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I. Úvod 

Hudební forma se stala ve vznikajících hudebně vědných disciplinách hlav­
ním pojmem při zkoumání zákonitostí uspořádání a hierarchizování hudebních 
celků. Tak, jak tento pojem v průběhu 20. století stárnul, byl na jedné straně 
nahrazován pojmy novými (struktura, tvar) nebo byly rozšiřovány jeho významy. 1 

Autoři hesel ve velkých encyklopediích a slovnících ( Grove, MGG, Riemann, 
Slovník české hudební kultury) se většinou snaží o syntézu všech naznačených 
tendencí, v některých případech navíc o speciální aplikaci na problematiku hud­
by 20. století.2 Některé koncepce upřednostňují formu (struktura chápána jako 
subkategorie formy), jiné naopak strukturu (forma jako subkategorie struktury). 3 

Vývoj analytického zkoumání formy obsahoval od počátku „moderních teo­
rií" (přelom 18.-19. století) dva aspekty - historický (kategorie žánru) a kon­
strukční (formové schéma). Třetí aspekt, stavebný, nesměle tu a tam „vykukoval" 
z konstrukčních analýz. V určitých žánrech se ,,výstavba" jevila jako důležitější 
aspekt formování. Tyto podněty přinášela např. opera (výstavba dramatu) a pře­
devším fuga, která získala v hierarchii žánrů i forem specifické postavení. 4 Význam 
stavby, ve smyslu architektoniky (obrysu) celku a ve smyslu vnitřní organizace, 
odhalovaly analýzy některých nezvykle rozměrných symfonií Beethovenových 
(Eroica). Vývoj směřoval ke štěpení těchto tří aspektů formy na samostatné, avšak 
těžko oddělitelné discipliny. Nejvíce prací bylo věnováno tradičnímu pojetí 
forem jako konstrukčních modelů. Zájem o stavbu vedl ke srovnáním s architek­
turou a tvary, dělil formy na vnější a vnitřní a v české hudební teorii vedl ke vzni­
ku pojmu tektonika. Výklad žánrů a druhů jako jiné kvality a stránky tvorby, než 
jakou představuje forma a stavba, zůstává zatím nepublikován.5  

Konstrukční pohledy byly obohacovány nebo úplně nahrazovány přístupy 
estetizujícími a psychologizujícími - obsah, znak, dynamismus, napětí, energeti­
ka, intonace, proces. Strukturalismus pronikl do chápání formy, stavby, žánru 
a dalších aspektů a zdůraznil funkčnost všech prvků a úrovní hudební struktury 
(např. struktura sonátové formy, struktura tematického tvaru, tektonická struk­
tura, struktura znaku, struktura vnímání atp.) 6 

Více jak dvousetletý „život" pojmu hudební forma nám nabízí množství více či 
méně nestejnorodých oborů a významů: 
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• vývoj hudebních žánrů, 
• vývoj formování (tvarování a strukturování), 
• vývoj hudební řeči (morfologie, syntagmatické modelování paradigmatu), 
• nositel obsahu, znaků, filozofického názoru, umělecké hodnoty, 
• dokument hudebního myšlení a tvořivosti, 
• model sémantických situací a interpersonálních vztahů, 
• souhrn antropologických daností. 

Hudební formu chápeme ve třech významech: 
a) jako tvar, 
b) jako strukturu, 
c) jako žánr. 

První dvě významové roviny reprezentují konstrukční hledisko, třetí spojuje hle­
disko historicko-funkční a interpretační vybavení skladby. 

Hudební strukturou rozumíme hudební materiál (tóny a zvuky), jehož vlast­
nosti (hudební parametry) utváří dílčí vrstvy struktury (tzv. výrazové prostředky 
hudby). Uvnitř struktury existují konkrétní zákonitosti a systém vztahů, v nichž 
dominuje hledisko strukturně funkční. 

