JAROSLAV JIRANEK

Teoreticky odkaz Karla Janec¢ka

Ceska hudebni teorie vykazuje dnes jiZ ve své historii fadu postav v mno-
hém znamenitych, ale jen Karlu JaneCkovi lze ptiznat bez vyhrad zasluhu
o vybudovani c¢eské hudebni teorie jako moderniho uceleného védniho systému;
znalec oceni prikopnictvi, skryvajici se za kazdym z téch adjektiv zvlasté, net-
ku-li za jejich §tastnym propojenim. Janecek se stal opravdu vynikajici mérou
zakladatelem ¢eské hudebné teoretické terminologie, propracoval hudebni te-
orii jako konsistentni, vnitfné€ bezrozporny systém, pojaty na arovni moderni-
ho evropského mysleni, a pozvedl tzv. skladebné nauky z pragmatickych disci-
plin na drovei védy a jeji teoretické i metodické vyzbroje. A provedl to zpiso-
bem zcela originalnim, vytvareje nad béZnou fadou obecné znamych hudebné
teoretickych disciplin nadstavbu jakési vyssi praktické nauky o skladbé, pro
niz vypracoval tfi knihy zakladniho teoretického vyznamu: Melodiku (1953),
Zaklady moderni harmonie (1965) a Tektoniku (1968).") Novost piedloZené
koncepce vyplyva dobfie jiz z vnéjsiho ukazatele, Ze znamé evropské hudebni
encyklopedie tektoniku jako hudebné teoretickou disciplinu neznaji. Avsak
nejen z téchto vnéjsich, nybrz ptedevsim z principialnich divodi vnitinich za-

., méfime pozornost na JaneCkovu Tektoniku, protoZe jeho koncepce této nauky

- o stavbé skladeb tvofi kli¢ovy €lanek jeho nadstavbové fady praktické nauky
o skladbé a celého jeho hudebné teoretického systému; tim se stava soucasné
kli¢em k naSim bilanénim tvaham.

Autor sam vymezuje rozdil mezi tradi¢ni naukou o hudebnich formach
(Formenlehre) a tektonikou jako novou naukou o stavbé skladeb takto: Nau-
ka o hudebnich formach je nauka staticka a popisna, zabyva se skladbami ja-
ko jiz hotovymi danostmi a popisuje jejich strukturu, zobeciiujic z nich pfi-
slusna, formova schémata. Tektonika naproti tomu je nauka dynamicka
a funkcionalni, rekonstruuje skladby z hlediska procesu jejich vzniku a hodno-
ti vztah celku a jednotlivych ¢asti z hlediska jejich vzajemného funkéniho pro-
pojeni a sepéti (ne nahodou se to v Jane¢kové knize jen hemzi experimentalni-
mi navody typu: zkusme vynechat v Beethovenové sonaté usek . . ., propojme
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ptimo hvézdi¢kami oznadené €asti... apod.). Je to tedy v JaneCkové pojeti
moderni funkcionalni védecka dlsc1p11na :

Velmi ilustrativni je tento citat, vymezujici rozdil obJektu dvou hudebné
teoretickych nauk: ,,Je-li moZno formovy rozvrh skladby ptirovnat ke strohé-
mu planu terénu (tj. k primétu vidénému shora), v némz mizi nejen vSechny
Zivé barvy, ale i vSechny svislé rozméry (vypukliny a prohlubn¢), pak lze stav-
bu skladby ptirovnat k celkovému pohledu na krajinu (tj. k Sikmému primétu),
v ném?Z je naplno vyuzito vSech barevnych valéri i ptisluSnych stinti a v némz
vystupuji vechny nerovnosti natolik plasticky, Ze je vidime jako vyznacné ry-
sy. Timto pfirovnanim neni vsak fe¢eno vse. Stavba skladby neni totiZ vyme-
zena jenom tim, jak se skladba posluchacdi jevi pri poslechu, ale také vmitfni
soudrznosti. Ta se projevuje v dusledcich, ve shrnujicim G¢inu, nikoli ve vze-
zfeni. Vnitini soudrZnost skladby nevidime, pusobi vsak na nas. Do okruhu ry-
sd, jimiZ se vyznacuje stavba skladby, musime tudiz zahrnout i vnitini, zpravi-
dla ukryté scelujici sily, jeZ je tieba ve skladbé vystopovat.“ (185)

Janeckiv vyklad je i po formalni strance reprezentativni ukazkou jeho
precizniho, pedagogicky rozvazného a systémové uélenéného a skloubeného
stylu. Latku si rozd¢lil do 5 kapitol: I Zvuk a ¢as, II Hudebni mySlenky, III
Bloky hudby, IV Tektonické funkce, V Stavba skladeb. V tvodni kapitole
zkouma autor materialni pfedpoklady hudby, které spatfuje v nerozluéném
propojeni zvuku a ¢asu. Hudebni sféra zvuku se mu neztotoZiiuje s fyziologic-
ky vymezenym rozsahem celkového slySitelného zvukového kontinua, protoze
existuji i zvuky nehudebni a rizné specifikované (napt. artikulovana zvukova
fe€), ale neomezuje se mu jen na oblast tont, tj. zvuki se stabilizovanou zvu-
kovou vyskou (cozZ je pokrok proti stanovisku napf. jesté G. Adlera ve spisu
Stil in der Musik), i zvuky s fluktuujici vySkou jsou v urcité, historicky prome-
nlivé proporci v hudebni sféfe zastoupeny. Historicky proménlivé jsou i vniti-
ni hranice mezi hudbou uméleckou a hudbou ,,bytovou‘ (Janeéek uziva tra-
di¢niho pftili§ uzkého terminu hudba ,,uzitkova‘‘).?) Struéné mozno Janeckovo
stanovisko zformulovat ve tfech bodech: 1. fakt vnéjSiho a vnitiniho rozhrani-
¢eni zvukového materialu plati synchronné vzdy;?) 2/ toto vnéjsi a vnitini roz-
hrani€eni je historicky proménlivé, posunovatelne 3/ probiha podle kritérii
vysky, intenzity a barvy zvuku.

Souzasna i historickd hudebni praxe ukazuje, Ze vySkové pasmo hudby
neni vymezeno jen fyziologicky (tj. infra- a ultra- zvuky), nybrz Ze ani jesté
slySitelné vySkové extrémni zvuky nejsou uzivany. Kazda skladba ma své pro-
ménlivé zvukové pasmo, jehoZ sttedem probiha pomyslna zvukova osa, s niz
lze zrekonstruovat absolutni zvukovy stied skladby (zajimavé je Janeckovo
empirické zjisténi, Ze tento zvukovy stifed se zpravidla pohybuje v blizkosti to6-
nu ¢’). Rekneme si jiz zde, Ze zvukové vyskové pasmo, unikajici dotud vicemé-
né praktické pozornosti analytiki, je dilezité i pfi intona¢nim (vyznamovém)
zkoumani toho kterého hudebniho projevu v souvislosti s rejstfikovanim.
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Spravné upozoriiuje Jane€ek pti rozboru kritéria intenzity zvuku, Ze ,,z hledis-
ka hudebniho opirame se o a€in fyzikalniho jevu, nikoli o jev sam‘ (15). Proto
ani silovy (intenzitni) diapazon hudebniho zvuku neni vymezen fyziologicky
(prahem slysitelnosti a prahem bolestivosti) a vyhyba se rovnéz obéma extré-
muim. Je to moZné tim spiSe, Ze ,kritéria intenzity, podle nichZ rozsuzujems,
jde-li o0 zvuk hudebni ¢i mimohudebni, prostupuji se navzajem s kritérii vySky
a barvy*, coz relativizuje upotiebitelnost jednoho a téhoz, abstrakiné uvazo-
vaného silového stupné (rozumi se v rizné vysce a na riznych nastrojich).
Prakticky je zvlasté dilezZita spodni dynamicka mez vzhledem k hudebni aloze
negace zvuki (ticha-pauzy). DilezZity je Janeckliv postieh o pasmovosti naSe-
ho slySeni i v ohledu dynamickém®) které zptisobuje, ze napf. naprosto plynu-
le realizované crescendo nebo diminuendo v nejhlubsich slysiteinych polo-
hach si uvédomujeme vlastné stupnovité. Je to rub znaéné psychologické ne-
diskrétnosti dynamickych pfechodi narozdil napt. od daleko vétsi diskrétno-
sti a bohaté diferencovanosti pfechodi tonové vyskovych. S tim souvisi sku-
te¢nost, Ze pravé ve sfére tonové vysky se predél mezi hudebnimi a mimohu-
debnimi zvuky posouva nejtize, kdezto naopak ve sféfe kvantitativné neodme-
fovatelné barvy nejsnaze; proto ,,nejvhodné;jsi doménou pro prosazovani zvu-
kovych novot je oblast barvy‘ (18), neomezovana ani Zddnymi ,,prahy barev-
nosti*. Janeckiv vyklad na tomto misté by nemé¢l byt desinterpretovan v tom
smyslu, Ze hudebni vyska tonu a jeho intenzita jsou kvantity, hudebni barva
naopak kvalita, kteréZto rozdéleni plati jen v ohledu akustickém, resp. psycho-
akustickém. V kontextu hudebnim je nutné i vyska a sila tonu vyznamovou
kvalitou. Pravem proto JaneCek zduraziuje, Ze nejde o Zadna abstraktni, aku-
sticka kritéria, nybrZz o kritéria, ktera jsou sama ,,odvozena z Zivé hudby*
a jsou ,,soudasti rozlozitého komplexu hudby samé.”“ (14)

