VACLAV FELIX:

Zékladni problémy nauky o hudebnich
forméch

Hudebné teoretické discipliny se vyvijely od pouhého popisu dobo-
vych slohovych norem pres poznavani stidle obecnéjsich zdkonitosti, ptiso-
bicich v ramci delSich historickych epoch, aZz po nalézani zakladnich
principu, prosazujicich se béhem celého vyvoje hudby. Plati to i o teorii
hudebnich forem, ktera se zpocatku zabyvala prevazné jen popisem sta-
vebného ustrojeni konkrétnich historickych hudebnich druhti a Zanru.
Toto stadium je v na$i.hudebné teoretické literature reprezentovano
ucebnici Steckerovou,!) i kdyZz v jejim textu najdeme roztrouSeny uz
mnohé postfehy sméfujici k obecné&j$im poznatktim. Jirakova?) uéebnice,
ktera ovlivnila nékolik generaci nasSich hudebnikt, prinesla zejména ve
statich o praci s motivem a o sonatové formé radu hlubsich zobecnéni
a v pozdéjsim vydani i pokus o formulaci zékladnich tektonickych prin-
cipy,3) avsak jeji celkova koncepce je stale prevazné popisna.

Teprve v druhé poloviné 20. stoleti doslo u nas k uvédomélému
rozliSeni nauky o hudebnich druzich (resp. Zdnrech) a nauky o hudebnich
formdch jako samostatnych disciplin v pracich Karla Jane¢ka,%) Ladislava
Burlase®) a do jisté miry i Emila Hlobila.)

Jasnym vymezenim pojmu ,hudebni forma“ jakozto hudebné ‘teore-
tické kategorie a pojmu ,,druh hudby‘ jako kategorie historické nastala
kvalitativné nova situace, umoziujici vznik a rozvoj skute¢né védecké
teorie hudebnich forem, teorie sméfujici k objeveni hlubsich, nadslohové
platnych zakonitosti myslenkové skladebného reSeni hudebnich dél. Tak

1) Karel Stecker : Formy hudebni. Rozbor forem s tivahami historickymi a li-
terarnimi. Nakladatel Karel Vaclena, Mlada Boleslav 1905.

?) K. B. Jirak : Nauka o hudebnich formach. 1. vydani 1923, V. opravené a do-
plnéné vydani HMUB Praha 1946.

3) Vs\)h vydani byla doplnéna stat ,,Zakladni zakony hudebni formy“ (§ 74, str.
173—180). :

%) Karel Janec¢ek : Hudebni formy. SNKLHU Praha 1955.

5 Ladislav Burlas: Formy a druhy hudobného umenia. SHV Bratislava 1962.

6) Emil Hlobil : Nauka o hudebnich formach. SHV Praha 1963.



byl pripraven vznik védecké hudebni tektoniky, zabyvajici se zdkladnimi,
nejobecnéjsimi principy, jejichz pusobeni lze sledovat v jakémkoliv hu-
debnim projevu jakéhokoliv druhu i slohu. Zavazné prispévky k proble-
matice hudebni tektoniky najdeme ve spisech Karla Risingera’) a Ctirada
Kohoutka.8) Prvni soustavny vyklad hudebni tektoniky jako samostatné
soudasti teorie skladby podal Karel Janeéek.?) Hudebni tektonika v jeho
koncepci je nadstavbou nauky o hudebnich forméach a stala se samozrejmé
podstatnou soucasti vysokoSkolské vyuky skladatelti, dirigentd .i hudeb-
nich teoretiki.

Jane¢ek sam ukazal v Ffadé analytickych studiil?), Ze poznani obecné
platnych hudebné tektonickych principt umoziuje pozvednout metodiku
rozboru skladeb na kvalitativné novou uroverni. Namisto pouhého static-
kého popisu skladby a porovnavani jejiho priibéhu s abstraktnimi formo-
vymi schématy sméiuje tektonickd analyza k odkryvani procesu vzniku
skladby i procesu jejiho vnimdni posluchaéem. Analytik se jiZ neptad jen,
jak je skladba sestavena, ale zkouma téz, pro¢ skladatel doSel k urcitym
tviaréim postuptim. Tektonicka analyza nesleduje pouze dodrzovani dobo-
vych stylovych norem, ale soustreduje pozornost na odchylky od téchto
norem: Sméruje totiz k hlubSimu vykladu tviréiho procesu, pri némz
zakonité dochazi ke stalému piekrac¢ovdni slohovych nmorem a k hledani
novych, tvorivé aktivnich postoji k obecné platnym tektonickym princi-
pum. Toto neustalé tviréi hledani je u velkych umeélcti motivovano pie-
devSim usilim o umélecké vyjadieni nového obsahu, vysloveni pravdy
o soucasném zivoté. Plodnost takového analytického postupu, ktery je
predpokladem i hlubsi analyzy estetické,ll) jsem si sam ovéril pii dlouho-
leté pedagogické praci v seminarich rozboru skladeb a teorie skladby na
hudebni fakulté AMU i ve vlastnich analytickych studiich.!?) Podnétd,
které prinesla hudebni tektonika, bohaté vyuziva téz napr. Jaroslav

) Karel Risinger : Hierarchie hudebnich celkii. Panton Praha 1969. :

8) Ctirad Kohoutek : Projektovd hudebni kompozice. JAMU Brno — SPN
Praha 1969.

9 Karel Janeéek: Tektonika — nauka 0 stavbé skladeb. Editio Supraphon
Praha-Bratislava 1968.

0) Karel Janeéek: Forma a sloh Mé vlasti. Tempo, roé. XIV, 1935, 9—10,
str. 261—275; Karel Janecek : Stavba Janackovych skladeb. Sbormk Leos Janaéek
a soudoba hudba. Praha 1963, str. 150—154; Karel Jane¢ek : Smetanova komorni
hudba. Editio Supraphon Praha 1978, aj.

1) O tom velmi pfesvédéivé hovofil z pozice estetika Zdenék Sddecky ve své
habilita¢ni predndSce , K metodickym otazkam vyuky estetiky na vysoke hudebni
skole“, ZivA hudba, SPN — AMU Praha 1976, str. 327—331. -

12) Vaclav Fellx Tektonicka stranka tvorby Vaclava Kalika. Sbornik z konfe-
rence konané 13.—14. zAr{ 1971 na téma ,,Vaclav Kalik a jeho misto v ¢eské hudebni
kulture. Rozmnozilo Slezské - muzeum v Opaveé, str. 21—39; Vaclav Felix : Prispé-
vek k poznani specifickych rysu Janackova sonatového slohu (Analyza jeho Sonaty
pro housle a klavir). Sbornik praci hudebni fakulty AMU ZIVA HUDBA VII, SPN
Praha 1980, str. 127—144;. Vaclav Felix: O novatorstvi Lubora Barty Hudebm
rozhledy ro¢. XXXIV (1981), ¢is. 11, str. 515—520, aj.
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Smolka v analytickych studiich o dilu Bedficha Smetany?!3) i badatelé
zaméieni k obecné hudebné teoretické problematice, jako Bohumil Dusek,
Jaroslav Volek ¢i z mladSich Vladimir Tichy, Michal Zenkl aj.14)

Za této situace na nasi hudebné teoretické fronté se objevuje nalé-
hava spole¢enska potreba vytvofit novou ucebnici hudebnich forem. Vo-
laji po ni zejména konzervatofe a pedagogické fakulty. Dukladné byl
tento podadavek zdivodnén radou ucéastniki hudebné teoretického semi-
nafe SCSKU 1980.15 Ojedinély navrh na reedici uéebnice Jiradkovy byl
vétsinou diskutujicich odmitnut s poukazem na jeji zastaralost. Proti tako-
vému kroku zpét se ostatné postavilo i ministerstvo Skolstvi -CSR, kdyz
v prozatimnich osnovach z roku 1974 zavedlo na ¢eské konzervatoire uceb-
nici Jane¢kovu.!6) Reedice Janec¢kovych Hudebnich forem (které jsou uz
delSi dobu rozebriny) je ovSem nanejvyS potiebnd, nebof znalost této
knihy v plném rozsahu poZaduji ucebni osnovy konzervatofi pro sklada-
tele a dirigenty. Pro instrumentalisty a pévce (a téch je na konzervatorich
prevazna vétsina) je vsak tato kniha pfili§ rozsahla. Ukol je tedy zdanlivé
prosty: nova ucebnice by meéla byt jakymsi struénym vytahem z Janec-
kovych Hudebnich forem, podobné jako se v praxi osvédéovala Kofrotiova
Ucebnice harmonie, ktera vznikla v podstaté zestrulcnemm rozsahlé knihy
Sinovy.17)

Domnivam se, ze takto zjednoduSené ukol chéipat nelze. Znamenalo
by to ignorovat bohaty vyvoj, kterym za vice nez ¢étvrt stoleti od vydani
Janec¢kovych Hudebnich forem prosla nase védecka hudebni teorie, véetné
vlastniho védeckého prinosu Karla Janecka, shrmutého v jeho Tektonice.
Je pravda, Ze - Tektonika byla koncipovana jako soucast vysokoskolské
nauky o skladbé, a jeji podrobné studium nelze tedy vyzadovat od konzer-
vatoristii. AvSak védecké objevy, které Janecek v Tektonice publikoval,
maji tak obecnou platnost, Ze se nemohou nepromitnout do nové koncepce
stfedoskolské nauky o hudebnich formach. Ostatné Janecek sam jiz né-

13y Jaroslav Smolk a : Smetanova vokalni tvorba. Editio Supraphon 1980.

%) Mam na mysli zejména Zzivou védeckou diskusi, ktera se rozviji na pravidel-
nych hudebné teoretickych seminarich organizovanych pracovni skupinou pro hu-~
debni teorii ve Svazu ¢eskych skladateli a koncertnichh umeélct; vétSina materialu
z téchto seminaifi byla publikovdna formou rotaprintovanych sborniki, které distri-
buuje hudebné védecka oblast SCSKU. .

%) Viz Sbornik' referatd z hudebné. teoretického seminiafe K METODE A PRAXI
HUDEBNE TEORETICKYCH' DISCIPLIN, Praha 12.—13. ¢ervna 1980, RozmnoZ%il
SCSKU 1981. Pozavadek nové ucéebnice hudebnich forem najdeme napft. v referatech
K. Risingera (str. II), J. Skachové (str. 17), I. Petrzelky (str. 22) aj.

16) V prozatimnich osnovach vydanych MS CSR dne 26. 1. 1974, ¢j. 22 046/74 — 211 .
s téinnosti od 1. 9. 1974, se pravi: ,,Pojeti nauky o hudebnich formach na konzer-
vatorich v CSR se déje podle dila Karla Janecka: Hudebni formy. V plném rozsahu
se predpoklada znalost pro dirigenty a skladatele, pro zbyvajici studum zameéreni je
zavazna v pojeti systematiky discipliny“.

) Srv. Okatar Sin : Uplna nauka o harmonii na zikladé melodie a rytmu. Vy-

dani III. HMUB Praha 1942 Jarcoslav Ko fron: Uéebnice harmonie. SNKILHU
Praha 1961. : 2



kterych z téchto poznatku v Hudebnich formach vyuzil (napr. ve statich
o funkénich typech hudby, o tematizaci aj.), povaZoval tedy za ucelné
upozornit uz na stredoSkolském stupni na obecné zdkonitosti stavby skla-
deb. Ale nemohl tak ucinit zcela dlsledné, protoze jeho pojeti tektoniky
tehdy teprve dozravalo.

Moje uvahy ted vyznivaji paradoxne misto redukce uéiva vyzy-
vam k jeho rozsifeni o celou dalsi disciplinu, tektoniku. JenZe tento para-
dox je jen zdanlivy. Uplatnéni tektonickych hledisek totiZ umoZni podat
vyklad o hudebnich formich mnohem piehledn&ji a strutnéji nez dosa-
vadnim popisnym zptsobem. Takto koncipovany vyklad bude pritom lepsi
prupravou k pozdé&jSimu reSeni ukolu analytickych a interpretaénich, po-
pripadé i skladatelskych. :

U studentt konzervatoie, zejména téch, ktefi nemaji skladatelské
ambice, vznikd totiZz po absolvovani zastarale koncipovaného kursu hu-
debnich forem zpravidla zcela faleinad ptedstava hudebni formy jako
kadlubu, ktery se ,,vypliuje“ hudbou. S touto zakorenénou predstavou
pak zoufale a vétSinou marné bojuji ucitelé komplexni analyzy ve snaze
dovést zdky k hlubSimu pochopeni tvurc¢iho procesu, kterym skladba
vznikla. Co vSak je jeSté horSi: mladi hudebnici pristupuji i ke svym
interpretacnim ukolim pasivné, s usilim pouze technicky zahrat noty, ale
bez zajmu o skladbu jako celek, jako Zivy organismus i jako umelecke
poselstvi.

Ukolem moderné koncipované nauky o hudebnich formach tedy
bude od pocatku bojovat proti falesné predstaveé , kadlubu®, a pokud moz-
no vubec ani nepripustit vznik této predstavy. To se muzZe zdarit jen
tehdy, budou-li hned na zacéatku pochopeny zakladni, vSeobecné platné
- tektonické principy, jejich? vzajemnou interakci za rozmanitych podmi-
nek historickych, stylovych a spole¢ensko-funkénich vznikaji jednotlivé
skladebné formové utvary.

Z hlediska didaktického bude takovy vyklad nikoli slozité&jsi, nybrz
prostsi nez dosavadni. Zikladnich tektonickych principti, predstavujicich
nejobecnéjsi zdkonitosti hudebni stavby, neni totiz mnoho, naopak jejich
pocet je nutné maly. Dokonce, jak ukdzu v dalsim, je v podstaté mozno
mluvit jen o dvou principech, jejichz vyuzitim se vyvinuly zadkladni skla-
debné postupy. Aplilaci téchto postupi na rtiznych stupnich skladebného
rozméru (od drobné formy pres malou a velkou az po formy vyssiho typu)
1ze logicky odvodit prehledny a snadno zapamatovatelny systém nejbéz-
néjsich formovych schémat. Takovym postupem se nejen ziskd spravny
metodologicky zaklad, ale uSetri se i vyucovaci Cas, jehoZ lze potom vy-
uzit k podrobnéjSimu probrani mnohotvarné problematiky zZanru a druht
hudby, jak se vyvinuly v ruznych historicko-spoleéenskych situacich. Jed-
notlivé druhy hudby je treba vykladat jako konkrétni realizaci obecnych



formovych schémat, priéemZ pozornost uz bude soustfedovana na speci-
fické Zanrové, druhové gz slohové zvlastnosti i na vztahy k mimohudebni
skutecnosti. .

