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JAROSLAV SMOLKA

Utajena modalita

Jednim ze zakladnich znakid evropského hudebniho vyjadfovani — ¢i fe-
¢eno presnéji onoho centralniho kmene, jaky v evropské hudbé znamena stie-
do- a zapadoevropska uméla tvorba — v nasSem tisicileti je polarita mezi mo-
dalnim a tonalnim strukturovanim tonového materialu. Monodické hudebni
vyjadfovani i zadatky vicehlasu v prvnich staletich jsou jednoznaé&né predzna-
menany modalitou. SlozZity proces rozsifovani tonového materialu ze sedmi-
stupriové (¢i jesté jednodussi) modalni diatoniky az na dvanact stupiid uplné-
ho chromatického repertoaru tonu, ktery se dovrSuje v 16. stoleti, znamena
krizi modality. Utvrzovani dominantn¢ tonickych vztahi zejména v kadencich
skladeb probihajicich jinak v modech s malou septimou (frygické, aiolské,
dorské, mixolydické tzv. cirkevni stupnici), podvojnost subdominantni tercie
a vstup mimotonalnich dominant i subdominant do struktur vicehlasych skla-
deb vede ke zdilraznéni tonalni centrality a funkénich vztahd. V pribéhu
17. stoleti postupné vitézi dualisticka — durova a mollova —tonalita a po pfi-
blizné 200 let od sklonku 17. po asi 70. a 80. 1éta 19. stoleti se stava témeér vse-
vladnoucim principem hudebniho vyjadfovani. Modalita vstupuje na scénu |
umeélé hudebni tvorby zase az v dobé krize a rozkladu tonality jako jedna ;
z nejvyznamnéjsich alternativ, schopnych ji nahradit ¢&i prispivajicich k jejimu
podstatnému rozsifeni a tim i zasadni proméné. I

Tak vypada tradovany obraz vyvoje zminéného centralniho kmene evrop-
ského hudebniho vyjadfovani naseho tisicileti z hlediska antinomie modalita
— tonalita. Jisté odpovida stavu velké vétSiny tvorby z danych epoch. Pfi ta-
kové generalizaci v§ak unika fakt, Ze modalita ani v onom dvousetletém obdo-
bi vitézné prevahy tonality nevymizela. Ziistala nejen v povédomi hudebniki
a viubec spole¢nosti vnimajici hudbu, ale z fady aspekti i ovliviiovala tvorbu
a tu i tam se v ni objevovala po celé toto obdobi. Takovym reziduim modality
v evropské hudbé ze sklonku 17. az druhé poloviny 19. stoleti s ob&asnymi
presahy do tvorby drivéjsi i pozdéjsi — je vénovana tato studie.

Z historického kontextu, o kterém zde pojednavam, jednoznaéné vyply-
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va, Ze mi tu nejde o modalni struktury ve smyslu novodobé modality 20. stole-
ti, jez je zaloZzena na praci s konstantnim vybérem tont bez preference které-
hokoliv z nich jako centra, ale o struktury, pro néz se nékdy uziva oznaceni
tonalné modalni — tj. s vice ¢i méné zfetelnym centrem, jakoZ i s moznostmi
funkénich vztaht v ramci melodicko harmonickych struktur, tedy predevsim
o takzvané cirkevni stupnice a jejich kombinace.

Takovato modalita oviem byla v hudebnim védomi evropské spole¢nosti
vytéené epochy uz proto, Ze byla materialem zavaznych hudebnich soucasti li-
turgického kanonu obou nejvétsich cirkvi — gregorianského i lutherského
protestantského choralu a také jinych tradovanych hudebnich pamatek —
u nas napf. nejstarS§ich ¢eskych duchovnich pisni Hospodine pomiluj ny
a Svaty Vaclave, husitskych chorali aj. Ty bylo nutno podle dobového uzu
harmonizovat ve varhannim doprovodu & pro vicehlasy sborovy zpév a do
harmonického kontextu se dostavaly samoziejmé i pti viech uméleckych zpra-
covanich. UZ autofi 17. stoleti si vybudovali zpisob, ktery se pak tradoval
a s nimz pro tyto pfilezitosti vystacili az do druhé poloviny 19. stoleti vsichni,
kdo potiebovali takové melodie harmonizovat v ramci barokniho az romantic-
kého hudebniho slohu. NejdilezitéjSim postupem se tu stal onen, ktery byl
viibec nejduraznéjsim prostftedkem rozkladu modality a pfevahy tonality: za-
vedeni dominatné tonickych vztahd do kadenci. Pti pfevaze descendentnich
melodickych postupi se sekundovymi poklesy v zavérech choralnich melodii
tu bylo snadno lze vystacit s tonalni harmonizaci postupem D — T ze stejno-
jmenné durové ¢i mollové harmonické toniny bez zasahii do melodické struk-
tury v modech dorském, lydickém, mixolydickém i aiolském (nemluvé ani
o ionském, ktery pfi harmonizaci pln€ vyhovuje tonalnim vztahtim). Jen fry-
gicky modus tuto mozZnost nepfipoustél: postup malé sekundy od druhého
k prvnimu melodickému stupni nedovoloval pouziti obvyklého tvaru domi-
nantniho kvintakordu ¢i septakordu — bylo by nutné zvysit melodicky druhy
stupeni pfed zavéreénym prvnim, coz by pfedpokladalo podstatny zasah do
melodické struktury. A alterovana dominanta se sniZenou kvintou byla dlou-
ho pro dobové slySeni tvarem pftili§ drsnym, neZ aby ji nékdo vyuzival v ka-
denéni souvislosti. S takovym postupem, napft.

Pr. 1

"

|
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se v literatufe 17. &i 18. stoleti nesetkame (zdtirazmnuji: ve vyhranéné kadenéni
souvislosti; jinak v pribéhu polyfonnich struktur obdobné harmonické postu-
py najdeme). Proto se i tady udrzel starsi tvar modalni frygické kadence s fry-
gicky diatonickym kvintakordem na VII. &i septakordem na V. stupni a zavé-



rem do durové toniky ¢&i archaicky zniciho prazdného kvintkvartového dvou-
zvuku bez tercie, napft.
Pr. 2 0

nebo

Zminéné typy kadenci — frygicka a v dominantnich tvarech tonalizované
z dorského, lydického, mixolydického i aiolského modu — se nejen obecné
zabydlely v praxi, ale byly i teoreticky reflektovany v naukach o harmonii.
V &eské hudebné teoretické literatufe mame tento vyklad naposled dolozen
v knize Karla Janecka Skladatelska praxe v oblasti klasické harmonie.!)

S jednoduchou aplikaci tohoto navodu ovSem snadno vystacili napft. var-
hanici pti harmonizaci kratkych uryvki gregorianského choralu, jez bylo moz-
no nejcastéji pojimat jako jednu zpévni frazi v ramci jednoho modu s jedinou
kadenci. Jinak tomu bylo pfi harmonizaci rozvitéjSich modalnich struktur
v melodice mnohem mladsich protestantskych pisni. Ty Casto sestavaly z vice
melodickych frazi, uzaviranych na riiznych stupnich ptisluiného modu. P#i je-
jich harmonizaci se ¢asem vyvinula praxe, jez odpovidala dalsi zakladni nalezi-
tosti tonalni hudby epoch baroka aZz romantismu: modula¢nimu priibéhu hu-
debniho proudu se sttidanim pfislusnosti jednotlivych usekid k rtiznym cen-
triim; to se nejéastéji uskute¢riuje s pomoci modulaci pfehodnocenim funkci.
Praktikovalo se to tak, Ze kazdy usek shodny s melodickou frazi choralu
(a nejc¢astéji i se zhudebnénim dvouversi ¢i jednoho rozsahlejsiho verse) ka-
dencoval do toniky, postavené obvykle na poslednim tonu daného useku jako
na tonu zakladnim, poptipadé do takové, kde byl posledni ton tonickou tercii
¢i kvintou. Jako ptiklad takového kadencovani mohu uvést uz priibéh zZpraco-
vani protestantskych choralt v Tabulaturbuch Samuela Scheidta pro varhany
z roku 1650.2) Choralni ptedehra Aus tiefen Not schrei ich zu dir, zaloZena na
polyfonné figurované &tyrhlasé harmonizaci frygické choralni melodie v so-
pranu, ma kadence velkych dvoudilnych pétitaktovych frazi do A dur (plagal-
ni), do E dur (frygickou), do G dur (autentickou) a posledni tfitaktova konéi
kaden¢né ne zcela presvédéivym E dur s nazvukem na frygicky zavér z konce
piedposledniho taktu do za¢atku posledniho a finalnim naznakem plagalniho
zavéru v poslednim taktu.