Janecek rozliSuje specificky hudebni ¢as na rozdil od ¢asu astronomické-
ho. Mérou hudebniho ¢asu je mu hudebné metricka jednotka — takt, nelze
vSak zcela abstrahovat od ,,objektivniho‘ astronomického ¢asu, métitelného
sekundami. Casovy rozsah skladeb, uvaZovany v tektonickych souvislostech,
je mu tudiZ dan souhrnem (nikoli sou¢tem, nebot nelze s¢itat riznorodé jed-
notky) délky (pocet taktl) a trvani (po¢et minut resp. sekund). Autor rozlisuje
hybnost (konkrétni pohyb se vSemi podrobnostmi) a rychlest zvukového prou-
du. Kdezto celkovou pohybovou charakteristiku 1ze stanovit jen ptiblizné (pro
intona¢ni osvojeni daného zvukového proudu je oviem vyhmatnuti této cha-
rakteristiky velmi dulezité), rychlost lze stanovit podle uréité délky (napt. &tvr-
fova = 60 MM) piesné. Specifickou zvlastnosti hudebniho slySeni je schop-
nost slySet probihajici zvukovy proud v urcité casové perspektivé. Hudebni
poslucha¢ neslysi nikdy jen fyziologicko-akustickou pfitomnost daného zvu-
kového sledu, ktera je bodova, nybrz ¢asové protrahovanou hudebni ptitom-
nost, z jejihoz stanoviska obzira pamétové délku jiz odeznélou na jedné, a te-
prve o¢ekavanou na druhé strané. Protrahovana délka ,,pfitomného** hudebni-
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ho useku je dostupna analytickému (bezprostiedné pronikavému), odeznévsi
i ofekavana jen syntetickému (ramcové€, zdali) osvojovani (autor hovoii vy-
slovné o ,,analytickém* a ,,syntetickém‘‘ odstupu — 30).

Hudebni projev se od ¢isté€ zvukového sledu koneéné lisi tim, Ze obsahuje
hudebni myslenky.®) jimzZ je vénovana II. kapitola. Zdrojem hudebnich myslen-
ek je dosavadni historicka hudebné zvukova zkuSenost clovéka, mimo niZ ne-
muze zadny skladatel vytvofit nic zcela ,,a novo‘. NemiZe ovSem také jen
opakovat a premilat tuto dochovanou zasobu (nechce-li arci védomé ulpét na
udélu epigonii a eklektikil), nybrZz musi dochované dédictvi svou fantazii nové
kombinovat, pfetvaret, obohacovat; mluvime pak o ,,tviréim hudebnim my-
Sleni‘‘ (34). Toto vychozi kategorické zjisténi ma dalekosahly vyznam. Plyne
z ného, Ze hudba, podobné jako zvukova fe€, je socialné institucionalizovana
a ze kazdy individualni tviréi projev je nerozlu¢né dialekticky spjat s pred-
chazejici hudebni tradici. Je to tudiZ vztah modelovatelny znamym biologic-
kym i psychologickym vztahem dialektické jednoty onto- a fylogeneze, ¢i lin-
gvistickym vztahem dialektické jednoty ,,parole* a ,langue‘ ve smyslu Saus-
suroveé.

Janecek sam sice tuto skuteénost 4Z do téchto diusledkid nedomysli, ale
v plné shodé se svym tkolem ji konsekventné uplatiiuje v ramci svych tekto-
nickych avah. Klasifikuje hudebni myslenky podle ¢asového rozméru (drobné,
kratké, dlouhé), sloznosti (jednoduché, &lenéné, vrstvené, &lenéné vrstvené

- a vrstvené Clenéné), zavaznosti (dopliikové, podruzné, méné ¢&i vice zavazné:

motiv- téma), hierarchickych kategorii (pfimé, rela¢ni a syntetické) a podle
zpusobu vy jadfeni (melodické, rytmické, harmonické, polyfonické, instrumen-

‘ta¢ni, tonalni, metrické, dynamické, formové, styliza¢ni, tektonické apod.).