Vykladovy postup tektonicky princip - formové schéma -~ druh
hudby plné odpovida didaktické zasadé ,,od jednoduchého k slozitému‘.
Je to ovSem zaroven postup od obecného ke zvlaStnimu, vyklad tedy
postupuje opaénym smérem, nez jakym se vyvijelo védecké poznani. To
nemusi byt na zdvadu, ba naopak. Obdobnd metoda vykladu se uz davno
prosadila v radé obort, zejména prirodovédnych. Tieba v chemii studenti
neopakuji tdpavé pokusy alchymistli, ale seznamuji'se hned na pocatku
s nejnovéjSimi védeckymi poznatky o strukture hmoty. V matematice: se
déti seznamuji se zdklady obecné teorie mnozZin dokonce uZz na elemen-
tdrmim stupni. Tento moderni metodicky postup se nepochybné prosadi
i v hudebni teorii, z jejichZ odvétvi je pravé nauka o hudebnich formach
pro takovou prestavbu nejzralejsi. ‘

Do popredi zajmu nasi védecké hudebni teorie i pedagogické a di-
daktické praxe vstupuje tedy jako jedna z nejaktudlnéjsich otdzek proble-
matika zdkladnich tektonickych princip.

Uz K. B. Jirak povazoval za nutné rozsifit svou Nauku o hudeb-
nich formach pii V. vydani z roku 1946 o V. ¢ast nazvanou ,Stavba
a sloh®, kde se v § 74 zabyval zikladnimi zdkony hudebni formy.18) Jirdk
zde uvedl tyto dva hlavni formotvorné principy: 1. zdkon kontrastu
a 2. zdkon Ymérnosti a s ni tzce pribuzné soumérnosti. Kladem této kon-
cepce bylo poznani, Ze zdkladni tektonické principy se museji tykat jednak
problematiky kvalitativni, tj. hudebné myslenkovych vztahl, jednak pro-
blematiky kwvantitativni, tj. vztaht ¢asové rozmérovych. Vlastni formulace
principa vSak byla u Jirdka jeSté znadné nedokonald a nepresna.

Nedostatkem Jirdkova ,,prvniho formotvorného principu“ je jedno-
stranné precenéni kontrastu a zanedbani jeho dialektického protikladu,
totiz identity. Na jiném misté to Jirdk zdtrazinuje pouckou: ,,Stejnost
(podobnost) rozdéluje, nestejnost (nepodobnost) spojuje®“.’9) TymZ pravem
bychom mohli rici a mnoha piiklady z hudebni literatury doloZit pravy
opak, totiz Ze ,,stejnost spojuje, nestejnost rozdéluje“. Scelovaci ucin treba
opakované ostinitni figury a ¢&lenici uéin prudkého tempového zlomu je
totiz v hudbé nééim zcela samoziejmym a evidentnim. Tak evidentnim, Ze

B) Cit. d. str. 173—180. .

19) Cit. d. str. 21. Jde oviem o téméf doslovny preklad vyroku Riemannova, tyka-
jicitho se taktovych motivii — srv. Hugo Riem ann : Musikalische Formenlehre, 4.
vyd., Leipzig 1910, str. 31.
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Jirdkdv (a Riemannuv) Casto citovany vyrok je vlastné paradoxnim afo-
rismem, upozoriiujicim na to, Ze i opak muZe byt pravdou! Absolutizace
kteréhokoliv z obou pdli dvojice ,,identita — kontrast“ nutné vede
k chybnym zavéram. Do Jirdkova pojeti se ziejmé promitla i dobova
slohova norma, odmitajici doslovna opakovani a reprizy (srv. A. Haba,
A. Schoenberg aj.), takZe se mu nepodarilo dospét k nalezeni skutecné
-obecné platného principu, kterému byl jiZ na stopé.

Jesté vice podlehl Jirdk dobovym slohovym normam pfi hledani
obecnych zakonitosti ¢asové rozmeérovych vztahti hudebni stavby. Patrné
si toho byl do jisté miry i sdim védom, nebot pri vykladu ,,zdkona umér-
Tosti a soumérnosti‘‘ upozornil, Ze v motetech a ricercarech 15. a 16. sto-
leti tento ,,zakon* dosud neplatil. Jde o typickou zdkonitost slohovou, jejiz
platnost jel ¢asové omezena urcitou epochou a nemutze byt vztahovana na
epochy predchozi ani nasledujici. Jeji neplatnost v soudobé hudbé pova-
zoval za nutné velmi padnymi slovy zdtraznit Ctirad Kohoutek: ,,Borti
ise stars$i pravidla, ktera pod vlivem principt symetrie a rovnovahy pied-
pokladala a pozadovala slu¢oviani utvaru stejné rozmérové a vyznamové
kategorie“.20)

Tektonické principy; v pojeti Emila Hlobila jsou étyri; tfi z nich
jsou prizna¢né pro stavbu prubéZznych hudebnich forem, a to p#Fifadovdni,
podfadovdni a obméiovdni.2l) Ctvrtym principem je rozvijeni,??) na némz
jsou zaloZeny formy vyvojové. Nejde tedyl o zakladni, obecné platné za-
konitosti hudebni stavby, které by se projevovaly v kaZzdém hudebnim
projevu, nybrz naopak o rGzné zpusoby rozvijeni hudebnich myslenek,
prizna¢né pro urcité typy hudebnich forem a druht. Bylo by vhodnéjsi
mluvit v takovych pripadech o skladebnych postupech a rezervovat ozna-
ceni ,tektonické principy“ pro zdkonitosti vSeobecné platné. Takové zako-
nitosti vSak Hlobil nehledd a amni nepredpokladda, protoze buduje celou
nauku o hudebnich formach. dualisticky: forma je podle ného bud pribéz-
nd (symetrickd), anebo wvyvojovd. V Hlobilové pojeti jde o dva princi-
pidlné odlisné zpusoby hudebni vystavby, mezi- nimiZ nemaji misto zadné
typy piechodné. Tento vyhroceny dualismus je ovSem slabinou Hlobilovy
koncepce, protoZe je v rozporu. s hudebni praxi, v niZ vyhrocené priibézné
i vyhrocené vyvojové formy jsou vzacnosti, kdezto prechodnych utvart je
vlastné vétSina. Zakladnim teoretickym omylem je u Hlobila nedialekticka
polarizace pojmu ,,symetri¢énost — nesymetrlcnost“ jako antagomstlckych
protikladu. o
Na vysoké urovni dutsledné d1a1ekt1ckeh0 teoretlckeho myslem se.

) Ctirad Kahoutek Projektova hudebm kompozme JAMU Brno — SPN

Praha 1969, str. 98. -
21) Emil Hlobil: Nauka o hudebnich formich. SHV Praha 1963 str. 27—28.

%) Tamze, str. 129 an.
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zakladnimi zdkonitostmi hudebni stavby zabyval Ladislav Burlas. Du-
kladné rozebral kvalitativni, hudebné myslenkovy aspekt této problema-
tiky?3) a dotkl se i otdzek kvantitativnich, ¢asové rozmérovych.24) Burla-
sovy ,formové principy“ vystupuji jako dialekticky spjaté dvojice:

a) totoZznost — promeéna

b) podobnost — kontrast

c) pravidelnost — nepravidelnost.

Témto gnoseologickym kategoriim odpovidaji urc¢ité konkrétni hu-
debné teoretické pojmy a jevy (C¢ili ,,skladebné postupy“ v tom smyslu,
jak jsem o nich hovoril vyse). Princip totoZnosti se v hudebni skladbé
projevuje jako opakovdani nebo repriza, princip promeény se projevuje
jako navazovdni nového myslenkového materidlu anebo jako wvariace. Ke
druhé dvojici podobnost — kontrast Burlas uz dalsi konkrétni skladebné
postupy nepriradil, pouze upozornil na rozmanité mozné funkce kontrastu
(sjednocujici, vyrovnavajici, tektonickou, rozru$ujici). Domnivam se, Ze
Burlasova druhad dvojice kategorii neni principidlné samostatna a lze ji
prevést na dvojici prvni. Vzdyt vzhledem k totoZnosti je jakdkoli pro-
ména uz diléim kontrastem. A naopak vzhledem k vyhrocenému kontrastu
predstavuje podobnost prvek identity. Sjednocenim obou pr'ncipt dosta-
neme dvojici identita — kontrast, pricemz proména, respektive podobnost
bude reprezentovat dialektickou syntézu obou protikladti. Ostatné Burlas
ziejmé citil blizkost kategorii ,,proména“ a , podobnost® a jeho snaha tyto
pojmy rozliSit nevyznéla prili§ presvédéivé. Treti dvojice pravidelnost —
nepravidelnost se v hudebni formé projevuje jako symetrie a asymetrie.
Ani tento princip nepiinasi dalsi, nové skladebné postupy, protoze symet-
rické, mySlenkové uzaviené formy vznikaji uplatnénim repriz, kdezto
formy asymetrické, myslenkové oteviené, jsou vystavény navazovanim
novych, tedy vzdy viceméné kontrastnich hudebnich myslenek. Jde tedy
o dalsi projev dialektického vztahu indentity a kontrastu v hudebni formé.

Otdzek ¢asového rozméru skladby a jejich useku se Burlas dotk]
v odstavei nazvaném ,Proporcionalita“® a uvedl dvé dialekticky spjaté
zasady, platné nejen v hudebnim, ale v kazdém uméleckém dile:

a) zasada maximdlni hospoddrnosti vyrazovych prostredku,

b) zasada plnosti miry v.uméleckém vyjadrovani.

. Burlas zde nepouzil slova ,princip® ale jen méné zavazného vyrazu
»zasada“, nebof si byl patrné védom nutnosti zabyvat se problematikou
¢asového rozmeéru hloubéji a pronikmnout ke specificky hudebnim, nikoli
jen obecné uméleckym zakonitostem. '

. Karel Risinger se hned v tvodu ke knize Hierarchie hudebniéh

%) Ladislav Burlas : Formy a druhy hudobného umenia. SHV Bratmlava 1962, —
§ 4. Formové principy hudobného diela (str. 34-—37)
%) Tamze, § 5. Proporcionalita (str. 37—38).
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celkii zabyval ,zadkladnimi principy struktury téchto celk”, jimiZ jsou
princip identity a princip kontrastu.?) Oba principy jsou chapany nikoliv
absolutné; krome uplné identity je brana v uvahu i identita ¢astecn4, k vy-
hrocenému kontrastu je prifazena i jakakoliv rozdilnost. Dulezité je Risin-
gerovo konstatovani, Ze ,,jak pouha identita bez kontrastu, tak pouhy hro-
madény kontrast bez identity jsou povSechné daleko méné ucinné nez
syntéza obou téchto principy, ktera splfiuje pozadavek bohatosti vnit¥nich.
vztaht v prislusném celku. Tato syntéza spociva v zdkonité periodicité
identity a kontrastu.“26) Risingerovi se tu podarilo formulovat vieobecné-
platnou zdkladni zakonitost hudebnich struktur, kterou lze plné vztaho-
vat na hudebné myslenkové vztahy ve skladbé. To, co Risinger ve treti
¢asti knihy nazyva ,tektonickymi principy®,”) predstavuje aplikaci oné
obecné zakonitosti na rtznych stupnich rozméru skladby pii vzniku roz-
manitych formovych schémat. Risinger rozezniva v podstaté jen dva za-
kladni typy hudebni stavby: dvoudilnost a tFidilnost, ktera oboji muize-
byt neuzaviena i uzaviena a neprava nebo prava. Ctyrdilnou a péti-
dilnou stavbu lze casto, vicedilnou vzdy prevést na néktery z obou za-
kladnich typt. Obsirnost) a dislednost, s jakou Risinger usiluje o redukeci.
vSech hudebné tektonickych postupli na dvoudilnost nebo tfidilnost, pt--
sobi misty az mechanicky a nepiehledné. AvSak sama zakladni myslenka
syntézy principl identity a kontrastu je ve své podstaté zdravé dialekticka.
a nesmirné plodna, nebof vystihuje zdkonitost zcela obecné platnou.

V reSeni problematiky €asové rozmérovych vztaht navazal Risin-
ger na poznatky Janeckovy, vyloZzené v jeho Hudebnich formach, tj. na
omezeni mozné délky jednovété hudebni skladby pomérné presnou mezi .
samostatnosti a méné urditou mezi soudrsnosti.28) Risinger se pokusil o od-
had absolutni hodnoty téchto mezi nejen v &ase hudebné strukturnim,
nybrz i v case fyzikalnim. Mez samostatnosti je ddana rozmeérem periody,.
tj. mezi 4—16 takty (primérné 8 taktli) nebo priblizné mezi 10—30 vteri-
nami. Mez soudrznosti, kterou Janecek umistil za rozSifenou velkou
formu, posunul Risinger az k formé vys$siho typu (tj. podle Janeckovy"
terminologie k formé kombinované) a odhadl jeji trvani na 8—40 minut.
Domnivam se, Ze tak uéinil pravem, nebof vyvoj evropské hudby 19. sto--
leti skutecné dospél k fadé zdafilych a plné soudrznych dél tohoto roz-:
meéru. I nazev forma vys$siho typu je $fastné zvolen pro zarazeni skladby,.
kterou lze geneticky vylozit jako vnitiné spajeny cyklus velkych forem,.
avsak plsobi jako presvédcivé soudrzny jednovéty celek. Jde ovSem ve:

%) Karel Risinger : Hierarchie hudebnich celki v novodobé evropské hudbeé..
Panton Praha 1969, str. 8. .

%) Cit. d. str. 9.

27y Cit. d. str. 130 a n.

%) Karel Janec¢ek : Hudebni formy. SNKLHU Praha 1955, str. 182—183.
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;smyslu Janeckova déleni o formu IV. kategorie (o jejiZ opravnénosti Ja-
necek pochyboval). Za méné §tastné povazuji Risingerovo rozdéleni malych
forem na tri stupné a velkych forem na dva stupné; snaha redukovat
vSechna formova schémata na ,,principidlni“ dvoudilnost nebo tridilnost tu
vedla Risingera ke zbyteé¢né komplikaci Janeckova prehledného systému.

