v pozadi, "ve stínu", a to i při jejich prvnim uvedeni. Při takovém
průběhu fugové hudby může být dojem růstu a šířeni proudu vice vystupňo

ván než ve fuze jednoduché. Celkový průběh dvojité a vícenásobné fugy je též
jednolitější, nejsou-li exposice a provedeni jednotlivých themat od sebe od-
děleny, nýbrž vplývaji do jediného proudu. .

Ve starších dvojitých a vícenásobných fugách s postupně uváděnými the-
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VIII Sonátová forma (§ 78)

,A-- -
~l..Jd~8~~ ~.

8 8 , .

.~.

Závěrečný oddll může též zcela odpadnout. Exposice pak konči oblasti
vedlejšího thematu,jakjsme to viděli ve finální větě Beethovenovy II. symfo
nie (viz př, 326). Bez závěrečného oddllu bývajl exposice v sonátových větách,

v sonatinách a pak v lakových sonátových větách, jejichž celkový rozvrh se
bllžl rondu.

Pro praktické studium závěrečných oddílů exposice uvád.imejejich umístění v sonátových
větách Beethovenových symfonií ( číslice značí takty):

J. symfonie. 1. věta : 88-106, z toho koda 100:-106. Obsah odvozen z hlavního thematu.
- 2. věta: 53--64, z toho koda 61-64. Obsah je nový, avšak nedosahuje váhy thematu. -
4. věta : 78-96, z toho koda odvozená z hlavního thematu 86-96. Viz pi'. 328 .

....lJ......tYmfliiíR:I.l. věta r 112-131, z hlavního thematu ; v tom koda 126--131. 2. věta e
82-9!1-s~em (skutečným aávěreěným thematem); v tom kcde 96-99. - 4. věta :
bez závěrečného oddílu (pokud za něj nechceme považovat ůsek 84-98 ; proti tomu však
svědči okolnost, že v taktu 84 nebylo dosaženo pevné závěrové toniky). Viz pf. 326.

II I. symfonie. I. věta : 109-149, z toho koda 144-149. Obsah je nový, avšak spřfzn ěn ý
s vedl ejším thematem; na konci kody se ozve motiv hlavního thematu.
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XII. Vokální hudba (§ 113)

Syllabúkjm se nazývá prostý zpěv, v němž na každou slabiku textu připadá

jeden tón melodie; tóny se mohou střídat, mohou však být též opakovány.
V melismatickěm zpěvu připadá na každou slabiku textu více různých tónů; sku
pině tónů, které se zpívají na jednu slabiku, říkáme melisma.

Různé způsoby se v průběhu skladby střídávají, po případě bývají i hustě
proplétány (t. j. střídány v krátkých úsecích nebo uplatňovány současně ve
vícehlasu). Týká se to přirozeně v první řadě způsobů běžných, vyznačených

v našem přehledu tučně.

Jakýkoliv způsob uplatnění lidského hlasu může být s610f!Ý, ensemblof!Ý nebo
sborof!Ý. Ensemblem se rozumí soubor současně zpívajícich sólových hlasů; ve
sboru je každý hlas (ve smyslu "melodie") obsazen vícenásobně, sborově.

§ 113. DEKLAMACE. MELODRAM

Deklamace bez doprovodu nespadá do oblasti hudby. Hudebních znaků

dostane se deklamaci jenom v tom případě, kdy se v ní uplatňují aspoň zhru
ba požadované melodické f!Ýkyvy v určité rytmisaci. Taková hudební deklamace bez
doprovodu může být sólová, ensemblová i sborová. Na rozdíl od zpěvu od
padá zde vázanost na ustálený tónový systém. U nás pěstoval koncem dvacá
tých let našeho století takovou hudební sborovou deklamaci E. F. Burian ve
ooice-bandu.

Do skutečného hudebního světa se dostáváme až s deklamací doprovdzenou,
ješ-se uplatňuje v melodramu.

Melodram je koncertní a scénický. KOTICertní se podobá písni nebo koncertní arii, scénický
opeře. Doprovod koncertního melodramu může být klavírní nebo orchestrální. U nás byl
pěstovánZ. Fibichem ("Štědrýden", "Vodnfk", " Pomsta květin", "Královna Emma", "Věč
nost", "Hakon"),J. B. Foerstrem ("Faustulus", "Amarus", "Třijezdci","Legenda o sv.Ju
lii", "Norská balada", "Ctyřimelodramy", op. III), O. Ostrčilem,K. Kovařovicemaj.