Diilezité je, Ze JaneCek klade diiraz na to, aby jakakoli z téchto naznacenych
partic byla zjisfovana nikoli papirové, nybrz na zakladé skuteéného Zivého po-
slechu hudby a byla jen takto osvojitelna (proto napt. ptisné rozliSuje mezi
Clenitelnosti-a skute¢nou rozclenénosti zkoumaného tseku hudby apod.). Za-
vaznost hudebnich myslenek je posuzovatelna jednak samostatné (relativné
ovsem), jednak v kontextu celé skladby. Plati zde tyto dilezité zasady: Ze sta-
noviska posluchade jsou nejpoutavéjsi oba extrémy — hudebni napady odné-
kud jiZ znaAmé nebo alesponi velmi podobné (odtud vyznam dobové znamych
citati, ale i Sirokd obliba znamych popularnich melodii ,,bytové* hudby
apod.) nebo naopak hudebni napady pifimo provokujici svou nezvyklosti
a novotou. Zavaznost hudebnich myslenek pak mizZe byt zeslabovana nebo
zesilovana mistem a rozsahem jejich uplatnéni v ¢asovém procesu té které
skladby: hudebni myslenky — coZ se zhusta nespravné€ zapomina — jsou totiz
,,rozprostieny a pisobi po celém rozsahu skladby‘ (45). S tim souviseji kom-
poziéné tak duleZité postupy, jako jsou motivace a demotivace a tematizace
a detematizace. DileZitou ulohu pfi kvalitativni diferenciaci tématu a motivu,
tematizace a motivace, ale i pfi realizaci téchto postupti samotnych, hraje ¢a-
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sovy rozmér: je to velmi bystry tektonicky postifeh Janeckiiv. Zpilsoby motiva-
ce (autor voli i psychologicky pfiléhavé slovo ,,vemlouvani‘, ,,propagaéni Gsi-
li* apod.) mohou byt riizné, ale nikdy pfitom nemiZe chybét ¢asova kalkula-
ce, dana opakovanim, stalym ,,pfipominanim* vybraného hudebniho napadu.
»Motivaci, je-li vhodné rozvijena, lze zdtraznit jakykoli napad, vSedni i kuri-
“6zni, sim o sobé& nenapadny i napadny* (51).§) Opaénym tektonickym postu-
pem, uvoliiujicim misto pro nové myslenky, je demotivace a detematizace.
" A zase je spravny postieh, Ze na rozdil od demotivace, detematizace miize byt
jen dodasna, protoZze detematizovat lze jen téma, a to je zase tématem jen
v ptipadé, funguje-li jako téma (tfeba i po nékolikerém docasném odmliceni)
v ramci celé skladby.
Nemalou pozornost vénuje Janecek i uplatnéni mimohudebnich myslenek
v hudebnich dilech. Spravné zjistuje, Ze kazdé hudebni dilo ma sviij nejvse-
obecnéjsi obsah (roz. mimohudebni), ale kazdé jej neméa konkretizovan a do-
tvofen pfimo v jasné postiZitelnou mimohudebni ideu. Sféra mimohudebniho
obsahu hudebnich dé¢l je také hudebné specificka, tj. vyznacuje tu ¢ast objek-
tivni reality, ktera je hudbé€ a jejim vyjadfovacim prostfedkim dostupna. Neni
. mozné pro omezenost mista se blize rozepisovat o bohatstvi podnéti, nekte-
rych i spornych,’) které toto JaneCkovo dilo ptfinasi. Vyzvedneme proto ale-
spon zakladni pozitivni poznatek, Ze ,,hudba se svymi sledy specifikovanych
hudebnich myslenek neprobiha nikdy sama a naprosto nezavisle (autonom-
né€), nybrZ je svazana s jinymi dé€ji, prozitky a predstavami‘. Kdyby nebyla
takto nerozluéné propojena s celkovou Zivotni empirii ¢lovéka (toto propojeni
je arci slozit&j8i, neZ si autor sam predstavuje), ,,nebyla by vlastné. . . k nice-
mu; méla by funkci samotiéelné hry. Zivotnost, schopnost zapisobit a uchva-
tit ma hudba pravé dik tomu, Ze stoji na Zhavé pidé obecné lidskych stavi, ci-
ti a zajmu. Stejné je tomu oviem s poezii a s jinymi druhy uméni.* (80).
Hudba jako specificky, vyznamuplny zvukovy proud se déli na ¢asti
a bloky; vymezeni rozdilu mezi hudebni ¢asti (tradi¢ni termin nauky o for-
mach) a hudebnim blokem (nové razeny tektonicky pojem) je vénovana pro-
stfedni kapitola. KdezZto spravné roz¢lenéni hudebniho dila na jeho skladebné
¢asti vyzaduje n€kdy i zna¢né pracnou a dodate¢nou analyzu, bloky hudby
jsou takové useky, které miiZze posluchac¢ ihned a bezprosttedné pouhym po-
slechem od sebe oddélit. Jejich znaky jsou totizZ smyslové bezprostfedné po-
strehnutelné (délka, zvukova §ife, zvukova hutnost, charakteristicka hybnost,
dynamicky ramec, charakteristicka barva apod.). Zmény, oddélujici jednotlivé
- bloky hudby, mohou byt neseny jednotlivymi uvedenymi parametry, ¢asto
jsou vsak rizné sdruZené (zkombinované), coz €ini jejich predély plastictéjsi.
. Zase tu hraje zna¢nou ulohu délka, tj. rozmér ¢asovy. Jako minimum udava
Janecek rozsah periody (asi 8 takti), ale zdiraziiuje vyznamnou inverzni rela-
' ci délky a stupné rozdilu (kontrastu): ,,Cim je totiZ blok delsi, &im Site je roz-
prostfen, tim mensiho rozdilu v hudebni naplni je tfeba, aby byl odlisen od
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bloku nasledujiciho®. A ¢im je naopak kratsi, ,,tim pronikavéjsi zmény v napl-
ni hudby je tfeba, aby se od ného odlisil dalsi blok*. (106) Zmény mohou pro-
bihat i uprostied bloku, pak oviem musi byt méné napadné a vyvazované od-
povidajicimi scelujicimi souvislostmi (aby ,,hudebni smysl* bloku zistal ne-
naruSen). Vnéj§i zmény, tj. pfredély bloki, jsou neseny takovymi smyslové
uchopitelnymi postupy, jako je zvukova mezera, zlom, pfechod a zaveér ¢i
vstup.

Predposledni kapitola osvétluje pojem tektonickych funkci. Kazdy hudeb-
ni projev ma dvé stranky, zvukovou (materialovou) a funkéni (z hlediska jeho
uplatnéni v kontextu hudebniho dila). V ohledu tektonickém rozeznavame
funkce hlavni a vedlej§i. Hlavni jsou 1/ expozice (prvni uvedeni myslenkoveé
zavazné hudby), 2/ evoluce (rozvijeni myslenkové zavazné hudby) a 3/ repri-
za ¢ili reexpozice (znovuuvedeni myslenkové zavazné hudby). Témto funkcim
odpovidaji funkéni typy hudby expozicni (ad 1 i 3) a evoluéni (ad 2). Vedlejsi
tektonické funkce jsou 1/ introdukce (ivod), 2/ epizoda (mezihra) a 3/ koda
(dohra). Analogicky hovotime o hudbé introdukéni, epizodni a kodové. V praxi
se ovSem nevyskytuji laboratorné ¢isté typy, nybrZz rizné jejich kombinace
a prechody (hudba expozi¢ni s vice ¢i méné vyznaCenymi evolu¢nimi rysy
a naopak). V zasadé plati, Ze u hudby expoziéni se projevuje prevalence prin-
cipu opakovani, u hudby evolu¢ni principu kontrastu. Projevuje se to opét
v tektonicky stéZejni otazce, v otazce — hospodafeni s ¢asem. Pfi vytvareni ¢i
poslechu hudby expozi¢ni mame dojem, jako by se ¢as ,,zastavil, tj. probiha
zvlastni kondenzace ¢asu, kdy urita myslenka je zvyraziiovana (exponovana)
stalym pfipominam, osvé€Zovanim (opakovanim). Naproti tomu pfi hudbé
evoluéni mame dojem, jako by &as ,,bezuzdné prchal®, tj. probiha plytvani ¢a-
sem, kdy urcita myslenka ¢i dil¢i jeji tvar jsou rychle vysttidavany tvary stale
novymi a novymi, vice ¢i méné kontrastnimi (podle stupné té stfidy se pak ho-
vofi o vice ¢i méné ostrém provedeni, c viceméné &isté oluéni hudbé &i évo-
luéni hudbé s vice ¢i méné expoziénimi rysy). Z vedlejSich funkénich typu je
nejméné vykranéna hudba introdukéni, u meziker tieba rozliSovat spojky (ma-
jici ,,gramatickou‘ funkci vazebnou) a vlozky (vynikajici ,,napaditosti*, z hle-
dizska tektonické vazby v uzS§im slova smyslu vSak nikoli nepostradatelné).
Nejpregnantnéji se z vedlejsich funké&nich typi vyvinula hudba kodova, ne-
souci vzdy uréité specifické kodové znaky (drobeni myslenky na kratké, stale
znovu opakované dilce, jednotaktové &i dvoutaktové, opakované tihnuti do
toniky a jeji prevalence apod.): ,,vyznam dohry pro skladbu tkvi hlavné v tom,
Ze umoznuje, aby tok hudby dospél v duchu svého predchoziho zaméfeni
k ptirozenému zakonc¢eni v potifebné ¢asové mite.““(171)

- Posledni kapitola osvétluje predevs§im tektonickou tlohu kontrasta a sce-
lovacich prostfedkii. Redeno slovy intonaéni teorief) jde vlastné o viestranné
osvétleni kompozi¢ni aplikace zakona dialektické jednoty opakovani (totoz-
nosti) a kontrastu (rozdilnosti).’) V zasad¢ plati, Ze kontrastni — formu otvira-