Pt. 3
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Obdobnou technikou komponované Scheidtovy choralni pfedehry s har-
monizaci protestantskych choralid maji podobné postupy: Christ lag in Todes-
banden s melodii v d dorské ma uplné autentické kadence jednotlivych frazi
v A dur, D dur a F dur; Es wolle Gott uns gnédig sein s melodii v e frygické ma
kadence jednotlivych frazi — plagalni, autentické i modalni — do E dur,
A dur a C dur; Mitten wir in Leben sind s melodii v e frygické ma rovnéz ob-
dobné kadence do E dur, A dur a C dur. Obdobnych postupi pouzivali i dalsi
barokni skladatelé, mj. i Johann Sebestian Bach pfi homofonnich harmoniza-
cich protestantskych choralt v zavérech chramovych kantat, a ptileZitostné€ uz
se zfetelnym archaizujicim vyznamem i romantikové. Jinak si nepoc¢inal ani
Bedfich Smetana, kdyz v zavére¢ném Proroctvi z Libuse a v Taboru harmoni-
zoval dorsky napév pozdni verze husitského choralu Kdoz jste boZi bojovnici.
Vedle ostatni prace s jeho napévem a jednotlivymi jeho motivy jej tu celkem
¢étytikrat rizné harmonizoval v souvislém vyznéni. Ve viech pfipadech zasad-
né postupoval stejné€: prvni frazi kadenéné uzaviel do 4 dur (respektive popr-
vé v Libusi do a moll), druhou do C dur, tteti do D dur ¢i d moll. Ptipomefime
si to na nejjednodussi z téchto souvislych harmonizaci, na prvni z Tabora (jez
ma poné€kud rozsifenou prvni frazi). ‘

Skute¢nost, Ze se relativni tonalni ¢i modalné tonalni pfislusnost jednotli-
vych melodickych €lanku pfi takové harmonizaci chorald uréovala podle ka-
denci — tedy podle vyznéni zavéri —, samoziejmé zplisobovala, Ze se harmo-
nizace tfeba i po vétsi €ast pisn€ nekryla s intervalovym pribéhem indikova-
nou modalni charakteristikou pfislusné melodické linie. To je patrné na obou
ptedchozich notovych ptikladech: ve vSech frazich harmonizaci Scheidtovy
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i Smetanovy je patrna proménlivost tonalni pfislusnosti, jiz teprve kadence
utvrdi. Nékde se pfitom manifestuji nejen tonalni, ale popfipadé i modalni
segmenty, vyrazné odliSné od plivodniho modu melodické linie. Tak napfi-
klad tfeti, zavére¢na fraze husitského choralu dostava ve Smetanové harmoni-
zaci velmi vyraznou lydickou charakteristiku (v prvnich dvou taktech), z niz
skladatel t€zi velmi vyrazn€ v symfonickych basnich Tabor i Blanik v €etnych
tematickych a motivickych odvozeniniach (oviem vedle ¢etnych odvozenin
v dur i moll z téhoz tvarového zakladu).

Takovato tonalni ¢ modalné tonalni vicezna¢nost melodickych postupti,
jez jsou strukturovany jako monolinearni kvality vyslovené¢ modalnég, je patr-
na i v nékterych pripadech umélé, neprejaté a nové hudebni invence. Vzhle-
dem k tomu, Ze tonalni analyza hudby z obdobi, jez je zde pfredmétem naseho
zajmu, byva zaloZzena vyhradné€ na zkoumani harmonickych souvislosti a va-
zeb, nevénuje se obycejné témto modalnim souvislostem pozornost, zlistavaji
utajeny a nepostiehovany. Na tonalnich souvislostech zalozena nauka o har-
monii si totiz vytvofila takovy systém analytickych postupi, jez vedou k auto-
matickému zaélenéni t&chto melodickych kvalit do tonalnich vazeb, aniz by se
postihla pfisluSna modalni charakteristika poptfipad€ i modalné velmi vyrazné
profilované a vyrazové velmi samostatné pusobici melodické fraze. Typickym
ptikladem takového postupu je misto pted zavérem 1. vyjevu L. dé€jstvi opery
Bedficha Smetany Branibofti v Cechach, zpév prazského starosty Volframa Ol-
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bramovi¢e ,,UZ dosti Cechy krvacely*. V nasledujicim ptikladu jej uvadim
1 s nékolika pfedchozimi a dal§imi takty, aby byla zfejma celkova harmonicka
souvislost. :

Pi. 5
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Z hlediska tonalni harmonické analyzy pfedchazi zpévni frazi ,,Uz dosti
Cechy krvacely” jednoznaéna autenticka kadence do d moll s postupem TS
—D7 (s rozS§tépem dominantni tercie, respektive jeho naznakem v melodické
ozdobeé zpévniho hlasu na zacatek slova ,,probudi“ se sestupnym melodickym
chodem c—b—a)—T; celé dalsi tfi takty a tfi ¢tvrté pfi zpévu na slova ,,Uz
dosti Cechy krva—** obsahuji postup z ténii, spoleénym aiolské, respektive se-
stupnému chodu z melodické d moll, a_aiolské, respektive sestupnému chodu
z melodické g moll To je velmi rozsahly prostor pro plynulou a nenapadnou
modulaci pfehodnocenim funkci z d moll do g moll, takze nasledujici ton es v
basu uz lze plné vylozit jako diatonicky z nasledujici g moll. Tu také potvrzuje
dalsi akordicka konsekvence (= posledni 4 a pul takty notového ptikladu), jiz
Ize vylozit in g bud’ jako postup

INnN—-VI-F—D—*T—S—D—D
nebo jako

nI—vVi—MS'—-D—MDS—S—D—D.

V kazdém piipadé je to tonaln& jednozna&ny harmonicky postup s modulaci
pfehodnocenim funkci z d moll do g moll a kon¢éici poloviénim zavérem v cilo-
vé toniné g moll. V jednoznacénosti tohoto postupu z hlediska harmonicko to-
nalniho jakoby se ztratila vyhranéna frygicka charakteristika melodického se-
+ stupu ,,U% dosti Cechy krvacely*, jehoZ linie je z hlediska vychozi ptislusnosti
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in d strukturovana vyrazné frygicky; harmonicky potvrzeno frygickym akor-
dem zistalo teprve frygické zabarveni v dal§i zpévni frazi ,,nech odpocinou
v pokoji*, jez uz se odehrava plné€ na ptidé nové toniny g moll.?) Jde tedy o ty-
picky ptiklad vyhranéné¢ modalniho melodického segmentu, jehoz frygickou
charakteristiku tonalni vyklad harmonického kontextu maskuje. '

Slozitéjsi situace je pro analytika tam, kde 1ze pojimat hudebni strukturu
dvojzna¢né. Demonstrujme si ji opét na prikladu z tvorby Bedficha Smetany
— na uvodu III. vystupu I. jednani opery LibusSe, jimz za¢ina scéna sporu bra-
t¥i Chrudose a Stahlava. Na pozadi ostinatniho chromatického sestupu, ktery
ma spiSe jen charakter koloritu a neni tonalné€ vyhranén, se rozviji diatonicka
linie (a pak terciovy dvouhlas), které lze ptifadit stejné do souvislosti aiolské
diatoniky in g jako frygické in d.

PF. 6

Allegro vivo, ms non troppo ‘ i E
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Vstupni ton doprovodné i melodické vrstvy d a v doprovodném koloritu
uporné se prosazujici cis (na rozdil od prichodné povahy dalsiho chromatic-
kého sestupu) by mohly svéd¢it spi§ pro centrum d, navazani na predchozi
G dur ze zavéru scény Krasavy a Radmily i vyuasténi do jednoznaéného g moll
prvniho vyznéni Chrudosova motivu poukazuje spi§ k centru g. Vlastni melo-
dicka linie nema jedinou kadenci, ziistava disledné neutralni a pfipousti na
celé plose triceti takti (t. 241 —270) vyklad aiolsky i frygicky.*) Jaroslav Jira-
nek slysi tuto hudbu jako frygickou;®) tradi¢ni tonalni vyklad by ji pojimal
spis jako aiolskou in g.

