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Synestezie jako metafora
Vztahy uméleckych slozek v sou¢asném
hudebné-scénickém dile’

-

Michal Nejtek

Abstract: Article “Synaesthesia
as a Metaphor (Relations of
Artistic Layers in Contemporary
Musical-Theatre Pieces)” deals
with synaesthesia as an exception-
al phenomenon which influences
both creation and its reception, be
it in its genuine or metaphorical
form. Synaesthesia manifests itself
as the communication of different
modes of perception and thinking
which are usually considered as
separated. This communication
should be related to the commu-
nication of different or contrary
artistic layers in (not only) contem-
porary work. In my article | deal with
the context and consequences of
synaesthesia, trying to focus on
its common roots. The backbone
of the text is an analysis of how
this phenomenon is reflected in
musical-theatre pieces created by

contemporary artists.

Keywords: synaesthesia, per-
ception, pattern, Gestalt switch,
metaphor, crosstalk, contemporary
musical-theatre pieces, Heiner
Goebbels, Fausto Romitelli, Bern-
hard Lang, Michel van der Aa
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9} Synestezie jako metafora, Michal Nejtek

Synestezie je znovu aktualnim fenoménem. Stimulace jednoho smyslu, vyvolavajici ode-
zvu v jiné smyslové doméné, je specifickym darem, diky némuz komunikuji jinak oddélené
oblasti mozkové kiry. Ackoliv tato komunikace vypadé u kazdého ,postizeného" jedince
jinak (kazdy synestetik napf. vnima jiné barvy &islic, pismen &i t6n(), jeji odraz je moz-
né nalézt v metaforach, v obecné sdilenych ,abstrakcich z nevédomé jednotné syneste-
tické zkuSenosti (napf. ,temny zvuk", ,ostry syr" atd.).? Stejné tak mlze crosstalk od-
délenych smyslovych domén nalézat analogii ve spolupraci rGznych uméleckych slozek
u soucasného multimedialniho dila. ,Rozdily mezi jednotlivymi smysly musi korespon-
dovat s rozdily mezi jednotlivymi druhy uméni,” piSe rakousky etnomuzikolog Erich von
Hornbostel ve stati Jednota smysl/i.® Jednotlivé slozky tohoto dila spolu mohou komuni-
kovat — napfiklad pomoci MIDI, mohou se navzajem ovliviiovat a reagovat na sebe. Inter-
aktivita je v sou¢asném Gesamtkunstwerku na vysoké Urovni a zdaleka jesté nevycCer-
pala své moznosti. Domnivdm se, Ze za pomoci interpretace synestetického fenoménu
a jeho konsekvenci mlizeme Iépe proniknout do podstaty kooperace rdznorodych ele-
mentd — nejen v umén.

DileZitou kapitolou pro porozuméni synestetickému vnimani a jeho zasazeni do Sir-
Sich souvislosti jsou prace psychologt tzv. Gestaltu.* Podle nich je lidské vnimani pro-
cesem, ktery vyhledéava tzv. vzorce (patterns) v nagem okolnim prosttedi, vybira ,spravné“
podnéty a z nich pak sklada smysluplny a komplexni obraz.® Francouzsky fenomenolog
Maurice Merleau-Ponty interpretuje utvareni tohoto obrazu takto: ,Jde o spontanni orga-
nizaci smyslového pole, diky niZ je existence domnélych ,prvkd’ zavislé na celcich, které
samy jsou zaélenéné do celkd Sir§ich."® Tyto prvky, vzorce, formy &i tvary (Gestalt), které
se mohou vyskytovat v rGznych navzajem spolu pfili§ nesouvisejicich odvétvich, ndm po-
méhaji v rozuméni svétu a v lepsi orientaci v ném. Zasadnim fenoménem je téz tzv. Gestalt
switch, preskupeni ¢i nové usporadani prvkd tvaru,” které zméni jeho vnimani. Toto ,pre-
pnuti* z jednoho modu do druhého, které Ize aplikovat i v rdmci uméleckého interdiscipli-
narniho mysleni, umozni podivat se na véc ,jinyma ogima“ a €asto ji timto zplsobem Iépe
¢i vibec néjak pochopit. Zdména védeckého diskursu za umélecky nebo naopak miize byt

1 Text je upravenou verzi nékolika kapitol z Ustfedni ¢asti disertacni prace Synestezie jako tvirci a percepéni
faktor u souéasnych hudebné-scénickych forem (Brno: JAMU, 2014).

2 ...abstractions from preconscious unified synesthetic experience...” Termin Maurice Merleau-Pontyho. Viz
Campen, Cretien van. The Hidden Sense: Synesthesia in Art and Science. Cambridge, Massachusetts: The
MIT Press, 2008, s. 98 (déle citovano jako The Hidden Sense).

3 Hornbostel, Erich M. von. The Unity of The Senses. In: A Source Book of Gestalt Psychology. New York:
Harcourt — Brace, 1938, s. 210-216.

4 Viz napf. Max Wertheimer (1880-1943) nebo Kurt Koffka (1886-1941).

5 Tzv. ,active pattern — searching person“. The Hidden Sense, s. 76.

6 Merleau-Ponty, Maurice. Primat vnimani a jeho filosofické dusledky. Praha: Togga, 2011, s. 21.
7 Zndmé z mnoha vizudlnich hadanek, kdy se tvar z jiného pohledu za¢ne jevit jako néco jiného.
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podle mého soudu uzite€nd, stejné tak jako ,prepinani“ zplisobu uvazovani v rdmci umé-
ni. Tento Gestalt switch se nemusi tykat jen rliznych estetickych &i Zanrovych hledisek,
ale téZ rozdild socidlné-kulturnich — napt. skladatel vazné hudby mlze klidné hrat na ky-
taru v rockové kapele, stejné jako védec mlze psat basné nebo malovat. Fyzik Richard
Feynman, ktery si Udajné predstavoval matematické vzorce v barvé, mél v nékterych svych
pracich velmi blizko k uméleckému mysleni — pfi hledani nového usporadani prvkid i no-
vého tvaru si velmi asto pomahal vizudlni predstavivosti. Rozvijel teorii o blizké pribuz-
nosti mysleni a vnimani v ramci vizualniho uvazovani. Albert Einstein udajné hledal pomoc
pfi feSeni teoretickych problémi ve vizualizaci prvkd ¢asu, prostoru a rychlosti — pred-
stavoval si je v prostorové konstelaci. Gyorgy Ligeti imaginoval abstraktni koncepty jako
kvantita, relace ¢i koheze ve smyslové podobég, hudebni &as byl pro néj dokonce ,mlhavé
bily a plynouci pomalu a kontinualné zleva doprava®.® Schopnost vnimani dané proble-
matiky z rGznych Ghll, podobnd kubistickému zachyceni skute¢nosti, miize podle mne byt
napomocna pri feseni tvarcéich problém(, mize pomoci ,predstavit si nepredstavitelné”.

Nasledujici kapitoly se snaZi identifikovat a popsat riizné zplsoby komunikace umé-
leckych sloZek v sou¢asnych hudebné-scénickych dilech. Vychazim z prace autord, jejichz
tvorba je pro sou€asnou situaci podle mého nazoru pfiznaéné a ve které se synesteticky
¢i pseudosynesteticky fenomén néjakym zplGsobem odrazi. Podotykam, Ze mi nejde ani
tak o klasickou analyzu jejich multimediélnich dél, jako spiSe o snahu zjistit, jakym zpuiso-
bem v jejich tvorbé komunikuji jednotlivé, leckdy navzajem protikladné faktory i stylové
prostfedky. Pozornost vénuji téZ korelaci mezi procesy tvorby a percepce, stejné jako fe-
noménu interpretace, ktery je spojnici vnimani svéta a uméleckého dila. Mym cilem je na-
|ézani a interpretace souvislosti — ty jsou ostatné zédkladnim logem synestezie, at uz coby
neurovédniho &i — v metaforické podobé — uméleckého fenoménu.

Vsechny preklady cizojazycnych textl, jejichZ origindlni znéni je uvedeno v poznam-
kach pod &arou, jsou mym dilem.

1. Souvislost nesouvislého (Goebbels)

Heiner Goebbels je jednim z nejoriginalnéjsich Zijicich skladatell. To, co zni jako fra-
ze, je mozné demonstrovat na komparativnich analyzach jeho tvorby s tvorbou jinych au-
tord — ackoliv mlizete dohledat ur&ité vzory ¢i podobnosti, malokdy narazite na sklada-
tele, ktery by vytvofil tak svébytny svét na pomezi hudby a divadla.® Goebbelsova prace
sahd od scénické hudby pres improvizaci v rockovych (Cassiber) &i nerockovych (So-
gennantes Linksradikales Blasorchester) skupinach, rozhlasové hry, klasické partitury aZ

8 ... time is misty white, it flows slowly and continuously from left to right... “ The Hidden Sense, s. 23.

9 Pfi¢emz podotykam, Ze ,svétem"“ nemam na mysli cosi prvoplanové odli§ného, cosi rigidniho, uzavieného
a z podstaty totalitniho, ale — v pfipadé Goebbelse — svét, ktery je otevienou strukturou, rozepsanou knihou,
na niz se podili tvirce stejnym dilem jako vnimatel.
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11} Synestezie jako metafora, Michal Nejtek

po zvlastni tvar zvany staged concert, ve kterém zjednoduSené fe€eno pracuje s hudeb-
nim ansadmblem jako se scénickym utvarem. Nesmime téZ pominout to, Ze Goebbelsova
erudice neni jen Cisté hudebni, je profesi i sociolog a divadelni reZisér — to vSe o ném vy-
povida a dava tusit, Ze Gestalt switch bude v jeho pfipadé obzvlasté podnétny a zajimavy.

Jednim ze zakladnich rysi Goebbelsovy tvorby je na prvni pohled patrny kontrast po-
uzitych uméleckych materiald. Jednotlivé slozky v jeho dilech spolu kontrastuji a to v mno-
ha rovinach:

1/ na Urovni hudebné-stylové (Siroké rozpéti materidlu, prakticky neomezovaného
stylem &i Zanrem, Goebbels zfejmé v kontextu Zanrového vymezovani vibec neuvazuje);

2/ na Udrovni textové (opét texty z rliznych historickych i jazykovych epoch, muiltilin-
gvni pojeti);

3/ na urovni hlasové (Casto pracuje s lidskym hlasem a pouziva — nap¥. synchronné
— nejriznéjsi vokalni projevy);

4/ na drovni inscenadni (kontrasty svételné, obrazové, dramaturgické, kontrasty pou-
Zitych materiald — moderni technologie vedle pfirodnich atd.).

Kontrast je zakladnim stavebnim prvkem Goebbelsova planu. Musime se ovS§em do-
stat v promys$leni ponékud déle — i kontrast jako takovy vlastné znamena, Ze spolu kon-
trastujici slozky néjakym zplisobem souviseji, jsou si protikladné. Heiner Goebbels ale
Casto pouziva materialy nesouvisejici, nebo minimalné takové, jejichZ souvislost je zfejma
az po dikladné analyze — tedy v prvém planu zifejmé nepodstatnd. Souvislost pouzitého
materidlu, jeho homogennost, je pfitom zakladem vnitfni soudrZnosti dila, udrzovani sro-
zumitelné narace a struktury jako takové. Je mozné vibec bez vnitini homogenity materi-
alu smysluplné dilo vytvorit?

Otéazku nejlépe zodpovi dila samotnd — mozZné to je, ale vyZaduje to pfipraveného po-
sluchage, vnimatele. Takového, ktery neprojektuje do vnimaného dila sva o€ekavani nebo
pretenze, ktery nepfichazi do divadla (koncertniho prostoru) pro odpovédi, ale pro otazky
(neboli spolutvirce, jenz je pro Goebbelse velmi dalezitym Elankem procesu recepce dila).

Goebbels komponuje své hudebné-scénické utvary polyfonickym zplsobem, je to
ovSem polyfonie jiného nez tradic¢niho typu: jednotlivé hlasy se v této polyfonii neimituji,
ale pracuji ve svych prostorech, otevienych posluchaci. Sam fika: , Polyfonie uméleckych
hlast (hudba, text, obraz atd.) umoZriuje individudini perspektivy (pro nékoho, koho za-
Jimd pouze hudba, pro jiného, koho zajima pouze vizudlni viem, pro dal$iho, koho zaji-
maé pouze vyznam slov).“1°

Zékladnim autorovym krédem je pfesvédéeni, Ze (u multimedidlni inscenace) nelze
zdvojovat umélecké informace - neboli to, co fika text, nema fikat (dofikavat, ilustrovat)

10 The polyphony of artistic voices (music, text, image etc.) allow individual perspectives (for somebody
only interested in music, for somebody only interested in the visuals, for somebody only interested in the
meaning of the words).” Soukromy rozhovor s autorem textu, uskute&nény po e-mailu 15. 3. 2014,
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hudba, to, co Fika gesto, pohyb, nema byt zdvojeno slovem atd. Nejde o nikterak novy umé-
lecky nazor — ozvény tohoto kréda mizeme nalézt uz v dfivéjSich epochéach.™ Ferruccio
Busoni, skladatel, klavirista a vizionaf v hudebné-teoretické oblasti pocatkem 20. stole-
ti napsal: ,Velkd ¢ast moderni divadelni (scénické) hudby trpi chybnou snahou o opako-
vani scény probihajici na jevisti, namisto naplfiovani svého ukolu, kterym je interpretace
duSevniho stavu postav. Pokud scéna prezentuje iluzi boure, oko to dopodrobna vnima.
Presto se témér vSichni skladatelé snaZi zobrazit boufi v ténech — coZ neni jen zbytec-
né a chabé opakovéni, ale rovnéZ selhéni pfi vykonu skutec¢né funkce (hudby).“'? Po-
dobnym zplsobem se vyjadioval o funkci hudby jiz mnohem dfive Arthur Schopenhauer,
jehoz myslenky jsou stéle inspirujici a aktualni i v oblasti sou€asného uméni: ,,Pokud se
hudba snaZi pfilnout pfili§ blizko ke slovu a formovat se podle déni (akce), jde o sna-
hu mluvit jazykem, ktery ji neni viastni.“'® Ackoliv Schopenhauer nemél hudebni vzdélani,
zde zcela zfejmé trefil hfebicek na hlavicku' — v celém problému jde nejpravdépodobné-
ji o odlisné vyjadfovaci kody hudby a slova (obrazu, gesta). Kody, jejichz piekryvani ne-
prinasi uZitek ani uméleckému dilu, ani jeho recepci. Ze zkuSenosti a poznatkl ziskanych
pfi tvorbé a percepci dramatického dila vyplyva , Ze jeho jednotlivé umélecké slozky by
mély pracovat viceméné oddélené, ve svych myslenkovych oblastech. Francouzsky filmo-
vy rezisér Robert Bresson k tomu podotyka: ,Co je pro oko, nesmi mit zdvojené vyuZiti
s tim, co je pro ucho... zvuk nesmi nikdy pfFijit na pomoc obrazu, ani obraz na pomoc
zvuku... obraz a zvuk se nesméji navzdjem podporovat, kaZdy pracuje ve svém prosto-
ru jako v néjaké Stafeté."'

