O pravidlech hry, zvané ,hudebni fe¢”
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Dovolim si uvést sviij prispévek kratkym prikladem z pedagogické praxe - a to
z vyuky hudebné teoretickych disciplin na konzervatornim stupni. Pfedstavme
si jednu z prvnich lekci nauky o harmonii, ony chvile, kdy jsou Zaci pravé uva-
déni do zakladu problematiky pfedmétu. Jiz znaji (a snad i ovladaji) intervaly,
akordy, stupnice, a prichazi onen vzrusujici okamzik, kdy se maji poprvé -
plni rozechvéni - pokusit fetézit akordy do harmonickych vét, tedy do akor-
dickych sledi, jez by mély ve svém pritbé¢hu davat jisty hudebni smysl. I kdyz
mnozi z nich disponuji dobrou harmonickou sluchovou predstavou (vnitfnim
sluchem si dokazou bezpe¢né predstavit harmonickou funkci, ktera se ,,hodi*
na to ¢i ono misto harmonické véty nebo harmonizované melodie), prece jen
neni zcela jisté, Ze jsou s to bezchybn¢ splnit kol na jisté, byt elementarni
kompozi¢ni urovni, pokud jde o logické vedeni hlasii, zvukové optimalni
upravu akordil apod., neboli - splnit pozadavky tzv. ,Cisté prace®. Je zfejmé
(a pedagogické zkuSenosti mnoha generaci to potvrzuji), Zze bude z metodic-
kych divodu vhodné, ba nezbytné stanovit si hned zpocatku jasna pravidla
hry, pracovni zasady, v jejichz ramci je nutno se pohybovat, nema-li veskera
dana aktivita hned vsamém pocatku ztroskotat v naprosté bezbrehosti.
Opfeni o tradici a zkuSenosti zminénych generaci nasich predchudcu, for-
mulujeme standardné vychozi pracovni pravidla v souladu s postupy klasické
harmonie. Predpokladaje, ze vsichni pfitomni védi, o ktera pravidla jde, zmi-
nuji jen letmo vSeobecné znamé zakazy kvintovych a oktavovych paralel, zdvo-
jenych citlivych tént, pricnosti, ptikazy rozvodu citlivych téni, septim, nén,
doporuceni zdvojeni nebo naopak vypusténi urcitych tona akordi, stanoveni
vzdalenosti mezi hlasy, zdsadu protipohybu basu a sopranu atd.). Soubor zmi-
nénych pravidel pak vymezuje v popsané vyukové praxi mantinely toho, co je
»Spravné“ a co nikoli, fungujic tedy podobné, jako funguji v piipadé jazyka
pravidla pravopisu, gramatiky, syntaxe. - A nyni pfichazi ona velka udalost,
hodna nasi zvysené pozornosti: v nékteré ze zadnich lavic se prihlasi nespoko-
jeny kverulant s dotazem: ,Jak je to mozné, Ze jsou paralelni kvinty zakazany?
Ja jsem je u Prokofjeva nasel, a bylo jich tam vice nez dost!“. Poté se zminény
nespokojenec posadi a s vitézné zaloZzenyma rukama si uziva situaci, jak staro-
milského pedanta za katedrou dobéhl.



Popsana situace je mi po tficetileté pedagogické praxi divérné znama, opa-
kované jsem ji prozil - jako ucitel, ale (pfiznavam se) i jako student: na to,
jak jsem své ucitele s potésenim trapil podobnymi dotazy, vzpominam dodnes
s potouchlou radosti a zaroven s laskyplnym pochopenim pro obéti svého teh-
dejstho Zertovani. - Debata pak pripadné miize pokracovat jako variace na
dané téma: ,Ve 20. stoleti se to tedy jiz smi? Anebo Prokofjev neumé¢l harmo-
nii? Nebo to nékdo smi a nékdo ne? Co se tedy vlastné smi?“ - Tyto variace by
bylo mozné rozvijet donekonecna.

Ale ted vazné: Existuji viibec néjaka pravidla, stanovujici to, co je - v nasem
pfikladu v harmonii, obecné v hudebni fe¢i - spravné a co nikoli? - Tedy onen
hudebni ,,pravopis®, ,,gramatika®, ,,syntax“? Je viibec na misté¢ mluvit v souvis-
losti s hudbou o ,,pravidlech“? M4 hudba néjaka pravidla? Pokud ano, kdo je
kompetentni je formulovat? A kdo pak déle jejich plnéni miize vymahat? Jak
by mél pedagog reagovat na situaci, podobnou té vySe popsané? Je zpisob
vyucovani, popsany vyse, v pofadku? A pokud neni, jak by se tedy mélo pfi
vyuce dané problematiky postupovat?