Pri kvalifikaci takovychto modalné zaloZzenych melodickych struktur je
ovSem tfeba postupovat velmi opatrné€. Je nutno citlivé vazit, kde se pro vni-
mavy lidsky sluch prosazuje vzdor odlisnym harmonicko funk&nim souvislos-
tem jeSté modalni charakteristika ur€it¢ého melodického celku a kde se harmo-
nické vazby uplatiiuji uz do té miry, Ze v celkovém ucinu prevazuji nad pfti-
padnou mozZnou modalni tvarovou souvislosti. Tak naptiklad ve stfednim dilu
druhé véty orchestralni rapsodie LeoSe Janacka Taras Bulba, nazvané Smrt

&
-
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Ostapova, se objevi vyrazna hudebni myslenka, jez by mohla pti opakovanych
pultéonovych sestupech na konci kazdého taktu, jez jsou jinak obklopeny dia-
tonickymi celotonovymi chody, pisobit jako frygicka melodicka kvalita (v da-
né souvislosti tonovych vysek in dis, po enharmonické proméné¢ in es). V da-
nych kaden¢nich souvislostech ji viak musime jednozna¢né povazovat za me-
lodicky postup nejprve v toniné H dur s opakovanymi navraty k tonické tercii,
po enharmonické proméné pak v aiolské as moll s opakovanymi navraty k to-
nické kvinté.
Pr. 7

Moderato

Modalni povaha hudebni invence se nékdy velmi vyrazné uplatiiuje
i v melodice hybridniho charakteru, smiSené, kdy néktery stupen (¢i nékteré
stupné€) jsou pohyblivé — stfidaji charakteristiku modalni a tonalni. Tak je
strukturovana napiiklad melodie nejznaméjsi €eské lidové vanoéni koledy
Narodil se Kristus Pan, jez si modalni charakteristiku svého zacatku udrzela
jesté z predbarokni epochy pivodni modalni hudebni pfedstavivosti: jeji prv-
ni ¢tyftaktova fraze je lydicka se zvySenym ¢tvrtym stupném, dalsi pokraova-
ni pisné€ je v dur se 4. stupném v intervalu &isté kvarty od zakladniho tonu.5)

Pr. 8
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Neékdy, zejména v ramci vyrazné tematické hlavy, jako ve Fuze Cdur,
¢. V. z téhoz cyklu Josefa Segera Osm toccat a fug pro varhany
Pr. 10




¢i na za¢atku Symfonickych variaci, op. 78 Antonina Dvotaka, v tématu,
piejatém ze skladatelova vlastniho muzského sboru Ja jsem huslafr,
Pr. 11
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nebo i napadné uplatnéno v pokradovani melodie, jako napft. ve vyrazné in-
strumentalni melodii ze zavéru opery LeosSe Janacka Jeji pastorkyiia,
Pr. 12

Meestozo con moto
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stadi jediny vyskyt ve smyslu ptisluSného modu zvyseného ¢&i snizeného melo-
dického stupné, aby melodie dostala vyrazné€ modalni charakter.

V této souvislosti se nékdy mluvi a piSe o modalnim zabarveni melodie
nebo hudebni struktury (Segrova a Dvofakova melodie jsou tedy zabarveny
lydicky,”) Jana¢kova mixolydicky); ¢esky hudebni teoretik Jaroslav Volek za-
vedl pro takovouto pohyblivost jednotlivych stupiid toniny termin ,,flexibilni
diatonika*.?) Je velmi ¢etna v moravské, slovenské a viibec vychodoevropské
lidové pisni; prikladem tohoto postupu je vsak napft. i typ melodiky ¢eskych
mollovych pisni s flexibilnim — lydickym i aiolskym — ¢&tvrtym stupném
a ozvlastiujicim hiatem mezi mollovou tercii a lydickou kvartou.?)

PF. 13
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Z tohoto typu &eské lidové melodiky zfejmé vySel Bedtich Smetana na za-
¢atku symfonické basné Z ¢eskych luht a haji, v mnohokrat opakovaném mo-
tivu, ktery ma vyznamnou roli pro tvorbu tematického materialu dila.

PF. 14

Postupi tohoto druhu ma evropska hudba ze 17.—19. stoleti mnoho, ale
zdaleka ne vSechny lze pojimat jako rezidua modalniho hudebniho mysleni.
Zejména tam, kde maji podobu spodnich ¢i svrchnich chromatickych melo-
dickych tont, souvisi spiSe s klasicistickym ¢&i uz bareknim zdobenim melodi-
ky a k modalité maji daleko. Totéz plati o chromatickych prichodnych to6-
nech. Velmi vyraznym modalnim zabarvenim v§ak pisobi melodicky typ, za-
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loZeny na okruzovani vstupniho té6nu svrchnim a spodnim piltonem. Mame
jej vyrazné dolozZen u Jana Dismase Zelenky jako téma zavére¢né sborové fu-
gy Et lux perpetua ze Zalmu 129 De profundis pro soéla, sbor a orchestr.

Pt. 15

E
Andente I .H
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Zde je takto dvéma piltony obklopena tonicka kvinta: vrchni je diatonic-
ky, spodni je lydicka kvarta, ktera z hlediska harmonické souvislosti funguje
jako mimotonalni citlivy ton k zakladnimu ténu nasledujici latentni domi-
nantni harmonie. V Kyrie eleison ze Slavnostni mSe 4 moll Johanna Sebastia-
na Bacha zaéina fugové téma takovym obkroc¢enim tonické primy (ve fis moll);
harmonicka souvislost svrchni frygické sekundy v ramci neapolského sexta-
kordu a spodniho citlivého tonu v souvislosti dominantniho sekundakordu je
tu zfetelnéjsi, protoZze zde uz prvni nastup vokalniho hlasu (sborového basu)
doprovazi kontrapunktujici linie basového kontinua v hlubokych nastrojich.

Pt. 16 '
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Tento postup pozdé€ji vyrazné uplatnil Antonin Dvorak ve svém Re-
quiem, odkud jej citoval i Josef Suk ve druhé vété Asraela, dale Bohuslav
Martint v VI. symfonii Symfonické fantazie aj. Zajimaveé tento postup dolozil
Robert Smetana pfi zcela odlisném vyrazovém pisobeni v &eské lidové pisni
Koéka leze dirou.!?)

Pr. 17
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Tyto typy projekci modalnich vztaht do jinak tonalnich melodickych
struktur jsou dilezité tim, Ze to neni jen pifezivani starsi prace s tzv. cirkevnimi
toninami, ale Ze tu vznikaji kombinace riznych starych stupnic a vytvareji se
tak mody nové. Nejsou to ptfitom jevy v evropské hudbé ani uz v 18. stoleti né-
jak ojedinélé. Zminény typ okruzovani tonické primy ¢&i kvinty hornim a spod-
nim pultonem miZeme napf. sledovat v celém nékolikanasobné frekventova-
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ném typu fugovych témat €eskych autorti z pfelomu baroka a klasicismu Jana
Zacha, Josefa Segera a F. X. Brixiho,!!), v hlavnim tématu prvni véty Symfo-
nie fmoll FrantiSka Xavera Richtera aj.

Bylo by namisté pojednat zde i o strukturné velmi bohatém a ¢etném vy-
skytu modality ve vychodomoravské, slovenské, mad’arské aj. vychodoevrop-
ské lidové pisni i dalSich folklornich hudebnich kulturach. Toto pojednani
zde zamémé vynechavam, protozZe je to latka, ktera byla uz védecky bohaté
zpracovana'?) a skute¢nost, Ze modalita jako zivy tvarny princip v téchto kul-
turach pfiezila a vyvijela se po celou dobu nievahy tonality v zapado- a sttedo-
evropské ume¢lé hudbg, je vSeobecné znama. Ptidrzuji se zde proto pivodniho
vymezeni tématu — rezidui a reflexi modality v hudebni tvorbé onoho cen-
tralniho kmene evropské hudby 17. az 19. stoleti — i pfi védomi, Ze to nebyly
hudebni kultury néjak hermeticky uzaviené a Ze i predtim, nez v druhé polovi-
né 19. stoleti ptisel pravé z onéch lidovych kultur novy silny podnét k rozvinu-
ti modalnich postupt, doslo tu a tam k uplatnéni vzajemnych priniki.