jici prosttedky museji byt dobfe navzajem dynamicky vyvazeny: na ton: se za-
klada skladatelovo tektonické mistrovstvi. Efekt kontrasti mtiZze vznikout
v podstaté dvojim zpisobem: 1/ z kontrapozice dvou nahodilych velmi odlis-
nych hudebnich myslenek (pfirozeny &i spontanni kontrast), 2/ z kontrapozi-
ce dvou velmi odliSnych variant jedné a téze hudebni myslenky (kontrast umeé-
ly). Jde-li o pouhy naznak kontrastd, o individualni odli$nost hudby téhoz
vyrazového zaloZeni, hovotime radé€ji o individualizaci nez o kontrastu. ,,Velkeé
kontrasty mezi sousedicimi bloky hudby mivaji velky dosah v tom smyslu, Ze
hudba, ktera je jimi zasaZzena, musi se zna¢né rozprostfit, pfiCemZ ani sama
nebude prosta dalsiho zneklidiiovani v podobé€ série mensich kontrasti. Je
proto docela prirozené, Ze skladatelé uplatiiuji ve vétsich skladbach napadné;j-
§i kontrasty mezi jednotlivymi bloky hudby, a ¢ini tak poptipadé i vicekrat.
Vétsi kontrast v malé skladbé propijéuje ji pak vyraz velkého rozmachu, vy-
hroceného usili, zZlomu, groteskniho vysméchu apod. (podle zaméieni hudby).
Velky kontrast zapada organi¢téji do prediva skladby, jestliZze je obklopen vy-
vazenou souhrou kontrasti menSich®. (195) Scelovaci prostiedky jsou vneéjsi
(prosté, bezprostiedné smyslové patrné) a vnitini (sloZitéjsi, pisobici zpro-
sttedkované, ,,jakoby z ukrytu*.) VnéjSimi scelovacimi prostiedky jsou 1/ cel-
kovy rozsah skladby, tj. pfiméfeny (Gnosny) €asovy rozsah, 2/ ¢lenitost skla-
deb, tj. redukce na nevelky, bezprostredné postiZitelny (usledovatelny) pocet
hudebnich bloki, 3/ vnéjsi uspofadani a pribéh skladby, tj. jeji soustfedéni
do jednoho, af jiZz jakkoli vyjadieného centra (nebo jinymi slovy fe¢eno pie-
svéd¢ivé vyprofilovani skladby k hlavnimu, tfeba i ,,spodnimu‘‘ vrcholu).
Vnitini scelovaci prostiedky jsou 1/ stylové a typové omezeni (soustiedéni), |
2/ tematické a motivické soustfedéni, 3/ reprizové propojeni skladeb, 4/ jed- :
notny tonalni plan skladeb, 5/ metrické vyvazeni skladeb. U hudebnich druhii |
synkretickych mozZno hovofit i o0 mimohudebnich scelovacich prostiedich (fe€, |
mimicka, taneéni akce apod.); aZ na zcela zvlastni ptipady vSak nezbavuji mi- l
mohudebni slozky hudbu jeji vlastni tektonické zodpovédnosti. |
Posledni kapitola, nazvana ptizna¢né Stavba skladeb, uzavira Janeckiv |
vyklad tektonické problematiky zcela pfirozené€, vécné i logicky. Logicky, pro-
toZe bylo postupovano piesné metodicky od nejelementarnéjsich jevii (materi- '
al hudby) az po ,,quod erat demontrandum* tj. — stavbu skladeb. Vécné, pro- :
toZze se autor nakonec propracoval k zakladnim tektonickym principim, je- !
jichz trvalou, nad¢asovou platnost zaklada podle Jane€ka jejich antropologic-
ka povaha. Ramcové nami sledovany myslenkovy proces vSak ma svij vy-
znam nejen pro vnitini konsistenci analyzované kliCové prace, nybrz i pro
celozivotni Jane¢kovo hudebné teoretické dilo jako celek, nebot tvofi jeho
myslenkovy i metodologicky svornik. JiZ ivodem svého kritického pojednani
jsme citovali Jane€kovo vlastni vymezeni rozdilu tradi¢niho, hudebné formo-
vého a nového, tektonického piistupu k hudebni tvorbé. Celkovy myslenkovy
progres, realizovany autorem Tektoniky, dokreslime jeSté dalSimi malymi cita-
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cemi: ,,Musime pfiznat, Ze proniknout do nitra skladby a porozumét jeji feci
lze bez formové analyzy . ..“ (184) — ,, ... stavbu skladby bezprostiedné pro-
zivame z pravé odplyvajici hudby‘ (183). Naproti tomu u forméalni analyzy
vznika nebezpeéi, Ze ,,pozornost bude odvadéna stranou od nékterych bezpro-
stiednich hudebnich zaZitki, a to tieba i takovych, které maji pro plné pocho-
peni hudby nepominutelny vyznam ... Aby nepiehlédl n€ktery zékladni ori-
entaéni znak, podle kterého je vymezovana forma, obétuje analytik primy
prozitek hudby, uhne jejimu naléhani, jejimu kouzlu .. .* Avsak: ,,Kdyby byl
potiebé odborné formové analyzy obétovan umélecky prozitek hudby, §lo by
o politovanihodny protiumélecky omyl*. (184) CoZ to nejsou na pozadi tradic-
ni hudebni teorie slova pfimo revolucni?

. Celym svym duchem i v detailech je Jane€kova Tektonika kniha plna dyna-
mickych podnéti, a to i tam, kde provokuje k nesouhlasu. Lecktery JaneCkem
zkoumany hudebni jev by jisté bylo mozZno vyloZit i jinak a moZna i presvéddi-
v€ji,!%) ale to neméni nic na véci, Ze zde mame co €init s vnitiné konsistentnim
hudebné teoretickym systémem, pojatym na Grovni sou¢asné funkcionalni vé-
dy a otvirajicim — i svymi nedofeSenymi otazkami — pfitazlivé a podnétné
perspektivy dalSimu badani.’

* *

K prehlednéjSimu pojednani o JaneCkové Tektonice chtél bych ptipojit
jesté dva malé dodatky, jeden tykajici se JaneCkova vlastniho praktického
uplatiiovani védeckych zkuSenosti a poznatku takto nabytych, druhy zaclenu-
jici Janeckiv stéZejni teoreticky ptinos do §irS§ich dobovych védeckych souvis-
losti, konkrétn& do vyse jiz nazna&enych souvislosti s Asafjevovou teorii into-
nace.

JaneCkovy vlastni analyzy hudebnich uméleckych dél jsou prefetné
a k ii¢elim nasi demonstrace je tudi? nutny vybér. Ulehéuje nam ho sama Ja-
neckova osobnost. Je to zfejmé vic nez nahodou, Ze tento par excellence cesky

" hudebni teoretik-zahajil i skon&il své Zivotni dilo jako hudebni analytik — Be-
dfichem Smetanou,!'!) umélcem, ktery je nejen muzikanty a muzikology, nybrz
i nejsynteti¢t&j$imi modernimi osobnostmi &eské kultury, jako byl Zdenék Ne-
jedly a F. X. Salda, oznadovan jako nejnarodnéjsi desky umélec viibec. Pozdr-
Zime se dale alespori u tfech tematickych oblasti Jane€kova smetanologického
dila: u jeho rehabilitace Smetanovy pozdni tvorby a u jeho tektonické analyzy
Meé vlasti a smy¢cového kvartetu Z mého Zivota.

Ve svych prvnich smetanologlckych studiich z let 1923 — 24 venovanych
Smetanové pozdni tvorbg,'?) dolozil Jane&ek piesvédéivou materialovou ana-
lyzou, Ze Smetana nekomponoval v poslednim Zivotnim obdobi hiite, nybrz ji-
nak, coZ matlo i pfiznivce jeho ptedchoziho dila. Objevil ,,nové technické pro-

i ~stfedky, dosud jen skrovné€ uZivané, zhustény vyraz a do jisté miry i jakousi
'rozt€kanost citovou* (241). Seznal, Ze n€které formové kategorie se zna¢né