Prechazim nyni k pojeti zakladnich tektonickych principu u Karla
Janecka. Jak bylo pravé ukazano, dozravaly .nékteré uvahy o této otaz-
ce jiz v dobé vzniku jeho knihy ,,Hudebni formy“. Janeckova ,,Tektonika“
predstavuje vyssi stupen krystalizace principialnich, zobectiujicich zavérd,
ale ani ona neni psana formou soustavného védecko-teoretického vykladu,
nybrz jako treti dil praktické nauky o skladbé.?d) Teoretické otazky zde
proto nejsou vyloZeny tak obsirmé, zakladni principy nejsou tak precizné
pojmenovany a definovany, jako tomu bylo v &isté védecky koncipova-
nych Zakladech moderni harmonie.®) Koncepci podobného védeckého
vykladu zakladu hudebni tektoniky mél Janecek nepochybné pf‘ipravenou,
avSak k realizaci takového spisu se nedostal. Tato koncepce vsak je obsa-
Yena i v naukovém, k praxi se obracejicim textu ,, Tektoniky“, jenZe nej-
obecnéjsi teoretické poznatky jsou v tomto textu roztrouSeny a do jisté
miry i za timto textem skryty, je tedy tieba pokusit se o jejich excerpci
a shrnuti ex post. Nastésti povazoval autor za nutné alespon stru¢nymi
‘poznamkami naznacit k tomu cestu v zavérec¢né stati Tektoniky, nazvané
»Tektonické mys§leni“.31)

Janecek zde upozornil, Ze na rozdil od pozvolné historické promén-
livosti hudebnich forem i samotného tektonického mySleni ,zdkladni tek-
tonické principy jsou vSak natolik trvalé, Ze jejich koreny muZeme
oznacit jako antropologické. Myslime tim na obecny poZadavek kontrastu,
na nutnost ucinného sceleni skladatelského projevu, na uUnosny c¢asovy
rozsah skladby v rozmezi mezi €¢asovym minimem a maximem -apod.®

I kdyZ zde nejde o presné oznaceni ani uplny vydet principt, nybrtz
Jen o piiklady (coz zdurazruje poznamka ,apod.“), bylo ziejmé Janeckovi
Jjasné, ze problematika je v zasadé dvoji:

- a) kvalitativni, tykajici se hudebné myslenkovych vztaht a

b) kvantitativni, tykajici se vztaht ¢asové rozmérovych.

Dalsim pifiznaénym rysem Janeckovy koncepce je dialektické cha-
‘pani oboji problematiky. Kontrasty a scelovaci prostiedky jsou pro ného
dialektickymi protiklady, jejichz mnohotvarné stietdvani a slozitd souhra
pusobi jako motor rozvoje hudebni formy. I z hlediska ¢asové rozmérového

¥) Na tento fakt autor vyslovné upozornil v pfedmluvé. Viz Karel Janeéek:
Tektonika — nauka o stavbé skladeb. Editio Supraphon Praha — Bratislava 1968,
str. 6.

) Karel Janeéek : Zaklady mloderm harmonie. Naklatelstvi C‘SAV Praha 1965.

31) Karel Jane¢ek : Tektonika, § 55, str. 222—225, )
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je hudebni forma chapina jako dialekticky vyvojovy proces, pii némz
rozmér. skladebnych dila i skladebného celku nesmi klesnout pod c¢asové
minimum ani prekroéit hranici maxima.

Oviem i vzidjemny vztah oboji problematiky, kterou jsem oznaéil
jako kvalitativni a kvantitativni, je vztahem dialektickym. Pri procesu
vzniku hudebni skladby i pii procesu jeji interpretace a apercepce stie-
tavaji: se neustdle Casové rozmérové vztahy se vztahy hudebné myslenko-
vymi. Jde o mnohovrstevny komplex dialektickych vztaht, jehoZ slozitost
a rozmanitost je srovnatelnd se sloZitosti a rozmanitosti Zivota. To je
ostatné téz jedna z pric¢in, pro¢ je hudba schopna odrazet urcité, zejména
emocionalni stranky lidského Zivota s takovou obsahovou hloubkou i cito-
vou intenzitou.

Pokusme se po téchto uvahach oznaéit dvojici zdkladnich tektonic-
kych principt pracovnimi nazvy.

Obecné zakonitosti kvalitativnich, hudebné myslenkovych vztaht
v hudebnim celku zahrneme pod princip dialektické souhry identity
a kontrastu.

Obecné . zdkonitosti kvantitativnich, ¢asové rozmeérovych vztaht
v hudebnim celku zahrneme pod princip hudebné tektonického minima
a maxima. Jinak bychom mu téZ mohli fikat ,,princip meze samostatnosti
a meze soudrznosti“.

Na rozdil od béznych zvyklosti povazuji za vhodné zabyvat se nej-
prve vztahy dasové rozmérovymi. Z hlediska procesu vzniku hudebnich
forem, o jejichz vyklad ptjde, stoji tato problematika v popredi. Existen-
ce absolutniho éasového minima, ohraniéeného pomérné velmi presné
definovatelnou mezi samostatnosti, ma nesporné povahu zikladniho prin-
cipu, nebof se prosazuje ve vSech hudebnich projevech nejruznéjsich his-
torickych epoch i kulturnich okruht. I kdyz tato zdkonitost byla poznana
predevsim srovnavaci metodou historickou, jeji koieny jsou nepochybné
psychologické. Janecéek je vidi predevSsim v tom, Ze vnimatel musi mit
dostate¢ny odstup od zacatku hudebniho proudu, abyt mohl provést svou
prvni syntézu.3?) Domnivdm se, Ze tento fakt t&sné souvisi s fyziologic-
kymi jevy krdtkodobé a dlouhodobé paméti.33) Janectkova ,prvni syntéza“

¥2) Karel Janeéek : Tektonika, str. 22.

3) FrantiSek Sedlak ve studii ,K podstaté a funkci hudebni paméti® (Opus
musicum Brno 1981 ¢ 3 str. 76—80) konstatuje na str. 77: ,,V experimentalnich
pracich z poslednich let je nejdulezitéjsi Clenéni podle délky. retenéniho intervalu
na pamét kratkodobou, pri niz délka retenéniho intervalu je nékolik sekund,
a dlouhodobou, v niz délka podrZzeni je neomezena. Tato dudlni koncepce, jak uka-
zeme pozdéji, je potvrzena i fysiologickymi a klinickymi vyzkumy*.
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je pravdépodobné totozna s prevedenim série hudebnich vjemu z paméti
kratkodobé do dlouhodobé. Tato domnénka by ovSem musela byt ovérena
a zpresnéna psychofyziologickym vyzkumem, jehoz by se zucastnil tym
slozeny z psychologt, fyziologi a muzikologu. I kdyZ zatim do vSech po-
drobnosti nezname psychofyziologicky mechanismus, jimz se uskuteéfiuje
vnimani, zapamatovani a prozivani hudebnich celkl, existence hudebné
tektonického minima, daného rozmérem drobné véty (tj. zhruba 8 taktt)
je spolehlivé prokazana hudebné teoretickou, ve své podstaté historicko-
-srovnavaci metodou vozboru velkého mnozstvi hudby rozmanitych zZanrti
i sloht.

Hudebné tektonické minimum se prosazuje ve vystavbé hudebnich
celkli nejméné trojim zptsobem:

a) jako minimdalni c¢asovy rozmér jednovétého hudebniho celku.
(skladby),

b) jako minimalni ¢asovy rozmér bloku hudby a

c) jako minimalni Gasovy rozmeér alespori jednoho ze stavebnych
dilit malé formy (tj. formy II. kategorie).

Domnivam se, Ze hudebné tektonické minimum je tfeba brat v tiva-
hu i pri reSeni problému spadajicich do oblasti hudebni estetiky, zejména
. pokud jde o hranici mezi hudebnim obrazem a pouhym jeho prvkem (into-
naci). Tyto otazky vSak uZ presahuji ramec této studie. Pouze jako hypo-
tézu pro tymowvou spolupraci estetikti a hudebnich teoretikii nadhazuji
moZznost chapat- hudebné tektonické minimum i jako minimdini casovy
rozmeér hudebniho obrazu. '

Ze rozmér samostatného hudebniho celku nemuze klesnout pod
hudebné tektonické minimum, dokazuje ndm rozbor nejmensich hudeb-
nich projevl, zejména lidovych pisni. Pisné, které zdanlivé tento rozmér
nevyplfiuji, jsou ve skutecnosti zpravidla periodami o dvou stejnych polo—
vétach (napr. Ceska lidova ,AZ mné bude sedum®, pi. 1). Jejich skute¢ny
rozmér je proto dvojnasobny a formotvorna repetice piredstavuje pouze:
graficky zkraceny zapis celku vypliujiciho nebo presahujiciho tektonické
minimum. Realizace pouze jedné sloky u tohoto typu pisni neni hudebné
presvédéivym celkem. To si mlZeme ovérit jak poslechem melodie bez
textu, tak rozborem textu samého, ktery se vidy vyznacuje sudym poc-
tem slok a casto i logickou souvislosti dvojic slok na sebe vyznamoveé:
vazanych. '

Obzvlasté zajimavy je extrémni piiklad osmitaktového hudebniho-
celku vybudovaného ¢étverym opakovanim pouhého dvoutakti v ceské li-
dové ‘ukolébavce ,,Hali beli“ (pf. 2). I kdyz z hlediska principu dialektické
souhry identity a kontrastu (pii jehoZ probirani se k této pisni jesté vra--
tim) je ¢tvrté doslovné opakovani dvoutaktového motivu nadbyte¢né, ne-
muzZe pisen skoncit. diive, nez je tektonické minimum vyplnéno. Vidim
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v tom doklad urcité priority ,,éasové rozmeérového“ tektonického principu
pred ,hudebné myslenkovym®“. V extrémné vyhrocené tektonické situaci
prijme vnimatel spiSe poruseni ,hudebné myslenkového“ principu (v na-
Sem pripadé nadmérnou prevahu identity nad kontrastem), nez aby pri-
pustil nesplnéni ¢asového minima. U kratkych lidovych pisni bychom
nasli i priklady opac¢ného extrému, totiZ melodie vybudované z nékolika
motivll kontrastujicich (napt. slovenska lidova pisen ,,Hej, ked som iSol na
zboj“, pr. 3), kde vznikne pres nedostatek identity presvédcéivy hudebni
celek pravé zase jen vyplnénim ¢asového minima.
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Je ovSem treba vyrovnat se s moznou namitkou, ze existuji hudebni
celky krat$i nez tektonické minimum, uplatniujici se jako rtzné znélky
a signdly. V téchto pripadech maji vSak tyto hudebni uryvky funkci sym-
bolickou a nikoliv -estetickou.?*) Nepusobi na poslucha¢e jako zvukové

3% To je argument Karla Risingera, srv. Hierarchie hudebnich celku, str. 166.
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umeélecké obrazy, nybrz pravé jen jako zvukové signaly, jejichZ vyznam
je dan pouze spolecenskou konvenci. Vime, Ze funkci hasi¢ského ,ho-ri“
muze prevzit i nehudebni zvuk sirény, popiipadé i znameni svételné.
Byl-li zvukovy signal vynat z delSi hudebni skladby (jako napi. Smeta-
alv motiv VySehradu), maze hudebné zkuSenému posluchaci ucelené téma
pouze pripomenout, ale tim pravé vynikne kusost a hudebni nepresvéd-
¢ivost signalu ve srovnani s uplnym tematickym celkem.

Mez samostatnosti, ktera ohrani¢uje hudebné tektonické minimum,
je tedy mimoradné vyznamnym meznikem, vyznacujicim zvrat kvantity
(Casového rozmeéru) v kwvalitu (samostatnost hudebniho celku). Hudebné
tektonické zakonitosti pod touto mezi a nad ni sg uplatfiuji kvalitativné
odliSnym zptisobem. Miizeme hovofit o mikrostrukture hudebni skladby,
pokud si vSimame vztaht a zdkonitosti v ramci hudebné tektonického
minima, a naopak o meso-, makro-, popiipadé megastrukture u vySssich
hudebné tektonickych kategorii.

Na tomto misté se musime vyjadrit k letitému sporu nasich hudeb-
nich teoretikii o obsah pojmu hudebni véta. Slovo ,véta“ (jako vétsina
termint v na$i hudebni teorii) je pfevzato z jiného védniho oboru. V lin-
guistice znamena véta uzavieny syntakticky celek. V hudebni teorii se
vypujéeného slova ,véta“ uziva vlastné vidy jen metaforicky a zadlezi na
tom, zda jako ,tertium comparationis“ zduiraznime rys uzavrenosti anebo
rys celistvosti. V prvém pojeti mize byt vétou jakykoli uzavreny usek
hudebniho proudu, tedy od étyrtaktového dilce vyse. V druhém pojeti
bude moZno jako vétu oznacit uisek nejméné osmitaktovy, vypliujici tek-
tonické minimum, a proto tvofici celek schopny samostatné existence;
¢tyrtaktovy dilec (predvéti nebo zavéti v periodé) pak dostane oznaceni
»polavéta®. Stavim se rozhodné za druhé, Janeckovo pojeti. Terminu ,,vé-
ta“ se v nasi hudebni teorii uzivalo v tak Sirokém rozmezi, Ze uz malem
doslo k jeho devalvaci — vzdyt za vétu mohlo byt oznaceno takika vse
od ¢tyr takta vyse! Janecek proto tento termin jednakl presnéji vymezil
jako hudebni celek, jednak blize specifikoval piivlastky drobnd, mald
a velkd véta podle jednotlivych formovych kategorii, predstavujicich ra-
dové odlisny tektonicky rozmeér. Timto pojetim je terminologicky zdtraz-

nén nejvyznamnéjsi hudebné tektonicky meznik, totiZ mez samostatnosti.3?)

%) Tuto otazku znovu rozvifil Ludék Zenkl na hudebné teoretickém seminari
poiddaném SCSKU v Praze 7.—8 dubna 1976 na téma ,,Vztah hud. teorie ke sklad-
bé a koncertnimu uméni“. V referatu nazvaném ,,K metodické problematice nauky
o hudebnich formach* definoval vétu jako ,,zakladni nejmensi, ale relativné své-
bytny hudebni celek®. (Viz str. 2 rozmnoZeného textu referatu.) Nevysvétlil, co mini
slovem ,relativné‘, ale pravé jim zamlzil podstatu problému. Argumentoval mj.
tim, ze tématem ciacony byva véta (Ctyitaktovd) a ne perioda — kdyby byl vsak
tento argument domyslel, doSel by k pojeti Janec¢kovu, nebof priavé v ciaconé se
vyrazné projevuje tektonickd nesamostatnost étyrtaktového dilce, ktery se organicky
slu¢uje s druhym dilcem do jednoho tektonického bloku, a proto se v kazdé ciaconé
vytvareji dvojice variaci téZe nebo podobné faktury.
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Vracet se dnes k starSimu pojeti véty jako ¢tyitaktového dilce by bylo
nejen teoreticky pochybené, ale i pedagogicky nevhodné, nebof by se tim
uZ na elementarnim stupni vykladu zatemnovala jedna ze zdkladnich tek-
tonickych zdkonitosti.

Dalsi terminologicky problém, souvisici s hudebné tektonickym
minimem, je otdzka opravnénosti terminu ,jednodilnd forma®“. Z hlediska
logiky jej presvédcéivé odmitl Risinger: ,Prvek, ktery; ma c¢asti, a celek,
ktery nelze ¢lenit, jsou stejnymi logickymi protimluvy®“.¥) Drobna véta,
je-li periodicka, je téméf vZdy dvoudilna, a i neperiodickou vétu lze roz-
¢lenit, zpravidla na tfi fraze. Jde-li o to zduraznit samostatnost drobné
véty jako nejmensi hudebni formy, je vhodné pouzit oznaceni ,drobna
forma jednovéta“, ale rozhodné ne ,jednodilnd“. Takové oznaceni spolu
s Risingerem odmitam jako nelogicky prakticismus.