Vsechny naznacené otazky jsou spolu navzijem propojené. V souvislosti
s popsanou modelovou situaci v konzervatorni hodiné nauky o harmonii je
mozné uvazovat napl. o nezbytnosti pokusu inovovat vyuku predmétu - jak
v metodickém, tak obsahovém smyslu, tj. pravidla klasické harmonie rozsifrit,
doplnit, resp. nahradit pravidly harmonie 20. stoleti. Zda se dokonce, ze je
k tomu i duvod: vzdyt pracovni pravidla, formulovana Riemannem i jeho pred-
chudci, u nas pak Knittlem, Steckerem, Foerstrem, Sinem, poukazovala tehdy
bezprostfedné k hudebnim skute¢nostem doby svého vzniku: adepti sklada-
telského oboru z nich Cerpali prakticka pouceni o femesle a uzite¢né navyky
pfimo pro vlastni kompozi¢ni praci. - Tato situace se vSak dnes neopakuje:
hudebni teorie nedisponuje - a ani nemiize a nechce disponovat - publikaci,
pfinésejici soubor ,,navodi“ ke kompoziénimu utvafeni, produkovani harmo-
nické - a obecné - hudebni feci 20. nebo dokonce 21. stoleti. Diivodii je n¢kolik.

Prvnim z nich je skute¢nost, ze 20. stoleti pfineslo nikoli jednu novou
hudebni fe¢, nybrz celou bohatou mnozinu individuédlnich hudebnich jazykt
jednotlivych skladatelskych osobnosti, popt. skol ¢i smért. Lze si snad hypo-
teticky predstavit uvedend pracovni pravidla, zformulovanid jako navod
k modelovani hudebni fe¢i Schénbergovy, Honeggerovy, Prokofjevovy,
Hindemithovy, Bartdkovy, Stravinského, Webernovy, Janackovy, Martind,
Sostakoviéovy, Messiaenovy, Lutostawského, Boulezovy, Beriovy, Nonovy,
Xenakisovy, Ligetiho a dalsich, zohlednujici formou zakazi a prikazt charak-
teristické rysy a postupy jejich hudebni feci, l1ze si v8ak klast otazku, k cemu by
to tak bylo dobré, jak s takovymito pravidly nakladat? Koneckonct - takové
tituly existuji - viz napt. Unterweisung im Tonsatz P. Hindemitha, Messiaenovu
Techniku mé hudebnivedi, Jelinkovo Uvedeni do dodekafonické skladby, u nas napt. I§tva-



nova Metoda montdZe izolovanjch proki v hudbé. U viak téchto tituli je vSak vidy
zfejma uzka specializace na problematiku hudebniho jazyka nékteré ze jme-
novanych skladatelskych osobnosti ¢i kol, to viak neni problematika hudebni
feci 20. stoleti jako celku. Je zfejmé, Ze realnd moznost praktické ucebnice
hudebni feci 20. stoleti (nejen harmonie) jako jakéhosi novodobého Riemanna
nebo Sina neexistuje. Prvni pfekazkou jejtho vzniku je jeden ryze prakticky
divod: pokud by méla byt hudebni fe¢ alespon hlavnich reprezentanti evrop-
ské hudby 20. stoleti popsana formou pracovnich pravidel a na jejich zakladé
procvicena do téze hloubky a s touz dukladnosti, jak se tomu déje (nebo ma
dit!) v pripadé klasické nauky o harmonii a polyfonii, muselo by konzerva-
torni studium uvedenych disciplin trvat dalsich 20 let!