obohacuji, jiné stagnuji nebo se dokonce zjednodusuji. V tomto zcela patrné
jiném, nerovném vyvoji kompozi¢niho materialu spatfoval autor hlavni divod
vzniklé legendy o upadku Smetanovych tvofivych sil v poslednim obdobi jeho
Zivota. Poslucha¢im unikal pronikavy rozvoj nékterych tvarnych hudebnich
sloZzek (zejména harmonie a tektoniky), ale zato se jim ,jevily jako napadné
pravé ty formy smyslovéjsiho razu, které tihly do minulosti, v prvé fadé zvuko-
vost* (242). Nebylo to podle Janecka zcela pfesné a spravné ani v tomhle
ohledu, protoZe napi. zvukova stranka Certovy stény neni diana jen oprosté-
nim instrumentaéni palety, nybrz i barevnou kvalitou sborii a lidskych hlasi
viibec, které jsou ve Smetanové posledni opete ,,dilezitym a vydatnym ¢inite-
lem zvukotvornym* (245). Podobné se u Smetany posledniho obdobi jesté
zvysil smysl pro zvuk komorniho smy&cového ansamblu, takZe ,,v dokonalé
interpretaci se uplatiiuje zvukovost u druhého kvartetu jesté pronikavéji nez
u prvniho* (245). Je§té vyrazné€ji se uplatnil v poslednim obdobi Smetaniv
smysl pro novotaistvi harmonické: jiz v Certové sténé a II. kvartetu vyuZiva
bohaté moznosti zvukového uéinu zvétSeného kvintakordu a alterovanych do-
minant a v Prazském karnevalu a Viole dospiva dokonce k harmonii, ,,ktera je
podminéna jenom vedenim hlast a tvofi si hlavné touto cestou svoje kombi-
nace‘‘ (247). Jedinou ,,zavadu®, kterou Jane¢ek svym rozborem zjistil, jsou tzv.
zapomenuté myslenky. Je minéna myslenka, ktera ,,se pak uz nikde nevrati,
ani v ptivodni své podobé, ani v néjaké varianté, takze tréi zahadné aplné osa-
mocena v celém dile*“ (249). I zde vSak ponechava Janecek otevienou otazku,
zda jde o projev skuteéného skladatelova zapomenuti (jako pfiznak ubyvajici
duSevni koncetrace a slabnuti paméti, na néz si Smetana sam ve svych dopi-
sech stéZoval), nebo zda jde naopak o novy ,;sklon k vsouvani osamocenych
myslenek jako pfiznak méniciho se zpisobu hudebniho mysleni.* (250). -
Zcela zasadniho vyznamu je poznani, Ze ,,vyvoj pfivedl Smetanu k §iro-
kym melodicky ujednocenym koncepcim nemelodické podstaty, ke koncep-
cim, jejichZ mysSlenkovym podkladem neni melodie nebo ohrani¢ené melodic-
ké téma, ale prvky jiné* (267). Melodie piestavaji byt tonalné¢ i tvarové centra-
lizovany a maji ,,pouze vyvoj“ (269), coz ma zakladni disledky tektonické:
zakladnim prostfedkem kloubeni skladby ptestava byt princip opakovani (re-
prizovani), jenZ je nahrazovan technikou ,,muistku* nékolika takti, resp. sou-
sedicich obrati (tim je soucasné kladné zodpovézena i otazka o ,,zapomenu-
tych myslenkach* jako moZzném projevu nového zpisobu hudebniho mysleni)
tveny tematicky* (270). Plodem nového hudebniho mysleni se stava hudebni
véta, ktera se jevi jako ,,0Zasn€ bohata a pfitom organicka fada, majici velky
melodicky obrys, avSak nikoli motivicky soustifedéné detaily (268). Dnes jiz
vime bezpecné, Ze zvlastni zhusténi, struénost a tseénost Smetanovych posled-
nich skladeb nebyla projevem myslenkové chudoby, nybrz nového stylového
nazirani, spjatého s prohloubenym subjektivismem, umoziiujicim skladateli



navazat v nékterém ohledu na vysledky jeho stfedni tviréi periody (typickym
ptikladem je PraZzsky karneval, jehoZ skica pochazi z.-roku 1858); ve dvacatych
letech tak zaujal JaneCek svymi analyzami velmi duilezité misto ve smetanov-
ském badani.

Ve své pozoruhodné studii Forma a sloh Mé vlasti!?®) dospél Janecek na
zaklade pronikavého tektonického rozboru k zavéru, Ze znamému Smetanovu
vyroku o formé tohoto symfonického cyklu'4) nelze rozumét tak, Ze vytvarel
v Mé vlasti formy zcela a novo,ale ze dovedl ke svym konkrétnim programnim
tviréim zamérim zcela jedineéné ozvlastnit osvédéené formové postupy vy-
spélého klasicismu: formu sonatovou, rondovou, variaéni a kombina¢ni. No-
vatorstvi Smetanovo je podle Jane¢ka dano tim, s jakou suverenitou dokaza!
vyresit symfonickou baseni VySehrad jako piesvéd¢ivou sonatovou formu mo-
notematickou, jak i v podstaté v rondové formé Vitavy dovedl rytmicky spou-
tat ,,smésovou‘ pestrost skladby a myslenkové prolnout jeji jednotlivé &asti,
jak dovedl smésovou formu Sarky strukturalné podeptit dimyslnym princi-
pem variaénim (,,okolnost, Ze jde o maly pocet variaci, upomina na praxi, kte-
ra byla béZzna u varia¢nich vét, pokud byly zafazovany do sonatového nebo
zavaznéjSiho suitového cyklu* — 179), s jak uvolnénou a bohatou fantazii do-
kazal koncipovat Z &eskych luhi a haji jako polytematické variace, jak (i po
Vysehradu) zcela nové a ptimo genialné dokazal v Taboru znovu traktovat so-
natovou formu monotematicky a jak kone¢né v dvoudilné, kombinaéni formé
Blanika, koncipované spiSe rondové nez sonatoveé, dokazal propijéit pronika-
vym omezenim hudby analyzujici (v protikladu k ptedchozimu Taboru) rysy
rozvazné syntézy (s vyuzitim reminiscenci VySehradu v k6dé Blanika v poly-
fonni souhie s tématem Taboru), dovrieni a ,,pfesv&d¢ivé znaky definitivno-
sti (202) celého cyklu. Jane&ek také obhajil Smetanu proti naiéeni z ,,neumé-
losti‘ polyfonie a viibec ptiliSné jednoduchosti faktury celého cyklu, protoze
,t0 pravé Smetana chtél! Jemu zaleZelo vic na soSné monumentalité neZ na
umélosti, na hlavnich tazich nez na ukryté drobnokresbé“ (208), jak to odpo-
vidalo — dodejme — jeho zakladnimu poetickému, narodné buditelskému
umeéleckému zaméru. .

Dalsi tektonickou analyzou!’) prokazal Janeéek, Ze vynalézavost pfti aktu-
alizaci ustalenych formovych typt osvéd¢il Smetana i pfi kompozici svého
I. kvartetu Z mého Zivota. Zralost feSeni sonatové formy v I. a III. vété zde
odpovida podle Janetka vyvojovému stupni mezi VySehradem a Taborem.
Hlavni téma I. véty kvartetu ma tak ,,prekypujici evolu¢ni naboj*, Ze Smetana
jako skladatel, ktery sviij tematicky material ,,citlivé ohmatava‘ (17), nemohl
takové .téma reprizovat (zato ho dvakrate ,,provedl v hlavnim provedeni
i druhém malém provedeni po reprize vedlejsiho a zavére¢ného tématu, ¢imz
dana zvlastnost daného sonatového fesSeni). Osobitost sonatového feSeni
, III. véty je dana zase tim, Ze — ze spravné pociténé potieby kontrastu — zafa-
' dil Smetana provedeni jiZ mezi expozici hlavniho a vedlejSiho tématu a na vzi-
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té misto zafadil provedeni druhé, odpovidajici svym rozsahem zhruba prove-
deni prvnimu. Piikrou kontrastnost obou témat II. véty vyiesil Smetana — po-
dobné jako Beethoven ve IV. symfonii — formou A B A B A, kde vSak reprizy
jsou pronikavé zkraceny a oblast hudby B i s jeji reprizou jsou zpracovany
v podobé tématu (z hlediska klasickych predstav zcela netypického) a jeho va-
riaci (pferusenych a pokracujicich v reprize B), takZze odstfedivym silam kon-
trastu Celi pfiméfeny potencial sil spajivych. Finalni véta je koncipovana jako
kombina¢ni forma dvoudilného typu A K (koda), jejiz prvni dil je feSen sona-
tové. Pouha rudimentarnost hlavniho tématu zde odpovida absenci reprizy
hlavniho tématu ve vété prvni, tj. slouzi spoleéné potiebé skloubeni celé
skladby jako cyklického celku. Ryze tektonicky bylo takto podle Jane€ka pie-
durcéeno cyklické poradi stfednich vét: po rezigna¢nim vyznéni véty prvé moh-
la z divodu pfirozeného kontrastu nasledovat jen impulzivni véta rychlena
(tane¢ni) a véta zpévna jako tieti kontrastuje zase vhodné s ni i s prvnim od-
dilem véty finalni. Koda svou rytmickou pieryvanosti i pronikavou zménou
tempa pak nejen vhodné kontrastuje s prvnim, rozlehlejsim oddilem finale,
ale propijcuje i vétsi zavaznost reminiscencim hlavniho a vedlejSiho tématu
prvni véty, kloubicim vhodné a piesvédEiveé cely cyklus.