Drobnou vétu tedy lze rozdlenit, ale jeji ¢asti v zadném pripadé
nemaji schopnost ptlisobit jako samostatné, nebof jejich rozmér je mensi
nez hudebné tektonické minimum. Tim se drobna véta radové, kvalita-
tivné 1lisi od vSech vysSich formovych kategorii, jejichz cCasti vzhledem
k rozméru presahujicimu minimum jsou alesponi potencidlné samostatnymi
celky. Tento kvalitativni rozdil je tieba vyjadiit tim, Ze drobnou vétu
nebudeme prirfazovat k ostatnim malym formam, jak to ¢inili starsi teore-
tikové. K tomu sméfoval i Risinger, kdyz drobnou vétu oddélil jako
smalou formu prvniho stupné“ od ostatnich ,malych forem druhého stup-
né“3”) Jenze zde jde o rozdil nikoli stupriovy, nybrz faddovy, proto se
priklanim k Janeckovu zarazeni drobné véty do samostatné prvni kategorie
drobnych forem, priéemz malé formy tvoii uz kategorii vyssi, druhou.

Princip hudebné tektonického minima se neprojevuje -jen u nej-
mensich samostatnych hudebnich celkd, ale pusobi i ve vysS§ich formo-
vych kategoriich, a to jako minimdini éasovy rozmér bloku hudby. Ziko-
nitd psychologicka potieba urcitého casového odstupu,’ nutného k prvni
syntéze hudebnich vjemt, realizuje s€ u rozsahlejsich skladeb tak, Ze jsou
vnimany nespojité, rozélenéné, po uréitych kvantech. Tato zdkonitost byla
praktickymi hudebniky didvno uznavina a hovorové vystihovdna pii roz-
boru vétsich hudebnich: celki uzivanim vyrazu ,hudebni plocha“. Janecek
tento termin presné vymezil a na rozdil od hovorového oznaceni ,plocha®
zavedl termin blok hudby. Jeho podstatnymi rysy jsou:

a) zretelna ohranicenost blokovymi piedély, :

b) éasovy rozmér ne menSi nez hudebné tektonické minimum.38)

Ohranicenost blokovymi predély, tj. ndpadnymi kontrasty v pri-

%) Karel Risinger : Hierarchie hudebnich celkdy, str. 132.
87) Cit. d. str. 170.
%) Karel Janecédek : Tektonika. Kapitola 3, str. 95—140.
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béhu nékteré ze stranek hudebniho projevu, to je vlastnost divno znama,
typicka uz pro star$i pojeti ,hudebni plochy“. Pusobenim principu tekto-
nického minima vSak muZe dojit k tomu, Ze se vyskytnou i ndpadné
kontrasty uvniti bloku. Dochazi k tomu v pripadé, Ze kontrast se uplatni
pied uplynutim ¢asového minima, a nemtZe tudiZz plsobit jako blokovy
predél. Vznika tak blok s dvojitou (popripadé i pestrou) naplni — pro
takovy, vyrazové cCasto velmi rozeklany utvar by se stéZi dalo pouzit
oznaceni ,hudebni plocha“, a proto si Jane€¢kovo pojeti vyzadalo termino-
logickou inovaci.

Tektonicky uéin vnitroblokového a meziblokového kontrastu je
znacné odliSny. To spravné zdlraznil Burlas, kdyz prisoudil kontrastu
v hudebnim dile Sirokou $kalu pusobeni od ,,sjednocujiciho“ pies ,vyrov-
navajici“ az po ,rozrusujici“.39) Vnitroblokovy kontrast je obzvlasté uéin-
ny, pokud se uplatiiuje v rdmci ziavazné hudebni myslenky. Vznikaji tak
tzv. ,antitetickd témata“, kterd se mohou stat vychodiskem mimoiadné
pusobivého, ,,dramatického’ tematického rozvoje.?9)

Nevypliuje-li isek hudby tektonické minimum, nemtze plisobit jako
blok hudby, i kdyby byl sebendpadnéji ohrani¢en. Vidy ma v takovém
pripadé tendenci slucovat se s jinymi useky ve vétsi blokovou jednotku.
Tohoto jevu lze kompoziéné uéinné vyuzit k umyslnému zvétSovani roz-
méru bloku a jeho vnitini hievarchizaci. Uéebnicovym prikladem muze
byt &rie ,La donna e mobile“ z Verdiho Rigoletta. Skladatel nejprve
v orchestru cituje sedm taktt z osmitaktové periody; a prerusi hudebni
proud tésné pred zavérem césurou. Tim tuto hudbu zbavi blokové samo-
statnosti a zplsobi, Ze je vnimana ne jako téma, nybrz jako pouha intro-
dukce k vlastni arii. Skrtnutim jediného taktu zde doSlo k degradaci
hlavniho (expozi¢niho) funkéniho typu hudby na vedlej§i (introdukéni)
a ke splynuti introdukce s expozici v jediny rozmérny blok hudby oZiveny
pusobivym vnitroblokovym preryvem. :

Je nesmirné dulezité, aby se s témito zdkonitostmi vcéas sezndmili
jak budouci skladatelé, tak interpreti. Skladateliim je nutno doporucovat,
aby si aktivné osvojili metodu tektonického kraceni jako cestu ke zvySeni
soudrznosti vytvarené skladby. Interprety je naopak treba pred uZivanim,
¢i spiSe zneuzivanim této metody durazné varovat. Zvlasté nékteri sborovi
a operni dirigenti projevuji nezdravou ctiZzddost ,vylepSovat® partitury
Skrtanim, a to nejen celistvych skladebnych dild, nybrz i nékolikatakto-
vych usekt, ba i jednotlivych taktt. Pravé ty zdanlivg ,,drobné“ zisahy
jsou z tektonického hlediska nejvice na povazZenou, nebof naruSenim blo-

) Ladislav Burlas: Formy a druhy hudobného umenia, SHV Bratislava 1962,
str. 36. .

40) Srv. Vaclav Felix: O novatorstvi Lubora Barty. Hudebni rozhledy roé¢nik
XXXIV (1981), ¢is. 11, str. 515—520,
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kové hierarchie mohou vést k deformaci tektonického radu skladby.’?)

Treti sféra, v niz se projevuje princip hudebné tektonického mi-
nima, je rozmér stavebného dilu malé formy. Mald forma predstavuje
druhou, tj. nejblize vyssi formovou kategorii, ktera je definovana tim, Ze
jeji dily maji rozmér odpovidajici kategorii nizsi, tj. rozmér drobné formy.
Tato zasada vSak nemusi platit pro vSechny dily. U zuZené malé formy
muZe plnit funkci stavebného dilu (zejména vnitiniho) i zuzZen4, tj. ne-
samostatna perioda, ba i pouhy dilec. Abychom vsak mohli formu pravem
zaradit do II. kategorie, musi alespori jeden, jeji dil svym rozmérem vy-
plnovat anebo piekracovat tektonické minimum.

Forma III. kategorie, velkd forma, je definovana obdobné: jeji sta-
vebné dily maji rozmér malé formy, tedy kategorie nejblize nizsi. I zde
se miZeme setkat, a¢ vzacné&ji, s tim, Ze néktery ze stavebnych' dili je
zliZen aZ na rozmér drobné véty. Vétfina dild viak musi svym rozmérem
odpovidat malé formé, jinak bychom takovy celek chdpali uz ne jako
zuzenou velkou, ale spiSe rozsifenou malou formu. Nékteré piechodné
utvary lze opravdu vylozit obojim zplsobem. Risinger je zahrnuje do
zvlastni kategorie ,malych forem tietiho stupné“.4?) Tim ovSem do znaéné
miry stird podstatné rozdily mezi tektonickym radem malé a velké formy.
PovaZzuji za spravné nezastirat u téchto pripadi jejich hybridni, precho-
dovy charakter a nazyvat je zuZenymi velkymi nebo rozsifenymi malymi
formami u védomi, Ze zde dochazi k uréitému prekryvani.43) Dilezité je,
Ze u vyhranénych typh kazdé kategorie se dialektikg zdkladnich tekto-
nickych principli projevuje specifickym zplsobem, Ze tam vladne kvalita-
tivné odlisny rad projevujici se nejen v tektonice samé, ale i v hierarchii
stranky melodicko-rytmické, harmonicko-tonalni aj.

Zastavme se u nékterych z téchto specfickych rysa jednotlivych
kategorii hudebnich forem. KdeZto u drobné formy jsme sledovali vznik
samostatného celku v extrémnich piipadech i pii uplatnéni naprosté pre-
vahy identity (o « a @) i prevahy kontrastu (« 8 y é), u malé formy bychom
uplatnénim cbdobnych postupi mnohem dfive pfekroéili mez soudrznosti.
Doslovnym opakovanim drobné véty (a a a a) nevznikne forma vyssi kate-
gorie; dochazi-li k tomu u strofické pisné, pak je celek hierarchizovan
predevsim textem — a i v tom pripadé tihne k pouhé dvoudilnosti anebo
nanejvy$ tiidilnosti.%4) I mald forma s kontrastnimi' dily muze byt nanej-
vys tridilna (a b c), pfi vétSsim pocétu dilt by doslo k prekroceni unosného
maxima a vznikl by utvar tektonicky nesoudrzny (a b ¢ d), ktery oznacu-

41y Srv. Vaclav Felix: Tektonickid stranka tvorby Vaclava Kalika. Sbornik Slez-
ského muzea v Opavé, str. 21—39.

4?) Karel Risinger : Hierarchie hudebnich celkd, str. 170. -

“%) Naaorné tuto koncepci demonstruje Karel Janeéek v Hudebnich formach

obrazcem na str. 183.
4) To presné postiehl K. Risinger; viz Hierarchie hudebnich celki, str. 178.
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jeme jako smés (potpourri). U velké formy jsou moZnosti obdobné tekto-
nické vystavby jeSté omezené&jsi: doslovné opakovani celé malé formy
(A A) nevede vibec k vytvoreni soudrzného hudebniho celku a moZnosti
prifazovani kontrastnich dild konéi v této kategorii u velké dvoudilné
formy (A B), kterd je uZ celkem problematickym, jehoZ soudrZznost musi
byt zpravidla podepiena prostfedky mimohudebnimi (napr. textem, jako
u krats$i verze Smetanova sboru ,,Odrodilec”, anebo tancem, jako u car-
dase). Tridilny typ velké formy bez reprizy (A B C) je jiZ zcela nesou-
drzny a pusobi jako pouha smés (potpourri). Zaroven s tim, jak ve vys$Sich
formovych kategoriich ubyva prostor pro uplatnéni jednostranné vyhra-
néné identity nebo kontrastu, rozSifuji se moznosti rozvinuti rozmanitych
typl jejich dialektické souhry. O tom vSak pohovoifim niZe, pfi tivahich
o druhém zikladnim tektonickém principu.

Kvalitativni rozdily mezi jednotlivymi formovymi kategoriemi
jsou velmi vyrazné z hlediska harmonicko-tonalniho radu, jenZz se v nich
uplatiiuje. U drobné formy vlddne tondlni jednota, vziacné byva nazna-
¢eno vyboceni do blizké, zpravidla dominantni nebo paralelni téniny.
U malé formy je takové vyboéeni jiZ pravidlem a dasto je v této blizké
téniné situovan cely vnitini stavebny dil. U velké formy se vSak objevuje
mnohem slozitéj§i souhra ténin, pii niZ stfedni dil zazniva zpravidla v t6-
niné subdominantni nebo stejnojmenné, anebo jde dokonce o tonalné
neklidné provedeni. Do takovych stylovych norem vykrystalizoval tonalni
rad v evropské hudbé 17.—19. stoleti, tj. v obdobi prudkého rozvoje prak-
tické hudebni tektoniky, sméiujici k vytvareni neobycejné rozsahlych
hudebnich celku. Proto je ucelné tyto normy studovat a hledat v nich
projevy obecnych zdkonitosti, aplikovatelnych i na dalsi vyvoj hudby
v soucasnosti i budoucnosti.

Kromé studia specifickych skladebnych postupu, priznaénych -pro
jednotlivé formové kategorie, lze ovSsem hledat i tvarové analogie mezi
témito kategoriemi, jak to ¢ini Risinger pri aplikovani svych ,,tektonic-
kych principi“ dvoudilnosti a tfidilnosti. Takovy postup je ucelny, ovsem
jen pokud jsme si védomi, Ze jde o pouhé analogie. Jinak mohou takové
uvahy snadno svadét k vulgarizaci. Chapani lidové pisné jako ,mikro-
formy“, jako zmenSené obdoby forem vétSich,%®) mohlo by vyustit v pre-
hliZzeni podstatné rozdilnych zakonitosti formového mikro- a makrokosmu.
Dnes uZ dobfe vime, Ze se v obou oblastech uplatiuji podstatné jiné
vztahy, tak jako védi treba fyzikové, Ze sily zpusobujici soudrZznost atomu
jsou podstatné odliSné od sil integrujicich planetarni soustavu.

Casovy rozmér hudebné tektonického maxima nelze kvantifikovat
ani pribliznou ¢asovou hodnotou, jako tomu bylo u tektonického minima.

%) To navrhoval Ludék Zenkl v referitu ',,K metodické problematice nauky
o hudebnich formach“ na hudebné teoretickém seminafi SCSKU 1976, str. 4.
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Mez soudrznosti, ktera je hranici maxima, se ztotozinuje s okamzikem, kdy
by poklesla pozornost poslucha¢u v dusledku #dnavy ze soustiedéného
vniméni hudby. V tomto sméru hraji vyznamnou ulohu nejen faktory
individualné psychologické, ale téz socidlné psychologické. Hudebni teorie
dospéla svou historicko-srovnavaci metodou k poznani, Ze skladatelé dbali
na to, aby zakoncili skladbu vzdy diive, nez se unava dostavi — proto
také nelze samo uplné tektonické maximum konkrétné demonstrovat na
zdarilé, posluchaésky plné ucinné skladbé. Zato l1ze velmi konkrétné sle-
dovat, jak skladatelé ruznymi kompoziénimi postupy usilovali o prodlu-
7ovéni blok hudby nad rozmér tektonického minima a jak pred dosaZe-
nim maximalniho rozméru bloku upoutdvali pozornost posluchaéi novym
nasazovanim kontrastujicich bloku, aby tak co nejvice oddAlili nastup
vnimatelské tnavy. Problém slozeného (komplexniho) tektonického ma-
xima tedy neni jen otdzkou Eéasového rozméru, ale pii jeho reSeni .se
uplatiiuje i druhy tektonicky princip, tj. dialekticka souhra identity a kon-
trastu. Cim slozitéj$i je tato souhra, tim vys$i hudebné formovy typ muze
vzniknout. Janeéek umistil horni hranici slozeného maxima do oblasti
roz§ifené velké formy; ve shodé s Risingerem se domniv‘ém, Ze je moZno
ji posunout jesté o rad vyse, do kategorie forem vys$siho typu.

