
Karel Janeček - teoretik a analytik 

Miloš Hons 

Karel Janeček patří k nejvýznamnějším osobnostem české hudební kultury 
dvacátého století. Byl člověkem obdařeným nejen tvůrčím nadáním, ale také 
uměním tyto věci předat formou literární i pedagogickou. Podobně jako Hostin
ský a Zich v estetice, Nejedlý a Helfert v muzikologii, je Janeček klíčovou osob
ností české hudební teorie. Přestože jeho hudební myšlení spočívalo v paradig
matu klasicko romantické hudby, některé teoretické úvahy přesahují oběma 
směry ke stylům a technikám hudby staré a moderní postromantické. Jako teore
tik reprezentuje typ strukturalisty s rozhledem a invencí pro systematické zobec
nění. V něm uplatnil i nemalé vědomosti historické, estetické a psychologické. 
Kompozičně analytický pohled dokázal ve všech svých hlavních studiích a pra
cích, někde stručně a jinde v bohatším trsu úvah, rozšířit o zákonitosti vnímání 
uměleckého díla. Psychologii interpreta a vnímatele pokládal za nezbytnou sou
část komplexní strukturní analýzy. 

Již od raných studií ze 30. let tvořily pilíře systému Janečkových analýz tři spe-
cifické strukturní zákonitosti evropské hudby: 

1. princip kontrastu, 
2. princip procesuálnosti, 
3. princip .funkčního uspořádání. 

Rozvedeno do stručné definice: 
Každý prvek hudební struktury je v určitém vztahu k prvkům ostatním. Z hie

rarchického rozvrstvení těchto vnitřních relací vyvstává jejich funkční charakter. 
Funkční charakter není statický a může se v různé míře měnit, např. 

- ve vývoji struktury daného díla, 
- ve vývoji daného žánru, 
- ve vývoji hudební řeči skladatele, 
- ve vývoji stylu daného období. 

Je tedy logické, že J anečkoVY analytickou invenci poutala, kromě jiného, i díla 
stylově vrcholná či přelomová, na nichž mohl systematicky zdůvodnit změny a 
vývoj funkčnosti prvků hudební struktury. Smetanův Druhý smyčcový kvartet 
jako dílo skladatele se zjitřenou až poškozenou psychikou 1, Sinfonietta jako 
vrchol Janáčkovy osobité stavebnosti2, symfonická báseň V Tatrách jako vrchol 
Novákova monotematismu. 3 Tato a další díla jej vedla k jedinečné syntetické prá
ci jakou je Tektonika - nauka o stavbě skladeb. 
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Janečkovo hudební myšlení odráží řadu vlivů a podnětů, na jejichž základě 
budoval svůj systém hudebně teoretického bádání. Vyznal se v harmonických 
systémech Zarlina, Glareana, Rameaua a Rejchy. Riemann a Šín jej inspirovali 
k funkčnímu řešení harmonické podstaty hudby, aplikoval Kurthovu dynamic
kou koncepci 4 a navázal na Zichovy analýzy s dynamickou formou. 

Obohatil odborný jazyk o řadu nových termínů, které zakotvily a zdomácně
ly ve slovníku českých teoretiků, muzikologů a estetiků. Spolu s touto termino
logií rozvinul nové směry zkoumání hudební struktury. Zavrhoval analýzu jako 
formální naplňování ztrnulých modelů. Dokázal zájemce vtáhnout do analýzy 
jako do dobrodružné hry, v níž musí obezřetně pátrat po důležitých indiciích, 
musí uplatnit schopnosti hledání vztahů, odhadování příštího a vciťování se do 
současného. 