Mohli bychom jiti znovu do podrobnosti a vytézit bohatou Zen z Janecko-
vych i detailnich postfehi jako plody jeho tektonickych analyz. O to vsak ne-
jde, nebot naSe stat nechtéla nahradit samo studium smetanovskych praci
Karla_Janec¢ka, nybrzZ spiSe zobecnénym poukazem na né€ dolozit skute¢nost,
Ze tektonika nebyla Janeckovi véci né€jakych Cisté abstraktnich a spekulativ-
nich avah a konstrukci, nybrz naopak Ze vznikla jako zobecneni a védecka sy-
stematizace celoZivotnich zkusenosti z konkrétni materiadlové prace hudebni-
ho analytika.

* %k ¥k

Marx kdysi prohlasil, Ze veskera ekonomika je ekonomikou ¢asu. Prostu-
dujete-li pedlivé JaneCkovu Tektoniku, napadne vas vyrok zcela analogicky:
Veskera hudebni tektonika je tektonikou ¢asu, je uménim cilevédomého ,,hos-
podafeni‘‘ a cilevédomého ,,plytvani‘‘ s ¢asem. Odpovida tomu zakladni tek-
tonicka dialektika uzavirani a otvirani hudebni formy, jak ji Janeéek zformulo-
val do polarity expozi¢ni a reexpozi¢ni tektonické funkce na jedné a evolu¢ni
tektonické funkce na druhé strané¢ a jim odpovidajicich tektonickych typu
hudby expozi¢ni a evolu¢ni. V Jane€kové pojeti neexistuje zadny hudebni jev,
ktery by bylo mozZno tektonicky hodnotit mimo osu €asovou, protoZze neméné
nez na jeho zvukové materialni podstaté zalezi na jeho funkci, na zpisobu je-
ho tektonického uplatnéni, které mimo osu ¢asovou prosté nelze realizovat.
Janecek jako tektonicky analytik zcela konsekventné respektuje fakt, Ze hudba
je proces,'®) a tim vnasi do hudebni teorie prvky dialektiky, jejimZ nedostat-

' kem tradi¢ni hudebni teorie pfimo chronicky stonala.
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Proto hraje v jeho tektonické koncepci tak dileZitou ilohu pojem €asové
perspektivy jako specifi¢nosti hudebniho slySeni. Hudebni slySeni neni prosté
akusticko-fyziologické slyseni, které je prakticky jen prezenéni, pti¢emz pre-
zence ma prchavé bodovy charakter. Hudebni pfitomnost, dostupna hudebni-
mu slySeni, je vzdy vice ¢i méné protrahovana, pti¢emzZ mira té protrahovano-
sti je tektonicky relevantni, protozZe je jina — ¢as kondenzujici — pfi expozi¢-
ni a jindA — ¢asem ,,plytvajici — pti evoluéni hudbé. Ale hudebni skladba je
praveé skladbou, tj. celkem zkomponovanym z n-tého poc¢tu ,,hudebnich ptitom-
nosti‘. Propojovani celku skladby s kteroukoli z téchto n-po¢etnych hudeb-
nich pfitomnosti se déje zptisobem, ktery oznacil Janecek jako ,,Casovou per-
spektivu‘‘. Ta tvofi v procesu hudebniho slySeni nerozlu¢nou dialektickou
antinomii s aktualni hudebni ptitomnosti, propojujic ji stale ve védomi poslu-
chade s progredujicim celkem skladby, tj. s jeho aktualné jiz odeznélou a ram-
cové v paméti uchovavanou &asti a s jeho ¢asti v budoucnosti teprve oekava-
nou, predpokladanou. Protoze jde v pravém slova smyslu o vztah dialekticky
— aktualni hudebni pfitomnost vymezuje hudebni celek skladby a je jim zpét-
né vymezovana — pusobi zminéna polarita hospodafeni ¢asem jako ,,systém
za procesem‘ (feCeno slovy vynikajiciho danského lingvisty Hjelmsleva!?)
a umoziiuje samo hudebni slySeni — a jeho zvlastni tvotivy ptipad: hudebni
tvofeni — modelovat jako otevieny systém. Cim vice se posluchadi ztraci
odeznély usek skladby v mlhavé dali, tim tapavé;jsi se zacina stavat i predpo-
klad budouciho jejiho pribéhu. Poslucha¢ se takto zaéina ztracet ve formé
oteviené do ¢asové budoucnosti a citi potfebu néco proti té asové marnotrat-
nosti podniknout. Oporu mu mizZe poskytnout jen formu néjak uzavirajici,
tektonicky scelujici prostfedek. A naopak, kdyz poslucha¢ se zacina nudit
a hudba ho pfestava poutat, protoze ,,Cas se zastavil®, a opakuje se stale, co uz
tu bylo, pocituje potfebu bud’ skonéit, protoze forma je uzaviena, nebo ji zno-
vu néjak otevtit a trochu si ¢asem ,,zamrhat*. Vitanou sluzbu tu prokaze for-
mu otvirajici, ¢as tektonicky uvolfiujici prosttredek. Casova perspektiva zpro-
sttedkovava takto posluchaci pocit pfiméfenosti vynaloZeného ¢asu a potiebu
jejiho ptipadného vyrovnavani prostfedky hudebni formu svirajicimi &i roze-
virajicimi. '

Zamyslime-li se nyni nad ¢etnymi Jane¢kem uvadénymi piiklady formu
uzavirajicich ¢i otvirajicich prostfedki, vidime, Ze noeticky se da celé to bo-
hatstvi redukovat v podstaté na dialektickou antinomii totoZnosti a rozdilno-
sti. AZ jiz vezmeme vnéjsi scelovaci prostiedky (pfiméteny, nepiehnany ¢aso-
vy rozmér skladby, prehledna, na nevelky bezprostfedné usledovatelny pocet
hudebnich blokid zredukovatelna ¢Elenitost skladby; hierarchizace skladby
vzhledem k jednomu hlavnimu a vyraznému centru) anebo vnitini scelovaci
prostiedky (stylové sjednoceni skladby; jeji tematické a motivické soustfedé-
ni; reprizové propojeni; jednotny tonalni plan a metrické vyvazeni), viechny
tyto prostfedky maji jednoho spole¢ného jmenovatele: je jim ptimo a bezpro-
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sttedné, tj. opakovanim, nebo nepifimo a zprostitedkované, tj. néjakym vyznag-
nym rysem kontinuity, spojitosti vyjadiena totoZnost probihajiciho déjstvi.
A naopak, vezmeme-li opaény pol, vidime, Ze je vzdy zaloZen na vice ¢i méné
vysloveném kontrastu (af jiz pfirozeném ¢i spontinnim nebo umélém), tedy
na pretrzitosti, diskontinuité, rozdilnosti nového, otevirajiciho se déjstvi. Pri-
tom zistava podstatnou nerozlu¢na spjatost obou poli s osou Easovou, nebo
jesté presnéji jejich zakladni ¢asova podminénost, a to podminénost inverzni:
efekt scelovani je nepfimo umérny délce vynalozeného ¢asu (¢im je skladba
delsi, tim vice usili je tfeba vynalozit k jejimu sceleni), efekt rozevirani formy
je naopak primo imérny délce vynaloZzeného ¢asu (¢im je skladba delsi, tim ci-
tlivéji, Zadostivéji reaguje posluchac i na nepatrné impulsy pretrZitosti, rozdil-
nosti, kontrastu). Je to pfirozené, nebof semknutost formy vyZaduje, aby se
&as co nejvice spoutal, dalii rozevirani formy vyzaduje naopak uvolnéni dalsi-
ho poutavého ¢asu (proto nase ucho laéné lovi sebemensi naznaky vzruchu,
kontrastu, zmény, trva-li skladba nepfiméien€, nadprimérné dlouho'!).