Rozeznavam tedy podle casového rozméru ¢tyri radové rozdilné
kategorié jednovétych hudebnich forem: ‘

. I. formy drobné,

II. formy malé,

III. formy velké,

IV. formy vyssiho typu (,,kombinované®).

Ve shodé s timto tridénim je moZno hovorit o hudebné tektonické
mikrostruktuie, analyzujeme-li vnitfni ustrojeni drobnych forem, o meso-
strukture u forem malych a makrostruktuie u forem velkych. Pro nejslo-
zitéjsi tektonické vztahy, projevujici se u forem vyssiho typu, by bylo
mo#no pouzit oznadeni megastruktura.

Zatim jsme ponechali stranou problematiku cyklického uspoidddni
jednovétych hudebnich celkt. Janedek ji vénoval vice pozornosti v Hu-
debnich forrnach nez v Tektonice. Oddélil oznaéenim, ,sbirka“ a ,rada“
nahodné a vnéjskové sestavené soubory od jednotné koncipovanych ,,cykla
v uzsim smyslu“. Jejich problematika nesporné do hudebni tektoniky
patri, nebof jde o hudebni celky, tedy utvary, které si ¢ini narok na to,
aby byly v celku apercipovany.46)

Psychologicka podstata cyklického usporadani hudebniho celku spo-

46) To je vymér Karla Risingera, s nimZ souhlasim. Risinger to doklada pri-
kladem:.,,V tomto smyslu je napi. celkem Wagnerova Nibelungovska tetralogie nebo
Fibichova trilogie Hippodamie, ale neni tfeba celkem souborné provedeni tii posled-
nich Mozartovych symfonii“. (Hierarchie hudebnich celku, str. 11.)

22



¢iva v tom, Ze skladatel ukondi skladebnou vétu drive, nez by se dostavila
vnimatelskd unava, a po prestivce, vénované posluchacovu odpoéinku,
pokracuje dalsi vétou. Jde tedy v podstaté o specificky typ vytvareni
sloZeného tektonického maxima, pii némz se uplatiiuji nejen prostredky
hudebni, ale i negace hudby formou prestivek. Realizace ,uméleckych
prestavek® (pouZivim zde bézné ,rozhlasové“ terminologie) je zavaznym
interpreta¢nim tkolem, nebof posluchaéské soustiedéni pri nich musi po-
levit, ale nesmi zcela ustoupit. U sloZit&j§ich cykld vys§iho fadu musi byt
délka prestivek proporéné hierarchizovana, co? néktefi skladatelé piimo
predpisuji (Mahler). Umélecky ucinna realizace vicevecernich cykla typu
Wagnerova Ringu nebo Bachova Vanoc¢niho oratoria vyzaduje zcela mimo-
tfadnou, ,svatecni® spoleéénskou situaci, ktera ma umoznit, aby sousttedéni
posluchaéu, alespon co do zdkladni nilady, neustoupilo po dobu nékolika
dni. To jsou ovSem piipady extrémni, le¢ z hlediska hudebni tektoniky
zajimaveé.

. Ptijmeme-li tezi, Ze cyklus je hudebnim celkem svého druhu, neni
divodu, pro¢ bychom i cyklické skladby nezaradili do formovych kate-
gorii. Janecek sice svou kategorizaci omezil na formy jednovété, ale
v obrazci na strané 74 Hudebnich forem k nim piifadil i skladebné celky
cyklické. Jediné v I. kategorii je cyklické usporadani vylouceno, protoze
drobna forma odpovida rozméru tektonického minima a nemuze se ¢lenit
na mens§i samostatné slozky. Zato v II. kategorii muZeme k malé formeé
prifadit cyklus drobnych vét, itvar sice vzacny, ale vyskytujici se zejména
v instruktivnim a pisfiovém Zanru (K. Janecéek: Chlebové figurky; I. Jirko:
Zviretnik apod.). Ve III. kategorii se nam vedle velkych forem -objevi
cyklus malych vét (napr. barokni suita). Ve IV. kategorii bude cyklické
usporadani pravidlem (cyklus velkych vét, napr. sonatovy), kdezto jedno-
vétost spise vyjimkou (,kombinovana“ forma vysSiho typu); patii sem
i rizné prechodné utvary vzniklé spojenim dvou nebo vice vét cyklu
predpisem ,attacca“. Systém bude pokracovat dile kategorii V., kterda uz
nezahrnuje Zadnou formu jednovétou, ale celoveéerni dila, a to bud cykly
forem vyssiho typu (jako je Smetanva M4 vlast nebd Wagnerovo hudebni
drama), anebo cykly cykli (,¢islova“ opera, oratorium apod.). Do VI. kate-
gorie by pak spadaly vySe pifipomenuté vyjime¢né nékolikavederni cykly.

* ¥ %

Druhy zdkladni tektonicky princip, shrnujici nejobecnéjsi zakoni-
tosti kvalitativnich, hudebné myslenkovych vztahti v hudebnim -celku,
jsem pracovné oznadil jako princip dialektické souhry identity a kontrastu.

Tato formulace se muze jevit jako prili§ obecna. Vzdyf dialekticky
vztah identity a kontrastu neni principem hudebnim, ba ani ne; umélec-
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kym, nybrz obecné filosofickym. Z filozofického hlediska miiZeme ovSem
hovorit o dialektickém vztahu, nikdy vS8ak o dialektické souhfe. Zvolil
jsem toto filozoficky mnendlezité, ale hudebné velmi obsazné slovo pravé
proto, abych naznacdil hudebné tektonickou specifi¢nost tohoto principu.
Téhoz slova pouzil Janetek ve spojeni ,souhra kontrasti a scelovacich
prostiredkti“.4’) Jenze z Jane¢kovych ,scelovacich prostiedku“ 1ze zahrnout
do oblasti hudebné myslenkovych vztahtl pouze prostiedky ,vnitini“,
kdezto .,,vnéjsi scelovaci prostredky“ maji prevdzné povahu ¢asové roz-
meérovou. Konec konct lze také oproti ,kontrastu“ stézi postavit ,scelo-
vaci prostredek“ jako dialekticky protiklad. Pii pokusu o formulaci
zdkladniho tektonického principu jsem se tedy musel vzdat Janeckova
terminu ,,scelovaci prostiedek® pro jeho priliSnou §ifku a heterogennost.

Zato termin souhre jsem zachoval, protoZe toto slovo implikuje
specificky hudebni postupy reprezentujici dialektickou syntézu identity
a kontrastu ve skladbé. Jsou to postupy jednak diachronni, jednak syn-
chronni, takze ,souhru” si mizeme piredstavit jako postupné stiidanii jako
polyfonické souznéni. Prikladem diachronniho syntetizujictho postupu je
repriza (a b a), pfi niZ teti dil je vzhledem k prvnimu identicky, vzhle-
dem k druhému kontrastni, takze predstavuje urcity typ syntézy obou
protikladt. Prikladem synchronniho postupu je variace (a a’), pii niz iden-
tita nékterych stranek (tieba harmonické a tektonické) se realizuje sou-
¢asné s kontrastem stranek jinych.(tfeba melodické a rytmické).

Pojeti, které navrhuji, je jinak velmi blizké formulaci Karla Risin-
gera, ktery vidi syntézu principu kontrastu a principu identity v zdkonité
periodicité identity a kontrastu.8) Nepievzal jsem termin ,periodicita“
pouze proto, Ze si pod nim muZeme predstavit spiSe jen, postupy. dia-
chronni, stézi vSak synchronni. Jinak povazuji Risingerovy postiehy v této
otazce za neobycejné podnétné predevSim proto, Ze tento autor neupada
do nedialektické, jednostranné absolutizace kontrastu ani identity. Risin-
ger upozorfiuje na to, %e ani doslovné opakovanij hudebni myslenky (a a)
nelze povaZzovat z hlediska hudebni tektoniky za naprostou identitu, nebot
druhé znéni téZe hudby je posluchadem prozivano jinak, a to jak z hle-
diska kvality (opakovanim hudebni myslenky vzrustd jeji zavaznost), tak
kvantity (¢asovy rozmér celku vzrustd na dvojnasobek). Stila identita
i staly kontrast poc¢inaji podle Risingera pusobit nehierarchicky teprve
priblizné od étyr prvku (a a a a nebo a b ¢ d).4% Tim Risinger podstatn&
zptesnil formulaci Siroce platné hudebné tektonické zakonitosti, ktera byva
dosti mlhavé oznacovana jako ,,zdkon t¥i“.

‘1) Karel Janeédek : Tektonika, § 54, str. 219.
) Karel Risinger: Hierarchie hudebnich celku, str. 9. Podobné formulace
uziva Ctirad K ohoutek, kdyZ vymezuje pojem tematické prace jako ,pulsaci

ruznych stupna identity a kontrastu“ @Projektova hudebni kompozice, str. 56).
© 49 Karel Risinger: cit. d. str. 133.
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Princip dialektické souhry identity a kontrastu se projevuje v hu-
debné tektonické mikrostrukture predevsim jako proces motivace a demo-
tivace. Oba tyto procesy vystizné popsal Jane¢ek v Tektonice.’0) Janeckovy
motivaéni vzorce (AA, AA’, AA™*, AA-) predstavuji ruzné typy syntézy
identity a kontrastu, ktera zpocatku zplsobuje vzrust zadvaZnosti kratke
hudebni mySlenky. Pouhy ,napad“ stava se ,motivem®. Prepinani jednot-
livych motivacnich zptsobu podle tychz vzorcu vSak pusobi demotivacéné,
vede k poklesu zavaznosti motivu, ktery mizi z posluchac¢ova védomi, anebo
je degradovan na pouhou doprovodnou figuru. Janecek nedefinoval presné
miru, pri niz dochazi k ,prepinani“ motivac¢nich zptsobu, ve vétsiné pri-
padi vSak plujde o prekroceni svrchu. naznaéeného ,zdkona tri“, tedy
k jednostrannému vychyleni ve sméru bud ki vyrazné prevaze 1dent11:y,
anebo k vyrazné prevaze kontrastu.

Na urovni hudebné tektonické mesostruktury se obdobny proces.
nazyva tematizace a detematizace.®!) Tematizace probiha podle tychZ vzor-
ci jako motivace a je v podstaté jeji obdobou na vyssi urovni casového
rozmeru. Zasadné odliSna vSak je situace u procesu detematiza¢niho. Me-
toda prepinani tematiza¢nich zpasobu naprosto nevede k detematizacnimu
u¢inu a skladateli zbyva jediny prostredek, jak téma zatla¢it do pozadi,
totiZ pomoci redlné zméjici jiné hudby. Je to zplsobeno tim, Ze téma svym
¢asovym rozmeérem presahuje hudebné tektonické minimum, a je proto
schopno samostatné existence. Pri tematiza¢nim procesu zrejmé dochazi
k fixaci tématu v posluchacové dlouhodobé paméti, takZe potom uz staci
kdykoliv takové téma tieba jen pripomenout a vynori se ve vnimatelové
predstaveé v celistvosti.

Dochéazi tu tedy k interakci obou zdkladnich tektonickych principu.
Prekroceni tektonického minima vede ke kvalitativnimu zvratu ve zpua-
sobu uplatiiovani souhry identity a kontrastu. Tim je také prokazana
opravnénost Janeckovy definice motivu a tématu jako zavazné hudebni
mySlenky bud krdtké nebo dlouhé. Je to jen zdanlivé rozdil pouze kvanti-
tativni; slovem ,dloub&“ je totiZ oznac¢en rozmér stejny anebo vétsi neZ
tektonické minimum, a to je vyznamnda hranice kvalitativni, jejiZ prekro-
éeni vede k zdsadné odliSné tektonické situaci, do niz hudebm mySlenka
vstupuje.

S motivaénim a tematiza¢nim procesem souvisi diferenciace hlav-
nich funkénich typi hudby, expozi¢niho a evoluéniho. V expoziéni hudbé
prevlada prace s tématy, tj. drobnymi hudebnimi celky uloZzenymi v dlou-
hodobé paméti, z niZ se mohou kdykoli vynoiit ve své celistvosti. Tim
pravé vznika pocit urcéitého ,zastaveni hudebniho éasu®, ,uméle prodlou-

) KareliJ'a neéek: Tektonika, str. 51—56.
51) Karel Janedée k: Tektonika, str. 56—68.
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7zené hudebni pfitomnosti“.52?) V evoluéni hudbé pievlada prace s motivy,
tj. nesamostatnymi prvky, které ve svych riznych variantach jsou casto
zachycovany pouze kratkodobou paméti a vzapéti z ni vytlatovany varian-
tami novymi. Tak dochazi k pocitu rychlého uplyvani hudebniho ¢asu,
pricemz rozsah ,hudebni pritomnosti“ je tizce omezen.

V hudebné tektonické makrostrukture (resp. megastrukture) se sou-
hra identity a kontrastu realizuje velmi rozmanité& Tektonicky formovany
jsou vSechny stranky hudebniho projevu, pricemz v nékteré muze pre-
vladat identita, v jiné kontrast. Syntéza identity a kontrastu, jak jsem
upozornil vySe, miiZe probihat diachronné i synchronné. Nejvyznamnéjsi
typy této syntézy shrnul Janecek pod pojem wvnitinich scelovacich pro-
stfedku53) (stylové a typové omezeni, tematické a motivické soustiedéni,
reprizové propojeni, tonalni plan a metrické vyvaZeni skladby).

Z hlediska nauky o hudébnich formach je u¢elné stanovit zakladni
typy skladebnych postupii, jaké mohou vzniknout konkretizaci principu
dialektické souhry identity a kontrastu. Jde o ¢étyri zdkladni skladebné
postupy, jez se uplatiiuji pii vystavbé jednovétych hudebnich celku:

1. Opakovdnim hudebni myslenky se realizuje postup repeticni,
ktery predstavuje pirevahu identity nad kontrastem (a a).

2. Pfirfadénim nové hudebni mySlenky se uskuteCriuje postup anti-
teticky, ktery predstavuje prevahu kontrastu nad identitou (a b).

3. Ndvratem hudebni myslenky vznika postup reprizovy, ktery re-
prezentuje diachronni syntézu identity a kontrastu (a b a).

4. Obménou hudebni myslenky se realizuje postup variacni, ktery
reprezentuje synchronni syntézu identity a kontrastu (a a’).

Tyto ¢tyri zakladni skladebné postupy, jsou-li chdpany v dostateéné
obecném smyslu, pokryvaji vSechny moZnosti rozvijeni celistvého hudeb-
niho proudu, jaké ma skladatel k dispozici. Zejména postup variaéni je
nutno pojimat zna¢né Siroce. Patii k nému nejenom obmérnovini hudeb-
nich myslenek, ale i jejich podfadovani a rozvijeni (ve smyslu terminologie
Hlobilovy). Varia¢ni postup v Sirockém smyslu je mozno specifikovat pri-
nejmensim do tii podtypu:

a) Postup synteticko-variaéni, spocivajici v obméiiovani cehs‘tve
hudebni mySlenky (tématu), aniz dochazi k jejimu rozkladu na jednotlivé
prvky (motivy). Lze howvoiit o variaénim postupu v uZsim smyslu.

b) Postup analyticko-variacni, spocivajici v rozkladu tématu na
motivy a v pireskupovani téchto motivli a jejich obmén. Lze hovorit o roz-
vijeni, prox}édéni, evoluéni praci s motivem. Skuteénost, Ze proti expozic-

2) Srv. Karel Janeéek : Tektonika, str. 144. Tektonickym funkcim je vénovana
celd kapitola 4 (str 141—180).
5) Karel Janec¢ek : Tektonika, § 52, str. 205—216.
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nimu typu hudby tématu je tu postaven evoluéni typ hudby provedeni,
muZeme zduraznit odliSnym schématem (a x ).