Rezidua modalnich postupti ovSsem vyrazné zasahla i do harmonické
a harmonicky podminéné melodické struktury fady mist z hudby 17. az
19. stoleti. Nejsnaze si oviem vysvétlime prosté preznivani star§iho vrcholné
renesanéniho slohu véetn€ onoho typu modality, ktery se tam uplatiioval, do
hudby nasledujicich desetileti i staleti. Zejména v chramové polyfonni tvorbé
byl tento presah zna¢ny. Dokumentuji to pfikladem sboru a capella prazské-
ho univerzitniho profesora a skladatele Jana Adama Basneckera O salutaris
hostia z doby kolem 1700. Nevyhradnéna modalni diatonika na pomezi fry-
gického a aiolského modu se tu stfida s ,,tonalizovanymi‘ autentickymi ka-
dencemi podobné jako ve skladbach z palestrinovského obdobi.!?)

Pr. 18
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Tento sloh viak byl Zivy nejen v dobé kolem 1700;%) i hluboko v nasledu-
jicim 18. stoleti se jeSté setkavame s jeho Zivym uplatnénim v &isté podobg.
Zda se, ze tu sehralo svou roli i pedagogické ptisobeni videniského skladatele
a teoretika Johanna Josefa Fuxe, ktery jest€é ve své ucebnici kontrapunktu
Gradus ad Parnassum, vydané 1725, probira zasady tohoto slohu. A také jim
zfejmeé vyucoval: celé uzaviené skladebné celky v ném komponované najdeme
napf. v zalmech a responzoriich jeho Zaka Jana Dismase Zelenky, napft. na za-
¢atku vyrazné frygicky strukturované Et in saecula saeculorum, zavér jeho
Zalmu 110. Confitebor tibi Domine pro smiseny sbor, séla a orchestr.
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Takovéto ob&asné ozivovani archaismu palestrinovského slohu véetné
modality kon¢i pfiblizn€ s odchodem generac¢ni vrstvy skladatelt vrcholného
baroka kolem poloviny 18. stoleti. KdyZ se naptiklad o takové slohové Zanro-
vé znovuoziveni pokusil skladatel z pfelomu baroka a ran¢€ klasicistického ob-
dobi FrantiSek Tuima (1704—1774) v Deseti pasijovych zpévech pro smiseny
sbor, napodobil tu na mnoha mistech vrcholné renesan¢ni polyfonni fakturu,
bohaté tu pouzival v jeho dobé€ uz vyhranéné archaicky znicich kadenci
s prazdnymi kvart-kvintovymi dvojzvuky bez tercie apod., ale harmonicko-
melodické struktury jeho skladeb jsou uz disledné tonalni; s modalitou se tu
viibec nesetkame.

Se znaky oslabovani védomi o modalité se v§ak setkavame i v souvislosti
s tvorbou J. S. Bacha. Skladatel samozfejmé modalni struktury znal a praco-
val s nimi, nejéastéji s melodiemi protestantskych choralid v choralnich piede-
hrach pro varhany a v duchovnich kantatach. Kupodivu se vSak v souvislosti
s jeho tvorbou rozsitil mylny nazev skladby, ktery své€d¢i o nepfesnosti a roz-
ostfovani vyznamu star§i modalni terminologie. Nevime, zda dal skladatel své
skladbé titul Preludium (toccata) a fuga dorska sam ¢i dal-li dilu tento pfido-
mek né€kdo jiny pozdéji; je vsak vSeobecné zaveden a uvadi jej bez bliz§iho vy-
svétleni i Schmiederiv tematicky katalog Bachovych dél pod ¢&. 538.'%) Dilo
vSak nema — pfesn€ vzato — Zadny vyhranéné dorsky postup. Oznadeni
,dorska‘ se nemizZe vibec vztahovat k fuze: ta ma Cisté aiolské diatonické té-
ma, které je zpracovano zcela obvykle. Také Preludium (toccata) nema zadny
vyhranéné dorsky postup. K oznaceni podle tohoto modu vedl snad jen ¢as-
t&jsi vyskyt tonu A v kontextu téniny d moll, kvili némuz autor ziejmé zapsal
tuto hudbu bez pfedznamenani. Neni to vSak dorské h, jak plyne uz z jeho
prvniho vyskytu ve tfetim taktu skladby: sméfuje jednoznaéné k cis v ramci
harmonického kontextu téniny d moll melodické. Pozdéji se vyskytuje i v kon-
textu pfibuznych ténin, zejména a molla C dur, ale nikdy ne v souvislosti s ja-
kymikoliv dorskymi postupy; zminény pfidomek je tedy zcela nevhodny.

Prolinani modality a tonality se ovSem zajimavé promitlo uz do harmo-
nickych struktur hudby z doby pfechodu mezi epochou modalni a tonalni, ze
17. stoleti. Radu ptekvapivych a v dobovém slohovém kontextu neobvyklych

4 harmonickych spoji napf. z madrigali Gesualda Venosy (asi 1560-1614) lze
| vysvétlit jako spoje doSkalnych akordi a mimotonalnich dominant (jako vy-
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dobytkl nove se v jeho dobé prosazujiciho tonalniho mysleni) k trojzvukim
na nékterych modalnich stupnich. Tak naptiklad v 9. taktu madrigalu Dolcis-
sima mia vita pfekvapi a ptisobi jako mocny efekt, kdyz po ptedchozim auten-
ticky kaden¢nim utvrzeni a moll jako nové toniky zazni trojzvuk Fis dur. Z hle-
diska tonalnich vztahi je to souzvuk naprosto cizi a odlehly; v dérské moll je
to vSak jen mimotonalni dominanta k mollovému trojzvuku na druhém stupni
— a ten se ve Venosové skladbé také vzapéti ozve.

Pr. 20
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Také Adam Michna vyuzil ve dvou svych dilech téZze kontaminace modal-
nich a tonalnich postupi k vyjadieni krajnich situaci, navozenych texty. Jsou
to obdobné sledy trojzvuki na hlavnich a vedlejsich stupnich v doéricky zabar-
vené moll (a popfipadé€ i jeji durové paralele), jeZ jsou spojovany tak, Ze tu
vedle sebe stoji velmi odlehlé trojzvuky. Dva hlasy tu pfitom v tercovych ¢i
decimovych paralelach stoupaji po chromatické stupnici. V Lacrymosa z Re-
quiem, jeZ bylo vydano tiskem v ramci sbirky Sacra et litaniae roku 1654, je
tento postup spojen s pfedstavou place a utrpeni,

Pr. 21
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v Credu Svatovaclavské mse, skladatelova pozdniho a vrcholného dila, je
spojen se zhudebnénim slov o Kristové utrpeni.

Pr. 22
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Takovym hybridnim postupem je i zvlastni pfipad modalni modulace,
kdy hudbé¢ zistava ptislusnost k ur€itému zakladnimu ténu (=centru), ale ve
vztahu k nému se postupné€ méni modalni (poptipad€ misty i tonalni) charak-
teristika jednotlivych usekid hudebni struktury. Tak naptiklad v Ricercare IX
Johanna Jakuba Frobergera (1616—1667), ktery vychazi z frygického modu
cis, kolisa dalsi rozvoj skladby mezi frygickou, hypofrygickou a aiolskou cis.
V Ceské tvorbé z doby navratu modality do skladatelské praxe na ptelomu 19.
a 20. stoleti je typickym ptfikladem takové modalné modula¢ni hudebni plo-
chy orchestralni ivod k druhému jednani opery Leose Janac¢ka Jeji pastorky-
fia. Jejich vstupnich 27 taktti ma tento melodicko-harmonicky priib&h:

PF. 23

3
5 Az do taktu 15 zde vladne &ista dorska diatonika in cis, pokradovanim
melodického vzestupu od 5. k 6. melodickému stupni dale k citlivému ténu
(byt tu skladatel pouzil enharmonické zamény, abstrahujme od ni) ptesel do
melodické cis moll s durovou dominantou; i pfi sestupu pak ponechal citlivy
ton (c = his) a viibec melodicky priibéh totozny s durovym hornim tetrachor-
dem (stale in cis). Na zacatku taktu 20 se tak vratil k charakteristickému dor-
skému obratu “T *S T, ale tento modus vzapéti v druhé poloviné tohoto tak-
tu znovu opustil, kdyZ tu pouzil kvartsextakordu VII. stupné z frygické cis.
Tento obrat s prudkym vystfidanim charakteristickych postupi doérského
a frygického se pak opakuje jesté dvakrat v t. 22-24; hudebni proud pak po-
kra¢uje az do konce orchestralniho uvodu v takto dosazené frygické cis. Po-

110




dobného postupu témér soucasné s Janac¢kem pouzil Antonin Dvotak na za-
&atku 1. jednani opery Cert a Kaéa. Lze tam vystopovat plan zietelné vyrazo-
vé gradace, kde je jakési rozsvétlovani k plnému jasu lidového motivu (uz
tonalniho, durového) provedeno prevahou segmentti modalni charakteristiky
nejprve frygické, pak lydické a nakonec mixolydické od téhoz centra in c; po-
sledni z nich je nakonec ,tonalizovana‘ — pfehodnocena na vyznam domi-
nanty pfed nastupem hlavniho tématu scény v F dur.'®)

Je zajimavé, Ze s touto zvlastni kontaminaci modalni a tonalni predstav1—
vosti se setkavame jakoby symetricky v obou vyvojovych fazich prolinani to-
nality a modality v dé€jinach evropské hudby: v 17. stoleti pfi pfechodu od
modality k tonalité (jak jsem na to upozornil v souvislosti s dilem J. J. Frober-
gra), a rovnéz na prelomu 19. a 20. stoleti pfi novém oziveni modalnich struk-
tur.'?)