Pozornosti zasluhuje skute¢nost, Ze usili, které musi vynalozit skladatel,
aby piekonal odpor této ptirozené se prosazujici zakonitosti, ptinasi s sebou
jako dusledek uvolnéni uréitych zcela charakteristickych mimohudebnich vy-
znami. Pfipomenime si jiZ vySe citovanou Janeckovu myslenku, Ze ,,vétsi kon-
trast v malé skladbé propijéuje ji . .. vyraz velkého rozmachu, vyhroceného
usili, zlomu, groteskniho vysméchu apod. (podle zaméteni hudby).* Mohli by-
chom tento poznatek z vlastni zkuSenosti doplnit, Ze zamérna homogennost,
spojitost, kontinuita, pohybova totoZnost rozsahlejsiho bloku hudby, jak ji
zname napf. z barokniho slohu, proptij¢uje této hudbé vyraz monumentality.
Janedek vSak spravné upozornil na to, Ze dialektika totoZnosti a rozdilnosti je
dilezitym zdrojem vyznamovosti hudby nejen v ohledu synchronnim, nybrz
i diachronnim. A tu je pozoruhodné, Ze jako napadné, takové, jichZ si musime
povSimnout i proti své vili, jako takové, které se jakoby samy vnucuji, se jevi
»extrémy, tj. na jedné strané myslenky, které uz velmi dobie zname z drivé jSka,
nebo které se napadné bliZzi myslenkam nam dobfe znAmym, na druhé strané
pak myslenky, které se velmi odchyluji od myslenek, s nimiz jsme se dosud
obeznamili; myslenky, které predstavuji stted mezi témito extrémy, jevi se
nam jako celkem nenapadné, uz znamé, ba vsedni a tudiz i povSechné neza-
vazné.'‘1?)

Ze své strany potvrzuje plné tyto zavéry i teorie intonace. Vibec je velmi
zajimavé, jak Janecek svou osobitou a zcela puvodni cestou se dobira poznat-
ki, v mnohém zcela souhlasnych s vysledky, jichz se — ze své zase strany —
dopracovala teorie intonace. Upozornim alespoii na nékteré zakladni spole¢-
né momenty. Pfedevs§im je to dynamické pojeti skladeb, rekonstruovanych ja-
koby v procesu svého vzniku, které zaklada podobné dialektické metodologic-
ké vychodisko jako Asafjevova koncepce hudebni formy jako procesu. Na-
znadili jsme jiZ spole¢né disledky, onu logiku, ktera i Jane¢ka — na rozdil od
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tradi¢ni hudebni teorie — privadi nakonec k metodickému ptihlizeni k mimo-
hudebnimu vyznamu. Vyznam pak chape v hudbé rovnéz jako element proce-
sualni, otevieny, uzavirany vzdy jen relativné€ tim ¢i onim konkrétnim formo-
vym kontextem. Ve své Melodice pravi o tom doslova: ,,JJednotlivé slozky
nebo stranky projevu maji sice jiz samy jakési vyrazové ladéni a zakladni cha-
rakter, k plnému udinu se viak vypnou aZ spoleénym piisobenim v celistvém
uméleckém projevu . . . Jednotlivy ton jakoZto nejprostsi fyzikalni a smyslova
¢astice melodie (vlastné jiZ jen neorganicky prvek) mize pisobit svou barvou,
silou a absolutnim umisténim vyskovym jako ,svitivy‘, ,jasny‘, ,temny‘, ,pev-
ny‘, kiehky‘ apod. Tento emo¢ni G¢in miZe byt stupfiovan pfednesem souvis-
lého melodického ¢lanku o vice tonech: v melodickém ¢lanku se mohou
uplatnit urc¢ité melodické (intervalové) a rytmické obraty, jejichZz obsahavéjsim
zabérem lze zachytit stavy prohloubeng;jsi i vyhranéné€;jsi, aZz nakonec cela me-
lodie — zvlasté piedstavuje-li zase uceleny umélecky projev, nebo je-li jakoz-
to soucast sloznéjsiho celku aspor svébytna — stava se tlumoditelkou jedinec-
né vidéného a jinak nezachytitelného obsahu.*“’) A totéZ ovsem se tyka nejen
melodie, ale kontextu vSech vyrazovych sloZzek hudby.Pé€knou ilustraci je
napft. Jane€kiv tektonicky rozbor Silvestrovské pisné Pavla Botkovce, kde vy-
razové odstinéni jednotlivych kontrastnich blokli zkouméa systematicky jako
kontext deviti faktorid, ptisobivych v konkrétné analyzovaném u¢inu: tonové-
ho systému a tonalniho vymezeni hudby, dynamiky a zpisobu pfednesu, ryt-
mizace a metra, faktury hudby, harmonie, riizného zptisobu kupeni drobnych
napadi, celkové myslenkové zavaznosti hudby, §ife vyuzivaného vySkového
prostoru (rejstfikovani) a tempa.2?)

Dalsi velmi podstatny spole€ny metodologicky rys spociva v JaneCkove
zasadnim odporu k abstraktné vizualni analyze hudby. Zacina to jiz znamym
zakladnim noetickym predpokladem, Ze kritéria tonové vysky, intenzity a bar-
vy, jimiZ — historicky proménlivé — byla rozliSovana sféra hudebnich a mi-
mohudebnich zvukii, povazuje Janecek spravné za kritéria nikoli vné;jsi (rozu-
méj akusticka, fyziologika apod.), nybrz vnitini, za kritéria, ktera jsou ,,sama
odvozena z zivé hudby*. Principialni hledisko, Ze objektem analytikova zajmu
musi byt vzdy Zivy hudebni projev, domysli pak i v detailech opravdu do di-
sledki. Tak napf. upozoriiuje, ze ,,vysledny Géin riznych metrickych posuvi
a kombinaci, jak je ziejmy »na.papife«, nemusi vZdy mit metrickou prikaz-
nost.“?!) Podobné€ upozoriiuje na svém mist€, ZeaImbroglio nesmi byt chapano
jako polyrytmi¢nost, i kdyZ muzZe tak na papife vypadat,??) Ze nelze urcitou
sféru papirové chapat jako vztaznou k urcité tonice, kdyZ v Zivém hudebnim
osvojeni tuto toniku na daném misté jiz ve skuteénosti nepocifujeme, Ze nad-
mérné hudebni zvrstveni se miiZe jevit v konkrétni situaci jako nerealné v tom
smyslu, Ze jej lze ,,uskuteénit jen na papife, nikoli v zivém a¢inu?3) atd. atd. .

Logika ptistupu k hudbé jako Zivému zvukovému procesu ptivedla ko-
ne¢né Jane€ka nutné i k dilé¢im teoretickym pifesahiim z bazalni pro ného sféry
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produkce do sféry interpretace a apercepce. Af si vezmeme jakoukoli Jane¢-
kovu stéZejni praci — Melodiku, Zaklady moderni harmonie ¢i Tektoniku —
vSude se setkavame s otazkami pfesaht interpreta a jeho uméni do hajemstvi
skladatelova. Zde neni misto vypocitavat celé to bohatstvi postiehu, které Ja-
nec¢kovo teoretické dilo v tomto ohledu ptinasi, bohatstvi neoby¢ejné podnét-
né i tam, kde nabizi feSeni nikoli nediskusni. Nemohu si vsak odpustit, abych
na zavér neocitoval nékolik Janec¢kovych myslenek z doby jesté predvale¢né,
které svou dialekti¢nosti, pfedpokladajici nezbytnou tviiréi aktivitu i poslu-
chadova sluchu, pfed¢i vysoko dodnes béZnou teoretickou normu. Nejprve
k otazce historické opotiebovatelnosti kontrasti. Kontrast je mu ,Cinitel, kte-
ry ozivuje a udrzuje posluchacovu pozornost®. Ale prostfedky, jimiZ se kon-
trast vytvari, se rychle opotfebovavaji, takZze nové vytvarena hudba se musi
ohlizet vZdy po novych. Co kontrastovalo dostate€né kdysi, ,,nekontrastuje
dnes“. Z &ehoz plyne podle Janecka dilezity pfiklad pro dne$niho poslucha-
ée, ktery pfi poslechu star§i hudby ,,musi tudiZz jednotvarnost pfekonavat
a kontrasty vyhledavat, patrat po nich; jinak mu stard hudba »nic nefekne«,
neozivne. Naroky na aktivitu posluchace jsou zkratka vyssi . . .“?*) A nakonec
o dialektické otevienosti uméleckych dél: ,,Skuteéné umélecké dilo ... neni
vlastné€ dotvofeno v den, kdy se jeho rukopisu dotkne skladatelova ruka napo-
sledy, nybrz dotvari se teprve v tisicich mozcich, které je reprodukuji, vychut-
navaji, miluji nebo nenavidi jeSt€é léta a léta, presahujici sam vék tvir-
civ..."“%)