Zavaznéjsim - protoZe zasadnim - diivodem, pro¢ nelze formulovat pra-
covni pravidla hudebni feci 20. stoleti, je obecna zména pfistupu ke kom-
pozi¢ni technice. Zatimco v minulosti byla technika harmonie a polyfonie
zcela samoziejmé pozadovanou a predpokladanou soucasti predbézné pii-
pravy pro vlastni kompozi¢ni praci (téz lze fici - vybaveni femeslnymi navyky
a dovednostmi) - a tomu téz slouzily hudebné teoretické ucebnice zminé-
nych idalSich autordi, 20. stoleti stird hranici mezi technikou a invenci:
u Mistrt 20. stoleti lze pozorovat projev jejich invence a osobitosti - mimo
jiné - pravé ve volbé specifickych prostredkil, rozhodnuti se pro urcité a ne
jiné kompozi¢ni postupy, tedy - pro vyvozovani, resp. hledani vlastnich ,,pra-
videl“, mnohdy i ,pravidel specifickych pro kazdou jednotlivou skladbu.
Pokud se od nich mame udit, pak tedy nikoliv témto ,,pravidlim® samotnym,
nybrz metodé¢ jejich hledani. - Pri troSe nadhledu vsak lze zjistit, ze viibec ne-
jde o nic nového: u nejvétsich z velkych tomu tak totiz vzdy bylo: vzpomenme
Bacha, Haydna, Mozarta... ale také Janacka, Weberna... Bachovo Uméni fugy
je napt. pfimo modelovou ukazkou toho, o ¢em je re¢: 1ze fici, Ze je to ukazka
téch nejrozmanitéjsich moznosti technickych reseni fugy, ktera si jen lze pred-
stavit, zaroven vsak je nutno v obdivu konstatovat, Ze kazdé rozhodnuti pro
urcity zdanlivé ryze technicky krok je ve skute¢nosti plodem invence, invence
pak opét vyvérala ruku v ruce se zvolenou technikou.

Lze konstatovat - a tim ovSem nefikdme nic pfekvapivého ani nového - zZe
velci Mistfi pravidla formulovana hudebni teorii nenapliovali, nybrz - jimi
vymezené hranice prekracovali - paradoxné viak s plnym pochopenim a dusled-
nym respektovanim je generujicich principt(!), vzdy ovSem usilujice o doko-
naly tvar. Tim zaroven konstituovali pravidla nové; ikolem hudebni teorie pak
bylo - vzdy znovu a znovu usilovat o jejich objeveni, zobecnéni a formulaci.

Co to vsak vlastné je dokonaly tvar? V geometrii to miize byt koule, krychle,
rovnostranny trojuhelnik, elegantni formulace Pythagorovy véty... Jak vsak
rozumét tomuto pojmu v souvislosti s hudbou? Pfisné vzato - pokud bychom
pojimali hudbu pozitivisticky jako objektivni zvukovy fakt, pak by asi nasemu
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pozadavku ,,dokonalého tvaru“ odpovidal nejspiSe konstantni neménny zvuk
alikvotniho mnohozvuku - harmonicky naprosto souladny, nerusivy ani svym
zvukem, ani zménami v ¢asovém pribéhu... Velmi dobre vSak citime, ze
takovato odpovéd néds neuspokojuje, neni tim, co hledame. To, co hledame,
je dokonalost, resp. autenticita zvukové struktury procesualni, ¢asové pro-
meénlivé, ve své smysluplnosti vnimané a uvédomované, je to spojeno prave
s prozitkem v ¢asu probihajicitho procesu promén vnimaného zvuku a jeho
hudebniho smyslu. Ne dosti na tom: to néco, o ¢em uvazujeme, se vyznacuje
jakousi ,logikou“: pti poslechu hudby pozniame chybu, a to i v piipadé, Ze jde
o skladbu, jiz sly$ime poprvé. Zazni-li v nékterém misté - at jiz omylem nebo
zamérné - néco, co tam ,nepatii”, naSe mysl to registruje - podobné, jako
napt. kaz ve strukture tkaniny, nasilny zasah do krajiny, chybné zvoleny slovni
tvar ve vété. Muze vsak byt fe¢ o skute¢né logice v piipadé projevu, ktery neni
projevem verbalnim?

Vratme se znovu k vychozim uvahim o pravidlech. Ptejme se: ridi se
hudebni fe¢ néjakymi pravidly? Ma svou ,gramatiku®, ,,syntax®, ,slovni za-
sobu“? Pokud ano, jaka jsou to pravidla, kdo je stanovil a kdo je zna? (Exis-
tuje snad v ptipadé hudby néjaka odpovédna instituce typu ,,Ustavu pro jazyk
hudebni®, opravnéna vydavat ,Pravidla hudebniho pravopisu®, ,,Stru¢nou
mluvnici hudebni® apod.?) Jak si vlastné tato pravidla osvojuje kazdy jednot-
livy ,uZzivatel® fedi? -~ Hudebni fe¢ se vyviji, rizné hudebni jazyky se navzajem
ovlivriuji - proménuji se v8ak i ona ,,pravidla®, existuji-li néjaka, anebo k oném
proménam hudebni fe¢i dochézi v rdmci ,,pravidel®, jez ztstavaji nezménéna a
jsou nezménitelna?