Hudební tvar je útvar spojený s určitými vrstvami a hierarchickými úrovněmi 
struktury. Na nejnižší úrovni je tvar spojen s elementárními, nedělitelnými prvky 
struktury, na nejvyšší úrovni splývá s makrostrukturou (motiv . . .  forma). 

a) Hudební dílo je uměleckým projevem ve zvukovém časoprostoru. 
b) Má svou strukturu a specifický tvar. 
c) Struktura, tvar a žánr jsou interaktivním „živým" organismem, ovlivněným his­

torickým vývojem, individualitou skladatele a zákonitostmi hudebního vnímání. 
d) Strukturování a tvarování díla může probíhat od detailů k celkovému tva­

ru, nebo naopak. 

Konkrétní strukturní analýza odhaluje dění a vztahy na úrovních: 
• mikrostruktury (tóny, motivy, částečně i témata), 
• mezostruktury (větší témata, periody, bloky, mezivěty ), 
•makrostruktury (forma, tektonika), 
• polystruktury (např. spojení struktury hudební, literární, výtvarné, pohybové). 

II. K nejvýznamnějším koncepcím v české hudební teorii 

Výzkum problematiky hudební formy se diferencoval na dva proudy. První se 
zajímal o hudební konstrukci, formu a stavbu, druhý směřoval k postižení formy, 
struktury a tvaru jako nositelů obsahu a významu. Oba směry akceptovaly dyna­
mické pojetí formy a docházelo zde k pochopitelným průnikům. Konstruktivisté 
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zahrnovali do svých úvah i estetický a receptivní aspekt, naopak estetici a semio­
tici vycházeli z hudebně strukturních zákonitostí. 

Němečtí a rakouští dynamikové vycházeli z myšlenky, že hudební forma není 
statickým schématem, ale historicky a psychicky determinovaným průběhem. 
Forma se jim jevila jako energetický komplex s pohybovými silami, přenášejícími 
do posluchačova vědomí hudební tvary. Práce Ernsta Kurtha, 7 Hanse Mersman­
na, 8 Friedricha Blumeho9 a Alfreda Lorenze10 navazovaly na Riemannovy podně­
ty z přelomu století a výrazně ovlivňovaly ostatní evropské badatele z obou směrů. 
V proudu konstruktivistickém daly podněty k odtržení stavebného (tektonického) 
aspektu z komplexu hudebních forem. V proudu esteticko-obsahovém přispěly 
ke koncepci hudební sémantiky a semiotiky. Jak dosvědčuje zmíněná Lorenzova 
práce, v dynamických koncepcích a analýzách Wagnerovy hudby získala na 
významu stavebná terminologie, jako např. grosse Architektonik, Formbildung. 

Kurthovy práce ve třicátých letech ovlivnily Asafjevovu koncepci hudební for­
my jako procesu a hudebního tvaru jako „intonace". Své dynamické pojetí formu­
loval. . .  Forma jako proces a forma jako vykrystalizované schéma jsou dvěma stránkami 
téhožjevu - organizovaného pohybu společensky už.itečných tónových spojení.11 Teorie 
intonace směřuje do problematiky semiotiky a úvahy o organizování hudebního 
pohybu směřují k tektonice. Asafjev chápe hudební pohyb v užším slova smyslu 
jako energetickou kvalitu materiálu (vztah výšek) a v širším slova smyslu jako sty­
lový vývoj. Místo o tektonických principech hovoří o druzích pohybu.12 

Otakar Zich již koncem desátých let dospívá k dynamickému pojetí formy 
uměleckého díla. Navázal na estetiku Hostinského, kterou obohatil o psycholo­
gický aspekt. Zich oddělil formu a stavbu a rozlišil hudební formu dynamickou 
a tematickou.13 Dynamickou formu (tzv. silově pohybovou) vyvolávají dynamic­
ké a pohybové kontrasty a gradace. Odrážejí psychologické principy „změny". 
Tematickou formu (tzv. myšlenkovou) charakterizuje uspořádání myšlenek, čili 
hudební forma tradičního pojetí. Zde je psychologickou potřebou princip „jed­
noty" (tj. opakování). U programních skladeb Zich užívá ještě termínu motivická 
forma v souvislosti s principem leitmotivů. 