Napada mne stary znamy vers J. J. Kollara: ,,Cesty mohou byti rozli¢né,
jenom vuli v§ickni méjme rovnou!‘ Ukazalo se, Ze Janecek svou vlastni védec-
ky obdivuhodnou cestou dospél k fadé svym dosahem piimo kardinalnich po-
znatk, které se do zna¢né miry prekryvaji s poznatky, k nimZ se postupné do-
pracovali i badatelé rozvijejici metodologicky platformu teorie intonace. Je
pravda, Ze vydobyta izemi poznani se nepiekryvaji zcela a je dobfie, Ze je to-
mu tak, protoZe jen podobnym zpisobem se mohou jednotlivé védecké a teo-
retické Skoly navzajem oplodiiovat a obohacovat. ;

POZNAMKY

1) Tektonika, nauka o stavbé skladeb. Editio Supraphon, Praha, Bratislava 1968, 225 s. tex-
tu, ném. resumé, 150 not. pt., fada tabulek a diagramu, seznam literatury, vécny a osobni rejstfik.

2) Uzitkova hudba tvofi jen zlomek hudby ,bytové* (,bytovaja muzyka“ ve smyslu
B. V. Asafjeva, ,,Umgangsmusik* ve smyslu H. Besselera); tézko oznaéit jako ,,uZitkovou** hudbu
liturgickou, celou oblast tvorby folklorni atd. Rozumi se oviem, Ze ani celkova oblast hudby ,,by-
tové* nepouziva synchronné téhoz hudebniho materialu a Ze i zde existuji dal3i vnitfni, historicky
rizné proménlivé hranice.

3) Dodejme s omezenim, Ze sim fakt rozvétveni hudby na uméleckou a ,,bytovou‘ se postup-
né aZ na urditém vyvojovém stadiu historicky vytvofil, a s doplnénim ve smyslu pozn. 2).

4) Tedy nejen v ohledu vy$kovém, jak prokazal svého &asu jiz sovétsky akustik Garbuzov.

5) Karel Jane&ek uziva terminii: ,,hudebni mySlenky* a ,,hudebni mySleni* jako pfedtim jiZ
Otakar Zich a Josef Hutter — po mém soudu — spravné. Tyto terminy se ostatné jiz vzily, i kdyz




nejsou dodnes zcela nediskusni (my$lenim néktefi badatelé dosud rozuméji jen operace pojmové
logické).

%) Autor dokumentuje toto tvrzeni pfikladem Beethovenovych Variaci C dur op. 120 na ni-
cotné Diabelliho téma (45). S tim je v mirném rozporu pfili§ kategorické tvrzeni, Ze z nezdvaznych
nebo nedostate¢né zivaznych myslenek nelze utvoftit Zivé pusobivou skladbu (49), a¢-li nechceme
substancializovat (tj. za zdvaZné syntetické mySlenky prohlasit) motiva¢ni a tematizaéni mistrov-
stvi takovych skladatelu, jako byl J. S. Bach, Beethoven, u nds Smetana, jimz &asto jako ,,myslen-
kové* vychodisko poslouzil zcela béZzny a nendpadny ,,kus hudby* (akord, vysek stupnice apod.).

7) Mezi sporné tvrzeni pati'i redukce vyznamu v hudbé na pouhé asociace (46) a na indexo-
vou (ve smyslu Peirceové; vyrazovou ve smyslu &eského estetického pojmoslovi) reprezentaci mi-
mohudebni skute¢nosti.

8) Minéna teorie sovétského muzikologa B. V. Asafjeva, ktery své nazory ulozil do celé fady
praci, srov. zejména Izbrannyje trudy I—V, Moskva 1952—57; Muzykalnaja forma kak process,
I, II, Leningrad 1963. Uvést teorii intonace v jednotny védecky systém se pokusil pisatel téchto
fadku; srov. Asafjevova teorie intonace, jeji geneze a vyznam, Praha 1967; Assafjews Intonation-
slehre und ihre Perspektiven, in: De Musica Disputationes Pragenses, I, Praha 1972, s. 13—45.

%) Teorie intonace osvétluje tuto skute€nost teoreticky tim, Ze pfimo v bytostné podstaté
hudby tkvi dialekticka jednota opakovani (totoZnosti) a kontrastu (rozdilnosti). V praxi probiha
vzdy polarizace k tomu & onomu poélu, je viak zcela nemyslitelnd absolutni absence jednoho
z nich.

19) Jako pfiklad uvadim Janeckuv sklon k substancializaci, k zvéciiovani skute¢nosti ve své
podstaté vztahovych, jak se projevuje v raZeni takovych pojmd, jako je ,rela¢ni‘ a ,synteticka
myslenka®, imaginami tony* (v Zakladech moderni harmonie) apod. Platnost nékterych Jane¢-
kovych zavéri je také omezena jeho europocentristickym pohledem, ktery nebere dostate¢né
v uvahu vysledky svétového etnomuzikologického badani. Ne vidy dostatedné historicky pfistup
souvisi ziejmeé i u Jane¢ka s uréitou davkou ,,pfirodovédeckych ambici, tradujicich se a dodnes
&aste¢né prezivajicich v evropském hudebné teoretickém mysleni jiz od dob Riemannovych.

1) Prvni teoreticky &lanek Janedkuv byl vénovan LeoSi Janackovi jako teoretikovi (1922),
prvni &tyfi ¢lanky vénované skladateli jsou smetanovské (Bedfich Smetana, 1923 ; Poznamky k le-
gendé o Smetanové upadku, 1923; Bedfich Smetana v 10. vydani Riemannova slovniku, 1924.
Stylovy pomér Smetanova I. a II. kvartetu, 1924). Posledni kniha, jejiz rukopis stadil Janecek
odevzdat do tisku, je vénovana rozboru Smetanovy komorni tvorby; v Hudebni védé, 8, 1971,
s.399—441 pak jesté opublikoval rozlehlou analyzu pomalé &¢4sti Smetanova II. kvartetu pod na-
zvem Smetanova posledni fugové prace.

12) Pretistény pod nazvem Bolestny odkaz a Stylovy pomér Smetanova I. a II. kvartetu ve
sborniku Tvorba a tvirci, Praha 1968, odkud dale citovano s pfisluSnym strankovym odkazem.

3) Pavodné v Easopisu Tempo, 14, 1935, s. 261—275; pozdéji (1966) autor Tektoniky tuto
studii pfepracoval a pretiskl v cit. sb. Tvorba a tviirci, s. 165—220, odkud citovano.

14) Podle svédectvi V. V. Zeleného se Smetana sam vyjadfil, srovnavaje své tfi symfonické
basné ze Svédského obdobi se symfonickymi basnémi Mé vlasti takto: ,,S té€mi jest to docela ji-
nak: v téch jsem si dovolil ur¢iti zvlastni formu, docela novou, ty maji vlastné jiZ pouze jméno sym-
fonickych basni.*“ Srov. V. V. Zeleny, O Bedfichu Smetanovi. Praha 1894, s. 23.

15) Smetanuav kvartet Z mého Zivota, sb. Akademie miizickych uméni Ziva hudba, Praha
1968, s. 9—63, odkud citovano."

16) Srov. Tektonika, s. 18; Melodika, Praha 1956, s. 156.

17) Proces existuje jen diky tomu, Ze za nim existuje systém, ktery ho fidi-a uréuje v jeho
mozném utvafeni‘“ — pravi L. Hjelmslev ve svém spise O Zakladech teorie jazyka (viz. podle &es-
kého piekladu Praha 1972, s. 43).

18) Tektonika, s. 46.

19) Melodika, s. 84.

20) Tektonika, s. 198.

M) Le, s. 127.

2) Le., s. 126—127.
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24) Ziva hudba, Tempo, 15, 1936, s. 75—77; Tvorba a tvirci, s. 30—31.

25) Logika vyvoje, Hudba a $kola, 3, 1930—31, s. 79—83; Tvorba a tvurci, s. 20—211.