Schopenhauer dale vysvétluje odli$né vyjadiovaci kddy hudby a slova (obrazu, pohybu):
podle néj je hudba odli$né od ostatnich druhl uméni z toho divodu, Ze mluvi k posluchaci
(vnimateli) pfimo. Zatimco textové i obrazové sdéleni potfebuje symbolickou reprezenta-
ci, materialni hmatatelny objekt, ktery ma v externim svété funkci zprostiedkovatele (obraz,
text), hudba se bez ného obejde. Vytvarné uméni ¢i poezie k ndm mluvi skrze médium,'®

11 V nasledujicich odstavcich vychéazim z knihy anglického psychiatra Anthonyho Storra (1920-2001) Music
and the Mind, jejiz jedna Gast se zabyva totoZnou problematikou.

12 The greater part of modern theatre music suffers from the mistake of seeking to repeat the scenes
passing on the stage, instead of fulfilling its proper mission of interpreting the soul - states of the persons
represented. When the scene presents the illusion of a thunderstorm, this is exhaustively apprehended

by the eye. Nevertheless, nearly all composers strive to depict the storm in tones — which is not only

a needless and feebler repetition, but likewise the failure to perform their true function." Citovano podle:
Storr, Anthony. Music And The Mind, New York: The Free Press, 1992, s. 141 (déle citovano jako Music And
The Mind).

138 | If music tries to stick too closely to the words, and to mould itself according to events, it is endeavouring
to speak a language not of its own.” Tamtéz, s. 142.

14 MGZeme si opét dovolit zminit Gestalt switch jako pomoc pfi nazirani na problém, fenomén. Filosof mluvi
o hudbé trefnéji, nez lecktefi hudebni védci nebo skladatelé.

15 Bresson, Robert. Poznamky o kinematografu, Praha: Dauphin, 1998, s. 51-52.
16 AvSak neni s nim totoZna. Zde miZeme, parafrazujice slavnou moderni myslenku, jit proti proudu ¢asu
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13} Synesterzie jako metafora, Michal Nejtek

hudba pfimo. ,Hudba v Zadném pripadé neni jako jiné druhy uméni, totiz kopii Ideji, ale
kopie Vile samotné... z toho divodu je efekt hudby mnohem silnéj8i a pronikavéjs$i nez
u jinych uméleckych druhi — ostatni mluvi o stinu, zatimco hudba o podstaté.“'”

Pro Schopenhauera hudba vyjadfuje vnitfniho ducha, cosi, co text ¢i obraz z pod-
staty véci vyjadrit nemlZe. Z toho dlvodu by neméla hudba zabirat prostor dany textu &i
obrazu a obracené. Velmi podobné se o specifi¢nosti hudby vyjadfuje Friedrich Nietzsche,
ktery na Schopenhauerovy myslenky v mnohém navézal (a& svého pfedchidce pozdé-
ji Gasto kritizoval): ,V porovnani s hudbou je ve$kera slovni komunikace nestoudnd; slo-
va fedf a brutalizuji; slova odosobriuji; slova pretvaii neobvyklé v obycejné.“'® Na jiném
misté, ve spise Zrozeni tragédie z ducha hudby fika: ,VSechny fenomény jsou v porov-
nani s hudbou pouhymi symboly: proto ,jazyk’, jako nédstroj a symbol fenoménu, nemuizZe
Zadnymi prostfedky odhalit nejvnitingj§i srdce hudby: jazyk, ve v8ech svych pokusech
o napodobeni, miZe byt pouze v povrchnim kontaktu s hudbou...“"®

Rakousky muzikolog Viktor Zuckerkandl, ktery ve svych analyzach vyuZival poznatkd
Gestalt psychologie i némeckych fenomenolog(, ve své knize Sound and Symbol napsal:
LSlova rozdéluji, tény spojuji. Jednota existence, kterou slovo neustale rozbiji, oddélu-
Je véc od véci, subjekt od objektu — je neustdle obnovovdna ve zvuku, v ténu. Hudba
ochrariuje svét od pfemény v jazyk, od toho, aby se stal pouhym objektem, a ochrariuje
¢lovéka od toho, aby se stal pouhym subjektem...“*® Zuckerkandlovo vyhroceni kontrastl
mezi hudbou a jazykem a jejich identifikace se subjektivnim a objektivnim je bezpochyby
diskutabilnim, pfesto v§ak zajimavym tématem. V kazdém pfipadé je hudba abstraktni vy-
jadfovaci jazyk, ktery je ale zt€lesnén konkrétnim ténem, zvukem a pfimo souvisi s téles-
nym vyjadfovanim (rytmy, pohyby téla). Jako abstraktni jazyk nemdZe pro Schopenhauera
vyjadFit konkrétné danou emoci, naladu, atmosféru, ale vyjadfuje jejich zakladni podsta-
tu, kvintesenci. ,(Hudba) nikdy nevyjadfuje fenomén, pouze vnitini povahu, byti-v-sob&
fenoménu, samotnou Vili. Proto hudba nevyjadfuje tu nebo tu jednotlivou a konkrétni

a napsat: ,Medium is not the message* (viz Marshall McLuhan, Understanding Media: The Extensions of
Man, 1964).

17 ,Music is by no means like the other arts, namely a copy of the Ideas, but a ,copy of the Will itself'... for
this reason, the effect of music is so very much more powerful and penetrating than is that of the other arts,
for these others speak only of the shadow, but music of the essence.” Citovano podle: Music And The Mind,
s. 140.

18 Compared with music all communication by words is shameless; words dilute and brutalize; words
depersonalize; words make the uncommon common.” Tamtéz, s. 163.

19 All phenomena, compared with it (music), are merely symbols: hence ,language’, as the organ and
symbol of phenomena, can never by any means disclose the innermost heart of music: language, in his
attempts to imitate it, can only be in superficial contact with music..." Tamtéz, s. 164.

20 Words divide, tones unite. The unity of existence that the word constantly breaks up, dividing thing from
thing, subject from object, is constantly restored in the tone. Music prevents the world from being entirely
transformed into language, from becoming nothing but object, and prevents man from becoming nothing but
subject...” Tamtéz, s.165.
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rozko§, to nebo to utrpeni, bolest, smutek, hrizu, veseli, radost nebo klid mysli, ale ra-
dost, bolest, smutek, hrizu, veseli a klid mysli samotné (samy o sobé), jejich zakladni
podstatu, bez cehokoli vedlejsiho a téZ bez jejich duvodt. Presto této jejich extrahované
kvintesenci skvéle rozumime.“?' Jinymi slovy: pro rozuméni hudbé nepotiebujeme slovni
doprovod, vysvétlivky, a naopak vyznam slova nemusi byt zesilen hudbou. Hudba samo-
zfejmé mlze podpofrit ur€itou konkrétni scénu €i emoci, konkrétni obsah té scény ¢i emo-
ce v8ak uZ zavisi na nas, na nasi interpretaci.?? Podle Schopenhauera mdZe napftiklad
stejnd hudba doprovazet vasné v feckém dramatu i neshody v jakékoli béZzné rodiné. Do-
konce i hudbu k vrcholné dramatickému a semknutému Utvaru, jakym je opera, povaZzuje
za nezavislou: ,Hudba opery, jak je zapsana v partitufe, ma pIné nezavislou, oddélenou
existenci sama o sobé (jako by byla abstraktni); udalosti a postavy celého kusu jsou ji
cizi a nasleduje sva neménna pravidla — proto by byla pusobiva dokonce i bez textu."?®

Castym ne&varem oper &i jinych Utvard, ve kterych se hudba n&jakym zplisobem snou-
bi s textem, je zdvojeni emocionalniho obsahu vypjatych dramatickych nebo lyrickych scén.
Ve své komorni opefe Dementia Praecox®* jsem se pokusil této emocionalni dichotomii
predejit tim, Ze delikatni a niternou milostnou scénu (konec prvniho aktu) doprovazi pou-
ze drnkani na prazdnych strundch kytary u struniku. Hudba a déj se v této chvili rozcha-
zeji, hudba by mohla stat sama o sobé, je nezavisld. V momenté, kdy poslucha¢ (divak)
zaCne premyslet o souvislosti obou sloZzek, ma na vybér mnohem S$ir§i pole moznosti nez
u klasické romantizujici milostné scény: co slySim? Odehrava se na scéné skutecné mi-
lostny akt, je-li doprovazen takovouto smésnou ,nimravou” hudbou? M4 to byt snad sym-
bolika milostného aktu kdesi na &inském panovnickém dvofe (drnkéni zni trochu jako né-
jaky exoticky vychodoasijsky nastroj)? Divakova fantazie miize pracovat naplno, moznosti
interpretace je najednou mnohem vice. Shrnuto: hudba a text (pfipadné dalsi slozky) by
mély byt v idealnim pFipadé na sobé nezavislé, operovat ve svych polich, kooperovat, ale
nezdvojovat umélecké informace.

21 (Music) never expresses the phenomenon, but only the inner nature, the in-itself, of every phenomenon,
the will itself. Therefore music does not express this or that particular and definite pleasure, this or that
affliction, pain, sorrow, horror, gaiety, merriment or peace of mind, but joy, pain, sorrow, horror, gaiety,
merriment, peace of mind themselves, their essential nature, without any accessories and so also without
the motives for them. Nevertheless, we understand them perfectly in this extracted quintessence.” Tamtéz,
s. 144,

22 Vyznamny francouzsky basnik pfelomu 19. a 20. stoleti Paul Valéry zavidél skladatelim pfesnou
definici a klasifikaci tond (tonovych vysek, barev), zatimco bésnici a spisovatelé musi podle ného bojovat
s dvojznacénosti slov, kterd budou vZdy nachylna k dezinterpretaci.

23 The music of an opera, as presented in the score, has a wholly independent, separate, and as it were
abstract existence by itself,to which the incidents and characters of the piece are foreign, and which follows
its own unchangeable rules: it can therefore be completely effective even without the text.” Music And

The Mind, s. 143.

24 Na namét dramatu Stanislawa Ignacy Witkiewicze, reZie Jifi Hefman, premiéra v Divadle Inspirace
na HAMU v Praze v roce 2001.
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Vratme se zpét k tvorbé Heinera Goebbelse a pfemyslejme dél. Pokud jsou umélec-
ké slozky v jeho dilech viceméné nezavislé, dochazi nutné ke stretani paradigmat, umélec-
kych vzorct jednotlivych materidlG. Tim vznik4 prostor k domysleni, spolu-tvoreni, prostor
pro zmifiovaného aktivniho divéka. A nejen divdka: Goebbelsova metoda prace je ve své
podstaté velmi demokraticka, své kusy tvofi a dotvari béhem dlouhych tydnl zkouSeni, pra-
cuje s performery (muzikanty, herci) jako s rovnocennymi partnery. Na jedné strané vyuzi-
va jejich pfirozenych schopnosti a na strané druhé je nuti naudit se néco nového, co jim
(a tvofenému kusu) otevie nové prostory. V inscenaci Schwarz auf Weiss? donutil Gleny
frankfurtského Ensemblu Modern, aby se naudili hrat na rdzné Zestové nastroje kvili scé-
né s jakousi ,pohfebni* dechovkou, ktera zahy metamorfuje do jazzového pochodu. Nut-
no podotknout — zni to skvéle a svéZe. Do profesionalniho vykonu vysoce specializované-
ho télesa najednou zavane svéZi vitr amatérského muzicirovani, jehoZz by stézi bylo mozno
dosahnout, pokud by muzikanti hréli na své pGvodni nastroje. Cely napad pokladam za dud-
kaz autorovych schopnosti ucinit Gestalt switch — z polohy skladatele, ktery by z podsta-
ty prace nikdy nemohl pfipustit amatérské provedeni své skladby, se ,pfepnul” do polohy
reziséra, pro kterého je to vitana dramaturgickd zména (moZna i sociolog by zménu atmo-
sféry ve skupiné hudebnikd ocenil). V jiném pfipadé dosahl Goebbels mnohem preciznéj-
8 souhry smy&cového ansamblu jednoduse a necekané: komplikaci — hudebniky posadil
mnohem déle od sebe. Hrace, zvyklé sedét cely svij orchestralni Zivot blizko sebe a pfi-
li§ rutinné se spoléhat na pohybovou a zvukovou souhru s kolegy, pfinutil nastraZit usi,
zbystfit smysly a davat pozor na to, co se déje na druhé strané pédia.