Podobné otazky si kladl Ludwig Wittgenstein v souvislosti se zkouma-
nim struktury jazyka a odpovéd na né nachazel v pojeti podstaty a fungovani
jazyka jako hry. Uvazoval nasledovné: ,,Pomysleme jen na to, v jakych ptipa-
dech fikame, Ze néjaka hra se hraje podle urcitého pravidla! Pravidlo miize
byt pomiickou pfi vyuce piislusné hte. Ten, kdo se udi, je s nim seznamen a
cvici se v jeho pouzivani. - Nebo je nastrojem hry samotné. Nebo: urcité pra-
vidlo neni pouzivano ani pri vyuc¢ovani, ani pfi hfe samotné; ani neni fixovano
v néjakém soupisu pravidel. Clovék se uéi hie tim, Ze p¥iblizi, jak ji druzi
hraji. Rikdme v3ak, Ze se hraje podle téch a téch pravidel, protoze né&jaky
pozorovatel mizZe tato pravidla vycist z praxe této hry, - jako jakysi pfirodni
zakon, kterym se fidi herni dkony. Jak ale pozorovatel rozlisi v tomto pii-
padé chybu hrajicich od spravného herniho ukonu? - Pro to existuji urcité
priznaky v chovani hracu. Pomysli na charakteristické chovani toho, kdo se
opravuje v néjakém prefeknuti. Rozpoznat, Ze to d€la, by bylo mozné, i kdyz
jeho fFeci nerozumime.“

V uvedeném citatu z Wittgensteinovych Filosofickych zkoumani je receno
mnohé o jazyce, a my shledavame, Ze velmi podobné, ne-li uplné stejné, 1ze



uvaZovat i o hudbé. Jak by tedy bylo moZno nazirat ona pravidla hudebni
feli, ovSem nejen ta, kterd zname z ucebnice harmonie (at uz od Sina, Messia-
ena nebo Risingera), uréena k vyuce, nybrz ona skute¢na pravidla, jimiz se
fidi zivy hudebni projev?

Vratme se k oné situaci ve vyuce konzervatorni nauky o harmonii. Jak
vlastné - po vSech téchto tivahach - odpovédét naSemu milému studentu - kve-
rulantovi? - Zde je navrh mozné odpovédi:

Nasim Skolnim (to podtrhuji!) tkolem je procvicovat praci s harmonickym
materidlem; jde o svého druhu ,gymnastiku mozku®“. Pojméme svij tikol jako
hru! Srovnejme ji napt. se hrou v Sachy: jde-li nam o hru, je nezbytné dohod-
nout se prfedem o pravidlech. Vzhledem k tomu, Ze Sachy sva pravidla maji, 1ze
se dohodnout, Ze se jimi budeme ridit. Kdybychom vsak cht¢li, mohli bychom
se dohodnout i na jinych pravidlech: pokud bychom se takto dohodli, nikdo
nam nemuze zakazovat tahnout vézi tak, jak se tdhne péscem, a koni pridélit
tahy véze.

Berme tedy nase procvicovani prace s harmonickym materidlem téz jako hru
s pfedem dohodnutymi pravidly. MiZzeme se dohodnout stejné na pravidlech
klasické harmonie, jako na pravidlech Messiaenovy techniky prace s modalni
harmonii popsanou v jeho vyse jmenovaném spisu, nebo na pravidlech dode-
kafonické kompozice podle H. Jelinka, anebo na jinych pravidlech hry, jak je
uvazuje napt. K. Risinger ve své Nauce o harmonii XX. stoleti nebo ve své
Nauce o kontrapunktu XX. stoleti, vZdy vSak s prioritnim zamérem oné ,,gym-
nastiky mozku®, nikoli tedy se zamérem ,,ndvodu® jak komponovat. Pokud se
pak rozhodneme jakkoli, méli bychom téz védét proc.