Zichovu koncepci přejal Josef Hutter.14 Kromě obou kategorií hudebních 
forem - tematické a dynamické - jeho úvahy, na rozdíl od Zicha, zahrnují i pojem 
tvaru. V této rovině vymezuje tematickou formu tzv. „výškový tvar", dynamickou 
formu „tvar časový". Hutter ještě rozlišuje formu na základě principu členění 
a rozvíjení hudby, tedy na základě expozičnosti a evolučnosti. Tzv. organickou for­
mu charakterizuje jako . . . volný a bezfařehý hudební tok s pominutím rymetrií, jejím 
opakem je forma architektonicko-symetrická. 

Do tohoto názorového směru zapadá pojetí Emila Hlobila.15 Svou koncepci 
hudebních forem založil na dynamickém napětí a dynamických silách ve výstavbě 
celku. Širší pojetí dynamismu se projevuje zájmem o vývojový aspekt formování, 
v kterém zahrnuje do sebe problematiku formy i stavby. Rozlišuje formy průhěž.né 
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(symetricky stavěné) a formy vývojové(s motivicko tematickou evolucí). Pro své 
myšlenky o dynamických kvalitách prvků, hromadění napětí, stavebných princi­
pech atp. zavádí novou terminologii (např. stopa). Hlobil často vyvozuje for­
motvorné jevy na základě hudebních tvarů, plastičnosti tvarů, tvárném úsilí atp. 

Nejnovější prací, která vychází z dynamického pojetí hudební formy, je pub­
likace Ivo Medka.16 Pohlíží na problematiku strukturních vztahů jako na neustá­
lý proces. Předkládá termín procesuální forma, jejíž základním principem není 
struktura samotná, nýbrž proces jako neustálé posouvání „od něčeho k něčemu". 
Do procesu jako kompoziční technologie zahrnuje i problematiku mimohudeb­
ní (souvislosti s vlastní interpretací) a psychologickou (určité fiktivní procesy 
v lidské psychice při vnímání posluchače). 

Již hudebně analytické úvahy 19. století přicházejí s představou architektonic­
kého obrysu díla. Ve 20.-30. letech minulého století získává architektonická forma na 
jiném významu. Souvisí s rozlišováním formy vnitřní a vnější. Leoš Janáček, v rám­
ci svých pražských přednášek o hudební tvorbě v roce 1921, rozlišoval vnější for­
mu (tj. tradiční pojetí formy-schématu), a architektoniku (tj. vnitřní poměry mezi 
většími útvary ).17 

Podobně rozlišuje formy Karel Boleslav Jirák.18 Do vnější formy zahrnuje jak 
formové uspořádání, tak i žánrové aspekty. Vnitřní formou rozumí logiku a pře­
hlednost členění, stavbu a celkové zaokrouhlení skladby. Stavbu hudební sklad­
by srovnává se stavbou dramatu s úseky: expozice - kolise - krise - peripetie -
katastrofa. V poválečných pracích se termín hudební architektonika objevuje 
v obou významech. 19 

Do koncepcí a terminologického kánonu vstupuje na počátku minulého století 
významně strukturalismus. Odkrývání strukturních prvků a zákonitostí v přírod­
ních vědách a psychologii inspirovalo hudební teorii k podobným aplikacím, 
k hledání „pratvarů, praprincipů" atp.2 0 Harmonické analýzy Heinricha Schen­
kera směřovaly až k nejelementárnějším strukturním vrstvám („Urlinie", 
„Ursatz"). 