Goebbels je autorem spiSe procesudlnim nez konceptualnim. Pfed striktnim napliova-
nim predem daného konceptu dava prednost procesu, vyvoji, interakci — i v tom je vysoce
aktualni a moderni (demokraticky). Neznamena to, Ze by nemél pfedstavu o vysledku nebo
nefixoval partituru: jen je pro néj pttroces tvorby nedilnou soucasti kompozice samotné.?®
Arthur Schopenhauer popisuje koncept jako Cisté abstraktni a neZivotny produkt mysle-
ni, ktery se odstfihuje od hlubsi inspirace — s timto zjednoduSenym tvrzenim by jisté bylo
mozno polemizovat, pro jednodussi rozliSeni konceptu a procesu si ho v8ak ponechme.

V soukromém rozhovoru jsem se Heinera Goebbelse ptal, zdali jsou pro ného jako au-
tora pfi procesu tvorby (nebo pro vnimatele pfi percepci jeho dila) relevantni Merleau-Pon-
tyho ,metafory z nevédomé jednotné synestetické zkuSenosti* (,temny zvuk" atd.).?” Jeho
odpovéd byla pomérné prekvapuijici, presto vSak vlastné logicka a ,goebbelsovska“: , Pova-
Zuji to za pfili§ masivni. Chci odemknout smysly, nikoli je lepit (kliZit) dohromady. Prostor

25 Cernd na bilém*, ,hudebné-divadelni kus* (Musiktheaterstiick), psany pro Ensemble Modern,
premiérovany v roce 1996.

26 Vysledné tvary, interpretované rliznymi interprety, se pak logicky samoziejmé lisi — staci jen srovnat
zminéné Schwarz auf Weiss v puvodni verzi Ensemble Modern a v prazské verzi Orchestru Berg (dirigent
Peter Vrabel, rezie SKUTR, premiérovano v roce 2009).

27 Viz Gvod, pozn. 2.
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mezi dvéma (&i vice) estetickymi viemy je kreativni prostor pfedstavivosti, imaginace.*?®
Umeélecké slozky v Goebbelsovych dilech jsou na sobé nezavislé. Mezi nimi se tedy ote-
vira prostor (k pfemysleni, imaginaci), ktery by byl jinak zaplnén emocionalnim balastem
¢i zmatkem, zptdsobenym mimo jiné zdvojovanim uméleckych informaci.

Problémem pro vnimatele Goebbelsovych dél mlize byt pravé jejich nejednotnost,
nedesifrovatelnost podle jednoho klice (dramatického, hudebniho). Goebbels téch klicu
poskytuje hned nékolik (v tom je ryzim postmodernistou), ale zaroven nefika, kde je hle-
dat. Pokud poslucha¢ (vnimatel) pfistoupi na jeho hru, ocitd se v novém ,prostoru pred-
stavivosti“, ve kterém je jeho fantazie prakticky neomezovana. Jako by snil v plné bdélosti
a mohl zakousSet nové a nové necekané viemy, nové kombinace, souvislosti. Skute¢né se
stava plnohodnotnym spolutvircem vysledného tvaru (ktery navic neni uzavieny).

Jakkoliv jsou jednotlivé umélecké slozky v dilech Heinera Goebbelse na sobé neza-
vislé, materidl v nich pouzity nikdy neni Uplné nezndmy. Goebbels velmi chytfe pracuje
s multikulturnimi odkazy, symboly, které vSak zasazuje do rdznych kontextl. Vratme se k jiz
zmifiovanému Schwarz auf Weiss a projdéme Cisté hudebné-stylovou stranku kusu: nalez-
neme sloZita rytmickd unisona jako vystfizena z bigbandové sazby, improvizaci na tradiéni
japonsky nastroj koto, pseudojazzové sélo na trubku, zmifiovanou ,pohfebni* dechovku,
odkazy na Novou hudbu i modalni pikolové sélo s doprovodem piskajici Cajové konvice. P¥i
poslechu mame pocit, jako bychom tu ¢i tu ¢ast uz nékde slyseli, misty dokonce divérné
znali. Nase mysl, podpofena vnimanim vSech smysld, ma velmi silny dojem znamého tva-
ru, Gestaltu — a zéroven je zneklidnéna novym kontextem: takto jsme to jesté neslySeli.
Goebbels se neostycha pouzit (jakoby) zndmy materidl a umné pracuje s jeho dramatur-
gickym umisténim (Sasté ostré stylové kontrasty, i kdyZ ne tak rapidni, jako napf. u nékte-
rych kompozic Johna Zorna?®). Stejné tak na scéné pracuje velmi Easto a rad s realnymi
predméty a redlnymi procesy, které opét vyvolavaji dojem zndmosti, divérnosti. V komen-
tari ke své kompozici ,..méme soir.-“ fika: ,Dokonce i mé divadelni kusy obsahuji pou-
ze malé mnoZstvi konvencni expresivity, protoZe mam rad hledani své viastni scénické
reality — zakotvené v mém pojeti jazyka, hudby nebo herectvi. Na scéné se snazim vy-
tvorit ramec, ktery neobsahuje dekorace nebo pretenze, ale ktery herciim nabizi néjaky
druh rezistence, tak, aby mohli pracovat s realnymi vécmi a realnymi procesy.“®® V praxi
to vypada tak, Ze muzikanti (herci) vykonavaji néjakou pomérné béznou ¢innost, na scéné

28 | would consider that as too massive, | want to unlock the senses, not to glue them together. The space
between two (or more) aesthetic perceptions is the creative space of imagination.” Soukromy rozhovor

s autorem textu, uskuteénény po e-mailu 15. 3. 2014.

29 Americky skladatel, saxofonista a ,organizator hudebnik(“, nar. 1953.

30 _Even my theatre work contains only a small amount of conventional expressiveness, because | like
looking for my own reality onstage — be it in my use of language, music or acting. Onstage, | try to create

a framework which does not just consist of décor and pretensions, but which offers some sort of resistance

to the actors so that they deal with real things and real processes.” ... méme soir.-“, dokument BR-alpha
Sendung, Wergo 2008.
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ov8em necekanou a Casto zasazenou do jiného kontextu — tim tato ¢innost proméni svou
plvodni funkci ve funkci hudebné-divadelni (ve Schwarz auf Weiss napfiklad muzikanti
hraji badminton nebo hazeji micky na ozvu€enou plechovou sténu, hraji stolni hry na ob-
racené svrchni desce cembala atd.).®! Tyto redlné véci, objekty, ¢innosti jsou svym zplso-
bem odrazem synestetické predstavivosti, ktera téZ — oproti o€ekavani — €asto obsahuje
vlastné zakladni tvary, vzorce, patterny, nic umélého nebo vyumélkovaného.32

Muzikanti (herci) v Goebbelsovych scénickych dtvarech vlastné neplini Zadnou tradic-
ni dramatickou funkci, nepfedavaji emoce, nevyjadfuji se symbolicky, prosté jsou a kona-
ji. ,RIkaS JA a jsi na to slovo hrdy. Ale vétsi neZ to — adkoliv tomu nebudes véfit — je tvé
t&lo a jeho velké inteligence, kterd nefika JA, ale kond JA,“ napsal opét Nietzsche.® Nej-
sou vlastné herci, ale spiSe ,modely”, smim-li pouzit termin Roberta Bressona. Jeho slo-
va o filosofii a formovani ,modeli” pomérné presné ilustruji i Goebbelsliv rezijni rukopis:
,Radikédlné potlacit ,zaméry* v modelech... Tvé modely se nesmi citit dramatickymi..”.®*
Jejich konani v8ak musi projit vnitfni proménou, musi se naucit néco, o ¢em neméli ani
tuseni, Ze budou (na pddiu) vykonavat, o ¢em netusili, Ze to dokaZou. ,Ddlezité neni, co
mi ukazuji, ale co pfede mnou skryvaji, a predevsim to, co v nich je, aniZ by to tusili."®®

V jiz zmifiované scénické kompozici ,,...méme soir.-* (viz foto s. 39), ktera je napsa-
na pro bubenicky ansambl Les Percussions de Strasbourg, hraji ¢asto muzikanti pou-
ze na fragmenty néstrojd a Casto hraji na nastroje zplisobem, jakym na né nikdy nehrali.
V jedné plsobivé casti dila perkusisté vodi ozvucené Cinely po zemi jako loutky, vznika do-
jem metamorfézy nastroji v jakési zvlastni bytosti, které spolu komunikuji a ,hraji“. V jiné
¢asti pouzivd Goebbels nasvicené a ozvu&ené blany bubnll jako samostatné zvukové-vi-
zualni objekty, které se pohybuiji, zni a opét ,hraji* samy za sebe. Ve vSech ¢astech dila,
kde objevuje novy zplsob zachézeni s objektem a novou artikulaci, vS§ak zaroven nechava
znit — a to je myslim dileZité — ve druhém planu cosi diivérné znamého, co v nas vzbuzu-
je predstavu Gestaltu, hluboce uloZeného vtisknutého tvaru — Casto jde napf. o rytmicky
pattern, ktery je ze své podstaty k takovéto funkci vhodny.®®

31 Goebbels samoziejmé neni prvnim, kdo pracuje s teatralizaci hudby. Mohli bychom v této souvislosti
vzpomenout napt. na Mauricia Kagela a jeho hudebné-divadelni kusy ze 60. a 70. let minulého stoleti.

Napf. nékteré scény ze Staatstheater se Goebbelsovym ,redlnym procesim* dosti podobaji. U Kagela je
ov§em pritomny silny ironicky a absurdni podtext, ktery Goebbels postradd — jeho ,procesy" jsou ponechany
jaksi an sich.

32 Tyto tvary popsal ve dvacatych letech 20. stoleti némecky psycholog Heinrich Kliiver a nazval je ,formové
konstanty* — vétSina z nich se v jeho vyzkumech u riznych subjektt stale opakovala. Dnedni neurovédci (napf.
Richard Cytowic) vysvétluji tento fakt strukturou lidského nervového systému.

33 You say | and you are proud of this word. But greater than this — although you will not believe in it -
is your body and its great intelligence, which does not say | but performs I.“ Citovano podle: Music And
The Mind, s. 163.

34 Bresson, Robert. Poznamky o kinematografu, Praha: Dauphin, 1998, s. 21, s. 73.
35 Tamtéz, s.12.

36 Diky opakovéni a moZnosti rozpominani v Ease.
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V doprovodném dokumentu ke kompozici ,.... méme soir.-* mluvi Heiner Goebbels
o nutnosti toho, aby ,procesy”, které ve svych dilech vyuziva, staly na vice pilifich, jez
je podpiraji — aby meély scénicky, hudebni i aktualni vyznam. Na kazdy proces, na kaz-
dou akci v jeho dile je tak moZno nahliZet z vice Ghlt (podobné jako na kubisticky obraz)
a vlastné jde téZ svym zplisobem o metaforu synestetické situace, kdy konkrétni viem vy-
vola odezvu v nékolika smyslech zaroven. V Goebbelsovych hudebné-scénickych kompo-
zicich Casto narazime na situaci, kdy se na scéné odehrava vice planl paralelng, aniz by
Slo o mizanscénu v klasickém slova smyslu. Spi$ se jedna o evokaci synchronniho vnima-
ni d&ju v néjakém slozitém stroji ¢i v soucasné vizualné-hudebni instalaci. Nékdy to nao-
pak vypada, jako bychom sledovali déni v bytovém domé jeho bo&nim prirezem, coz je
ostatné scéna, kterou Goebbels pouZil ve svém dile / went to the house but did not en-
ter z roku 2008, psaném pro vokalni Hilliard Ensemble.®” Vyhodou tohoto typu insceno-
vani je moznost vybéru: nezvladnu rozhodné sledovat vse, ale mohu si svobodné vybrat,
na ktery z déjii nebo procesUl aktuélné zaméfim svou pozornost, miizu preskakovat z jed-
noho na druhy atd. Jde svym zplisobem o obdobu modelu vnimani, ktery mizeme uplat-
nit napf. pfi percepci minimalistického repetitivniho dila a ktery bychom mohli oznagit jako
»vertikalni vnimani“. Neboli: nevnimam plynuti hudebni matérie horizontélné (Casové), ale
jakoby vertikalné (podobné jako nap¥. vytvarné dilo), protoZe jednotlivé vrstvy kompozice
jsou v8echny v tyZ moment pfitomné a ja mohu pfepinat pozornost tu na basovou linku,
tu na zakladni pattern i na harmonickou kostru. Pfi tomto pFepinani pozornosti se pak
opét ocitdm v onom zmifiovaném prostoru mezi, ve kterém zadina pracovat ma imagina-
ce, a tim se stavam aktivnim spolutviircem.

Pri sledovani Goebbelsovych multidimenzionalnich dél mame nékdy pocit, jako by hud-
ba samotna byla jen vedlejSim produktem scénického déni, tak pfirozené, lehce, nenapad-
né a nenasilné plyne. Jde o vlastnost, kterou ocefiuji, protoZe je pomérné vzacna — nepfi-
li§ Casto se setkdvame se skladatelem, ktery by ndm od pocatku témérF nésilné nevnucoval
své umélecké myslenky, ktery by nds nezahlcoval informacemi, idejemi a koncepty. Ur&i-
ta cudnost, kterd se v Goebbelsové hudbé asto objevuije, je velmi osvézujici a potrebna.
Misty mdme dokonce dojem improvizované hudebni matérie, ale neni tomu tak. Goebbels
skute€né pouZziva improvizaci pfi procesu tvorby, zkouSeni, ale vysledny tvar je pfesné fi-
xovan — ackoliv si ducha lehkosti a improvizace ponechava. Ostatné — improvizace nenf
pro Goebbelse bezbfehym bldbolenim, beztvarou masou ¢&i kolektivnim prekfikovanim se,
ale pravé praci s presnosti, timingem a zékladnimi jednoduchymi motivy, procesy. Inspi-
raci mu pfitom jsou mimo jiné projekty freejazzovych hudebnikd, napf. amerického trum-
petisty Dona Cherryho,®® o jehoZ koncerté pise: ,VSichni tam byli skutecné osinivi diky

37 Nutno podotknout, Ze nejde o Uplné origindlni napad — stejny obraz pouZiva napr. i Alfred Hitchcock
v Gvodu svého slavného filmu Okno do dvora (Rear Window) z roku 1954.