¢) Postup konfrontaéné-variaéni, spodivajici v prenageni hudebni
mySlenky (ktera sama nemusi byt nijak podstatné obmérovina) do roz-
manitych polyfonickych kontextd. Nejvyraznéji se tento postup projevuje
pfi imitaéné polyfonické, fugové praci s hudebni myslenkou (motivem
nebo tématem). ProtoZe jde zpravidla o téma neperiodicky stavéné, objevi
se ve formovém schématu pismena z konce abecedy (x x').

Pri skladatelské twvorbé vystupuji do popredi odliSnosti rtznych
typl variaéniho postupu, které mohou byt v extrémnich pripadech cha-
pany i jako protikladné (to zdiraziniuje zejména Hlobil). AniZ bychom
stirali tuto rozmanitost, nemtiZeme nevidét spoleénou podstatu vSech téch-
to skladebné technickych praktik v obecném principu synchronni syntézy
identity a kontrastu. Pravé pro rozmanitost skladebné technické aplikace
jevi se obecné chapany variaéni postup jako mimoradné produktivni.
Kazda slohova epocha nalézala nové zplsoby uplatnéni tohoto zdkladniho
postupu pii vystavbé mensich i vétSich hudebnich celkii. Nejde ovSem
Jjen o ¢isté varia¢ni formy, variaéni postup se uplatnuje i pii pozménénych
reprizdch a v evolu¢nich castech skladeb. M4 dokonce vyznamnou ulohu
‘pii scelovani sloZenych, cyklickych celkli, pokud se v nich uplatiiuje zjev-
na nebo jen skryta pribuznost témat. Sledovanim rtznych typd variaéniho
‘postupu objevime ¢asto podstatu soudrznosti ,,volnych forem®, u nichZ se
star$i teoretikové vzdavali analyzy. Ale i u nejmensich hudebnich celkt
se variaéni postup uplatiuje velmi vyznamné a jeho sledovanim dosah-
neme presvédéivych analytickych vysledkii.?4) ‘

5. Ke ¢tyfem zikladnim typum skladebnych postupti bude nutno
Ppripojit jesté paty, pokud se nemdme omezovat jen na jednovété hudebni
«celky. PreruSenim proudu hudebnich mySlenek a pritadénim dalsi véty po
prestdvce se uskute¢tiuje postup cyklicky. Uplatiiuje se zde vyssi typ kon-
- trastu mezi hudbou a non-hudbou (prestivkou). Opétny vstup do hudeb-
niho proudu, i kdyZz myslenkové odlisného, proziva posluchac¢ jako svého
druhu navrat, reprizu. V tomto smyslu jde o vyssi typ diachronni syntézy
identity a kontrastu. (Obecné schéma a | b je zde tfeba chapat jako uzavie-
nou tridilnost ,hudba — prestavka — hudba®“.) Cyklicky postup je ob-
:zv1asté produktivni pii budovani nejrozmérnéjsich hudebnich celkt.

LI

Po vykladu problematiky obecnych tektonickych principti a jejich
aplikace v podobé zidkladnich typt skladebnych postupd zbyva ujasnit si .

%) Upozorfiuji napiiklad na pozoruhodnou, moderné pojatou analyzu Schuman-
.nova ,,Snéni“ v ¢élanku Albana Berga ,Hudebni impotence Nové estetiky Hanse
‘Pfitznera*“ z roku 1920, ¢esky viz Hudebni rozhledy XXIII (1969), ¢. 2, str. 62—67.
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nékteré metodologické otdzky nové koncipovaného vykladu nauky o hu-
debnich formach.

ProtoZe jde o mnohovrstevny komplex jevu a zdkonitosti, je dule-
Zité uvazené zvolit zdkladni tfidici kritérium, které se stane osou syste-
matického vykladu. Nejéastéji pouzivana tridici kritéria jsou:

1. historickd epocha (formy antické, stredovéké, renesanc¢ni atd. az
po novodobé), _

2. Zdnr a druh hudby (formy cirkevni a svétské, uzité a koncertni,
instrumentdlni a vokalni apod.),

3. prevladajici faktura (formy monofonni, polyfonni, homofonni,
popripadé polystratofonni v pojeti Ctirada Kohoutka),

4. prevladajici struktura (formy prabéZzné a vyvojové v pojeti
Emila Hlobila), :

9. pocet stavebnych dilu (formy dvoudilné, tridilné, popripadé vice-
dilné),

6. podet hudebnich myslenek (formy monotematické a polyte-
matické),

7. spojitost nebo prerusSenost hudebniho proudu (formy jednovété
a cyklické),

8. ¢asovy rozmér (formy drobné, malé, velké).

Kritéria 1. a 2. se osvéd¢uji pri systematickém zkoumani druhu
hudby (Stecker, druha éast knihy Burlasovy), ale neumoZzinuji podat pre--
hledny vyklad specifické problematiky hudebnich forem. U Jiraka dochazi
k hybridnimu slouéeni kritérii 2., 3. a 6. (formy instrumentilni s jednou
hlavni my$lenkou a s nékolika myslenkami, formy vokalni, formy kontra-
punktické). Burlas v prvni ¢asti své knihy rovnéz dosti nesourodé slucuje
kritéria 7., 5. a 3. )

O aplikaci jednotného zikladniho tridiciho kritéria se pokusil Hlo-
bil, volil vSak neprili§ §fastné kritérium 4., totiz strukturu skladby, kterou
déli na pribéznou a vyvojovou (symetrickou a nesymetrickou). Vzhledem
k tomu, Ze u vétsSiny forem, zejména rozsahlejSich, se uplatiiuje oboji typ
struktury, pusobi toto délitko nasilné. Ostatné ani Hlobil nebyl disledny
a uplatnil vedle toho i kritérium 2. tim, Ze vy¢lenil do zvlaStnich kapitol
formy vokalni a jevistni. .

Velmi disledné se o uplatnéni jednotného kritéria pokusil Risin-
ger. Zvolil kritérium 5. (poéet stavebnych dili). Jeho vyklad, jdouci od
nejmensich detaild mikrostrukturnich az po problematiku makro- a mega-
strukturni, je pro svou sloZitost méalo pfehledny, coZ neni tolik na zavadu
ve védeckém pojednani, jakym je kniha Hierarchie hudebnich celki.- Pro
ucebnici hudebnich forem by viak bylo Risingerovo zakladni tfidici kri-
térium malo vhodné, protoZe pri zestruénéni vykladu by se tézko dalo
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zabranit vulgarnim simplifikacim, spoéivajicim v mechanickém pirenaSeni
zakonitosti z nizsi formové kategorie na vyssi.

Janecek, podobné jako Burlas, vyclenil problematiku Zanrt a druht
(kritérium 2.) do samostatného zavérecného oddilu, ktery je pojat jakio
specificka aplikace formovych typu vyloZenych v prvni ¢&asti knihy. PFi
systematickém vykladu hudebnich forem uplatnil Janeéek jako hlavni tii-
dici princip kritérium 8., totiz c¢asovy rozmér. Tato volba se osvédéila
jako plné opravnéna a didakticky vyhodn4, i kdyZz Janecek nebyl v uplat-
néni kritéria 8. zcela duisledny. Vzal v uvahui kritérium 7. tim, Ze vSech-
ny cyklické formy shrnul do zvlastni kapitoly, a na nékolika mistech
pojednal o forméach ruznych rozmérovych kategorii v ramci Jedne kapitoly
(variace, rondo).

Volba ¢éasového rozméru jako zdkladniho tridiciho kritéria pro vy-
klad hudebnich forem je odiivodnitelnd nejen zreteli praktickymi (pie-
hlednost, zapamatovatelnost), nybrz i teoreticky. Z piedchoziho vykladu
o zdkladnich tektonickych principech vyplynula uré¢itd priorita principu
,,casové rozmeérového“ pred ,hudebné mysSlenkovym®. V pripadech, kde
dochazi k interakci obou principti, projevuje se princip hudebné tektonic-
kého minima a maxima jako rozhodujici, kdezto princip dialektické sou-
hry identity a kontrastu jako dopliujici. Minim tim mnapiiklad problém
nejmensiho hudebniho celku schopného samostatné existence — takovym
célkem je drobna véta, tedy utvar vymezeny zcela urc¢itym éasovym roz-
mérem, bez ohledu na to, zda se v ném uplatriuje prevaha identity, pre-
vaha kontrastu, anebo jejich dialekticka syntéza.

Prijmeme-li casovy rozmeér jako zakladni tridici krlterlum ne-
znamend to, Zze bychom méli zanedbavat problematiku souhry identity
a kontrastu. Tento druhy princip, promitnuty do nékolika zakladnich
skladebnych postupi, stane se kritériem dopliujicim, uplatnénym uvnitf
Jjednotlivych kapitol.

Prakticky to znamen& jen pomérné malé korektury v systému Ja-
neckova vykladu (takZe poZzadavek platnych ucebnich osnov, vychazet
z Janecka v pojeti systematicky discipliny, bude v podstaté splnén). Ptujde
o to, presunout do kapitoly! o malych forméach vyklad o malych variacich
a malém rondu, popripadé i o fughetté a sonatiné€, coz ostatné uz Janecek
naznacil.®®) Déle bude tfeba v ramci jednotlivych rozmérovych kategorii
upozornit 1 na moZnost cyklického usporadani. Uvnitf jednotlivych kapitol
dojde k urc¢itym drobnym presuntim, jak ukazu dale. PovazZuji rovnéz za
Ucelné vratit se k tradiénimu predsunuti vykladu o rondu pied vyklad
0 sonatové formé, ktera jako nejvyssi utvar III. kategorie ma byt vylo-
Zena naposled. Potom uz bude nasledovat kapitola o formach vyssiho typu

%) Karel Jane¢ek : Hudebni formy, str. 194.
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a cyklech velkych forem (kategorie IV.) s upozornénim na existenci sloze-
nych cyklickych celku kategorie V. a VL.

* %k ok

Pokusim se nyni ve stru¢nosti naznacit, jak bude konkrétné konci-
povan postup vykladu. Je samoziejmé, Ze jazykova forma bude ptizpuso-
bena urovni téch, k nimZz se vyklad obraci, tj. prakticky zaméienych
hudebnikti — konzervatoristi. V maximalni mozné mire bude vyuZito
¢eskych ekvivalenti exaktnich termint (napf. pro zikladni skladebné po-
stupy jsou vhodné Hlobilovy nazvy ,opakovani“, ,prifadovani“, ,navrat®
a ,,obména“). Teze, které dile uvadim, bude) tfeba vyloZit a vozvést tak,
aby byly hudebnikiim srozumitelné, a ovSem doplnit optimalnim pocétem
vhodné volenych notovych prikladu.

Kategorie I. — Drobné formy.

Hned v ramci vykladu o tektonické mikrostrukture dojde k postup-
nému objasnéni zikladnich tektonickych principt a skladebnych postupt.
U%Z na urovni melodickych éldnkid (frazi) pri rozboru dobie volenych
lidovych pisni 1ze demonstrovat tri ze zakladnich skladebnych postupu:

a) postup repetiéni (napi. na pisni , Hali, beli“, pt.'2),

b) postup antiteticky (napt. na pisni ,Hej, ked som iSel na zboj*,
priklad 3),

c) a zejména postup variaéni, ktery je nejéastéjsi a ,nejproduktiv-

]

néjsi“ (tfeba na pisni ,Jenicku, bloudis“, pr. 4).

Pf.4 Andante moderato
: et P ;
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Daly by se najit i priklady zarodkd postupu reprizového, ale patrné
bude vhodnéjsi na néj upozornit az v ramci II. formové kategorie.

Dale bude vénovédna pozornost rozméru a hudebni néplni dilci
(polovét), pricemz dulezitd je otdzka vnitini symetriénosti a asymetric-
nosti (nehovoril bych o ,pravidelnosti“ a ,nepravidelnosti“, nebof v téchto
slovech je skryto nebezpeéi vzniku faleiné piedstavy néjakych metafy-
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zickych ,,pravidel”, kterd musi byt zdvazné zachovavana). Na urovni roz-
méru dilct je opét trfeba demonstrovat rozborem vhodné volenych pisni
jednak prevahu identity pii postupu repeticnim (e @), jednak prevahu
kontrastu pfi postupu antitetickém (a¢ @) a syntézu obojiho pfi postupu
variacnim (e &) ktery se opét jevi jako pripad nejéastéjsi.

Pri rozboru celistvych period je treba predevsim demonstrovat
princip hudebné tektonického minima. Zkraceni periody o pouhy jeden
takt znamen4 ztratu jeji samostatnosti, a to i v ptipadé, Ze je harmonicky,
rytmicky i melodicky dokonale uzaviena. Naopak naplnénim tektonického
minima dosahuje perioda meze samostatnosti a plisobi jako celistvy blok
hudby i v pripadé, Zze dokonale uzavrena neni. Rovnéz z hlediska mySlen-
kové naplné je dosazeni meze samostatnosti rozhodujici a perioda je
schopna pusobit jako hudebni celek i pri prevaze identity nebo kontrastu;
nejpusobivéjsi je ovSsem tehdy, kdyz uz v jejim ramci dojde k dialektické
souhi'e obojiho (coZz byva realizovano zpravidla varia¢nim postupem). Po-
zornost je tfeba opét vénovat symetric¢nosti a asymetriénosti; pritom muze
dojit k rozmanitym projeviim souhry mezi symetrii ¢i asymetrii vnitini
(tykajici se dilcu) a vnéjsi (tykajici se celé periody).

V souladu s Janeckovym pojetim lze do I. formové kategorie za-
hrnout i dwvojperiodu, kterd svym rozmérem sice vypliiuje dvojnasobek
tektonického minima, ale vzhledem k prevaze identity ptsobi zpravidla
jako jeden blok hudby a muZe byt povazovana za rozSifenou periodu.
Avsak je mozno uvazovat i o zarazeni dvojperiody do kategorie malych
forem, nebof muiiZze byt chdpana jako mald dvoudilna forma vytvorena
varia¢nim postupem (a a’).

Pripady samostatnych roz§irenych period jsou pomérné vzacné, ale
najdou se i mezi lidovymi pisnémi (napf. tritaktova koda v pisni ,,Chytil
tata sojku“). Vezmeme-li v uvahu periody nesamostatné jako stavebné
dily vétsich skladeb, miZeme na nich demonstrovat rozmanité typy zuze-
nych i vnitfné a vnéjSkové rozsifenych period. Pritom lze wZz nadhodit
i problematiku hlavnich a vedlejSich funkénich typt hudby.