Pražský lingvistický kroužek ovlivnil řadu teoretiků, muzikologů, estetiků 
i skladatelů. Znovu se konfrontoval jazyk a hudba, tentokrát z obsahového 
(sémantického) a strukturního hlediska. Termín struktura se rychle usadil 
v odborném slovníku. 2 1  

Jan Mukařovský22 navrhoval nahradit dualitu „forma-obsah" dvojicí „struk­
tura-funkce". Strukturu definoval v širším pojetí jako ... celek, jehož části tím, že do 
ne"ho vstupují, nabývají speciálního charakteru. Tím speciálním charakterem, kterým 
se struktury liší od tvarů, jsou vzájemné vztahy mezi částmi, na nichž je založena 
jejich funkce. Funkčnost částí vyplývá z jejich snahy o nadřazenost (hierarchie) 
a dynamického charakteru (porušování rovnováhy, vyrovnávání napětí) a jsou 
specifickou vlastností každé umělecké struktury. Složky, které se dostávají do 
popředí, mají rozhodující význam pro její celkový smysl a vývoj. Struktury se 
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mění od díla k dílu. Mukařovského strukturalismus pojímá strukturu jako otev­
řený systém, podléhající dynamickým proměnám. Tím se lišil od francouzského 
strukturalismu, v němž struktura představuje uzavřený systém. Strukturalismus 
inspiroval hudební teorii především důrazem na postižení funkčnosti, odhalová­
ní postavení prvků v systému struktury. Není divu, že výraz struktura rychle 
zdomácněl nejen v analýze a teorii Nové hudby, ale i v reflexi romantické a starší 
hudby.23 

O strukturní analýzu hudby a slova v lidové písni se pokusil Antonín Sychra. 24 
Strukturní aspekt je mu základem k sémantickému výkladu. V něm se pochopi­
telně dostává i k problematice formy a stavby. Rozlišuje formy abstraktní(jako his­
toricky konvencionalizované typy tvořící pevné, ale nikdy ne zcela naplněné for­
motvorné pozadí) a formy konkrétní ( jako skutečný půdorys daný rozvržením 
myšlenek v určité skladbě). 

V souvislosti se stavbou používá termíny hudební tektonika a tektonický půdorys. 
Sychra hudební tektoniku odvozuje ze stavby verše. V závěru strukturních analýz 
dospívá k názoru, že hudební tektonika a básnického dílo jsou strukturami s vlast­
ními zákonitostmi. Při jejich spojení v určitém písňovém typu dochází k aktuali­
zování napětí mezi určitými složkami obou struktur. 

Kareljaneček již v Hudebních formách z roku 1955 odlišil formu a žánr. V cha­
rakteristikách formových schémat se zároveň dotýkal i stavebného aspektu. 
V komentáři opustil termín architektonika a místo něj použil stavebnou linii. Zdů­
raznil přitom, že se nejedná jen o dynamickou linii, ale i o kvalitu ostatních para­
metrů, záležitost tematického dění, gradace atp. Definici formy a stavby kon­
krétně vyjádřil v Tektonice. Hudební formu chápe jako uspořádání hudebních 
myšlenek (formové schéma, rozvrh, plán), jehož poznání je výsledkem dodateč­
né racionální analýzy. Stavba - tektonika vychází ze stavebné linie, tvořené 
hudebními bloky a je spojena s bezprostředním sledováním průběhu hudebního 
proudu. Janečkův zájem o strukturu vychází z představy plynoucího, trojrozměr­
ného zvukového proudu a je spojen především s hudebními bloky. O jejich cha­
rakteru rozhoduje konkrétní „náplň bloku", kterou označuje jako např. struktu­
ra jednolitá, dvojitá, složená či pestrá. Názory strukturalistů se v Janečkově 
koncepci tektoniky projevují v klíčovém postavení hierarchického uspořádání 
struktury na základě funkčnosti a kontrastu. 

Termín hudební tektonika se po vydání Janečkovy práce v české a slovenské hudeb­
ní vědě rozšířil. Na rozdíl od něj někteří teoretici (např.Jaroslav Volek, Jozef Kre­
sánek) tektoniku chápou až ve vztahu k větším útvarům, tzn. k makrostruktuře. 