38 Don Cherry, ktery se proslavil napf. v legendarnim kvartetu Ornetta Colemana, pozdéji s Goebbelsem
spolupracoval na ,scénickém koncerté“ Der Mann im Fahrstuhl (1987).
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neuvéritelné intenzité a neuvéritelnému zvuku. Don Cherry je umél presvédéit, aby hra-
Ii velmi jednoduse - redukoval jejich moZnosti na velmi zékladni zvuky, které byly uvnit?
napjaté k prasknuti. Potom je zklidnil pomoci velmi jednoduchych indickych rag. To byla
pro mé velmi dilezZita zkusenost — napéti a rovnovaha mezi sloZitosti a jednoduchosti,
mezi kolektivem a individualnim umélcem, ktery to vSechno dokazal vyvazit."®

Velmi daleko se dostala v pojeti improvizace alternativni rockova skupina Cassiber,
ve které se Goebbels coby klavesista a hra¢ na sampler seSel s bubenikem Chrisem
Cutlerem, vokalistou a kytaristou Christophem Andersem a hra€em na dechové nastroje
Alfredem Harthem. Jejich improvizované kusy, zachycené na studiovych nahravkach, jsou
v podstaté konciznimi, detailné propracovanymi kompozicemi, ve kterych proces improvi-
zace poslouZil celkovému tvaru a nikoli naopak, jak je to bézné napfiklad u pojeti impro-
vizace v modernim jazzu.

Vratme se nyni na pocatek tématu — tedy k souvislosti nezavislych uméleckych slozek
v Goebbelsové dile. Tyto ,rozpojené scénické slozky* (slovy Jifiho Adamka) spolu mo-
hou souviset tu pouzitim ,divérné znamého" materiélu, tu prevracenymi kontexty (néstroj
jako herec), ale pfedevsim maji spole¢nou otevienost vici vnimateli: ,Divdk se kaZdou
chvili potyka s jinymi komunikacnimi kédy, ale pfitom pofdd vidi tvircim do kuchyné.
Je vsechno, jen ne manipulovan.“*® Goebbels vlastné rad ukazuje divakovi ,technickou
stranku“ divadla &i hudby (postava &te knihu, jind pfenasi nastroj a nastavuje mikrofon,
dal$i hybe svétlem) namisto toho, aby mu prezentoval své nazory &i ideje, podporené he-
reckymi emocemi a teatralnim vyrazivem obecné. Divak v jeho dile sleduje otevfeny pro-
ces vznikani dila samotného. ,Nejradéji stavim prostory, které dovoluji divakam vytvorit
si vlastni zkuSenosti“, fika v doprovodném dokumentu ke Schwarz auf Weiss. Ve stejném
kontextu zminuje téZ odliSnost své rezisérské funkce od té tradiéni: ,Nepracuji jako rezi-
sér — nepfidavam své interpretace, ale pracuji s moZnostmi, které mam." Stejné charak-
terizuje svij skladatelsky postup — ,pracuji s tim, co mam (prostorové uspofadani atd.)".
V tom tkvi dal$i jeho specifikum: zatimco skladatel tradi¢niho (evropského) typu kompo-
nuje zplUsobem ,od abstraktniho ke konkrétnimu®, neboli od myslenkovych konstrukci
po co nejpreciznéji zvladnuty notovy zépis, ktery je potfeba interpretovat, Goebbels po-
stupuje opacné — registruje konkrétni zvukovy (pfipadné textovy &i jiny) materidl a s tim
pracuje pomoci improvizace.*' Vysledek ovSem taktéZ fixuje, findlni tvar jeho inscenaci je
velmi precizni a v prlibéhu repriz se neméni. Vyznam &i smysl tohoto tvaru pak uz necha-
va na divakovi (posluchadi): ,Nechci byt popisny pfi tvorbé obrazd." Posluchaé &i divak

39 Citovano podle: Adamek, Jifi. Theatre Musical (Divadlo poutané hudbou), Praha: Nakladatelstvi AMU,
2010, s. 59.

40 Tamtéz, s. 68.

41 Ziejmé prvnim, kdo podobné antipodicky vyhrotil protiklady mezi ,tradiéni (abstraktni)* a ,novou
(konkrétni)* hudbou, resp. metodou jejiho vzniku, byl zakladatel musique concréte, francouzsky skladatel
a zvukovy experimentator Pierre Schaeffer.
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mé fadu moZnosti, jak s Goebbelsovymi ,obrazy* nalozit. Casto mé pocit, e mu konkrét-
ni hudebni, scénicky &i textovy Utvar néco pfipomina — a je na kazdém, jakou interpretaci
zvoli. Je to ,pohiebni dechovka“? Jak jeji pochod souvisi s textem Edgara Allana Poea?
Co je to za postavu, kterou vidime v pravém rohu prinaset koto? Jak je mozné, Ze Cajova
konvice ,hraje" C dur kvintakord? Otéazek by bylo mnoho a neni vzdy nutné na né rovnou
odpovidat. Staci si pfipomenout, Ze otevieni prostoru imaginace zavisi na kazdém z nas.

Na zavér bych snad jesté uved! dileZitou véc, o které dosud fec nebyla, a sice smys-
lovost Goebbelsovy hudby. UZ jsem se zmiroval o stylovém rozptylu jim pouZivaného hu-
debniho materidlu, psal jsem o tom, Ze v jeho hudbé slySime Casté odkazy &i ndznaky
na néco ddvérné znamého. Nic z toho by vSak nefungovalo samo o sobé — bez kontak-
tu se smyslovym vnimanim, prozivanim, bez fyzického ukotveni materidlu, smyslovosti,
spojeni s profannim (podobné jako tfeba u Mahlera). Goebbels se nestydi za pouziti na-
prosto béznych, nékdy az banalnich postupt — za predpokladu, Ze maji vnitini silu, esprit,
interakci s télesnem (v nietzscheovském smyslu), drive, ,groove* (feGeno jazzovou termi-
nologii). P¥i jeho hudbé citime misty nutkani k tanci — to neni pejorativni hodnoceni. Jeho
hudba je ,redlnd”, stejné jako procesy, které se pfi ni na scéné odehravaji. Nenajdeme
v ni slozité teoretické konstrukce Ci koncepty, které maji smysl pouze samy o sobé (viz
Schopenhauerovo hodnoceni konceptu), ale takovy materidl, ktery ,Zije", je v interakci se
jsoucnem a smysly, a proto je ,SMYSLU-piny*.

2. Hledani po(d)védomého tvaru a smyslovost (Romitelli)

Nékdy se nam pfi poslechu hudby (ale i pfi vizualnim vnimani) zd4, Ze ten &i onen Usek,
motiv je velmi povédomy, Ze jsme ho uz nékde slyseli (vidéli), jen ho nedokdZeme zafadit,
kategorizovat. Existuji samozfejmé notoricky znamé motivy, melodie, které okamzité po-
zname, to ale neni tento pfipad. V tomto pfipadé jde o hudebni lryvky, které jsme v uritém
produktivnim véku slySeli ¢i slychévali opakované a ony se uloZily coby vzorec (pattern)
do naseho hudebniho podvédomi. Otiskly se do té ¢asti paméti, ke které neméame okamzi-
ty pfistup, protoZe ji k rutinnim ¢innostem kazdodenniho Zivota nepotfebujeme. Tim spiSe
z ni ovSem Cerpame podvédomé &i nevédomé, slouzi ndm za jakysi zdroj inspirace, rozpo-
mindni se. Patterny v ni uloZené prosly béhem dlouhého &asu, ktery uplynul od jejich ,otis-
ku“, proménou, takZe jejich kontury &i detaily uz nemusime rozeznat. Ale jejich naladu, at-
mosféru si ,pamatujeme” velmi pfesné, stejné jako pocit, ktery je doprovazi, jejich ,vani.

Paul Hindemith napsal: ,Reakcemi, které hudba vyvolava, nejsou pocity, ale obra-
zy, vzpominky na pocity... Sny, vzpominky, hudebni reakce — vSechny jsou ze stejného
materialu“.*> Emoce a vzpominky méa v mozku na starosti tzv. limbicky systém — jedna

42 The reactions music evokes are not feelings, but they are the images, memories of feelings... Dreams,
memories, musical reactions — all three are made of the same stuff.” Citovano podle: Music And The Mind,
s. 76.
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z teorii tvrdi, Ze pravé zde (specidlné v ¢asti nazvané hipokampus) vznika synestezie diky
miseni smyslovych informaci.

Motiv, tsek hudby, ktery je v naSem podvédomi ,otisknut®, ma zjevné co do Cinéni s tva-
rem, Gestaltem, ktery vyhledavdme, aby ndm pomohl rozumét vnéjsimu svétu. Stal se ,sou-
casti nasi mentalni vybavy“*® a slouzi ndm napt. i pfi konfrontaci s novymi podnéty, mys-
lenkami. ,V&fim, Ze hudba ma nejen pozitivni funkci pfi organizaci na$i svalové aktivity,
ale téz — nikoliv tak zjevné — pfi organizaci naSich my$lenek a slov, kterymi je vyjadruje-
me... Hudba in-formuje a strukturuje kazdodenni ¢innosti v mnohem vétsim rozsahu, nez
si vétsina lidi uvédomuje,” pise Anthony Storr.#4 Neboli: hudebni vzorec, ,otistény* v nasi
dlouhodobé paméti (Ci v nasem podvédomi), ndm nejen pomaha pfi nalézani Gestaltu,
pfi orientaci, ale téZ jeho prizmatem Casto pomérujeme nase myslenkové procesy. Mlize
formovat mySlenkové ,udélosti“ klidné i v jiné mozkové oblasti — stejné jako synesteticky
viem vyvola odezvu v jiné smyslové oblasti. Mozna je tato ,in-formace” mysleni pomoci
hudebniho vzorce jednim z diivodd, pro¢ napfiklad fada spisovateld ¢i vytvarnikd vyuZziva
ve své tvorbé struktury ¢i postupy nebo procesy plvodné hudebniho typu.*® Tento vztah
velmi pravdépodobné funguje i opacnym smérem — tj. skladatel miZe sv(j hudebni mate-
ridl strukturovat pomoci procesu vypUjcenych z jinych myslenkovych oblasti. Anthony Storr
uvadi priklad Beethovenova Smyé&cového kvartetu F dur op. 135: strukturace Uvodni fraze
posledni véty skladby je totozna s lingvistickym vzorcem ,otdzka—-odpovéd*“¢. Tento vzo-
rec patii vibec mezi ty nejzakladnéjsi lidské myslenkové patterny, objevujici se v rGznych
oblastech a v rdznych souvislostech. Jeho zédkladni dvoudilna kontrastni struktura muze
velmi dobfe slouZit jako proto-vzor hudebniho motivu, potaZmo tématu (viz napf. predvé-
ti a zavéti tematické periody). A to nejenom v pfipadé hudby evropské: ,question and an-
swer" je téZ zakladnim formotvornym principem americkych spiritudltl, odkud byl prevzat
coby strukturni jednotka do dvandctitaktové formy blues.*

Vratme se ale nyni zpét k hindemithovské ,vzpomince na pocit”. Kdyz jsem poprvé
slySel uvod dila Fausta Romitelliho An Index of Metals,*® mél jsem okamZité pocit ¢eho-
si davérné znamého, motivu, jehoz emociondlni konotace jsou velmi silné, témér jakého-
si ,pra-vzorce” celého jednoho typu hudebniho mysleni. Teprve za néjaky ¢as mi doslo,
o ktery motiv se jedna: Romitelli v ivodu své skladby cituje zacétek slavné skladby Shine

43 ...music can become part of our mental furniture.” Tamtéz, s. 122.

44 | believe that music not only has a positive function in organizing our muscular actions but also, less
obviously, our thoughts and the words in which we express them... Music informs and structures day-to-day
actions to a much greater extent than most people realize.” Tamtéz, s. 123.

45 Za v8echny miZeme zminit napf. britského spisovatele Anthony Burgesse, ktery byl téZ skladatelem a pfi
stavbé svych romant vyuzival své hudebné-strukturni mysleni.

46 Beethoven k této frazi pfipisuje svdj slavny komentar ,Muss es sein? Es muss sein!*
47 Dil A (otazka), dil B (odpovéd), dil A’ (néavrat &i rozieSeni).