Pomeérné obtizny byva vyklad pojmu neperiodickd véta. Na rozdil
od nékterych teoretikli, kteri pochybuji o existenci samostatnych nepe-
riodickych vét, soudim, Ze takové pripady lze najit, i kdyZ jsou vzacné.
Prechod k nim predstavuji nékteré vyrazné nesymetrické periody, jaké
se vyskytuji i v lidovych pisnich, zejména slovenskych (srv. pr. 3).
V umélé hudbé lze za samostatnou kompozi¢ni neperiodickou vétu pova-
zovat napr. Bachovo Malé preludium C dur. Jinak je ovSem moZno pro-
blematiku neperiodickych vét dobi'e demonstrovat rozborem stavebnych
dila vétSich forem, zejména rozsahlych fugovych témat (napt. z Nova-
kova Kvartetu D dur). Pijde pritom zpravidla o utvary vystavéné s pre-
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vahou kontrastu, priéemz jejich soudrznost vyplyva predeviim z jejich
malého rozmeéru, blizkého tektonickému minimu.

Kategorie I1I. — Malé formy.

Postup vykladu, ktery jsem naznacdil vySe, nebudu uz u dalSich
kapitol tak podrobné rozvadét. V této studii mi jde pouze o ujasnéni za-
kladnich predpokladtd védecky podlozeného vykladového systému.:

Predevsim je treba ukazat, jak se v této formové kategorii proje-
vuji meze pouzitelnosti zdkladnich formovych postupt.

a) Postup repetiéni uz prestava plisobit formotvorné. Opakovana
perioda zlstdva pouhou drobnou vétou, nanejvys vnéjSkové rozSirenou
(a a).

b) Postup antiteticky vede ke vzniku malé formy dvoudilné a tfi-
dilné bez reprizy (a b, a b c). Vytvoreni soudrzné malé tridilné formy bez
reprizy je uZ obtiznym skladatelskym tkolem a je to jev vzdcny. Dalsi
uplatnéni antitetického postupu znamena jiz prekroceni tektonického
maxima a vznikly utvar malé smési (a b ¢ d) neni plné soudrzny, neupouta
pozornost soustredéného posluchace, leda Ze by pusobily prostfedky mimo-
hudebni (napt. tanec). '

c) V této kategorii se poprvé vyrazné uplatiiuje postup reprizovy.
Vede ke vzniku malé dvoudilné a t¥idilné formy s reprizou (¢ o § e,
a b a), ale také malé formy rondové (a b ac a . . .). Pochopeni podstaty
couperinovského ronda na podkladé reprizového postupu je neobycejné
snadné a tento vyklad by mél byt zarazen hned za malou tiidilnou formu
(s reprizou), na kterou logicky navazuje. Nebylo by snad ani na zavadu
upozornit uz zde i na formu I. véty sonatiny, ktera ma mnoho spole¢ného
s formou starosonatovou, jez vznikla vnitfnim rozSifenim malé dvoudilné
formy. (Provedeni u starosonatové i sonatinové formy nebyva rozvinuto
v samostatny dil anebo je jen struéné, takze prisluSné schéma by bylo
ababneboabxab).

~d) Variaéni postup se u malych forem uplatiiuje rozmanité. Za jeho
realizaci miZeme vlastné povazovat uz dvojperiodu (a a’), pokud se roz-
hodneme preradit ji do II. formové kategorie. Nesporné sem patri mala
varia¢ni forma (a a’ a” a’”’...), at jiZ je realizovana polyfonné (passacaglia)
¢i homofonné (prokomponované zpracovani strofické pisné). Konfrontacné-
-variatnim postupem, prenaSenim tématu do stdle novych polyfonickych
souvislosti, vznikne fugovy formovy typ, ktery v ramci kategorie malych
forem nese oznadeni fughetta (x x’ x” x"” — ve schématu vyznacuji pis-
mena z konce abecedy neperiodi¢nost fugového tématu, jinak je toto
schéma obdobou schématu variaéni formy).
Jako nejproduktivnéjsi se v ramci této formové kategorie tedy proje-
vuji skiadebné postupy predstavujici syntézu identity a kontrastu, a to
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postup reprizovy, ktery umoZriuje vytvoreni znaéné rozmérnych celku
formou couperinovského ronda, a postup variaéni, kterym mohou vznik-
nout rovnédz zna¢né rozsahlé skladby jako passacaglia a ciacona. Oproti
tomu formotvorné moznosti principu antitetického jsou znaéné omezené
a principu repeti¢niho mizivé. : .

e) Pro uplnost je treba upozornit, Ze uz v této kategorii se muze
uplatmt postup cyklicky ve formé cyklu d'robnych vét (alblcldl...). Je
to vSak pripad vziacny, protoZe u drobné véty se témér neprojevuje nebez-
pedi posluchaéské unavy, které by skladatel musel Celit dotasnym preru-
Senim hudebniho proudu.

Kategorie 11I. — Velké formy.

a) Repetiéni postup nevede v této kategorii ke vzniku formovych
typt: Uplatiiuje se ovSem v ramci velkych forem jako metoda jejich roz-
§irovani.

b) Postup antiteticky méa zde jeSté omezenéjsi formotvorne moznosti
nez v kategorii malych forem. Jeho uplatnénim vznikne velkd dvoudilnd .
forma (A B), jejiz soudrznost je problematickd. Schéma A B C uZz pred-
stavuje nesoudrzny utvar, velkou smeés.

c) Reprizovy postup vede ke vzniku velké tiidilné formy (A B A),
velkého ronda mesymetrického (A B A C A) i symetrického (A B A CA
B A) a v kombinaci s jinymi postupy se vyznamné uplatniuje i ve formé
varia¢ni a sonatové. Je to tedy v této kategorii prakticky nejproduktiv-
néjsi skladebny. postup. ,

d) Variaéni postup ma nékolik znaéné rozdilnych typt, jejichz pod-
stata ovSem tkvi vesmés v synchronni syntéze identity a kontrastu.
Synteticko-variaéni postup se uplatniuje predevSim ve wvelké wvariacéni
formé (A A’ A”...A), spoluptsobi vSak zpravidlai u forem s reprizou,
kterdA byva variacné obméniovdna. Konfrontaéné-variaénim postupem
vznikd forma fugovd (x x’ x”...x). DalSim typem variaéniho postupu,
umoznujicim vystavbu nejsoudrznéjSich formovych typt III. kategorie, je
postup analyticko-variaéni, jehoz prizna¢né uplatnéni nachazime v prove-
deni sonatové formy (A BX,, A B) muZe v8ak hrat vyznamnou scelo-
vaci ulohu i v rozvinutych typech velké tiidilné formy (evolu¢ni stiedni
dil), variaéni formy (volna variace) i tzv. sonatového ronda. Analyticko-
-variaéni postup umoZniuje stmelit stavbu skladby tam, kde moZnosti
ostatnich postupt jsou uz vycerpany.

Pro kategorii velkych forem je priznac¢né, Ze pri jejich vystavbé se
zicastriuje nikoli jen jeden, nybrz soudasné nékolik skladebnych postupt.
Na casté uplatnéni synteticko-variaéniho postupu v reprizdch uz bylo
upozornéno. Naopak postup reprizovy pronika ¢asto i do formy variaéni
tim, Ze jeji zavérecny dil je prostym, anebo jen mirné zménénym opako-
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vanim tématu. Nejvyznamnéji se kombinace skladebnych postupi usku-
tetriuje ve vystavbé formy sonatové. Sonatova expozice je vybudovana
v podstaté postupem antitetickym, ktery v pripadé tfi kontrastnich témat
dospiva az takika k mezi soudrznosti (schéma takové expozice A B C se
vlastné rovna schématu velké smési). V tomto kritickém okamziku hrozi
prekrocdeni tektonického maxima, tedy rozpad stavby. Klasikové mu celili
nejprve postupem repetiénim, opakovanim celé expozice; jelikoZ jde o opa-
kovani vnitiné rozeklaného celku, ptisobi opakovana expozice jako navrat
jednotlivych témat, tedy repriza. (U klasického s6lového koncertu je i tato
repriza podrobena varia¢nimu procesu v podobé expozice orchestralni
a solistické.) Nicméné i po repetici expozice neni kritickd tektonicka si-
tuace zazehnana, a v tomto okamziku musi byt nasazen nejuc¢innéjsi stme-
lovaci postup analyticko-varia¢ni. (Poklasicky vyvoj sonatové formy
sméroval k opuSténi repeti¢niho postupu, ktery je tektonicky malo uéin-
ny, a k nasazeni sonadtového provedeni uZ po prvnim znéni expozice.)
Vedle postupu analyticko-varia¢niho, ktery v provedeni prevlada, muze
se zde objevit i fugato, tedy blok hudby vytvoreny postupem konfron-
taéné-variaénim. Koneéné v sonatové reprize dochazi k vyraznému vy-
uziti postupu reprizového, a protoZze jde vzdy o reprizu pozmeénénou
(prinejmenSim tonalné), uskutefniuje se zde zaroven postup synteticko-
-variaéni.

Sondtovd forma tedy reprezentuje tektonicky mimoradné uéinnou
souhru vdech étyr zdkladnich skladebnyjch postupi. UmoZiiuje integrovat
znaéné heterogenni hudebni mySlenky i postupy do rozsdhlého, a piitom
stavebné pevné soudrzného celku. Z toho vyplyvaji i Siroké moZnosti
sdéleni zavaZného a vnitiné diferencovaného obsahu mimohudebniho,
prevazné emocionalniho, ale i ideového. To vSe jsou nepochybnéi téz pri-
¢iny mimoradné historické Zivotnosti sonatové formy.

e) Cyklicky postup se v ramci III. kategorie uplatinuje vyznamnéji
" ne% v kategorii II. Cyklus malych forem (A|B|CID...) je v instrumen-
talni hudbé reprezentovan napriklad barokni suitou a rozmanité nazva-
nymi cykly skladeb zejména klavirnich, ve vokalni hudbé je rovnéz éasto
vyuzivan (pistiovy cyklus, sborovy cyklus, cyklicka kantata apod.). Pii te-
matickém propojeni anebo motivické pribuznosti vznikaji obzvlasté sou-
drzné cykly, coz je zpusobeno scelovacim uéinem postupu varia¢niho.
Ostatné i nékteré variacni formy tihnou k usporadani cyklickému, jestlize
se mezi jednotlivymi variacemi objevuji prestavky.

Kategorie IV. — Formy vys§iho typu. :

Jednovétd forma vyssiho typu je vrcholny utvar, k némuz dospél
vyvoj v oblasti nepietrzitych hudebnich celki. Takové skladby jsou vzac-
né a jejich vytvoreni znamena vzdy zavainy a jedineény tvuréi éin, ja-
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kého se mutze odvazit jen autor vyzbrojeny skladatelskym mistrovstvim.
Lze to prirovnat k tvorbé inZenyra — architekta, ktery stavi monumen-
talni budovu a reSi pritom slozité statické vypocty i problémy estetické.
Pri vystavbé jednovété formy vysSiho typu se mnohotvarné uplatiuji
vS§echny zdkladni skladebné postupy, véetné postupu cyklického, ktery se
ovSem neprojevuje preruSovanim hudebniho proudu prestavkami, ale je
patrny na celkové koncepci stavebného rozvreni dila, v némz lze zjistit
rysy tektonické megastruktury, tj. kombinaci raznych formovych typt III
kategorie. Proto je moZno oznacit tyto utvary jako formy kombinované.
JelikoZ jde o jedine¢né a vzacné tvuréi ¢iny, nevytvorily se tu
ustdlené formové typy, které by .bylo moZno znazornit prostymi schématy
(snad s vyjimkou staré italské a francouzské ouvertury, jejichz prislusnost
do IV. kategorie vSak povazuji za spornou). Jednotlivé skladebné postupy
jsou tu kombinovany rozmanitym zptisobem podle individualniho auto-
rova zaméru tektonického a estetického. Jak z hlediska kombinace formo-
vych typa, tak z hlediska kombinace skladebnych- postupll povazuji
Janeckliv termin ,kombinovana forma® za vystizny, i kdyZz jako nazev
IV. ¢asové rozmérové kategorie prijimam Risingerovo oznaceni ,,jednovéta
forma vys§iho typu®. Zato starsi vyraz ,,volna forma“ doporucuji z nauky
o hudebnich formach vypustit. Soucasny stav védecké hudebni teorie totiz
umoznuje, abychom se nevzdavali analyzy ani u jedineé¢né vybudovanych,
extrémné rozmeérnych a sloZitych hudebnich celkt. VZdy muZeme sledo-
vat, jak se v nich uplatiiuji zdkladni tektonické principy a souhra skla-
debnych postupt. Vyraz ,volna forma“ zavrhuji nejen proto, Ze implikuje
nemoznost analytického zobecnéni, ale i proto, ze vyvolava faleSnou pied-
stavu skladatelovy neomezené ,volnosti“ pii vytvareni téchto tutvaru.
Naopak, skladatel, ktery vytvari monumentalni hudebni celek jedine¢né
formovany, ma mnohem méné ,volnosti“ a ,svobody“ nez pisnickar,
ktery zaokrouhli svaj napad do ustalené drobné nebo malé formy. Zako-
nitosti, které musi skladatel pri vytvareni formy vysS§iho typu respekto-
vat, jsou ve své slozité komplexnosti mnohem tvrdsi a naroénéjsi. Prave
zkouméni procesu interakce téchto zakonitosti (obdobné jako pri vySe
uvedeném vykladu sonatové formy) je ukolem tektonické analyzy.
Kombinované formy vyssiho typu bychom mohli tfidit podle toho,
zda jsou jejich velké stavebné dily spjaty bud souradné, anebo podradné.
Souradné sepéti znamend, ze jde v podstaté o cyklus velkych vét, mezi
nimi% jsou prestdvky odstranény nebo vyplnény spojovaci hudbou, ktera
je zpravidla spriznéna s hlavnim tematickym materidlem, a tim cely
cyklus stmeluje v jednovéty celek (ptikladem muZe byt Sukova Fantazie
g moll pro housle a orchestr). Podradné sepéti vznika slozitéjsi integraci
dvou nebo nékolika velkych vét, pri¢emz néktera z nich je rozstépena
a prijme jinou do nitra svého organismu (jako je tomu u Lisztovy klavirni
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Sonaty h moll, jejiZ provedeni je rozSifeno vsunutim celé pomalé véty).
Mezi obéma vyhranénymi typy existuje fada prechodu.