Ptikladem takovéto zvlastni historické symetrie je i pomérné vzacny, ale
z hlediska uplatnéni modalni pfedstavivosti v ramci hudebni formy, dotvore-
né na zakladech tonalniho strukturovani, velmi zajimavy postup: modalni od-
povéd fugového tématu (a nikoliv realna ¢i tonalni, jak je ve fuze obvyklé).
V baroku tohoto postupu pouzil Bohuslav Matéj Cernohorsky ve varhanni
Fuze gis moll-D dur, kde je expozice zaloZzena na stfidani aiolskych vidci
a frygickych privod¢ich. Privod¢i je tedy strukturovan tak, jako kdyby pokra-
¢oval od patého melodického stupné pti vybéru z toni téze aiolské diatoniky.

Pr. 24

\ I
N

e

0)
H 1
#l 11
‘ —

#p | F£-

-

‘Zvlastni je i spojeni tohoto archaického modalniho postupu se zfetelnym
rysem tonalizace, jakym je uzivani citlivych toni na sedmém stupni. UZ prvni
nastup privod¢iho je utvrzen jako frygicka struktura v nové toniné€ in dis (a ne
jako pouhy horni tetrachrd ptedchozi aioiské gis) pravé tim, Ze se v protivété
objevi citlivy ton cisis (v taktu 7). Dojde ptitom k onomu zvlaStnimu obstou-
peni zakladniho tonu dis dvéma pultony — frygickou sekundou e shora a citli-
vym tonem cicis zdola. Je tu tedy v souzvukové rovin€ uplatnén tyz postup, ja-
kého jsme si vySe v§imli jako jevu melodického. Toto pouziti ,,ton2alizujiciho*
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citlivého tonu pfitom neni v této modalné zabarvené fugové expozici Cerno-
horského ojedinélé. Ptisludnost privod¢iho in dis je jim znovu potvrzena
v protivété pfed doklenutim melodického oblouku priivodéiho (v t. 11) a citli-
vy ton fisis v dalsi protivété utvrdi znovu téninu in gis pti nastupu druhého
aiolského vidce. Toto modalni zabarveni fugové odpovédi se zdalo prvnim
vydavatelim dila tak nepravdépodobné, Ze je automaticky povazovali za chy-
bu a v pramenu zfetelné vyznaené e v privodéim ,,opravovali na eis, aby
ucinili zadost u¢ebnicovému pravidlu o realné odpovédi tématu.'®) Tim ovSem
do zna¢né miry poskodili jedine¢ny pivab této fugové struktury a jeji vedouci
melodiky. .

V dobé€ navratu modality v §ir§i mife do evropského hudebniho tviréiho
povédomi na prelomu 19. a 20. stoleti pouzil tohoto postupu Ladislav Vycpa-
lek ve fugové strukturované pisni Mir, €. 4 z cyklu pro zpév a klavir Tuchy
a vidiny na slova Alfreda Momberta z roku 1911. V expozici se tu stfida fry-
gicky vidce s hypofrygickym privodéim za disledné modalné diatonického
prubéhu vsech hlasi.

Pt. 25

V prvni ze dvou zminénych pfechodnych fazi, ale pak i dlouho do 18. sto-
leti, se pomérné ¢asto vyskytuje v tvorbé jesté jiny pfipad rezidua harmonické
modalni pfedstavivosti — modalné oslabena kadence na konci skladeb. Na-
jdeme ji zejména opét ve fugach, kde se vyvinul uz v pfedbachovskych vyvojo-
vych stadiich zvyk modulovat pfed zavérem skladby do subdominantni toni-
ny. Je to projev jakéhosi tonalniho vyvazeni modula¢niho planu fugy: byla-li
expozice zaloZena na stfidani tonin T a D, je protéjSkem této nestability v za-
véreéném dilu stfidani tonin S a T. V fadé ptipadi je vsak vlada subdominant-
ni téniny posunuta tak daleko do zavéru skladby, Ze pivodni hlavni ténina
neni dostate¢né utvrzena. Skladba sama vsak vzdy konéi trojzvukem, totoz-
nym s tonikou puvodni téniny. Plsobi tu tedy celkova tonalni dostfedivost,

| jez autora vede k volbé akordu na L. stupni vychozi toniny, i kdyz neni z hle-
diska tonalniho citéni dostateéné utvrzen jako tonika. To umoziiuje hned dvo-
ji rizny vyklad harmonické struktury, z nichz jeden je modalni. Ukazme si to
na ptikladu nejstarsi skladby, ve které jsem tento postup nasel, na zavéru jiz
zminéného Johanna Jacoba Frobergera Ricercare X v toniné e moll.*®) Je to
skladba asi z poloviny 17. stoleti, jez je jinak strukturovana uz plné tonalng,
takZe v ni toto zavérové reziduum modality ptisobi velmi pfekvapivé. Pod no-
tovym textem uvadim mozné harmonické vyklady zavéru po plné utvrzené to-
nice a moll. '
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Z hlediska tonalni harmonie jsou viak oba tyto vyklady neuspokojivé:
prvni v kontextu toniny a moll nevyzniva zavérové a predpokladal by pro
zjednani zavérového efektu jesté rozvedeni posledniho akordu jako dominan-
ty do toniky a moll &i A dur; ve druhém neni pfehodnoceni predposledniho
akordu a moll pouhym priichodnym fis na posledni dobu dostateéné priikaz-
né, aby zjednalo (zejména po predchozim stfidavém d) jednozna¢nou nadvla-
du nové téniny E dur. Proto ptlisobi tento zavér jako modalni reziduum, kdy je
ve skladbé celkové prevladajici tonina e moll pted zavérem modalné — frygic-
ky — oslabena.??) Frygicky charakter tohoto oslabeni je zvlast patrny tam, kde
je zavére¢ny akord pfripraven postupem, ktery je z hlediska hlavni toniny
skladby totozny s frygickou kadenci. Takovy zavér ma Frobergerova varhanni
Fantasia e moll;*!) frygicka kadence v predposlednim taktu je ozvlastnéna vlo-
Zenim pritazného kvartsextakordu mezi terckvartakord na frygickém druhém
stupni a zavéreény kvintakord E dur. I zde je ovSem konec skladby tonalné
dvojznaény: lze jej vykladat rovnéz jako polovi¢ni zavér v a moll se sledem
S — T8 — D.

PF. 27

P

Tento typ zavéru, ktery se uplatnil u Frobergera v poloviné 17. stoleti jes-
té jako kontaminace tonalni a modalni hudebni ptedstavivosti, prokazal po-
mérné bohatou Zivotnost a €etny vyskyt v dal§im vyvoji zejména Eeské hudby.
Najdeme jej v Kyrie z Requiem Christopha Karla Gayera, prazského sklada-
tele z doby kolem 1700, v offertoriu pro smiSeny sbor a varhany Precatus est
Moyses Bohuslava Matéje Cernohorského, v nékolika varhannich fugach Jo-
sefa Segra véetné oné a moll, jez byla mylné pti¢itana Cernohorskému, v né-
kolika skladbach Jana Zacha — zde na konci fugy Es dur Quam olim Abrahae
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z Requiem ¢&. 1 ¢ moll v jinak neobvyklé durové varianté, v niZ se samoziejmeé
neuplatiiuje frygické, ale mixolydické zabarveni a zistava ovsem vyrazne sub-
dominantni oslabeni zavéru.