48 Video-opera pro sopréan, ansambl, videoprojekci a elektroniku, vytvorena v roce 2003.
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On You Crazy Diamond, kterou skupina Pink Floyd otevird své neméné slavné album Wish
You Were Here. Prisné vzato se vlastné ani o motiv v klasickém slova smyslu nejednd —
jde pouze o jeden jediny drzeny akord (g moll), hrany elekirickymi varhanami, pfes ktery
se misty ozyvaji rizné elektronické Selesty. Jak je mozné, Ze ma tento ,motiv* takovou ko-
notacni silu? Domnivam se, Ze dlvody jsou dva:

1/ naprosto specificky zvuk vyjadfujici cosi, co bychom snad mohli nazvat ,duchem
doby" (rok 1975, doznivani vrcholné rockové epochy, uréita nostalgie po ni, nastup novéj-
8ich hudebnich smérd a novych néstrojd, technologii) a

2/ durata motivu — g moll kvintakord zni témér dvé a pal minuty, nez je vystridan svou
mollovou dominantou. Podobna délka je rozhodné v oblasti popularni hudby neobvykla,
dokonce i v kontextu tvorby Pink Floyd, proslulych svou zélibou v makro-forméach. Jenze
ma svij smysl: za téch dvé a pll minuty se akord stihne ,obtisknout” do nasi paméti a pfi
opakovaném poslechu mize vytvorit ,vzorec*, ktery ma pro nds urgity obsah a ktery si do-
kdZeme spoijit s konkrétni atmosférou. Skute¢né jde o jeden z nejsignifikantnéjsich moti-
vl slavné rockové éry. Romitelli si byl tohoto emocionalniho obsahu zifejmé dobfe védom
a motiv pouzil coby sampl, vzorek z plivodni nahravky. Elektronicky ho ,zabalil* do pras-
kani gramofonové desky, dal§iho atributu rockové epochy, a rozfazoval ho na malé tseky,
trvajici pouze nékolik vtefin a prolozené dlouhymi pauzami. Navic pracoval s jejich téno-
vou vySkou — kazdy Usek uved| vzestupnym glissandem a zakoncil sestupnym, ¢imz do-
sahl dojmu rozjizdéjiciho a zastavujiciho se gramofonu (nebo magnetofonového pasku).
Vysledny dojem je ohromujici — motiv je rozpoznatelny i pres kratické trvani isekd; atmosfé-
ra, emocionalni obsah, ktery v sobé nese, se okamZité zpfitomnuje, vzorec uloZeny v pod-
védomi se aktivuje. Cel4 tato série rozfazovaného motivu je doprovazena videoprojekci,
v niz se pfi kazdém zaznéni motivu objevi cosi, co vypada jako CT zédznam lidského moz-
ku — celek vyvolava dojem jakéhosi audiovizualniho ,zaznamu“ opakovaného probleskova-
ni (hudebni) myslenky hlavou. Romitelli celou sérii opakuje, zkracuje ¢as mezi jednotlivymi
Useky a dryvky motivu postupné ,zabarvuje” instrumentalnimi mikrotonalnimi harmonicky-
mi Utvary, v jejichZ zvuku se charakter pdvodniho motivu rozplyva — jako by se mySlenka,
vzpominka na vzorec rozplyvala pod nanosem myslenek jinych.

Plvodni inspiraci Romitelliho skladby byla — jak jsem pozdéji zjistil — synestezie, ha-
lucinaéni prozitky, ,magma plynoucich zvukd, tvard a barev, které si priviastriuje télo”.4°

Skladba byla od podatku koncipovana jako audiovizudlni, obé slozky jsou v ni hierar-
chicky vyrovnané a pracuji synchronné, v souladu rytmickém i obsahovém (na rozdil od au-
diovizuality v Goebbelsovych dilech). ,Variace filmového materialu (metamorfézy zrnitosti,
textury, vazkosti) by se méla pojit s hudbou: variacemi harmonickymi, proménami témbru...
od Cistoty k absolutnimu znecisténi, vulgarité”, piSe Jean-Luc Plouvier, klavirista a skladatel,

49 (..) magma of flowing sounds, shapes and colours which takes possession of the body*. Cit. v textu
Jean-Luc Plouviera, ktery doprovazel uvedeni skladby v listopadu 2013 v Moskvé. Text dostupny na adrese
http://www.ccmm.ru/en/index.php?page=projects&id=index_metallov&part=release (stazeno 12. 4. 2014).
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zakladatel belgického Ictus Ensemble, ktery Romitelliho kompozice interpretuje.®® Skutec-
né jde o vzacnou symbidzu a doklad toho, Ze Romitelli pracoval s autorem videa Paolem
Pacchinim od pocétku v myslenkovém souznéni. Sekvence videa v celé skladbé vlastné
nezndazornuji nic jiného nez rdznymi zplsoby zvrasnény, potfisnény ¢i dekonstruovany ma-
teridl — prevazné kovy, ale i sklo, tkaniny pfipominajici tapiserie atd. Na pod&atku skladby
jde o zachyceni statického stavu téchto materidld, ve druhé &asti tyto stavy vystfidaji pro-
cesy (vznikani, zanikani, pohyb, volny pad atd.) a v zavéru se objevuji materidly ve fazi roz-
kladu, rozpadu, smiseni riiznych druht v heterogenni hmotu, névrat k beztvarosti (z niz Zivot
povstava a do niZ se vraci). Hudba videoslozku podivuhodné reflektuje — i v ni jde o pro-
cesy, které potfisiuji, znecistuji &i moduluji tematicky material, o textury, které jsou ob&as
témér hmatatelné. Plvodni synestetickd idea je v kompozici bytostné pfitomna — misty
méme velmi silny dojem, Ze poslouchame proces rozkladu materidlu a dotykdme se ténd.

Romitelli pouziva vesmés jednoduché zakladni melodicko-harmonické vyrazivo (v prvni
&asti dokonce oby&ejnou kadenci kvintakord(), které ovéem postupné ,znedistuje” a modu-
luje, ¢imz dosahuje svébytné expresivity, podporené i elektronickymi efekty (distortion, misty
delay) umisténymi na zvukovych stopach nastroju i sélového Zenského hlasu. V celé sklad-
bé vlastné sledujeme jakési ,drama procest“, kdy vznik a zénik jsou jen dvéma strana-
mi téZe mince. Jako bychom byli pfitomni ,cesté do srdce zvukové matérie, naprostému
»ponofeni se* do zvuku jako fenoménu — o tomtéZ vypovida i text pouzity v sélové sopra-
nové lince (kterd je rovnocennym partnerem linkam néstrojovym). Zakladnim autorovym
kompoziénim krédem bylo ,filtrovani®, tedy opét proces — hnéteni materialu, nékdy i od-
padniho, pfi kterém se mlzeme klidné za$pinit, jeho probirani a pretvareni.

Fausto Romitelli mluvil v souvislosti se svou hudbou o ,transu”, o autorské ,odvaze,
o ,kurazi* pti zhmotrovani skladatelskych myslenek.%' Kopirovat estetiku avantgardy, Nové
hudby, pro né&j uz davno projevem odvahy nebylo. Mluvil o ,zbabélosti* a ,lenosti* nasi
doby, ve které se nenosi jit se svou kiZi na (umélecky) trh, zato je velmi oblibené scho-
vavat se za cizi ndzory, ideje &i ideologie — nic to nestoji a nadto ¢lovék zaujimajici tako-
vy postoj byva casto — komer¢né i spolecensky — Uspésny. Protikladem takovému postoji
pro néj byla ,megalomanie rockové éry let Sedesatych”, touha zménit svét pomoci po-
stoje, riffu, elektrické kytary.®? Je mozné, Ze uZiti pfizna¢ného motivu Pink Floyd pro néj
bylo odkazem na revolu¢niho ducha rockové epochy, vzpominkou.5® Stejné tak pro néj

50 The variations of material in the movies (variations of grain, texture, viscosity...) are supposed to ,fuse’
with the music: variations of harmony and timbre, from purity to absolute dirtiness." Tamtéz.

51 Cit. v textu Jean-Luc Plouviera, ktery doprovazel uvedeni skladby v listopadu 2013 v Moskvé. Text dostupny
na adrese http://www.ccmm.ru/en/index.php?page=projects&id=index_metallov&part=release (staZeno 12. 4. 2014).

52  KdyZ se méni modus hudby, tfesou se hradby mésta“, napsal Platén a tato jeho myslenka je mezi
rockovymi hudebniky nejen Sedesatych let velmi oblibena.

53 Tak jako skladba, ze které motiv pochazi, je vzpominkou na zakladatele skupiny Syda Barretta, ktery
psychedelickou éru kapely nevydrZel duSevné a opustil skupinu i hudebni sféru.
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mohl byt tento odkaz prihlaSenim se k éfe, ve které jesté ,0 néco Slo“, ve které se Cas-
to za tvorbu rucilo fyzickym bytim. Mrazivou konsekvenci namétd dila An Index of Metals
(viz foto str. 39) je fakt, Ze se jednd o posledni autorovu skladbu — nésledujici rok zemfel
v dusledku tézké nemoci.

AC je Romitelliho poetika v lecCems protikladna poetice Heinera Goebbelse, nékolik
zakladnich véci maji spole€nych:

1/ smyslovost; vS§echny procesy, at uz hudebni &i vizualni, odehrévajici se v jeho po-
slednim dile, jsou témér fyzického razu, nékdy az k nesneseni; autor sdm dUlezitost pfi-
tomnosti fyzického elementu v hudbé zdlraznoval: ,Obhajuji ideu, Ze t€lo musi byt zno-
vu umisténo do samého jadra hudebni zku$enosti (...) Hudba je zfejmé prevazné fyzicka
reakce na télo."*

2/ jednoduchost pouzitého materidlu; a¢ Romitelli, hlavné ve druhé ¢asti kompozice,
zahustuje hudebni fakturu komplikovanymi melodickymi melismaty, pfipominajicimi nékdy
nitalskou 8kolu* (nap¥. vyrazivo Salvatore Sciarrina) nebo spektralisty, ma stéle svuj jazyk
postaven na témérf tonalnich zakladech; stejné jako v hudebni strance dila, i ve vizualni se
odehravaji vyS§e zmifiované goebbelsovské ,redlné procesy” — jejich uchopeni je ovSéem
povysuje, transcenduje, dodava jim dalsi, téméF magicky rozmér.

Nevim, zda byl Fausto Romitelli synestetikem (ndzev jedné z jeho poslednich skladeb
Green, Yellow and Blue takovou moznost naznaduje), v kazdém pfipadé byl ale autorem
rucicim za svou tvorbu vlastni osobnosti: ,Skladatel je jazykem, ktery tvoii."®

3. Pattern, opakovani, ritualizace (Lang)

Rakousky tvirce Bernhard Lang je skladatelem, ktery se nevyc&lefnuje z ,mainstreamu*”
soudasné hudby ani §i¥i a nezavislosti pouzitych uméleckych prostfedki (jako Goebbels),
ani vyraznou expresivitou a ,fyzi¢nosti* hudebniho materialu (jako Romitelli). Hudebni ma-
térie, kterou pouziva, neni aZz tak neobvykla sama o sobé, neobvykly je zplsob, jakym s ni
zachazi, jak traktuje hudebni pFedivo a v souvislosti s tim i scénicky material.

Langova erudice, podobné jako Goebbelsova, je Sirokd: ma sice akademické sklada-
telské vzdélani, ale studoval téz filosofii, filologii, jazzovy klavir a hral v rlznych jazzovych
souborech. Podobné jako v Goebbelsové pfipadé ho tento Siroky zabér predurcuje k pra-
ci s variabilnimi kompozi€nimi a mySlenkovymi hledisky. Nenfi divu, Ze o své hudbé Cas-
to mluvi ve filosofickych pojmech, a zaroven pouZivd technologie sou¢asnych diskzokejd.

Ustfedni mottem tvorby Bernharda Langa je opakovani. Opakovani hudebnich mo-
tiv, opakovani gest, pohybl. Vychazi pfitom z filozofie Gillese Deleuza, vyznamného

54 | defend the idea that the body needs to be placed once more at the very core of musical experience...
Music is perhaps mainly a physical reaction to a body.” Citovano v dokumentu o CD The Nameless City,
vydaného firmou Diapason d'or v roce 2012. Dokument je dostupny na adrese https://www.youtube.com/
watch?v=F6TG5nkACUo (stazeno 16. 4. 2014).

55 A composer is the language he creates.” Tamtéz.
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francouzského poststrukturalistického filozofa a teoretika uméni, podle néhoz ,,opakovani
neni nezbytné jednoduchym fenoménem: muZe byt naopak nosi¢em vysoce komplexni
vnitini diferenciace uvnit’ objektu”.®® David Hume, slavny skotsky filosof 18. stoleti, zd0-
raziiuje dal$i dulezity aspekt opakovani: ,Opakovédni neméni Zédnou z kvalit (vlastnosti)
opakovaného objektu, ale méni cosi v mysli, kterd ho pozoruje (vnima).*s” P¥i opakovani
se nemusi ménit Zadnd ze sloZek opakovaného motivu (objektu), ale vnimani subjektu se
bude ménit vzdy (viz napf. stavy transu pfi ritudlech doprovazenych hudbou).%®

Nez prikro¢ime k detailim Langova dila, zkusme nyni promyslet, co znamend ,opako-
vani“ v jeho hudebni estetice a jak se liSi od jiné hudby, pouzivajici repetitivni struktury —
rozdil bude dobfe mozné demonstrovat na srovnani s tvorbou Steva Reicha, vaddéi osob-
nosti amerického repetitivniho minimalismu.

Z jakého dlvodu pouziva skladatel metodu opakovani, prace s opakovanymi motivy
(patterny — nyni ve smyslu hudebné-strukturnim)? A z jakého divodu ho pouZivd Bernhard
Lang? Jeho metoda ma velmi blizko k metodé pouZivané soucasnymi turntablisty®®, pro které
ostatné ob&as komponuje. Diky opakovani vynikne melodicko-harmonicko-rytmicka struk-
tura opakovaného motivu, jde tedy o obnazeni struktury; zalezi samoziejmé na hledisku
Gasovosti, poétu repetic, tempu atd. Pfi tomto ,obnaZeni* struktury se mGZeme seznamit
se v8emi detaily opakovaného patternu, s kazdym jednotlivym ténem, s kazdou barvou, ryt-
mickym prvkem. Jsme zvani do ,skladatelské kuchyné®, pozorujeme vznikani celku po jed-
notlivych drobnych ¢asteckach, na které si mizeme navic takrikajic sahnout, ,potézkat"
je v ruce. U soucasné hudby nebyva takové ,obnazeni* obvyklé — skladatel naopak ¢as-
to svou metodu neprozrazuje a strukturu svych skladeb &i jejich asti zahaluje tajemstvim.