První velkou analytickou prací je Forma a sloh Mé vlasti (1935)5• V tomto 
komplexním rozboru navázal na Zichovy analýzy, které rozvinul v aspektech, 
tvořících nadále specifickou osnovu Janečkovy metodiky analýzy směřující od 
detailu k celku. Všímá si tvaru a typu motivicko tematického materiálu, motivic
kých příbuzností a myšlenkového propojení, dále proporcí vyšších útvarů a tech
niky vrstvení hudebního proudu. V této souvislosti navozuje zajímavou prosto
rovou představu tzv. hudebního pozadí a popředí. Jako teoretik a skladatel 
záměrně zaostřuje pohled na komplikovaná místa, v nichž hodnotí Smetanovo ře
šení, zdánlivě úmyslná a chybná vybočení, jakási ,,přeřeknutí" a napravení správ
ným směrem. Zraje tu Janečkova originální metoda tzv. aktivizované analýzy. 

Text je rovněž zajímavou symbiózou terminologickou. Větší část práce vychá
zí z terminologie 30. let, inspirované Zichovou dynamickou formou a architektoni
kou. V polovině 60. let autor text přepracoval a inovoval jazykem své Tektoniky. 
V závěrečných shrnujících kapitolách používá autor příznačné termíny jako tekto
nické myšlení, tektonické fankce či scelovací prostředky, patřící dnes do běžné výbavy 
analytického jazyka. 

Při pohledu na Janečkovy hlavní teoretické práce lze konstatovat, že s výjim
kou Tektoniky v každé z nich aplikoval zmíněnou problematiku na konkrétních 
analýzách a příkladech. 

V Základech moderní harmonie (1942-1949)6 spočívá analytická praxe na 
originálním vyjádření souzvuku a souzvukových druhů číselným kódem. Odtud 
autor buduje systém, v němž analýza moderní hudby nachází základní orientaci 
a hodnotící principy disonantních charakteristik, souzvukových inverzí a negati
vů, akordických kombinací, principů čisté tóniky a později antitóniky 7• Inspirován 
Janáčkem se dostává i k jevu tzv. imaginárních tónů, čímž specificky vybočuje z hra
nic exaktní vědy a posouvá bádání k psychologicko receptivním aspektům. 8 

Další harmonická práce má analytický záměr již přímo v názvu. Harmonie roz
borem (1955-1959)9 však není jen nějakým kánonem vhodných skladeb k har
monickému rozboru. Je vpodstatě aplikací 6. kapitoly Základů moderní harmo-
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nie, v níž jsou funkční harmonické jevy konkretizovány na ukázkách ze skladeb 
různých žánrů a stylů od renesance do počátku 20. století. Místo umělých příkla
dů vývoj evropského harmonického myšlení dokumentují ukázky ze známých či 
méně známých skladeb a čtenář se od „živé hudby" dostává zpět k harmonickým 
pravidlům a technikám. Tato metoda je velmi náročná a nelze se divit, že Har
monie rozborem se nemohla stát učebnicí v pravém slova smyslu. 

Jako třetí v řadě harmonických prací vzniká Skladatelská práce v oblasti kla
sické harmonie (1960-1968)1°. Autor publikaci v úvodu charakterizoval jako 
„kompoziční kurs, založený na soustavné aktivní práci s tužkou v ruce a u klaví
ru". Jde tedy o kompoziční praktikum, navazující především na předchozí Har
monii rozborem. Z pohledu sledování vývoje Janečkovy metodiky analýzy zde 
zaujmou kapitoly o stylizační práci. V ní napodobuje harmonická schémata typic
ká pro určitý žánr a styl. Na čtenáři pak je, aby analýzou těchto modelů odhalil a 
pochopil, v čem je jejich specifičnost. 

V Tektonice - nauce o stavbě skladeb ( 1964-1966) 11 zanechal hudební teo
rii jedno ze svých nejpodnětnějších děl. Také se tu nejvíce pouští za hranice 
hudební teorie k jevům psychologickým, estetickým, ale také matematickým a 
fyzikálním. Obsáhlost problematiky a celkově široké pojímání hudební stavby 
vedlo zřejmě k tomu, že text obsahuje mnohem méně konkrétních analýz, než 
bylo u něj zvykem. 