Karel Risinger, podobně jako Karel] aneček, ve své teoretické koncepci vychá­
zí z psychologických zákonitostí recepce . . . schopnosti psychiky c1ověka řadit smyslo­
vé dojmy do přehledných celků. 25 Vztahy celků, jejich řazení a uspořádání probíhají 
na základě hierarchie a na základním principu - identity a kontrastu. V hierar­
chickém uspořádání hudební struktury Risinger rozlišuje dva základní typy: 
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r. hierarchii kvalitativní - centrická, v níž je jeden z prvků struktury ostatním 
nadřazen; 

2. hierarchii kvantitativní - distanční, která není určována centrem, ale v jejím 
systému má každý prvek nezaměnitelné místo. Z principu hierarchie Risinger 
pohlíží i na problematiku formy a tektoniky. Za nadřazenější považuje tektonickou 
strukturu, formu chápe jako dobovou krystalizaci některého z těchto tektonic­
kých principů. 26 

Na Risingrův princip hierarchie navázal Vladimír Tichý. Uplatňuje jej ve zkou­
mání hudební kinetiky, melodických a harmonických útvarů a dalších parametrů 
hudební struktury. 27 Tichého pojetí hudební struktury vychází tradičně z její ana­
lýzy, odhalování systému a funkce prvků, ze zákonitostí hudebního vnímání. 
Zamýšlí se nad strukturou jako časově strukturovaným celkem, pro nějž je čas: 

• rozměrem (dimenzí struktury), 
• faktorem členění a uspořádání, 
• faktorem koordinace vrstev struktury, 
• faktorem hudebního výrazu. 

Pro širší teoretické poznání zákonitostí hudebních struktur se nebrání jejímu 
srovnání se strukturou výtvarného projevu, architektury, dramatu, matematic­
kých modelů, teorie množin, teorie her, Wittgensteinovou filosofií atp. Ve svých 
úvahách se vymaňuje z úzce konstruktivního přístupu a předkládá široké významo­
vé pole struktury jako systému (tj. vnitřního uspořádání, zákonitostí, funkčnosti), 
hry (např. na základě principu nahodilosti, kombinatoriky, emocionálně fantazij­
ní interpersonální situace, Wittgensteinových „rodových podobností"), procesu 
(ve smyslu kompozičním, receptivním, historickém), formy uměleckého sdělení. 

V 80. letech minulého století utvářel svou tektonickou koncepci slovenský 
muzikologJozefKresánek.28 Jeho pojetí je velmi široce založené. Jde o historic­
ký přehled vývoje hudebních žánrů, forem, dílčích formových schémat a kom­
pozičních technik, do něhož v některých momentech promítá tektonické souvis­
losti. Z těchto důvodů je Kresánkova terminologie v této rozsáhlé práci velmi 
proměnlivá. Užívá pojmů tektonika i architektonika, struktura, textura a termíny 
proměňuje v souvislosti s vývojem slohů (např. fráze - motiv - téma - blok -
komplex - tvar - skupinka - grupa). Klíčovým pojmem mu je hudební tvar - tj. 
komplex elementů s citově výrazovým momentem. Ze tvaru odvozuje většinu 
strukturních jevů, jako např. horizontální či rytmickou tvarovost, tvarovou struk­
turu. Podobně jako v předcházející velké práci29 Kresánek vychází z dynamické­
ho pojetí. Promítá jej jak do posuzování formy tematické a dynamické (tj. dyna­
mismus v užším smyslu), tak i do pohledu na stylový vývoj evropské hudby (tj. 
dynamismus v širším smyslu). 

Vlna Nové hudby 60. let minulého století podnítila hudebně vědné obory 
vypořádat se teoreticky s novými netradičními projevy. Společným jmenovate-
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lem a východiskem úvah tohoto názorového proudu je kompozičně strukturní 
hledisko, tedy skladatelská reflexe technologií a konstrukcí. 