Langova metoda opakovani je zhruba nésledujici: uzity hudebni material rozfazuje
na nestejné dlouhé &4sti (motivy) a z nich poté opakovanim vytvofi vzorce, patterny.
Jako by pozoroval mikroskopem néjaky objekt, ale vZzdy pouze jeden jediny jeho segment
(po urdity Cas) a poté zaméfFil objektiv na jiny atd. Tento zplsob prace ma zvlastni para-
lelu v synestetické ,mentalni fadé*,*° ktera existuje v mozku jako celek a vZdy se miZeme
.podivat” i zamérit na néktery jeji detail.

56 Takto interpretuje Deleuziiv pojem rakousky kulturolog Wolfgang Reiter. Viz text v bookletu CD Das Theater
der Wiederholungen, Wien: Kairos, 20086.
57 Tamtéz.

58 | absolutné staticky zvuk se promériuje, protoZe se promériuje nase vnimani," piSe Petr Kofron ve studii
Estetika hudebniho minimalismu. In Dortizka, Petr (ed.). Hudba na pomezi. Praha: Panton, 1991, s. 167.

59 Hra¢ na gramofon, dfive diskjockey (DJ). Je dilezité pfipomenout, Ze prvnimi, kdo zadali experimentovat
se smy¢kami (uzavienymi drazkami) gramofonové desky byli prikopnici francouzské konkrétni hudby Pierre
Schaeffer a Pierre Henry a o pér let dfive i protagonisté némeckého Bauhausu.

60 Mentalni rada" existuje jednak jako forma skute¢né synestezie a jednak jako pseudosynesteticky ¢i
synchronesteticky fenomén obecnéjsiho razu. Ve zkratce jde o to, Ze lidsky mozek vnima zakladni pouZivanou
fadu &isel (a nékdy dokonce i dndl v tydnu) ,prostorové’, zleva doprava, skoro jako jakousi ,mentalni mapu*.
Testy soucasnych psychologl dokazaly, Ze lidé pfi dotazu na rozdil mezi dvéma Cisly reaguii rychleji, pokud je
tento rozdil vétsi (napfiklad mezi Gisly 6 a 82) a naopak pomaleji, pokud je mensi (napf. mezi Cisly 5 a 7).
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Pattern je pro Langa zakladnim strukturalnim i esteticko-filosofickym prvkem. Jeho smysl
chape v mnohem 8ir§im kontextu: , Patterny jsou pro mne struktury v multidimenzional-
nich matricich, tzv. ,univerzech’; jsou schopné odraZet ¢i zrcadlit pfirozené Gestalt®' fe-
nomény jako napf. rust nebo Emergence,®? ale téZ konfigurace hvézd, formovani poca-
si nebo v neposledni fadé stromy.”®® Pattern ma pro néj navic vyznam i koncepcni; ackoliv
zfejmé& neni synestetikem, priznava silné metaforické asociace pfi procesu tvoreni: ,KdyZ
se divam na patterny objevujici se na obrazovce pocitale, zacinam je ,slySet’; mam silné
barevné a svételné asociace se spektralnimi zvuky.“®* MoZné nebudeme daleko od prav-
dy, kdyZ srovname patterny Bernharda Langa se zékladnimi synestetickymi formovymi kon-
stantami, jak je popsal Heinrich Kliver.®®

Po hudebni strance jsou Langovy patterny z odli§né matérie nez patterny Reichovy
(i jingch minimalistd). Lang aplikuje svou metodu opakovéni pfevazné na atonalni mate-
ridl (i kdyZ tonélni dryvky téZ mizeme dohledat), ktery je navic vét§inou amelodicky. Frek-
vence opakovani a tempo hudebniho toku neumoziuji ,melodizaci materialu, coz je jinak
pfirozeny dusledek repetovani jeho fazi, vyuzivany opét napi. Stevem Reichem.®® Zatimco
Reich pracuje s jednolitym tonalnim hudebnim materidlem, kontinuitou melodickou, har-
monickou, tondlni i strukturni, v podstaté monotematickym zptsobem, Langova matérie
je vyrazné heterogenni, rapsodickd, mezi jednotlivymi patterny neni povétsinou tematicka
souvislost; vnitini celistvost struktury jeho dél je tvofena vyhradné pouzitou metodou pra-
ce. DileZitym znakem Langovych patternd je jejich asymetriénost, nepravidelnost; vétsi-
nou pracuije s lichymi takty (na rozdil od Reicha a jeho oblibenych patternd v Sestidobém
metru). | v tom je patrné inspirace ,gramofonovou estetikou* — autor mluvi o své prefe-
renci ,nevyrovnanych asymetrickych loopd*, které by mély vyvolavat dojem ,preskakujici
Jehly na gramofonu nebo chvéni poskozeného CD prehravace”.®” Zatimco Reich buduje

Neurovédec V. S. Ramachandran z tohoto zkouméni vyvozuje, Ze ,mozek chépe &isla jako svym zpisobem
redalnou mentalni ¢iselnou fadu, na niZ se prii porovnani ¢isel kouknete. Cisla, ktera jsou daleko od sebe,
zaostfite snadnéji, zatimco ta, mezi nimiz velka vzdalenost neni, je tfeba provéfit peclivéji, coz obnasi néjakych
péar milisekund navic.” Viz Ramachandran, V.S. Mozek a jeho tajemstvi. Praha: Dybbuk, 2013, s. 142.

61 Tvarové" ¢i ,formové".

62 Vyvstani“; spontanni vznik makroskopickych struktur komplikovanych systémd. Vice viz teorie systému
a evoluce.

63  Patterns are structures in multidimensional matrices for me, so called ‘universes’; they are able to mirror
natural Gestalt phenomena like growth, Emergence, but also star-configurations, weather-formations and,
last but not least, trees.” Soukromy rozhovor s autorem prace, uskute¢nény po e-mailu 25. 4. 2014.

64 While watching patterns emerge on the computer-screen | start to ,hear’ the patterns;| have strong
colour and light-associations with spectral sounds.” Tamtéz.

65 Viz pozn. 32.

66 Viz jeho rané kompozice pracujici s lidskym hlasem a jeho melodickou kvalitou, ktera diky opakovani vynikne
(It’s Gonna Rain, 1965, Come Out, 1966).

67 I focused my interest on the concept of erratic, assymetrical loops, related to the jumping needle on the
record, to the trembling of a damaged cd-player,” fika Lang v komentafi ke své kompozici DW 8 pro orchestr
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melodicko-harmonicky pattern bud za pouziti principu ,vyplfiovani pauz* (napf. Drum-
ming, 1970-1971), nebo pfidavanim melodickych hlast (napf. Music for 18 Musicians,
1974-1976), Langovy patterny jsou — vétSinou, ne vzdy a ne ve v8ech jeho kompozicich
— prezentovany rovnou ve své kompletni a komplexni podobé.

V hudebné-scénické kompozici (jde vlastné o staged concert) Das Theater der Wie-
derholungen®® aplikuje Lang svou hudebni metodu i na scénicky pohyb a na gesta — a to
velmi dlisledné. Muzikanti a zpévaci maji v popisu prace — kromé své bézné Cinnosti — vy-
konavat presné rytmizovana gesta a pohyby, synchronné s hudbou: pianisté vstavaji od na-
stroje a opét se vraci, zpévaci si upravuji blondaté paruky, hraci na dechové nastroje se
rozhliZeji ze strany na stranu — to vSe je rozfazovano a opakovano stejnym zplsobem jako
hudebni patterny. Tato strukturace bé&znych pohybl a gest pomoci smycky, loopu, ma
za nasledek nejen jejich teatralizaci, ale téz ritualizaci. Jednim z principd ritudlu je pravé
opakovani — opakovani néjaké ¢innosti, kterd mize mit jinak zcela rutinni charakter. Opét
jsme zpét u goebbelsovskych ,redinych procesi”: pohyby, které muzikanti a zpévaci v Lan-
gové kusu provadéji, jsou zcela redlné a rutinni, ale diky opakovani se stévaji ritudlem.
pokud nejsou obé stejné dulezité. V dokumentu o hudebné-taneéni kompozici Maschi-
nenhalle # 1°5° fika: ,Pohyb je velmi hudebni element a téZ télesny element gesta... Pro
mne jsou tanecnici v podstaté hudebniky pohybu. KaZdy tanecni pohyb je pro mne vZdy
hudbou. VZdy obsahuje rytmus, obsah gesta... Je témér synonymni s tichou hudbou.""°
Podobné jako pro Romitelliho je hudba prakticky neoddélitelna od fyzického procesu a pre-
tvareni, jsou pro Langa hudba a pohyb dvéma stranami téZze mince. Rytmus hudby a po-
hybu se v jeho kompozicich prekryva, tvofi jeden celek. V nékterych ¢astech kompozice
Das Theater der Wiederholungen mame dokonce pocit, jako by hudebnici &i zpévaci pfi
ritualizovaném otaceni hlavy sledovali ,ubihani* patternu v prostoru — natolik jsou jejich
gesta s hudbou sjednocena. Mame tedy co do ¢inéni s ryze synestetickou situaci (v me-
taforickém smyslu): podGitek v oblasti zvukové vyvolava viem v oblasti pohybové.

Musime téZ pfipomenout, Ze Langa zajima specialné pohyb vysoce komplexni, slozZity
— jako napt. pohyb rukou pianisty pfi hfe. Zarovef mu jde o politicky a sociologicky pod-
text pohybu — pohyb masy koordinované rytmem (vojensky pochodovy krok), pohyb pfi

a dva hrage na gramofony z roku 2003. Dostupné na adrese http://members.chello.at/bernhard.lang (stazeno
17. 4. 2014).

68  Dijvadlo opakovani“ (2000—-2002), premiéra v Grazu v roce 2003.
69 Maschinenhalle # 1 pro 12 znéjicich desek, 12 mechanickych klaviri, 12 poéitact a 12 taneénika,
premiérovano v roce 2010.

70  Movement is very much a musical element and also a bodily element of gesture...To me, dancers are
more or less movement — musicians. To me, every dance movement is always music. It always contains
a rhythm, a content of gesture. It is almost synonymous with silent music.” Dokument Lennarta Laberenze
o kompozici Maschinenhalle # 1. Dostupny na adrese https://www.youtube.com/watch?v=y1KFzRLhKPk
(staZeno 19. 4. 2014).
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transovnim techno-beatu apod. A fascinuji ho i naprosto bézné, obycejné, Casto ovSem
ritualizované pohyby jednotlivce: ,Pokladni v supermarketu, opakujici stéle tytéz pohyby
- to je pro mne velmi silny obraz.""

Vratme se k samotnému zvukovému vyrazivu — specifikem Langovy tvorby je tedy to,
Ze kombinuje dvé v zdsadé odli§né entity, z pohledu historického i socialné kulturniho
- aplikuje metodu opakovani patternt na hudebni material odvozeny spiSe z povalecné
Nové hudby, kterd opakovani jako strukturni princip odmitala. Podobné protiklady najde-
me i v ideové tematice jeho tvorby. Textovy materidl kompozice Das Theater der Wieder-
holungen je stejné jako dilo samo rozdélen do tfi velkych ¢asti, tématickych okruhd, které
jsou navzajem kontrastni ideové i textové. V prvni €4asti uziva autor francouzstinu a texty
Markyze de Sade a Jorise Karla Huysmanse; cela ¢ast je odkazem na ideje evropského
absolutismu. Druhy dil je kontrastni vGé&i prvnimu, pracuje s angli¢tinou a texty Williama
Burroughse; Lang zde tematizuje a pojmenovava evropsky sen o demokracii a liberalnim
kapitalismu, jejz se podafilo uskute€nit az za mofem, a zarovef upozorfiuje na utopické
metafory Sedesatych let, které ve jménu svobody a ,otevieni mysli* pomoci psychotrop-
nich latek otevrely cestu i k nové explozi nasili a terorismu. Treti Cast, ktera je v némciné,
pouziva coby text dokumenty z norimberského procesu a zpravy z rlznych koncentrac¢-
nich taborl. Téma odchodu, odjezdu, osvobozeni zde nazorné koreluje s nekontrolova-
nym vybuchem evropské noéni mlry — nacionalismem v jedné z jeho nejhorsich podob.

S textovym materidlem zachazi Lang velmi podobné jako s materidlem hudebnim. Rozfa-
zovava véty, rozbiji syntax, jednotlivé vétné ¢leny ¢i dokonce jejich Easti pouZiva jako sa-
mostatné jednotky. Text ma pro néj hudebni kvalitu — z textového materialu (z jeho rytmic-
ké a melodické kvality) odvozuje i nékteré stavebni prvky patternd: ,snaZim se poslouchat
inherentni hudbu textu“.”? Zajimavé je, Ze se UpIné nevzdava jeho smyslu: nékteré vyrazy
uziva Cisté foneticky (Ci prozodicky), nékteré vsak opakuje a pracuje s jejich vyznamem —
ty jsou pro n&j v dany moment diileZitou sémantickou jednotkou. Casto pouZiva pFesou-
si téZ povsimnout odli§ného zpisobu préace s jednotlivymi jazyky, coz souvisi samoziejmé
i s odliSnymi paradigmaty zvolenych textd:

1/ francouzstinu pouZiva zvukomalebnym zplsobem, za vyuZiti rliznorodych zplsobU
vokalni artikulace, pracuje s jejim prozodickym charakterem;

2/ anglicky text nechava plynout pomérné pfirozené, civilné; nejCastéji uziva rytmic-
ky pregnantni recitace ve velmi rychlém tempu — Casto i vice textovych Useku paralelné;

3/ v némecké Casti nejvice pouziva klasicky operni zpév, tradi¢ni hlasovou expresivitu.