Scénickj melodram je činohra s orchestrálním doprovodem. Ve starším typu (u J. J. Rous
seaua v"Pygmalionu" a Jiřího Bendy v "Ariadně na Naxu") uplatňovalase hudba v přestáv
kách mezi deklamaci herců, v novém typu, vytvořenémZ. Fibichem, I?lyne hudba souvisle.
Jedinečným dílem světové literatury je Fibichova melodramatická trilogie "Hippodamie"
(I. "Námluvy Pelopovy", II. "Smír Tantalův", III. "Smrt Hippodamie") na dramatickou
báseň Jaroslava Vrchlického.

Melodramu se blíží scěnická hudba k linohře. Na příkladZeyerova hra "Radúz a Mahule
na" s hudbou Josefa Suka stoji uprostředmezi činohroua melodramem.

Melodramatická hudba sleduje pochopitelně text, jejž provázi. Náladové
změny, textem jen naznačené, jsou hudbou dokreslovány. Mimoto se však
hudba rozvíjí podle své vlastní zákonitosti, takže můžeme u ní (jako u každé
jiné hudby) mluvit o hudebniformě. Ze melodramatická hudba inklinuje k vol
njm formám, vyplývá už z její vázanosti na básnický text.

Melodramatická methoda (t, j . deklamace s hudebnim doprovodem) se může občas uplat
nit též v díle jiného založení, na příklad v opeře nebo v písni. Takové melodramatické prvky bý
vají velmi účinné. Připomínáme2. výstup v žalářní scéně v Beethovenově opeře "Fidelio", kde
Rocco s Leonorou rozmlouvaji, dopISOVOu scénu ve II. jednáni Smetanových "Dvou vdov" a
vyznění Novákovy písně "Je láska jako hvězda" z "Melancholických písní o lásce" (op. 38),
kde poslední slovo ("zhasne") není již zpiváno, nýbrž jen deklamováno.
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XIII. Instrumentální hudba (§ 124)

§ 124. POCHOD. HUDBA NA ZPÍ/SOB POCHODU A TANCE. SCHERZO

Pochod (italsky 7T11Jrcia) není sice tanec, avšakjeho hudba se vyznačuje obecnými rysy taneč
nich skladeb: má určitou,stejnoměrnourytmisaci, kteráje přehledně (periodicky, symetricky)
členěna. Takt je zásadně sud} (2/4, 4/4)' Hlavni taktové doby bývají většinou děleny v poměru

n ), občas však též v poměru 1:3; v notaci se tudíž mohou vyskytnout trioly

J n-J J J )nebo se uplatňují složené takty (8/8, ll/S)' Tečkováním
<s»

( ,n J )je pak základní stejnoměrná rytmisace ještě zvýrazněna.

Rychlost pochodů je různá podle toho, jde-li o pochod normální (řadový,polni) , slavnost
ni, uvítací, jezdecký či vůbec rychlý. Zvláštním druhem pochodu je pochod smutelní (7TIIJrcia fu
nebre}, který je volného tempa, pathetický nebo zase tklivě zpěvný.

Forma pochodu je velká třídílná "da capo" s triem uprostřed. V užitkových pochodech
bývá trio zasazeno do subdominantní tóniny. Slavnostrii a obřadné pochody mají mimo to
větší úvod (často nepochodový) a kodu (srov. Sukův pochod "V nový život" s úvodními fan
fárami).

Idealisované pochody mají někdy jiné než sudé metrické založení; zvláště se to týká po
chodů pomalejších. Jasnost stejnoměrněodplývajících hlavních dob taktových nemůže být
ovšem ani zde zastřena k nepoznání,

Rychlé pochody se vyskytují někdy jako taneční věty v sonátovém cyklu (srov. Beethove
novu klavírní Sonátu A dur, op. 10I, v níž 2. věta, Vivace alla marcia, je idealisovaný pochod).
Mfsto pomalé zpěvnévětypsávají skladatelé smutečnipochod. Učinil tak na příkladBeethoven
v klavírní SonátěAs dur, op. 26, a ve III. symfonii, Chopin v klavírní Sonátěb moll, op. 35, aj.

Kromě skutečných pochodů se často setkáváme s pochodovou hudbou, t, j~s hudbou na zPiJ
sob pochodu [alla 7T11Jrcia). Na příklad Smetanův "Blaník" je z 'velké části prostoupen takovou
hudbou (na začátku v taktu s/., při reprise v Meno mosso v taktu 4/, na způsob jezdeckého po
chodu s triolami, zejména však ve druhém díle od Tempo di marcia} .