Ctirad Kohoutek dokončuje již v roce 1959 ucelený pohled na kompoziční 
styly 20. století, 30 přičemž rozšiřuje terminologii pro styl hudby „technické" 
a „konkrétní"( element, fragment, grupa, buňka). Na strukturu nahlíží jako na 
připravený materiál k dalšímu zpracování. Pod vlivem kompozic Stockhauseno­
vých a Boulezových chápe strukturalismus přímo jako kompoziční metodu. 
V souvislosti se seriálními technikami autor užívá pojem řadová forma. 31 Tradiční 
název pro formu zaměňuje termínem skelet. 32 

Jan Kapr při rozpracování metody hudebních konstant svou koncepci založil 
na kompozičně analytickém přístupu. 33 Hovoří například o formě rotační, mateč­
né, konstrukční, nebo o struktuře jako transparentu (ve smyslu zvukového pozadí). 

Problematikou formy, struktury a tvaru se důkladně zabýval Miloslav Ištvan. 34 
Vycházel ze své kompoziční metody „montáže izolovaných prvků". Tradiční 
pojmy - motiv, téma, část aj., nahrazuje pojmem hudební objekt. V užším slova 
smyslu je pro Ištvana hudební formou řazení - montáž připravených objektů. 
V širším smyslu je hudební formou průběh informací v čase na pozadí ticha. Klí­
čovým pojmem, z kterého odvozuje konstrukční zákonitosti, je tvar. Každý tvar 
má svou individuální strukturu, která je předem vymezena třemi parametry - výš­
kovým prostorem, délkou a rytmickou hustotou a zvukovou „masou". Hudební 
formu z tohoto pohledu vymezují tvary a uspořádání objektů. 

Pojem tvaru dosáhl maximálního zobecnění u Zbyňka Vostřáka. Tvarem je 
mu každý zvukový vjem porušující ticho. V tomto porušování rozlišuje tři typy 
a zároveň tři tvarové principy - klid (statika) - pohyb (kinetika) - členitost (ryt­
mika). Kombinace tří principů utváří konkrétní formu. 35 

Vladimír Lébl 36 chápe hudební strukturu jako konkrétní typy „jednoduchých 
nebo složených zvukových objektů" a ,,jednoduchých nebo složených grup". 
Zavádí např. pojmy jako struktura „hladká - zrnitá - svazková - aglomerační". 
Léblovu novou terminologii přejala do svého analytického slovníku řada teoreti­
ků, muzikologů a estetiků. 

POZNÁMKY: 

1 Tento jev lze označit za obecně platný, odrážející vývoj jazyka samotného. Můžeme to 
dokumentovat např. i na termínu „tektonika". U Karla Janečka tvoří paralelní stavebnou 
rovinu k hudebním formám. U Karla Risingra a Jaroslava Volka je již nadřazenou vzhle­
dem k formám, u Jozefa Kresánka pak pojímá veškerou problematiku formování, výstav­
by, tvarování, modelování, strukturování atp. od hudby antické ke stylům 20. století. 

2Viz Dictionary of contemporary music, ed. John Vinton, heslo „Forro" -James Tenney, E. P. 
Dutton, New York 1974 
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3 Například James Tenney ve zmíněném slovníku chápe formu jako tvar (obrys) a struk­
turu jako části a vztahy mezi nimi vzhledem k celku. Oba aspekty ještě dále hierarchizuje 
na tři úrovně: 1. Strukturální úroveň (vnitřní vztahy, systém), 2. Morfologickou úroveň 
(tvary), 3. Statistickou úroveň (výběr parametrů na základě okolností a podmínek, tedy 
aspekt stylu a žánru). 

Fridrich Blume ve svém hesle "Form" pro MGG (1955) chápe formu v obecném 
pohledu jako strukturu, princip a techniku. Podobně jako Willi Apel (a utor téhož hesla 
v Harvard Dictionary, 1944) se i Blume zamýšlí nad významy- „forma v hudbě" a „hudeb­
ní forma". Zde pak dochází ke známým vymezením formy jako tvarového principu (Prin­
zip Gestaltnes), tektonického nebo architektonického schématu (tektonisches oder 
architektonisches Schema)- žánru (Gattung). 