71 ,To me, the supermarket cashier who sits there and repeats the same movements is a very powerful
image.” Tamtéz.

72 ... | try to listen to the inherent music of text”. Soukromy rozhovor s autorem prace, uskute¢nény
po e-mailu 25. 4. 2014.
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I v hudbé se tyto kontrasty odrazi: prvni, ,francouzsky” dil kompozice je velmi mate-
ridlové heterogenni, vedle Gisté atondlnich &i témbrovych momenttd se objevuji i ¢asti to-
nélni — &tvrta ¢ast, nazvand Vision du Christ jako by vzdélené upominala na messiaenov-
skou poetiku, jeji harmonie pracuje dokonce s tonélnim planem (Gvod s prodlevou na E,
stfed s ukotvenim v paralelni cis moll a vyrazny expresivni ,refrén” se zékladnim ténem Gis,
tedy na dominanté). Druhy, ,anglicky" dil se svym charakterem nejvice bliZi jakési alterna-
tivni rockové hudbé, jde o rytmicky nejpregnantnéjsi ¢ast s exponovanymi perkusemi, kte-
ré v drobnych nepravidelnych hodnotéach kontrapunktuji vokalni rytmizaci. Za zminku sto-
ji miniméalné dva momenty z tohoto dilu: v ¢asti Passage 1: Shootout opakovany ,refrén
,Happiness is a by-product of function” (,Stésti je vedlej§im produktem funkce"), ktery
svou jednoduchou melodikou a kvazirobotickym rytmickym charakterem nemiZe nepfi-
pomenout tvorbu Laurie Anderson” a findle ¢asti Happiness is a by-product of function
(jeden z Ustfednich motivt dila), ve které Lang opousti ,svazujici* strukturaci opakovanim
a popousti uzdu nespoutanému ,freejazzovému” bésnéni. Treti, ,némecky” dil kompozi-
ce je navenek mnohem klidné&jsi, o to vice ovSem vnitiné dramaticky a ve vyrazu temnéjsi.
UzZité hudebni prostfedky se nejvice blizi atonalni &i seridlni hudbé, misty slySime nazvu-
ky na hudbu témbrovou.

Langovo kompoziéni mysleni ma jedno specifikum: autor témér nikdy nepracuje meto-
dou, kterd je pro zvoleny materidl typicka: v ¢asti Die Schwarze Wand 1 nejprve exponuje
sérii cluster(, aby ji vzapéti vystfidal témér tonalni pasazi s centrem na ténice D a nasle-
dujici modulaci do jakéhosi ¢ moll samoziejmé neprovede klasicky, ale pomoci mikrotonalni-
ho ,klouzéani* (oktava d — d' je mikrotonélné roztazena do malé decimy ¢ — es', neboli do ter-
ciové polohy ¢ moll kvintakordu). V &asti &tvrté, nazvané Von Menschen und Engeln, autor
v zajmu hudebniho vypravéni narusuje rapsodizujici strukturu na sebe nenavazujicich motivl
a pracuje témér tradicnim zpGsobem, motivicko-tematicky; i po strance vokalni jde o ,nejtra-
di¢néjsi* ¢ast — s pouzitim pseudooperniho duetu Zenskych hlasu.

Shrnuto: Lang jako by se ve své kompozici dival specifickou optikou (strukturou opa-
kovani) na rizny hudebni a mySlenkovy (historicky, politicky, filosoficky) material. Na roz-
dil od Goebbelse i Romitelliho ho zajima tematicky presah, ideovy zéklad materidlu. Ji-
nym zpusobem téZ uplatfiuje Gestalt switch: na hudbu, motivicky navazujici na povale¢nou
avantgardu, nazird z pohledu sou€asné ,gramofonové” estetiky, taktéz na text a pohyb.
Ve filosofii pohybu jako takového ho zajima kontrast mezi konanim jednotlivce (pouziva
Leibnizdv termin mondda ve smyslu diferencovaného individua, viz série kompozic Mona-
dologie) a konanim skupinovym (jiz zmifiovany organizovany pohyb). Hudba s pohybem
i textem jsou pfitom v jeho dile takrka synesteticky sjednoceny, pracuji v naprostém sou-
ladu a souGinnosti — diky uzité metodé.

78 Americka zpévacka, houslistka, skladatelka a konceptudlni umélkyné (nar. 1947), ktera se ve své tvorbé
zabyva otdzkami jazyka, smyslu novych médii, teatralnosti v hudbé apod.
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4. Gestalt switch v tvorbé

Heiner Goebbels je sociologem a rezisérem, Bernhard Lang filosofem. Jakym zpUso-
bem se v jejich (a nejen jejich) tvorbé projevuje Gestalt switch, pfepnuti pohledu na na-
zirany problém, fenomén, material?

4.1 Zvuky jako text (La Jalousie)

Goebbelse uz z podstaty jeho prace zajimaji jiné nez obvyklé metody zachazeni s mate-
ridlem, resp. aplikuje metody pouZivané v jinych formach uméni. Kdyz pracuje s textem, po-
uzivd hudebni mysleni, hudebni metody. KdyZ pracuje s hudbou, pfedstavuje si ji tfidimen-
zionalné, prostorové — uvazuje o hudbé jako o architektufe. Zmény vnimani jsou pro néj
i pro vnimatele jeho d&l dileZité: ,Prekvapujici zmény modd vnimani (poslouchéani hluku,
Sumu, hudby &i slova, divani se na zvuk, prdce s akusmatickymi hlasy atd.; kontrapunkty
mezi vidénim a slySenim atd.) jsou hnaci silou v mé préci.“’* Mimoradné zajimavym pfi-
padem takové ,zmény vniméni* je jeho kompozice La Jalousie (Noises from a novel),”
inspirovana romanem Alaina Robbe-Girilleta.” Viceznacnost Robbe-Grilletova textu se pro-
jevuje uz v ndzvu samotné novely: La Jalousie znamena ve francouzstiné jak Zarlivost, tak
Zaluzie. Robbe-Girilletova poetika je zaroven té Goebbelsové velmi blizka — jeho ,.anti-no-
vela“ neobsahuje klasickou narativni strukturu, Zadny popis emoci ani komentar vypravéce
(srov. Goebbelsova scénicka poetika), misto toho se v ni objevuje emocionélné chladny, mis-
ty aZ detailné geometricky popis mista, prostoru, pfedmétd atd. (srov. Goebbelsovy ,redl-
né procesy"). ,Hlavni hrdina“, Zarlivy manzel, ktery ovéem sam sebe ani jednou nejmenuje,
sleduje skrze okenni Zaluzie svou Zenu a podezfiva ji z nevéry se sousedem. Jeho konstruk-
ce a podezieni v pribéhu ¢asu narlistaji do takové miry, Ze je té€zké je odlisit od prostého
pozorovani. Namisto klasické vypravécské struktury je roman postaven na popisu chladné
neziiCastnéného pozorovani, pfirovnatelného spiSe ke snimani objektivem kamery. Zaro-
ven je v ,dé&ji* mnoho prazdnych mist, nedofeSenych véci, takze Ctenar musi ,pfibéh” pro
sebe dokomponovavat a interpretovat (opét zcela v souladu s Goebbelsovou poetikou).

Roland Barthes, francouzsky literarni kritik, filosof a sémiotik k Robbe-Girilletovu dilu
napsal: ,Cilem literarniho dila (literatury jako dila) je pfetvofit &tenédfe z konzumenta
na tvirce textu”.”” Svét romanu je podle jeho autora tvofen samotnymi zvuky okolo domu

74 The surprising change of perception modes (listening to a noise, or a music, or a word, seeing a sound,
or working with acousmatic voices etc.; the counterpoints between seeing and listening etc.) is a driving
force in my work.” Soukromy rozhovor s autorem préce, uskutecnény po e-mailu 15. 3. 2014.

75 Kompozice pro sampler a komorni orchestr, napsana pro Ensemble Modern v roce 1991.

76 Francouzsky spisovatel druhé poloviny 20. stoleti (1922-2008), pfedstavitel tzv. ,Nového romanu*
(Nouveau Roman) a scenarista slavného filmu Alana Resnaise Loni v Marienbadu (L'’Année derniére
a Marienbad).

77 ,The goal of literary work (of literature as work) is to make the reader no longer a consumer, but
a producer of the text.” Citovano podle: Delahoyde, Michael, Dr. Robbe Grillet, Jealousy. Dostupné na adrese
http://public.wsu.edu/~delahoyd/20th/robbe.html (staZeno 16. 4. 2014).
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— proto nese Goebbelsova skladba podtitul ,zvuky romanu*. Zvuky samotné, zbavené kon-
textu a zdroje, zvuky tzv. akusmatické, mohou byt zékladem pro projekci ,pfib&hu”, ma-
Zeme do nich projektovat svou vlastni interpretaci situace. Zvuk nastartovani auta (ktery
Goebbels pouZiva v kompozici stejné jako fadu jinych sampll) miZe — zbaven svého kon-
textu — znamenat to, Ze je vedle domu autoservis, stejné jako to, Ze Zena odjizdi se svym
milencem na nakup nebo do kina. Z kostry zachytnych bodi/zvukd miZeme slozit dohro-
mady situaci, ,pfib&h"; zvuky se stavaji narativhim prvkem. Diky ,zméné vnimani“ se
pro nas bézné zvuky mohou stat ¢imsi vyznamnym. Goebbels pouziva tyto ,zvuky roma-
nu” zasazené do jiného kontextu a konfrontované s textem, ktery ¢te vypravég. Vzhledem
k ne-narativnosti textu prebiraji hlavni vyznamotvornou dlohu pravé zvuky, se v8emi jejich
konotacemi. Interpretujeme jejich charakter, jejich naslednost, hierarchizujeme je — a vni-
mame je jako text, vypravéni, skryty pfibéh.

4.2 Zastaveni ¢asu (DW?7)

Bernhard Lang pracuje se vzorci, patterny a jejich opakovanim, tedy s hudebnim &a-
sem, s fenoménem &asovosti. V kompozici DW 7 (Differenz/Wiederholung)™ zazname-
néva probihajici orchestralni déni do loop-generatoru a v momenté, kdy je v jeho paméti
dostatek materidlu, zastavuje plynouci (hudebni) Eas a re-mixuje pravé nahranou hudbu.
Mél jsem to Stésti byt pfitomen na premiére této kompozice a pamatuji si, Ze moment
.prepnuti* z redlného Zivého hrani do remixovani motivl uloZenych v mezipaméti pfistroje
byl nécim takrka magickym. Skute¢né jako by doslo k ,proméné vnimani* Casu, jeho za-
staveni, zamrznuti: to, co pravé odeznélo (rizné patterny v Case, za sebou), bylo najednou
opét pritomné (razné patterny paralelng, pies sebe, v jakési juxtapozici). Jako by autor Fi-
kal — plynuti Gasu (i koncertniho, scénického) je relativni, miZeme ho zastavit a zaméfit se
podrobnéji na jeho maly vysek. Jako by uplatnil mezioborovy Gestalt switch — hudbu ne-
musime jen poslouchat (sledovat v ¢ase), miZzeme se na ni téZ ,podivat”, jako na obraz
nebo sochu. V této souvislosti mizeme znovu zminit metaforu s ,mentaini éiselnou radou”,
kterd existuje v nasi mysli a my se mdzeme zamérit na jeden jeji vysek.

Gestalt switch jako fenomén je pro Bernharda Langa dilezZity — z vicero hledisek.
Na mou otéazku, zdali tento fenomén védomé pouZiva pfi procesu tvorby &i promysleni to-
hoto procesu, odpovédél: ,Je pro mne podstatny, zakladni: fascinuji mne fenomény, kte-
ré prepinaji Gestalt v individud/nim vnimani, jako napf. imaginarni rytmy, metarytmy ¢&i vy-
vstavani spektralniho tvaru v aditivni syntéze“.”

78  Raznost/Opakovani* pro orchestr a generator loopt (smyc&ek), premiérovano na festivalu

v Donaueschingen v roce 2002.

79 ,This is essential for me: I'm fascinated by phenomena which switch gestalt in individual perception
such as imaginary rhythms, metarhythms and the arising of spectral gestalt in additive synthesis.” Soukromy
rozhovor s autorem préce, uskuteénény po e-mailu 25. 4. 2014.
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4.3 Synchronicita a doteky realit (Up-close)

Holandsky skladatel Michel van der Aa (nar. 1970), mj. student Louise Andriessena a téZ
zvukovy a filmovy rezisér, prinasi ve svém dile Up-close®® jiny a inovativni pohled na funk-
ci filmové projekce pfi klasickém koncerté a na interakci vizualniho a zvukového materia-
lu obecné. Uz prostorové rozmisténi scénickych prvkd dila napovida, Ze nejde o béznou
filmovou produkci doprovazenou hudbou — na pravé strané pédia umistuje autor ansam-
bl se soélistkou uprostred® a na levé strané projekéni platno. Toto scénické rovnostranné
,Stereo” feSeni ma svlj vyznam — jednim ze zékladnich strukturnich prvki kompozice
je jakési ,zrcadleni* a prolinani dvou realit, filmové a skutecné. VeSkeré zvuky jsou pro-
duktem reality Zivé, ta filmova je néma.