Vétsina skladebnych celkta IV. kategorie nepatri ovSem mezi jedno-
vété, kombinované formy, nybrz je vybudovdna uplatnénim -cyklického
postupu v jeho prosté podobé, tj. s prestdvkami mezi jednotlivymi vé-
tami. Cyklus velkych forem se v historii hudby ustdlil v radé ruznych
typd, z nichZ nejvykrystalizovanéjsi je cyklus sonitovy (sonitova forma
v 8irSim smyslu). Kontrastnost jednotlivych vét byla u klasického sonato-
vého cyklu kompenzovana pouze stylovou a typovou jednotou hudby, vy-
vazenou tektonickou koncepci a tondlni (do jisté miry téz tempovou)

- zaokrouhlenosti celku. Od 19. stoleti 1ze sledovat tendenci k dikladnéj-

§imu stmelovani cyklickych celku uplatfiovanim postupt predstavujicich
syntézu identity a kontrastu, tj. riznych typu postupu reprizového a va-
riaé¢niho. Od takrka podvédomé tematické piibuznosti vét (jakou mizeme
najit u Beethovena) pres jejich zdmérng tematické propojeni (u Berlioze
nebo Francka) vedl vyvoj az k usili integrovat cyklicky celek konfronto-
vanim témat riznych vét na tektonickém vrcholu (Smetana: Ma vlast;
Dvorak: Symfonie Z nového svéta apod.).?6)

- Kategorie V. — Formy celovecerni.

Jednovété hudebni celky V. kategorie se prakticky nevyskytuji;
celovecCerni soustiedéné vniméani hudby bez prestavek je zrejmé uz psy-
chologicky neunosné (Straussovu Elektru lze povazovat za vyjimku, po-
tvrzujici pravidlo). Nejdtlezitéjim skladebnym postupem v této kategorii
tedy bude postup cyklicky, ktery se zde uplatni bud v jedné, anebo do-
konce ve dvoji roviné. Vznikne tak bud cyklus kombinovanych forem
vy$Sitho typu (napriklad cyklus symfonickych basni nebo hudebni drama),.
anebo cyklus cyklu velkych forem (cyklus houslovych koncertu u Vival-
diho, oratorium, éislovd opera). Ve vSech pripadech je k sjednoceni tak
rozsahlych celkt potrebné mnohotvarné spolupusobeni nejen vSech typu
skladebnych postupti, nybrz i scelovacich prostfedkii mimohudebnich
(program, text, dramaticka akce).

Kategorie VI. — Formy vicevecerni.

Sledovat moznosti vystavby hudebnich celkt az k tomuto vyjimeé-
nému extrému je dulezité proto, abychom si uvédomili mez, k niz lze
dospét budovanim slozenych cyklt. Rozhodujici pro soudrznost takovych

%) Srv. Ctirad Kohoutek : Hudebni styly z hlediska skladatele. Panton, Praha
1976, str. 125: ,,Pozoruhodné inspirativni pro mnohem pozdéjsi hudebni vyvoj (kom-
pozici vrstvovou, stratofonni) je nové objevena kvalita hudebni plochy, dosazena
pomoci superpozice (mixaze) dwou témat (napf. u Wagnera v predehfe k opere
Mistfi pévei norimbersti, u Smetany v symfonické basni Blanik aj.).*
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celkt budou uz prostredky mimohudebni, totiz vytvoreni mimoradné ,sva-
te¢ni“ nebo ,festivalové“ spoleéensko-psychologické situace, ktera by
umoznila udrzet posluchacde po nékolik dni ,v zajeti“ jednotné hudebni
atmosféry. S takovou situaci ziejmé poc¢ital Bach pro své Vanoc¢ni orato-
rium, Wagner a Fibich pro své hudebné dramatické cykly a snad i Suk
pro svou symfonickou tetralogii.

Predmeétem d¢astych hudebné teoretickych diskusi a spora je pro-
blematika forem hudby 20. stoleti. Pedagogové si stéZzuji, ze v teoretic-
kych spisech o soudobé hudbé prevazuje vyklad ,per negationem®, totiz
zduraznovani odliSnosti od hudby predchozich slohovych epoch, pri¢emz
chybi soustavny vyklad pozitivni, zduvodiiujici soucasné formy jako pr1~
rozenou nutnost a ne jako deformaci a vyjimky.57)

Tato vytka ma své opodstatnéni, zejména pokud jde o uzce smeé-
rové zamétené vykladade tzv. ,Nové hudby“, ktei prezentuji vznik tohoto
stylu nikoli jako dialektickou negaci stylu prredchoziho, nybrz absolutni
negaci veSkeré dosavadni hudby. Toto nehistorické a nevédecké stano-
visko je dnes jiz z valné Casti prekonano; nebylo ostatné nikdy zastavano
ani skladateli Druhé videriské §koly (k nimz se ,Nova hudba“ hlasi jako
k zakladatelum), kteri sami vzdy zdurazrovali navaznost vlastni tvorby
na dosavadni vyvoj hudby. -

Pifi feSeni této problematiky je tfeba bedlivé rozliSovat obecné,
principidlni zakonitosti, platné pro jakékoliv hudebni umeéni, od specific-
kych slohovych norem. JestliZze existuji obecné, principidlni hudebni zdko-
nitosti, pak se z jejich plisobeni nemuZe vymknout 24dna hudba, stara
ani nova.58) '

Zakladni hudebne tektonické principy jsou pravé takovymi obec-
nymi, antropologicky danymi zdkonitostmi. Uznava to téz Ctirad Kohou-
tek, kdyz vytycuje i pro novou hudbu pozadavek komponovat tematicky,
pfitemZ tematickou praci chiape jako ,princip hierarchizace hudebniho
prubéhu, jako slySitelnou, ve vétSich kontextech psychologicky také jediné
opodstatnénou pulsaci riiznych stuptit identity a kontrastu®.59)

57) Srv. Ludék Zenkl: K metodické problematice nauky o hudebnich formach.
Referat na hudebné teoretickém seminari ,,Vztah hud. teorie ke skladbé a koncert-
nimu umeéni“, konaném v Praze 7.—8. 4. 1976. O problematice forem skladeb sou-
dobych viz str. 7—8 referatu, rozmnozeného SCSKU.

%) To velmi presvédéivé dovodil Michal Zen k1 v referitu ,Existuji nové tekto—
nické principy?“ na hudebné teoretickém semninaii ,Hudebni formy v analytickém
pohle-du“ konaném v Praze 20.—21. 4. 1978. M. Zenkl rekl: ,,Tvrzeni, Ze nova hudba
ma své zecela nové ziakony, znamenid metafyzické vyirZzeni z procesu vyvoje®. (Str. 9
textu rozmnoZeného. SCSKU.)

%) Ctirad Kohoutek: Projektovd hudebni kompozice, SPN Praha 1969, str. 56.
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Nechceme ovSem upadnout do druhého extrému, vidét jen to, co
soudobou hudbu spojuje s predchozimi epochami, a piehlizet jeji speci-
fické rysy. Ve 20. stoleti skute¢né doSlo k vyznamnému slohovému po-
sunu, jenz spoc¢iva piedevS§im v preskupeni hierarchie jednotlivych strd-
nek hudebniho projevu. Projevil se relativni ustup vyznamu stranky
melodické a harmonicko-tonalni soucasné s relativnim vzestupem vyzna-
mu stranky zvukové barevné. Nékteri autofi v tom vidi vznik nové slo-
hové epochy, pro kterou razi oznadeni ,;sloh sénicky“.60) Ani preskupenim
hierarchie jednotlivych stranek hudebniho projevu ovSem nebyla nijak
naruSena platnost zdkladnich tektonickych principli, jen konkrétni pro-
jevy jejich ptsobeni doznaly uréitych zmén.

V tektonické mikrostruktufe nelze uz vychdzet z uzkého chapani
motivu jen jako drobného melodického napadu, ale mutze jit téZ o napad,
v némz prevaZuje jind neZ melodicka stranka, zejména stranka zvukové
barevna, ale téz treba rytmicka ¢i dynamicka. I takovy ndpad se muze
stat vychodiskem motivaéniho a demotivaéniho procesu, miiZze byt prvkem
delsich zavaznych mySlenek (témat) nebo méné zavazného ,hudebniho
pozadi“ pro rozvoj jinych motivu.

Obdobné se projevuje preskupeni hierarchie strdnek hudebniho
projevu i v meso- a makrostruktui'e. Terminologicky se lze s témito jevy
vyrovnat dvojim zpusobem:

a) roz§irit definice vzitych termmu tak, aby jich mohlo byt uZito
i k vykladu soudobych hudebné tektonickych jeva a procest,

b) vybudovat zcela novou terminologickou soustavu, jejiZ pouzitel-
nost by byla omezena pouze na nejnovéjsi slohovou epochu.

Prvni pristup je charakteristicky pro celé dilo Karla Janecka, ktery
usiloval predevSim o postizeni obecné podstaty procest probihajicich
v hudbé viech epoch, véetné nejnovéjsi. Druhy piistup pievlidi napi.
v ,,Projektové hudebni kompozici“ Ctirada Kohoutka, kde v centru auto-
rova zdjmu stoji specifické zvlaStnosti soudobého hudebniho slohu.

Pro vyklad nauky o hudebnich formach, kterd se zabyva nejobec-
néjSimi vlastnostmi skladeb rtznych sloht, je ovSem vyhodnéjsi pristup
prvni. Upozornime-li na rozsifené chdpani pojmu ,napad, motiv, téma“
v soudobé hudbé, objasnime jeji specifické rysy i bez specidlnich termint
jako ,skladebny mikroimpuls, impuls, skladebny model“ apod.$!) I pii
vykladu skladebné makrostruktury bude vyhodnéjsi vylozit nové jevy
v soudobé hudbé jako specifické varianty zdkladnich skladebnych postu-
pU, nez je prezentovat pod zcela novymi nazvy. Zakladni skladebné po-
stupy v pojeti, které zde bylo vyloZeno, pokryvaji totiZz prakticky vSechny

60y Srv. Ctirad Kohoutek : Hudebni slohy z hlediska sklladatele. Panton, Praha
1976, str. 14—15. -
- @) Srv. Ctirad Kohoutek: Projektovd hudebni kompozice, str. 79 a n.
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mozZné zpusoby rozvoje hudebniho proudu. Je ovSem treba zduraznit, Ze
vyvoj hudby prinasi stdle nové a nové konkrétni realizace téchto postupt.

Postup repeti¢ni se v soudobé hudbé vyuzivd v podobé ruznych
ostinat, sjednocujicich celé hudebni bloky,52) a bohaté se uplatiiuje pri
vytvareni témbrovych vrstev technikou ,malé aleatoriky*“.

Postup antiteticky je v soudobé hudbé aplikovan s obzvlastni obli-
bou, a to jak v diachronnim postupu (,,montazi“), tak synchronné (,,mi-
x4azi“).63) _

Postup reprizovy je oproti drivéjSim slohum ponékud zatlacen do
pozadi, alesponi v podobé doslovné reprizy. Vyskytuji se spiSe reprizy po-
zménéné (az k extrému, jakym je ,ra¢i repriza“), a zejména reprizy
zkracené az do zlomkovitosti. _ 0 -

Zato postup variacni se v soudobé hudbé rozvinul ve vSech svych
zdkladnich typech do novych variant. Synteticko-varia¢ni postup odpo-
vidda Kohoutkovu terminu ,,modifikace skladebnych impulsti a modeli“.6%)
Analyticko-variaéni postup se bohaté diferencoval rozmanitymi operacemi
v hudbé serijni i technické; Kohoutek je nazyva ,transformacemi skla-
debnych impulsi a modelii“.5) Konfronta¢éné-variaéni postup je v sou-
dobé hudbé obzvlast produktivni a uplatriuje se kromé linedrni polyfonie
i pri stfetdni nékolika zvukovych vrstev; pro tento novy typ skladebné
faktury razi Kohoutek piiléhavy nazev ,polystratofonie*.66)

Cyklicky postup (obdobné jako postup antiteticky) se v soudobé
hudbé mtze realizovat nejen diachronné, ale i synchronné. Vznikaji: tak
utvary, které Kohoutek nazyva ,biforma“ az ,polyforma“. Uvédomuje si
ovSem, ze ,pri zvukové realizaci vytvareji biformy i polyformy opét ja-
kousi jednotu. I v tomto pripadé miZeme proto hovorit o jediné skladebné
formé, avSak o formé& vyssiho, sloZeného typu“.6?) Jde tedy v podstaté
o novodobou realizaci skladebnych celki obdobnych star§imu typu kom-
binovanych forem.

Pri analyze a vykladu formy novodobych skladeb budeme zpra-
vidla postupovat obdobnou metodou, jaka byla naznac¢ena u forem vyssiho
typu, nebof ani zde se nevytvorila nova ustdlend formova schémata. Bu-
deme proto u kazdé skladby individualné sledovat, jak se v ni uplatiiuji
zédkladni tektonické principy a souhra skladebnych postupl. Nelze vSak
nevidét, Ze i v 20. stoleti s prekvapivou vytrvalosti znovu a znovu ozivaji
formy vzniklé v blizké & vzdalen&j$i minulosti. Ukolem analyzy bude

62) O. Messiaen takova ostinata nazyva ,rytmickymi a melodickymi pedaly” —
stv. Ctirad Kohoutek : Projektova hudebni kompozice, str. 89.

63) Srv. Ctirad Kohoutek : Projektovd hudebni kompozice, str. 96—98.

®) Cit. d. str. 87.

) Cit. d. str. 86—89.

8y Cit. d. str. 12, 39 aj.

67) Cit. d. str. 39.
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u nich nejen rozpoznat formovy typ, ale zejména sledovat specifické od-
chylky v jeho realizaci od star§ich norem a odhalovat tektonické i stylové
zduvodnéni téchto odchylek.

Podnétem ke vzniku této studie byl prakticky pedagogicky ukol,
s nimz jsem se setkal na hudebni fakult¢ AMU v ramci predmétu ,,uvod
do rozboru skladeb“. Béhem nékolika malo prednaskovych hodin bylo
treba podat studentiim I. roéniku uceleny piehled nauky o hudebnich
formach, ktera se na konzervatori prednasi cely rok. Nutnost vylozit latku
v maximalni strucnosti a zhu$ténosti prinutila mé hledat zptsob, jak rici
to nejpodstatnéjsi prehledné a zapamatovatelné. Chtél jsem se vyhnout
vulgarizaci i eklektické simplifikaci, a usiloval jsem naopak o zvédecténi
vykladu. Ukazalo se, ze takto postaveny tikol je resitelny, bylo vsak nutno
ujasnit si zdkladni teoretické otazky, predevsim problém obecnych tekto-
nickych principt.

Pruzkum ceské a slovenské literatury o hudebnich forméach a tek-
tonice ukazal, Ze problém zakladnich tektonickych principu je u nas jiz
dlouho zZivy a dozrava k souhrnému reSeni. Nepovazuji formulace, k nimz
jsem dospél, za jediné mozZné a téSim se, Ze budou ve védecké diskusi
upresnény. Nepochybuji vSak, Ze moderni vyklad nauky o hudebnich for-
mach se bude muset o zdkladni tektonické principy dusledné opirat.
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