Pr. 28
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A dale muZeme sledovat tento typ zavéru v feské hudbé pies tvorbu
Frantitka Xavera Brixiho, Jana Kititele Vanhala, Vaclava Pichla a dalsi az
k mladému Bedfichu Smetanovi, ktery jej uplatnil (rovnéz v durové toniné€) ve
své studijni vokalni fuze Lobet den Herrn! z ¢ervna 1846. Tento zpusob pro-
jekce modalniho rezidua do tonalniho harmonického kontextu se tedy udrzel
jako zivy v tviréim povédomi prakticky po celou dobu nadvlady tonalniho
hudebniho mysleni.

Velkou dilezitost pro udrzeni védomi o modalit€ ma ovSem péstovani
,,Cisté* modality ve smyslu ne jen uplatnéni jednotlivych prvki a slozek mo-
dalnich struktur v kontaminaci s tonalnimi, ale jako nezakotvena prace s chro-
maticky nedeformovanym diatonickym vybérem t6nti, posouvana k jedno-
znaéné prevaze nékterého tonu jen v zavérech — a tam pii durovych domi-
nantach a ténikach poptipadé vystupujici z mezi sedmitonové diatoniky.??)
Vsimli jsme si uz, Ze s timto slohem zejména ve sborové sazbé — byt jen vzac-
né a ve vyhranénych zanrové sujetovych souvislostech chramové hudby —
pracovali néktefi skladatelé aZz do vrcholného baroka. Ovladat tento sloh
asponi pro potieby harmonizace choralu ovSem patfilo k soustavé skladatel-
ského vzdélani, probiral se v ramci nauky o kontrapunktu a jeho zasady byly
vytéeny v kazdé jeji uéebnici. Jesté¢ Antonin Dvorak se uéil ve druhém roéniku
varhanické §koly v Praze ,,harmonii se zvlaStnim zfetelem na stupnice cirkev-
ni‘‘ a je otazka, zda také tyto znalosti nepusobily pfi tom, jak technicky hladce
a napadité dokazal s modalnimi strukturami pracovat, kdyz se s nimi setkal
v kontextu moravské lidové pisniové kultury. Zkratka védomi o modalité
aspoil v onom pravé vymezeném smyslu a v souvislosti s choralovou melodi-
kou tu bylo vzdy, ale spojeno témeét vyhradné s timto slohovym a Zanrovym
svétem. KdyzZ ono Zivé péstovani palestrinovské €isté modality, na jehoz pozd-
ni vyskyt jsem vySe upazornil v souvislosti s tvorbou Jana Dismase Zelenky,
definitivné doznélo, dochazi k nejvétsimu titlumu modalniho védomi v evrop-
ské umélé hudebni tvorbé ve stinu tonalniho strukturovani. Ale i tady, v obdo-
bi vrcholného klasicismu, nachazime nejméné dva zavazné pokusy o ¢isté€ mo-
dalni praci s nejelementarnéj§im moznym té6novym materialem tohoto druhu
— se sedmi tony, shodnymi s bilymi klavesami klaviru.

114




Prvnim z téchto dvou dé€l je Fuga €. 13 o dvou subjektech z cyklu Antoni-
na Rejchy 36 fug pro klavir, ktery souborné vysel roku 1805 ve Vidni. Vedle
fady jinych postupt experimentalniho dosahu, jez skladatel v tomto rozsah-
lém cyklu uplatnil v ramci svého nového projektu — systému fugové kompo-
zice, ukazal v této fuze moznost modalniho vyuziti sedmitonového diatonické-
ho materialu. Strukturu skladby vysvétlil v prvnim vydani tisku i teoreticky.
Dvé sou€asné exponovana a provadéna témata tvofi souznéni dvou prostych
motivii — tfikrat opakovana vzdy o sekundu niZ —, jeZ na zacatku vychazi
z tonické primy a tercie a usti do dominanty. Souhra témat se pak uplatni na
v§ech stupnich s vyjimkou sedmého. Ke kazdému z nich skladatel pfed uvede-
nim subjektu kadencuje, av§ak zasadné bez pouziti nediatonickych citlivych
tonti a mimotonalnich dominant. Jednotlivé kadence oznacduje i ptimo slovy
nad notovym textem ,,Cadence sur la dominante*, ,,Cadence sur la 2de de la
tonique** atd. a kazdou z nich opakuje, aby se zdiiraznila jejich vyrazova
zvlastnost. Misto modulaci do ptfibuznych tonin zde skladatel postupné uziva
viech modi, sestavajicich z tychZ toni jako hlavni ténina fugy C dur. Déje se
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tak v porfadi modi na stupni V., II. (viz notovy ptiklad 29) a dale pak VI,
IIL., IV, L.

Zcela novatorské je zde ono diisledné pouzZivani vyhradné€ sedmistuprio-
vé diatoniky ,,po bilych klavesach* a vytvareni modalnich obdob kadenci, ne-
ovlivnénych ani onou mirou ,,tonalizace*, jaka byla bézna uz v hudbé pale-
strinovské epochy.

V podobném slova smyslu vyuzil modality z vybéru sedmi tont, shod-
nych s bilymi klavesami klaviru, Ludwig van Beethoven v pozdnim Smy¢co-
vém kvartetu a moll, op. 132 z poloviny 20. let 19. stoleti. Tteti véta dila Molto
adagio ma pétidilnou formu a b a’ b’ a”, jejiz dily a tvofi vyhranéna choralova
intonace. Skladatel ji na za¢atku charakterizoval slovy ,,Heiliger Dankgesang
eines Genesenen an die Gottheit* (Posvatny zpév dikt uzdraveného ¢lovéka
na bozstvi) a pfipojil dale vymér ,.in den lydischen Tonart*. Melodie choralu
je skute¢né zreteln€ in E, v prvni Sestitaktové frazi ma hexatonickou strukturu
bez tonu h; v harmonii se tento ton vyskytuje jen jednou, a to pfed klamnym
zavérem, kterym prvni fraze kon¢i.

Pr. 30

§ Molto a?agiu L.l . .J. J:
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V dané souvislosti 1ze ovsem chapat tento vyskyt lydické kvarty (i pfi ne-
pouziti durového 4. melodického stupné z dur b) jako souéast trojzvuku druhé
dominanty a celou vstupni frazi povazovat za tonalni hudbu v F dur. Za tako-
vé bychom tim spi§ mohli mit dalsi zavéry jednotlivych frazi: jedna z nich je
shodna s autentickym zavérem do C dur,
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dalsi se sledem DD — D — T v Fdur.
Pr. 33

Nicméné absence durového 4. stupné (tonu b), éastéjsi vyskyt akordi na
vedlejsich stupnich i sextakordi, vyhradni pouzivani trojzvuki (neni tu jediny
nie na zac¢atku navozuje zietelnou pfedtonalni — goticko-renesané¢ni, ptred-
chazajici jesté tonalizované kadence palestrinovského obdobi — slohovou at-
mosféru. Tu pak potvrdi i pribéh dalSich choralové stylizovanych dild sklad-
by a’ a a”, polyfonné a v kontrapunktujicich hlasech i pohybové bohatsi (zave-
reény je oznafen vyrazovym pokynem ,Mit innigster Empfindung®). Mezi
nimi jsou kontrastujici useky hudby b, z nichZ prvni Beethoven oznacil pro-
gramnim udajem ,,Neue Kraft fiihlend*; jsou zasadné strukturovany tonalné
v D dur. Protiklad jednotlivych dili véty je tedy zaloZen i na odliSném vyrazo-
vém pusobeni disledné modalnich struktur v dilech a a tonalnich v dilech b.