Důležitým úkolem a základní podmínkou dalšího bádání bylo teoretické 
vymezení vztahu hudební formy a tektoniky. To nalezneme ve třech knihách. 
Poprvé se mu věnuje v Hudebních formách (1952-1953)12, dále jej důsledně 
rozpracuje v Tektonice a nakonec ještě shrne v úvodu ke Smetanově komorní 
tvorbě, která nese podtitul - Kompoziční výklad. Přirovnání formy k půdorysu a 
tektoniky k panoramatickému pohledu vyvolalo v české teoretické veřejnosti 
bohaté diskuse a rozhýbalo „stojaté vody tradičních schematicko formových ana
lýz". Tektonika zavedla analytickou orientaci ve strukturách směrem k hlavním a 
vedlejším funkčním typům hudby, jevům tematizace a detematiz.ace hudebních myš
lenek, syntetickým a relačním myšlenkám, scelovacím prostředkům atp. Autor objevil 
a vymezil pojem hudebního bloku, na jehož základě umožňuje analytikovi sledovat 
členitost a soudržnost, logiku a smysl hudební struktury. 

V Melodice (1950-51)13 je specializovaná metodika analýzy aplikována na 
lidové, klasické a novodobé písni.14 Hned v úvodu se jako vnímavý pedagog 
zamýšlí nad posláním analýzy a nad několika úhly analytického pohledu. Jejich 
ideální propojení označuje jako tzv. metodu „křížovou", tj. analýzu kompozice 
samotné, analýzu jak asi kompozice vznikala a analýzu jak by kompozice mohla 
vypadat jinak! Opět se zde setkáváme s ideou aktivizované analýzy. Při rozboru 
melodiky se autor drží své příznačné linie - od konstatování tzv. tvarových povrchů 
(dnes bychom řekli melodického tvaru a textury) k systematickému zobecnění, 
založeném na funkčním principu. Ve zmíněné úvaze se Janeček dotýká problé-
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mu, kteiý je mementem všem teoretikům-pedagogům dodnes. Varuje před sche
matismem, pouhým popisem témat napasovaných do formových schémat. Ana
lýza jdoucí k vnitřním vztahům, skrytým procesům a sledující současně celek i 
jednotlivé detaily, je náročná a duševně namáhavá. Je to zřejmě jeden z důvodů, 
proč rozbor skladby zůstává i pro mnoho skvělých hudebníků činností, srovna
telnou jen s jakousi exkurzí od prvního do posledního taktu, prolistováním kata
logu či jízdního řádu. 

Úvahu o smyslu analýzy Janeček rozvinul v úvodu poslední velké práce 
s názvem Smetanova komorní tvorba ( 197 3 )15• Důraz položil na psychologii vní
matele. Dostává se tu k nejvyšší úrovni zkoumání hudební struktury a analýzu 
pojímá jako složitý proces od poslechu k plnému pochopení, tj. mechanismu vní
mání a procesu chápání idejí a uměleckých hodnot. K odhalení těchto procesů 
pomáhá tzv. aktivizovaná analýz.a, kterou rozpracoval na Smetanově druhém 
smyčcovém kvartetu. Analytik zde prakticky experimentuje s možnými postupy, 
srovnává různé způsoby řešení, konfrontuje možnosti využité a nevyužité. Kro
mě orientace v hudební struktuře se dostává k hypotetickému poznání geneze 
kompozičního procesu, ideji díla a myšlení skladatele. V této souvislosti autor 
v dobrém úmyslu spekuluje o tzv. míře nahodilosti a vázanosti hudební struktury, 
tedy o jakémsi fantazijním a racionálním pozadí vzniku díla. 