Podobně se vyskytuje často hudba na ;:působ tance, již není vždy možno určit jako hudbu
konkretniho tanečního druhu. Zejména finální věty v sonátových cyklech klasiků bývají ta
nečni podstaty (čímž se přiklánějí k předklasickým sonátám da camera s finálními větami na
zpdsobgiV). Rytmická určitost a metrická pravidelnost, po případě důsledné uplatněni cha
rakteristické metrické nepravidelnosti představují zde povšechnou nápovU tance. Na tanečnost

hudby upozorňujískladatelé vhodnou charakteristikou při označeni tempa, na příklad "tempo
di vaise' , "alla tedesca" (t, j. "po německu", t. j. na způsob německého tance)a pod., nebo
přímo názvem skladby (na příklad danza= tanec).

Zvlášť častý typ hudby na způsob tance představujíbeethovenská a.pozděj

ší scherza. O klasickém scherzu lze říci, že vzniklo zrychlením menuetu, nejoblíbe
nějšího klasického tance. Je tudíž v lichém taktu, j ako menuet. Souvislost s pů
vodním konkretním tancem byla však záhy přehlíženaa vznikala pak scherza
sudá, jež mají jen obecně taneční ráz (u Beethovena na pf. v VIII. symfonii
nebo v klavírní Sonátě Es dur, op. 31, č. III, viz př. 331).

Forma scherza je, podobně jako u menuetu, velká třídílná "da capo"
(A B A). V rozměrnějších scherzech byla uplatňována též reprisa tria (A B
A B A, na př. u Beethovena ve IV. a VII. symfonii).

Scherzo jako samostatná skladba bývá přirozeně rozlehlejší než scherzo jako součást cyklické
formy. Vidíme to na příklad v Chopinových scherzech pro klavír i v novějších samostatných
scherzech s blíže charakterisujícími názvy (Dvořákovo orchestr ální "Scherzo capriccioso",
Sukovo "Scherzo fantastické" a j.),
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Blow John (1649-1708, blou džon) 276
Borodin Alexandr Porfirjevič (1834-1887) 367,371
Bofkovec Pavel (nar. 1894) 248, 269, 367, 371, 380, 383, 392, 406, 409, 415,

418, 459, 465
Brahms Johannes (1833-1897) 52,83,276,288,291,353,367,407,424,451,465
Bruckner Anton (1824-1896) 457
Bfezina Otokar (1868--1929) 396
Burian Emil František (nar, 1904) 444
Buxtehude Dietrich (1637-1707) 239,243-244,245,274-275,275,290
Byrd Wiliam (1543-1623; b ěrd uiljm) 449

Caccini Giulio (kol. 1550-1618, kačíny džuljo) 452
Carissimi Giacomo (1605-1674, ka- džak-) 450
Cavalli Francesco (1602~1676, ka- -česko) 452
Cesti Marc Antonie (1623-1669, česty mark-) 452
ClarkeJeremiah (zemř. 1707, klák džeremiá) 276
Corelli Arcangelo (1653-1713, ko- arkandželo) 49,418
Croft William (1678--1727, kroft uiljm) 276
Couperin Francois (1668--1733, kuprén fransoa) 375,375-376,377,391

Cajkovski) Petr Iljič (1840-1893) 46, 57, 83, 179, 213, 236, 269, 291, 359, 367, 371,
392,394,457,459

- IV. symfonie 297, 300, 457
- VI. symfonie 334, 336, 345, 346, 349, 410, 414-

Cech Adolf (1841-1903) 435
Cernohorský Bohuslav (1684-1742) 24,63, 170,240,245-246,247,250,268

Daquin Louis C1aude (1694-1772, dakén lui k16d) 391
Dargomyhkij Aleksandr Sergejevič (1813-1869) 453
Daudet Alphonse (1840-1897, dodé a1fons) .404
Debussy Claude (1862-1918, debiisi kl6d) 52, 367, 371, 394, 395, 404, 405, 412,

456,461
Diabelli Antonio (1781-1858) 285,290
D'lndy Vincent (1851-1931, dendy vensán) 282,291,488
DittersdorfKar1 Ditters von (1739-1799) 289
Dobiáš Václav (nar, 1909) 394,406,450
DowlandJohn (1563-1626, daulend džon) 449
Dres sl e r Ernst Christoph (1734-1779) 289

·D u s ik J an Ladislav ( 1760-1812) 370,382,391
Dušek František Xaver (1731-1799) 98-99, 347, 370
Dvořák Antonín (1841-1904) 83, 129, 180,236,291,367,371,392, 4(}4., 418,446,451,

457, 458, 461
- Klavírní skladby 95, 226-227, 227
- Komorní skladby 67, 407, 436
- Koncert pro housle SB, 66, 358--359, 360, 392
- Koncert pro violoncello 34, 334-335, 359, 360, 392
- Orchestrální skladby 30, 285, 362, 403
- Slovanské tance 162-163, 180, 394, 395
- Symfonie G dur 331, 345
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