Rozhodneme-li se - v poc¢atku studia harmonie - pro pravidla klasické har-
monie, déje se tak v kontextu naSeho procvi¢ovani v dobé naseho prvniho
seznamovani s harmonii - z divodu, resp. se zdimérem hlubsiho porozuméni
zékladnim harmonickym principiim (pravé v klasické harmonii jsou patrné
nejnazornéji a v Cisté, jinymi faktory nekomplikované podobé), s cilem hlub-
$tho poznani hudebni rec¢i slohti baroka, klasicismu a romantismu, jako
hudebni feci stile v evropské hudebni praxi zivé, a zaroven - jako vychodiska,
z néhoz vyristaji cetné vétve hudebni Ieci 20. stoleti, a buduje se tim zaklad a
odrazovy mustek ke studiu harmonie 20. stoleti, jez vyristaji pravé z klasicko-
romantické harmonie, at jiz jejim dal$im rozvojem, nebo v opozici k ni.

V obecném smyslu nam aplikace pravidel klasické harmonie - jako které-
koli jiné - pri vyuCovani umoznuje cvicné osvojovani a praktické procvic¢ovani
schopnosti sluchové a logické orientace v harmonickém materidlu a hlubsi
poucdeni o onom ,,pravopisu® a ,gramatice hudby. Klasickd harmonie je pro
konzervatoristu tim, ¢im je pro gymnazistu klasicka fyzika: zékladem a vycho-
diskem, na néz mize v pripad¢ gymnazisty navazat pochopeni teorie relati-
vity a kvantové fyziky, v ptipadé konzervatoristy -~ pochopeni moderni har-
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monie. K takovémuto pochopeni patfi - s jistou nadsazkou rfeceno - poznant,
Ze ve 20. stoleti se smi vie, ne viak vZdy, a naopak - smi se vZdy, ne viak vse.
Davno ale jiz neplati, Ze nauka o harmonii je ndvodem, jak komponovat, stejné
jako takovym navodem neni ani zadna z dal$ich jmenovanych cvi¢nych metod.
Takovyto navod dnes neexistuje a tkolem hudebni teorie rozhodné neni o for-
mulaci takovéhoto navodu usilovat.

Nanejvy$ si lze predsevzit, Ze ndm tato ,gymnastika“ - za pfedpokladu
talentu - mize poskytnout podminky k rozvoji schopnosti samostatné a svo-
bodné tvorivé prace s materidlem hudby. V takovémto ptipadé se pak miizeme
stat dokonce i skladateli a v ramci tohoto poslani, pokud zédroven s talentem
projevime dostate¢nou miru tvurci osobitosti, si jiz budeme hledat sva vlastni
pravidla hry, nalézat svou vlastni hudebni gramatiku a syntax, ktera - jak
jinak? - bude nasim prispévkem k hudebni gramatice a syntaxi hudebni reci
20., resp. dnes jiz 2r. stoleti.

Tento materi4l byl ptednesen na konferenci Ustavu teorie hudby HAMU ,,Co se smi a co se nesmi

7¢¢

v hudbé 20. stoleti“, konané dne 29. 3. 2006 na Hudebni fakult¢ AMU v Praze
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Résumé
About the rules of the game called ,Musical language”

Does exist any rule which defines what is right and what is wrong in ,,musi-
cal language“? Does the music have any rules at all? Working rules, defined
in the music theory during past decades by Riemann and also his predeces-
sors, in Czechoslovakia by Knittl, Stecker, Sin, were respecting contemporary
music works. Such situation, however, doesn’t seem to be repeating nowa-
days. The music theory can‘t offer - it even doesn’t want to offer - any pub-
lication including a set of manuals for compositional formation of a con-
temporary musical language. The twentieth century has brought a rich and
various set of individual ,,musica language® of single composers, eventually
styles, represented by masters such as Schoenberg, Honegger, Prokofiev, Hin-
demith, Barték, Stravinskij, Webern, Janacek, Martinti, Shostakovich, Mes-
siaen, Lutostawski, Boulez, Berio, Nono, Xenakis, Ligeti and others. It is evi-
dent that there is no real way to have practical coursebook of united ,,musical
language® of twentieth century conceived by the coursebook of clasical har-
mony since the past masters hadn‘t been fulfillig the ruls formed by the mu-
sic theory, instead they had been creating those rules by their compositions.
Later on, the music theory have formed and generalized them. Ludwig Witt-
genstein has asked himself similar questions within the context of a spoke lan-
guage structure. He has found the answers in understanding language as a
game. Wittgenstein’s attitude towards the analysis of language can serve us as
an example for our analysis of the structure of the ,music language®. Then we
can accept even pedagogical application of rules not as some dogmata, but as
the ,,game rules“ which need to be obeyed in order to assign and solve a com-
positional exercise.
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