Janečkův aktivizovaný rozbor formuje analytika vykladače do role analytika 
badatele. Předpokládá široký rozhled v dané problematice, schopnost tvůrčího 
rozvíjení zkoumaného jevu a opětovného hodnocení stylového a estetického. 
Z pohledu hudebně pedagogického jde komplexně zaměřená aktivizovaná analý
za celého díla za možnosti lekcí hudebních rozborů.Je však inspirativní v dílčích 
momentech, z nichž nyní vybíráme příklad témat od mikro- k makrostruktuře: 

• Při zkoumání tvaru tématu 
-jak by totéž téma proměnily melodicko rytmické obměny? 
-jak techniku roz.vijení, stavbu bloku, dílu, věty? 

Příkladem budiž význam trioly ve tvaru závěrečného tématu 1.věty Dvořáko
vy IX. symfonie, ve tvarech témat dalších vět, význam a funkce ve stavbě věty a 
cyklu. Triolový sestup v závěru tématu oživí jeho rytmickou stavbu a vybočí z 
podobnosti s tématem hlavním (Př. 1) 

PŘÍKLAD č. 1 
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Z následujících ukázek témat Larga, Scherza i Finále vysvítá důležitost pří
tomnosti triolového pohybu v jejich tvarech. Bez tohoto prvku by myšlenky ztra
tily hodně na svém charakteru a půvabu. K dalším příbuznostem, které zde nalez
neme patří kvintakordový rozklad a tvar sestupné sekundy a následné tercie, 
kterým končí závěrečné téma první věty (tj. Př. 1). 

PŘÍKLAD Č. 2 - PŘECHOD Z EXPOZICE NA PROVEDENÍ PRVNÍ VĚTY 

POMOCÍ TRIOLOVÉHO POHYBU A KVINTAKORDOVÉHO ROZKLADU 
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PŘÍKLAD Č. 3 - TÉMA STŘEDNÍHO DÍLU lARGA, OBSAHUJÍCÍ VŠECHNY UVEDENÉ 

PŘÍBUZNOSTI - TRIOLY, KVINTAKORDOVÝ ROZKLAD A ZÁVĚREČNÝ SEKUNDO-TERCIOVÝ TVAR 

PŘÍKLAD Č. 4 - DRUHÉ TÉMA STŘEDNÍHO DÍLU lARGA - TÉMA Z OSMI TRIOL 

ZA SEBOU A SEKUNDO-TERCIOVÝCH TVARŮ 

PŘÍKLAD Č. 5 - TÉMA TRIA TŘETÍ VĚTY S TRIOLOU V SEKUNDO-KVARTOVÉM 

A SEKUNDO-TERCIOVÉM TVARU 

PŘÍKLAD Č. 6 - HLAVNÍ TÉMA FINÁLE SE SEKUNDO-TERCIOVÝM TVAREM 

A TRIOLOU V KVINTAKORDOVÉM ROZKLADU 

3 3  
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PŘÍKLAD Č. 7 - VARIACE HLAVNÍHO TÉMATU FINÁLE - MAXIMÁLNÍ HYBNOST SYMFONIE 

DOSAŽENÁ TRIOLOVÝM POHYBEM, SEKUNDO-TERCIOVÝMI TVARY A KVINTAKORDOVÝMI ROZKLADY 

• Při zkoumání harmonického vývoje 
-jak by jiná harmonizace poz:měnila tvar a charakter tématu, modulační 

vývoj, tonální plán? 

Příkladem budiž význam sekundakordu II. stupně, spojujícího čtyřtaktové 
polověty hlavního tématu 1. věty Mozartovy Symfonie g moll KV 5 50 - basový 
tón g udržuje souvislost s tónikou v prvním čtyřtaktí, tóny a-c-es předjímají 
dominantní harmonii druhého čtyřtaktí. 