Beethoven zde ptitom pouzil modalni struktury sice v souvislosti s niter-
nymi progamovymi indiciemi, ale zaroven i v navaznosti na studium Palestri-
novy i ostatni renesan¢ni italské polyfonni chramové tvorby. Leningradsky
muzikolog A. Klimovickij?}) zajimavé dolozil, jak tento kompoziéni zpiisob
tésné souvisi se skladatelovym zajmem o renesan¢ni tvorbu a vibec o praci
v tzv. cirkevnich toninach. Upozoriiuje na ¢astéjsi vyskyt harmonizaci gregori-
anskych melodii mezi Beethovenovymi skicami a na modalné zaloZzené Ada-
gio Cantique, oslavny napév, skicovany pro Zel nerealizovanou nakonec sym-
fonii ve starych téninach z roku 1818; uvadi i dalsi dva naérty s pouzitim
doérského modu z doby pred 1820. Za velmi dilezité v tomto sméru povazuje
Klimovickij Beethovenovo poznani Palestrinovych dél. Ta pfivezl do Vidné
baron Chrisian Gottlieb von Tucher (1798 —1877) a nabidl je nakladateli Ar-
tariovi k vydani. Ten je dal k posouzeni Beethovenovi. Skladatele zaujaly tyto
pradavné hudebni pamatky natolik, Ze dokonce zdrzel tisk. Asi v této souvis-
losti si Beethoven oblibil Palestrinovo lydické Gloria Patri, které si opsal, ge-
naralbasové ocisloval a opravoval v ném ,,chyby* z hlediska kompozi¢nich
pravidel své doby. Klimovickij vyslovil hypotézu, Ze pravé toto Gloria Patri
bylo Beethovenovi stylistickym modelem pro kompozici modalnich dila ve
volné vété Molto Adagio ze Smyc¢cového kvartetu a moll, op. 132.

V obou védomé modalné komponovanych hudebnich strukturach autori
ze zalatku 19. stoleti — Antonina Rejchy a Ludwiga van Beethovena — se te-
dy prosazuje modalita disledna tonovym vybérem sedmistupriové diatoniky,




ale evokujici rovnéz tonalni souvislosti tim, Ze je lze co chvili pojimat také ja-
ko souslednosti funkci v C dur. Zajimavé je, Ze se tady u jednoho autora —
Beethovena — objevil tento postup jako pozdni reflexe hudebniho vyjadfova-
ni minulosti — byt v souvislosti se za¢atky novodobého hudebné historického
zajmu o tvorbu prakticky zapomenutych davnych obdobi —, zatimco u druhé-
ho — u Rejchy — je takova funkéni relativizace diatonickych souzvukovych
vyslednic s disledky modalniho vyznéni souéasti nového kompozi¢niho systé-
mu, projektu, ktery ma dobové hudebni vyjadfovani obohatit, vyvést z tradic-
nich schémat a inovovat. Tak zde byla anticipovana o nékolik desetileti dfiv,
nez u novoromantickych autori vstoupila modalita opét plné¢ do hudebni
tvorby, dvojjedinost nového pfelomu ve vztahu modalita — tonalita. Také
tento novatorsky ¢in novoromantiki, legalizujici a nastolujici modalitu jako
jeden z dilezitych momentt rozkladu dosud vladnouci tonality, se totiz opira
jednak o aktivizaci historického védomi a oziveni modality jako jednoho ze
zakladnich tvarnych postupti minulosti, ale zaroven tu pfinasi i zcela novou
kvalitu ve zhodnoceni a rozvinuti modalnich postupi, vstupujicich do umélé
hudby z lidovych kultur. Trvalo pak uz jen n€kolik dalSich desetileti do zacat-
ku 20. stoleti, nez modalni postupy u ¢elnych evropskych autoru ptestaly byt
vazany jen na souvislosti podnéta historickych a folklornich a staly se v tvor-
bé impresionistld, Bartoka, Kodalyho, Janacka, Novaka, Suka a ¢etnych dal-
Sich autorti zobecnélymi prostfedky hudebniho vyjadfovani, pouzivanymi
k vyjadieni nejriznéjSich vyznamovych situaci a souvislosti. To je ovSem uz
zalezitost dalsiho rozvoje modality, prekracujici hranice, jeZ jsme si vymezili
jako téma této prace. :

Shriime: i kdyZ riznymi cestami a prostfednictvim rozli¢énych kontamina-
ci v roviné melodické i melodicko-harmonické ptedstavivosti, prosazovaly se
u riznych autori a v odliSnych kulturach po celé obdobi nadvlady tonalni hu-
debni pfedsiasivosti postupy, odvozené z pozistatki predbarokni modality &i
k modalité smétugici. I kdyZ tu vétSinou neslo o pouzZivani Cisté modality
v ptedbarokziim smyslu — ta se ve sledovanych obdobich plné tvorivé uplat-
nila vedle zminénych rezidui pfeznivani palestrinovského slohu u baroknich
autord asi pfedevsim jen ve folklorni a z ni odvozené tvorbé oblasti, které
podstatné neovlivnil hlavni proud stfedo a zapadoevropské umélé hudby —,
pfece jen takovéto kontaminace modalniho a tonalniho melodického a melo-
dicko-harmonického mysleni dokazuji, Z¢ modalni hudebni ptedstavivost
z evropské tvorby nikdy nevymizela uplné. To také podstatné prispiva k vy-
svétleni, pro¢ v druhé poloviné 19. stoleti a zejména na pfelomu minulého
a naseho véku mohla modalita v tak znaéné mite vstoupit znovu do tvirci pra-
xe a riznotvarné i organicky se znovu rozvinout.
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POZNAMKY

1) Academia, Praha 1973, § 32, 33, 34, tj. str. 192—211

?) Pracuji zde s témi z nich, jez pfevzal Hermann Keller do edice Achtzig Choralvorspiele
deutscher Meister des 17. und 18. Jahrhunderts, Edition Peters, Lipsko b. r., vydavatelova pied-
mluva s letopoétem 1937. Maji zde &. 14 (Aus tiefen Not schrei ich zu dir), 17 (Christ lag in Todes-
banden), 30 (Es wolle Gott uns gnidig sein) a 56 (Mitten wir in Leben sind).

3) Na frygickou povahu této i dalSich melodickych linii z téZe scény Smetanovych Braniboru
v Cechach poukazal Jaroslav Jiranek v knize Smetanova operni tvorba I Od Branibori v Cechach
k Libusi, Dilo a Zivot Bedficha Smetany 3, Supraphon, Praha 1984, str. 58. Uvadi zde tento jev do
SirSich souvislosti s argumentaci autoru, ktefi se zabyvali takovymi modalnimi pfesahy do hudby
poslednich tfi stoleti. Je to Alois Haba ve studii Soumérnost evropského tonového systému, Ryt-
mus 9, 1943—44, Arnold Schering v analyze za¢ate¢ni hudby z ivodu Wagnerovy opery Tristan
a Isolda a naznaceni jeji souvislosti s fauxbourdonovou frygickou kadenci z 15. stoleti, Das Sym-
bol in der Musik, Leipzig 1941, str. 132, a L. A. Mazel ve III. kapitole knihy O melodii, Moskva
1952; poukazuje tu i k intonaénim analyzam B. V. Asafjeva.

%) Obdobna situace pak nastava pii proménéné transpozici této hudby v t. 275—300. Je stej-
né nesnadné rozhodnout se tam pro aiolskou g ¢i dérskou c

5) Viz tutéZ praci, str. 350—351.

%) Je zajimavé, jak ,,tonalizované* sis touto strukturou dokazal poradit vyznamny &esky var-
hanni skladatel z generacni vrstvy pozdniho baroka Josef Seger (1716—1782). Jako posledni dvo-
jici skladeb svého varhanniho cyklu Osm toccat a fug pro varhany (prvni tiskové vydani Breit-
kopf, Lipsko 1793, nové vydali Vratislav Bélsky v edici J. F. N. Seger: Composizioni per organo
I Preludi, toccate e fughe, Supraphon, Praha 1961, 21974, a Jaroslav Smolka v edici Alie tsche-
chische Orgelmusik, Band I, Edition Peters, Leipzig 1983) zkombinoval skladatel (&i sestavovatel
cyklu z jeho pozistalosti pro prvni tisk? — v kazdém pfipadé je to projev tonalniho citéni z druhé
poloviny 18. stoleti) Pastorelu v toniné D dur a fugu na téma lydického zac¢atku dobové varianty
prastaré lidové koledy Narodil se Kristus Pan v G lydicke. V souslednosti toccaty-pastorely a fugy
vychazi tonalni navaznost této dvojice skladeb tak, jako kdyby lydicky zac¢atek fugy patfil jesté do
kontextu D dur a nové téniny bylo dosaZeno teprve pfi tonalnim privod¢im.