Ulrich Michels (E1U)·ldopedickj atlas hudby, 19n, české vydání v nakladatelství Lidové 
novin, 2000) odděluje formu a druh. Ve vymezení formy vychází z hudebních paramet­
rů (struktury) a především z tvarové kvality či principů tvarování. Do aspektu formy ješ­
tě místo estetizujícího „obsahu" zahrnuje - ideje, náměty a inspirace. 

V Grove Dictionary je problematiky formy zahrnuta do velkých hesel o vývoji analýzy 
(I. D. Bent) a vývoji h udební teorie (C. V. Palisca). 

4 V Riemannově systému stojí fuga mimo hlavní kategorie forem „prvních", „druhých", 
„psychologických", tj. volných. 

5 Viz pracovní text prof.Jaroslava Smolky na Katedře teorie a dějin hudby a v Ústavu teo­
rie hudby HAMU v Praze. 

6 Z pohledu všech tří sledovaných pojmů lze nahlížet na formu ze dvou aspektů, dvou 
hierarchických úrovní: jako tvaru a jako struktury. Extrémními situacemi se potom jeví 
„formalismus", redukující strukturu jen na formu a „gestaltismus", redukující strukturu 
na soubor tvarů, znaků, odrážejících realitu. 

7 Romantische Harmonik und ihre Krisis in Wagners Tristan, 1923 

8 Angewandta Murikii.sthetik,1926 

9 Fortspinnung und Entwicklung,1929 

1 0 Das Geheimnis der Form bei Richard Wagner, 1924 

11 Asafjev, Boris Vladimirovič: Hudební forma jako proces, r.díl 1930, 2. díl 1941-42, přeložil 
Bedřich Jičínský, SHV, Praha 1965 

12 Podobně jako Jaroslav Volek (Tektonické ambivalence v symfoniích A. Dvořáka aj. Brahm­
se) a Karel Janeček (Hudební formy) spatřuje i Asafjev sonátovou formu jako nejvýznam­
nější formový typ v dějinách kompozjční výstavby a jako podstatu evropského symfonismu. 

13 Otakar Zich: Smetanovy symfonické básně, HMUB, Praha 1924 

14 Hudební myšlení, dr. V. Tomsa 1943 

1 5 Nauka o hudebních formách, SHV 1963 

16 Úvod do procesuality jako komplexní kompoziční metody, JAMU, Brno 1996 



HUDEBNÍ FORMA, STRUKTURA A TVAR V NÁZORECH TEORETIKŮ ... 

17 Viz Slovník české hudební kultury, heslo „tektonika", ed. Jiří Fukač, Jiří Vysloužil, Editio 
Supraphon, Praha 1997 

Zmíněné Janáčkovy pražské přednášky významně ovlivnily teoretické uvažování 
Karla Janečka. Již zde ve dvacátých letech Janeček formuloval své budoucí pojetí hudeb­
ní tektoniky ... „Na způsobech myšlení závisí architektonika (stavba) hudebnťho díla. Architekto­
nika není forma. Forma je vnější, architektonika z:namená však vnitřní poměry mezi většťmi kom­
plex:y skladebnými." (Tektonika. Nauka o stavbě skladeb. Editio Supraphon 1968) 

18 Nauka o hudebních formách, HMUB, r. vydání 1924 

19 V úvodu k pátému vydání knihy z poválečného roku 1946 Jirák nahrazuje termín „ věta" 
termínem „část". Argumentuje německým původem ( Satz) a množstvím jeho významů. 
Termín „část " přebírá z ruštiny a na základě analogie s francouzskou terminologií ji význa­
mově člení na- I. styl (style), 2. větu (phrase, période}, 3. myšlenku, téma (idée, théme), 
4. část (mouvement). 