PŘÍKLAD č. 8 

Harmonické překlenutí polovět nabízí subdominantní funkce, kterou však 
použije jako přehodnocující funkce při modulaci do paralelní B dur. Septakord 
II. stupně obsahuje charakteristickou disonanci tritonu a-es, který je ve zmíně
ném úseku ukryt ve vnitřních hlasech. V úvodu provedení Mozart proměňuje 
závěr polověty a nechá třikrát po sobě vyniknout disonanci tritonu, tentokrát 
mezi basem a sopránem. 

PŘÍKLAD č. 9 
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• Při zkoumání stavebné funkčnosti imitačních, fugatových úseků uvnitř 
homofonních struktur: 

-jak hy vypadal motivicko tematický vývoj a stavba věty bez nich, nebo 
s větším či menším rozsahem ? 

Pro konkretizaci se ještě jednou vraťme k úvodní sonátové větě Mozartovy 
Symfonie g moll č. 40. Její stavba je dokladem nárůstu evolučnosti a jejího proni
kání do reprízy, tedy do oblasti, která zaznamenala největší proměny z pohledu 
sonátové formy právě již na přelomu 18. a 19. století. 

V úseku reprízy mezi oblastí hlavního a vedlejšího tématu Mozart polyfonně 
zpracovává šestitaktovou frázi mezivěty expozice. Jde o typický tvar za sebou 
jdoucích rozkladů trojzvuků. V evolučně pojaté repríze tato část naroste do plo
chy 26 taktů. Rozkladový tvar nabývá významu nápadného tématu, ke kterému 
další hlasy tvoří pohyblivý figurační kontrapunkt. Na způsob fugové expozice se 
téma vystřídá ve spodních i vyšších hlasech a příznačném tonálním vývoji Es dur 
- f moll - g moll. 

PŘÍKLAD č. 10 

Ve stavebně nejvypjatějším úseku tohoto „zárodku" beethovenského tzv. dru
hého provedení skladatel v hlavy tématu imitačně vrství řadu typických těsen. 
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PŘÍKLAD č. 11 

Jiným příkladem budiž Furiant z Dvořákovy České suity D dur. Způsob utvá
ření kratší polyfonní části je nápadně podobný- výrazné téma s úvodem v delších 
hodnotách a hybná protivěta, nástupy tématu střídavě v basech a primech, tonál
ní vývoj g moll - g moll - c moll. 
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PŘÍKLAD č. 12 

Jiná je zde však její tektonická funkce. Furiant má obvyklou čtyřdílnou formu 
A - B - A' - Koda. Polyfonní úsek je vložen na závěr prvního dílu A a téma je 
novou, nepříbuznou myšlenkou. Naopak protivěta je tvořena z motivu prvního 
tématu. Tato část není stavebným vrcholem dílu a její funkčnost spočívá přede
vším v exponování naprosto odlišného typu hudební struktury - quasibarokní 
patos a složitost lineárního vedení hlasů . Hned po ní totiž přichází homofonní 
struktura blízká lidové hudbě a furiantové téma připomínající nápěv písně „Sed
lák, sedlák". 

• Při zkoumání proporcí jednotlivých formových dílů a stavebných bloků 
-jak by se proměnila stavba věty a cyklu při vynechání či akceptování 

repetic expozic a jiných částí? 
-jak b:J vypadala stavba při vynechání nebo z.krácení introdukce a kódy? 

To jsou důležjtá poz.nání právě pro interprety. 

Zde lze uvádět množství příkladů a komparací - např. šokující rozměr evo
lučních ploch první věty Eroiky vzhledem k expozici. Nezvykle dlouhý závěr 
Beethovenovy 5. symfonie atd. Rovněž Dvořák patří k autorům, kteří s oblibou 
rozvíjeli dlouhé a členité kódy, což se týká i zmíněného Furiantu z České suity. 

Lze dnes litovat, že hlavní Janečkovy práce zůstávají nepřeloženy. Pokud se 
tak někdy stane, čeká bezpochyby Karla Janečka uznání jako vědce mezinárod
ního formátu. 
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