PL.9
Konec pastorely Fuga
1legro b

7) Takové lydické zabarveni je viibec charakteristické pro pastoralné intonované skladby —
v umélé tvorbé zejména od sklonku 18. a zacatku 19. stoleti. Projevuje se nejen v ¢etnych &eskych
vano¢nich koledach a lidovych pisnich z Moravy a Slovenska i jinych vychodnéjsich uzemi, kde
je modalita vibec frekventované j§i, a v jejich odrazech v umélé kantorské hudbé, jako je Daniela
Aloise Fr. Mil¢inského Pastorella a 3 voces in A aj., ale i ve varhanni tvorbé a dalSich umélych
skladbach,

8) Jaroslav Volek: Modalita a flexibilni diatonika u Jana¢ka a Bartoka, referat na seminafi
Jana&ek—Bartok, ktery pofadalo Mad'arské kulturni stredisko a Ceska hudebni spoleénost v Pra-
ze 27.—28. 2. 1980, rozmnozil Svaz &eskych skladateli a koncertnich umélci jako interni material
k hudebné teoretické diskusi 23. 4. 1980.

) Nejde tu o nahodilou zvlastnost, ale skuteéné o typ, reprezentovany napi. mezi napévy ve
druhém a tfetim vydani sbirky K. J. Erbena Prostonarodni pisné a fikadla, Praha 1864 a 1886,
¢isly 44, 95, 111, 130, 146, 153, 169, 192, 314, 355, 375, 389, 393, 418, 483, 485, 509, 539, 579, 597,
731, tedy jedenadvaceti z celkového poctu 811 melodii. PfevaZuji mezi nimi ov§em pisné, v nichz
je lydicka kvarta jen chromatickym stfidavym ténem. Casté je tu vSak i svébytné vyrazové vyuzi-
vani hiatu mezi mollovou tercii a lydickou kvartou a také zvlastni pisobivost pohyblivého &tvrté-
ho melodického stupné, jak je to pravé také v citované pisni ¢ 597 Sluni¢ko za hory zachazi.
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19) Robert Smetana: Smetanova Vltava a jeji melodicka tematika, Hudebni véda XV1/1979,
&. 3, str. 195—219. Je to nejstarsi zapis melodie k tomuto textu, ktery doklada v prvnim vydani Ja-
na Pavla Martinovského v Napévech pisni narodnich v Cechéch, 4. dil, & 342, Praha 1861, podle
zapisu K. J. Erbena. Smetana dale upozoriiuje na fadu tiskovych publikaci tohoto napévu a textu
z dalgich let v¢etné vySe zminéné Erbenovy sbirky, kde ma &. 314. Tento napév, uplatiiujici lydic-
kou kvartu v moll, patfi ovéem rovnéz do vySe zminéné skupiny &es. lidovych pisni, dokumento-
vanych melodii Sluni¢ko za hory zachazi a jeho ¢islo je proto uvedeno rovnéz v piedchozi po-
znamce. b

11) Odkazy k nim viz Jaroslav Smolka: Tematicky katalog ¢eskych varhannich fug 18. stole-
ti, Ziva hudba VI, 1976, Sbornik praci hudebni fakulty AMU, Statni pedagogické nakladatelstvi,
Praha 1976, str. 229—324, &. 261, 262, 263, 264, 265, 268, 269, 270.

12) Podinaje studiemi Leose Janacka, jeZ byly souborné vydany v knize Leo$ Janaéek O lido-
vé pisni a lidové hudbé, Praha, 1955.

13) Jan Adam Besnecker: O salutaris hostia a 4 tardissime, stary rukopisny original z notové-
ho archivu prazskych kfiZovnikl, dnes Museum &eské hudby Praha, sign. XXXV C 256.

14) O tomto slohovém ptesahu viz i Jifi Fukaé: Archaische Tendenzen in der Prager Barock-
musik um das Jahr 1700, Sbornik praci filozofické fakulty brnénské univerzity, ro¢. XIV, fada F9,
1965, str. 95 ad.

15) Wolfgang Schmieder: Thematisch-systematisches Verzeichnis der musikalischen Werken
von J. S. Bach, Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1950 a dal§i vydani (vSeobecné uzivana zkratka je
BWYV).

1°) Na toto misto jsem upozornil v referatu Pozdni opery s pohadkovymi a bajnymi nadméty
— dé&jisté posledni slohové promény Antonina Dvoféka na konferenci Hudebné dramatické dilo
Antonina Dvofaka, Praha 19.—21. kvétna 1983. Tam jsem také dolozil, Ze na tomto misté jde jen
o obrysové pouziti tohoto postupu, protoze modalni jednoznaénost tu rusi éetné epizodické flexe
jednotlivych stupiii az k hranicim moZnosti jinych nez modalnich vykladi. VyS$e analyzované
misto z Janackovy Jeji pastorkyné je jasnéj§im a jednozna¢néj$im, ¢ist§im ptikladem takové mo-
dalni modulace pti zachovani téhoZ centra.

17) Tento zpisob modalni modulace se zachovanim centra lze ovSem povaZovat rovnéz za
krajni ptipad flexibilni diatoniky ve smyslu, jak ji vymezil Jaroslav Volek. Ve vyse uvedeném pfi-
kladu z Jana¢kovy Jeji pastorkyné zlistavaji neproménné jen tony cis, e, fis, gis, tfi dalsi diatonické
stupné podléhaji flexi. Pfi pouziti jesté lydického a hypofrygického modu by ziistal neohyban jen
zakladni ton. ;

18) Vladimir Helfert, ktery dilo vydal v edici Musica Antiqua Bohemica 3 Bohuslav Maté&;j
Cernohorsky Composizioni per Organo, 1. vydani Praha—Brno 1937, 2. vydani Praha 1949. Pied
nim pfepsal dilo s toutéz ,,opravou* uz roku 1924 Jan Branberger a od né;j si- je opsal Emilian
Trolda; jeho opis ma dnes v MCH Praha signaturu XXVIII F 245. Tato verze méni dalekosahle
tonalni plan i v dal§im prib&hu fugy. Podle Troldova opisu ji vydal Jifi Reinberger ve 12. svazku
edice Musica Antiqua Bohemica, 1. vydani Cesti klasikové varhanni tvorby, Praha 1953, 2. vydani
Classici bohemici, Praha 1964. Odtud dilo pretiskl Jifi Safatik ve 3. zménéném vydani MAB 3,
Praha 1968. Pfesné znéni skladby podle jediného zachovaného pramene, kterym je rukopis
v Deutsche Staatsbibliothek Berlin, sign. M Mus ms. autogr. Czernohorski 1, jsem otiskl ve sbor-
nicich Varhanni fugy ¢eského baroka a klasicismu, Praha 1975 a 1984, a Alte tschechische Orgel-
musik, Band I, Leipzig 1983. O problematice spravné traskripce tohoto pramene viz v poznam-
kach k obéma mym edicim a ve vySe zminéném Tematickém katalogu &eskych varhannich fug

5 18. stoleti, Ziva hudba 1976.
z 19) Oba Frobergerovy ricercary, k nimz se v této studii odvolavam, vysly v edici Denkmiler
der Tonkunst in Oesterreich X/2, vydal Guido Adler 1903.

) Z hlediska celkového tonalniho planu skladby in e lze hovotit také o subdominantnim
oslabeni v tom smyslu, Ze z hlediska tonalniho chapani pfevlada v zavéru jako posledni autentic-
ky utvrzen4 subdominantni ténina. .

2) Dilo vydal Max Seiffert jako ¢&islo 7 ve sbirce J. J. Froberger: 10 Orgelwerke, svazek
11 fady IV edice Organum, Kistner & Siegel, Leipzig b. r.

22) To je podstata vrcholné renesan¢niho modalniho kompoziéniho stylu, ozna¢ovaného
¢asto jako ,,palestrinovsky*. Tak vymezuje modalitu také Karel Jane¢ek ve zminéné uz knize
Skladatelska prace v oblasti klasické harmonie. Zahruje sem jednak tonalné nevyhranénou praci
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s diatonickym sedmiténovym vybérem tonu, které je v zavérech usméména ke kadencovani do
nékterého ze Sesti zdkladnich modu (ionského, dérského, frygického, lydického, mixolydického,
aiolského), jednak obdobnou préci s diatonikou, v niZ je jeden ton posuvny (napf. h~—b); rozezna-
va dale modalitu, pracujici se zdkladnimi tony bez pfedznamenani a posuvek, vedle modu tran-
sponovanych.

) A. Klimovickij: O tvoréeskom processe Beethovena, nakladatelstvi Muzyka, Lenigrad-
skoje otdéljenije, 1979, zvlasté Hlava IV od str. 110. Za upozornéni na tuto praci a za jeji zapijce-
ni dékuji doc. dr. Jaroslavu Jirankovi, DrSc.
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