Termín „část" se stal předmětem terminologických úvah i Jaroslava Volka ve vztahu 
k „ tektonické terminologii" (Volek: K problematice základů hudební tektoniky, HV 1987, č. 3, 
str. 195-205). Termín „část" nebo „fáze" Volek chápe pro úseky, v nichž dochází k plynu­
lým změnám. S úseky nápadně přetržitými a členitými spojuje termín „díl". Z tohoto 
pohledu Janečkův tektonický „blok" může být někdy- dílem - částí nebo fází. 

20 Strukturalismu navozoval zajímavé komparace mezi širokým významovým záběrem 
struktury a „strukturou hudby", např. 
- struktura hmoty - tónový materiál 
- struktura informací - obsah, znak, význam 
- struktura procesu a paměti - hudební percepce 

21 Není divu, že podněty zde našla i jinak svérázná terminologie Leoše Janáčka. Na příklad 
ve studii Váha reálních motivů požadoval od skladatelů, aby dali ... instrumentálním motivům 
strukturu slova. Vladimír Helfert deklaroval své strukturalistické pojetí hudebního díla 
v Prolegomena „České moderní hudby" z roku 1936. Helfertovo analytické bádání sle­
duje uměleckou strukturu především jako dokument hudebního myšlení a jeho dyna­
mického vývoje. Strukturu - hudební myšlení nadřazuje nad pojem formy. 

22 Např. Strukturalismus v estetice a ve vědě o literatuře, Praha 1941 

23 Přeneseme-li Mukařovského názor do hudebně teoretického terénu, pak se zcela kryje 
s Volkovým teorémem „ tektonicky zodpovědné vazby" (viz. Novodobé harmonické systémy 
z. hlediska vědecké filosofie, Panton, Praha 1961) 

24 Hudba a slovo v lidové písni, Svoboda, Praha 1948 

25 Hierarchie hudebních celků, Panton 1969 

26 Nauka o hudební tektonice 20. století, AMU Praha 1998. 

27 Úvod do studia hudební kinetiky, HAMU, Praha 1992 
Parametry hudební struktury jako předmět zkoumání hudební teorie, in: sborník K aktu­
álním otázkám hudební teorie, HAMU, Praha 2000; K hudebně teoretickým aspektům tématu 
Umělá inteligence a hudba, sborník, Praha 1993 

28 Tektonika, ASCO Bratislava 1994 
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29 Tonalita, OPUS Bratislava 1983 

30 Novodobé Jkladebné teorie z.ápadoevropJké hudby, SHV 1962 

31 Připomeňme tu, že k rozšíření pojmu "tvar" v hudebně strukturním významu přispělo 
i jeho spojování s dodekafonní řadou. 

32 Hudební Jtyly z. hlediJka Jkladatele, Panton, Praha 1976 

33 Komtanty, Panton, Praha 1967 

34 Struktura a tvar hudebnťho objektu, JAMU, Brno 1973, 
Poz:námky k Joudobé hudební formě a rytmu, JAMU, Brno 1978 

35 Kapitoly z hudební poetiky, sborník Konfrontace, č. l, Supraphon, Praha 1969 

36 Nástin typologie zvukového materiálu, Hudební věda č.3, 1969 

RÉSUMÉ 

Musical form, structure and shape in the conceptions of theorists 
and composers of the last century 

A musical work is an artistic manifestation in acoustic space-time. It has its own 
structure and specific shape. The structure, shape and kind of music is an inter­
active live organism, influenced by historical development, the individuality of 
the composers and regularity of musical reception. Structuralization of musical 
works is able to proceed from detail to general form or vice versa. 

We understand musical forms in three senses: as form, shape and kind of music. 
The first two significant levels represent the structural standpoint, the third one 
links together the historical-functional aspect and the performing equipment of 
the composition. 

When using the term musical textures we have in mind musical material ( tones 
and sounds), whose qualities create partial layers of structure (so-called expressi­
ve resources of music). Inside the structure there exists definite regularity and sys­
tems of relationships, among which the structural-functional aspect dominates. 
Musical shape is a formation associated with explicit layer and hierarchical levels of 
structure. On the lowest levels it is linked with fundamental structure elements, 
on the highest levels it blends with macrostructure. 