Kompozice zagind violoncellovou kadenci, kterd ve zhu§téné podobé exponuje nékte-
ré ze zékladnich hudebnich motivl dila.®? Zhruba ve ¢tvrté minuté do déje vstupuje an-
sambl, elektronicka stopa a zéahy film — v prvni scéné vidime prazdné koncertni pédium
a uprostred néj na zemi sedici starsi Zenu, ktera ma na papirech jakousi kédovanou zpravu.
Neni to poprvé ani naposled, kdy autor rozdéluje scénicky prostor na dvé reality, resp. na
dvé podobné strany reality jedné. Hudba samotnd je v té chvili velmi dramaticka, Ziveln3,
expresivni, oproti tomu filmova scéna je strohd, drama se zraci snad jen v soustfedéném
vyrazu Zeny, snaZzici se rozkédovat onu zminénou zprévu.

Ptib&h filmu je sdm o sobé& velmi jednoduchy. Zena se skrze vzpominku &i flashback
ocitne v lese, ve kterém po chvili bloudéni nalezne opustény dim. Na ptdé tohoto domu
je stary kddovaci stroj, diky némuz se ji podafi zpravu rozkédovat. Film konGi opét v lese,
Zena z domu odchazi a na pasece nalezne svitici lampu, u které spocine. Autorovy umé-
lecké zaméry vSak nejsou podobné strohé, naopak, celé dilo vyvolava spiSe otazky, nez
aby prezentovalo hotova feSeni. ViceznaCnost dila je skryta za jeho jasnym prvnim planem.

Zaénéme od pfibéhu a vizudlni stranky véci. Zapletka s kédovanou zpravou by napo-
vidala tomu, Ze Zena je ¢lenkou odbojového hnuti za vélky, totéZ sugeruje jeji neustéle pfi-
tomny strach a napéti, projevujici se i v praci kamery (kamera plisobi béhem celého fil-
mu dojmem skrytého nepfitele, potencidlné pfitomného zla, které mtze kdykoli zasdhnout).
Vice informaci vS§ak nemame a musime jen domyslet — volny prostor ve vizualni kompozici
dila vypliiuje hudba, a to mimoradné zajimavym zpldsobem. Hudba, hrana ansamblem a s6-
lovym violoncellem, totiz nastupuje ve chvilich filmovych pauz. ,Vypravéni“ Zivé hudby a fil-
mu se v kompozici téméf disledné stfida, s vyjimkou scény opousténi domu. Van der Aa
se tak velmi elegantné vyhyba klasickému neduhu doprovazejici hudby, ktera pouze zdvo-
juje vizualni informace.

80 Pro violoncello, smy&covy ansambl, elektroniku a film, vytvofeno v roce 2010.

81 Skladba je psana na objednavku argentinské violoncellistky Sol Gabetty a ansamblu Amsterdam
Sinfonietta.

82 Van der Aa pracuje v podstaté klasickym motivicko-tematickym zplsobem, pouziva i tradi¢ni material
tonélniho nebo modalniho raZeni.
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Umeélecké slozky (vizudlni a zvukovd) tudiz nejsou v Up-close rozpojeny a nezévislé
jako u Goebbelse, ale podle struktury narace se stfidaji. Hudba jako by prebirala funkci
dramatického faktoru, ktery ve filmu chybi (s vyjimkou zminéné scény). Jako by hudba
byla tim podvédomym strachem, tou neustéle pfitomnou hrlzou, ktera je nevyslovena,
nekonkretizovand, abstraktni (jako hudba). Nebo téZ miZeme celé dramatické plynu-
ti Zivé hudby chépat jako metaforu Zeninych myslenek — o kterych nevime vlbec nic.
Naopak elektronicka stopa skladby ¢asto povstava z realnych filmovych scén, z diege-
tického zvuku.®® Nap¥. pfi scéné flashbacku, kdy Zena nachazi v lese platky staniolu za-
véSené na vétvich, slySime elektronické ,tfepotani* a cinkani. Jinym pfikladem takové-
ho propojeni diegetického zvuku s elektronickou stopou je vrcholna scéna filmu, kdy se
Zené podafi nastartovat kddovaci stroj, ktery zacne rozkédovavat zpravu a pfitom vyda-
vat zvuky, ,tvofit* svou vlastni hudbu — ta je zaroven elektronickou stopou kompozice
(a téZ impulsem pro start nasledujici cellové pasaze). Na nékolika mistech je elektronic-
ka zvukova stopa podnétem pro Zenino konani — napf. v osmé minuté jakoby ,zaslech-
ne" orchestralni delay a zacina hledat zdroj zvuku. DilezZité je jesté podotknout, Ze elek-
tronickd stopa ma v kompozici dileZitou dlohu ve chvilich, kdy je orchestralni faktura
jednoduché — jednohlas, drzeny akord apod. —, nebo jednoduse v mistech pauz. Celko-
vé je zfejmé, Ze si vSechny tfi slozky dila (film, elektronika, Zivad hudba) nijak nepfekaze-
ji, naopak se dobre doplnuji, i kdyz ,kaZda pracuje ve svém prostoru“.®* Kazda ma své
pole pusobnosti a jejich prostfedky se stretavaji pouze na konkrétnich, dramaturgicky
dobre vybranych mistech.

Zajimavym zpUsobem fesi Van der Aa vztah hlavni hrdinky filmu a hudebni sélist-
ky. Na nékolika mistech se jejich pohledy stfetnou, vypada to, Ze se navzajem pozoruiji.
Ve dvou pfipadech je pak jejich jednani pfimo identické: zhruba v poloviné filmu sélistka
odchdzi ze scény a pfinasi pokojovou lampu, stejné jako Zena ve filmu — v jednu chvili je
redlny obraz naprosto identicky s tim filmovym. Pfed zavérem filmu sélistka odbiha se Zid-
i (Zena pFesné v tu chvili opousti dum), kterou postavi pred platno. Za par okamzika Zena
tutéz zidli nachdzi uprostred lesa, zveda ji a odndsi — v tutéz chvili s ni odchazi i sélistka
a obé reality se ztotoZfiuji. Pfesné v ten moment hudba poprvé doprovazi dg€j. V iplném
zavéru solistka sedi na své Zidli u rozsvicené lampy a hraje, Zena u totozné lampy spoci-
va — jako by na$la, co hledala. | hudba v té chvili pfechazi z polohy dramatického proce-
su do polohy stavu, klidu, smifeni. Vztah filmové hrdinky a hudebni sélistky je tedy sloZity
a nejednoznacny jako dilo samo. MiZe se jednat o tutéZ osobu v rGznych Zivotnich obdo-
bich? Nebo jde o dvé rlizné osoby, které jsou ale urcitym zplsobem spfiznéné a jejichz
interakce v uréitych momentech dila posunuje dé&j? Je violoncellovy part odrazem &i pfi-
mo ,zdznamem" Zeninych mySlenek podobné jako orchestralni pfedivo?

83 Zvuk, ktery je soucasti filmového vypravéni, filmové reality.
84 Viz slova Roberta Bressona, pozn. 15.

STATI & STUDIE



Koncepce Up-close, podobné jako koncepce jinych autorovych multimedialnich dél
(One pro sopran, video a soundtrack, r. 2002, The Book of Disquiet pro herce, ansambl
a film, r. 2008 atd.) je zaloZena na identité®® a synchronicité. Otazka identity osobnosti
objevujicich se v dile, otadzka identity jeho prvkl atd. je neustéle pfitomn4; taktéz otazka
jejich vztahG v Case, jejich potkavani a mijeni. VSechny slozky dila kooperuji, aniz by ovSem
dorikavaly vSe. Film a realita se zdaji byt dvéma stranami téhoz, presto se vSak prevazné
ubiraji svou cestou a potkavaji se pouze misty. Spojovacim faktorem obou realit je elek-
tronicky zvuk, ktery Casteéné povstava z fiktivniho zvuku diegetického a Castecné obra-
bi Zivy nastrojovy zvuk (&i tvofi jeho dali dimenzi). Autor aplikoval Gestalt switch na cha-
pani riznych realit — ta virtudlni (filmova) se mize na chvili stat tou skute¢nou a naopak.
Obé se téZ mohou protnout — ale pouze na moment, protoZe velmi brzy by se z onoho
protnuti mohla stat karikatura (viz doslovnost pohybu a zvuku v kreslenych filmech). Mi-
chel van der Aa se tedy Uplné nevzdava souvislosti uméleckych vrstev ve svém dile, to-
talné je neoddéluje, ale ponechava jim jejich prostory a chytre pracuje s misty priniku
(uméleckych mnozin).

4.4 Jiny smysl (Carver)

Pripadl aplikace fenoménu Gestalt switch bychom nasli jes§té mnoho. Mohli bychom
zminit lannise Xenakise a jeho meta-art (realizace umélecké vypovédi v jiném uméleckém
druhu pomoci matematickych operaci). Mohli bychom zminit Svycarského divadelniho re-
Ziséra Christopha Marthalera a jeho inscenace, pfi jejichZz dramaturgické stavbé pouZiva
hudebni mysleni a hudebni struktury (sdm je plvodné hudebnikem). Dukladné probada-
ni tohoto fenoménu vSak neni v moZnostech této studie a nenfi ani jejim cilem. Zavérem
si dovolim ponékud osobnéjsi vhled: chtél bych zminit autora, jehoZ prace sice nespa-
dé do okruhu soucasné hudebné-scénické tvorby, ale ktery pracuje se ,zmé&nou vnimani
tvaru* mimoradné originalnim a tviréim zpGsobem. Je jim americky basnik® a spisova-
tel Raymond Carver, jehoZ tvorba mne del$i dobu inspiruje a s jehoZ texty Casto pracuiji.

Carverova tvorba spadé do okruhu americké civilistni literatury druhé poloviny 20. sto-
leti. V jeho dile bychom nasli stopy vlivu Hemingwaye a té% napt. Cechova. Jeho styl
je usporny, vybrouSeny, jeho jazyk neoplyva kvétnatosti, slovni opulenci — proto nékdy
rickych Utvarech; zajimavé je, Ze obé& formy jsou si v jeho podani velmi podobné. Carve-
rova basen nékdy plsobi jako ,kondenzovana“ povidka a naopak. Psanim bésni (které
dusledné oddéloval od psani prézy) jako by se pfipravoval na tvorbu rozséhlejsich pro-
zaickych forem.

85  Kolik jsem (obsahuji) JA?", pté se hlavni postava hudebné&-divadelniho kusu The Book of Disquiet.

86 Ostatné kde jinde nez v basnich bychom se méli potkavat s variabilnimi pohledy na svét? Poetika
,ba-SNENI" je pro takové promény velmi pfihodna.
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Dulezité je vSak néco jiného: jak v basnich, tak v povidkach pouzival Carver metodu,
kterou bychom snad mohli nazvat metodou ,zlomu“, méné vystizné metodou prekvape-
ni. Jeho texty pracuji s obyCejnymi redliemi a oby&ejnymi postavami, spiSe outsidery, kte-
rym se v zivoté pfili§ nedafi; téma, vyvoj textu, jeho struktura vypada Casto velmi banalné,
bez né&jakého dramatického sméfovani — az do onoho mista, které prevrati zavedené po-
fadky a doslova ,zastavi“ pfibéh. Nikoli snad néjakym momentem nasilného zasahu, ktery
by text rozlomil na dvé ¢asti, ale samotnym prepodstatnénim smyslu textu, doslova jeho
transsubstanciaci.®” Dulezité je, Ze jde skuteéné o zménu podstaty (transsubstanciace),
nikoliv formy (transformace). Jde o esencidlni zménu chapani textu a jeho vyvoje, moment
urcitého zastaveni Casu a pfehodnoceni (nebo pfehodnocovani) — v jiném smyslu podob-
ny moment jako v pfipadé vySe zmiflované kompozice Bernharda Langa. A stejné jako
v Langové pripadé je aplikace tohoto momentu ,prozieni* obzvlasté plisobiva diky jejimu
kontrastu s pouZitym materidlem — v Carverové pripadé s oby€ejnym, i kdyz velmi dUsled-
nym a presvédcivym popisem obycCejnych Zivotnich véci a situaci. Po tomto okamziku uz
neni nic jako dfiv, na pfibéh i jeho samotnou strukturu se divdme jinyma o&ima, €as ply-
ne jinym tempem, geometrie prostoru i vypravéni se méni. Nabizi se srovnani s tzv. ,zla-
tym fezem" — i kdyZz Carverovi pravdépodobné neslo o formalni proporce. Gestalt switch
je v jeho podani skutec¢na zména kvality pohledu — podobné jako kdyz na obrazku najed-
nou vidime misto poharu dva obliCeje.

Pro ilustraci Carverovy metody uvadim jeho basen Sit z jeho posledni sbirky A New
Path to the Waterfall (,Nova stezka k vodopadu"):

wKveceru vitr zménil smér. Lodé,

které jesté zbyly v zalivu,

se vydavaji k pobrezi. Na kylu

ztrouchnivélého &lunu sedi

Jednoruky muz a rozpléta tipytivou sit.

Pohlédne vzhiru. Sevie néco

mezi zuby, zatahne a v3i silou se zakousne.

Beze slova projdu kolem.

Nezbyva neZ byt zmateny

z proménlivosti tohoto pocasi,

z neodbytnosti mého srdce. Jdu

dal. KdyzZ se ohlédnu,

Jjsem uZ dost daleko na to,

abych vidél, Ze ten Clovék uvizl v siti."®®
87 Cesky literarni historik a anglista Josef Jafab nazyva tento moment ,poetickou epifanii®. Viz jeho doslov
k vyboru povidek Slon a dvacet povidek, Praha: Volvox Globator, 2013, s. 215.
88 Carver, Raymond. Ultramarin. Prel. Eva Klimentova. Praha: Argo, 2001, s. 219.
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5. Zaveér

Kapitoly o synestezii jako metafore spoluprace uméleckych slozek v sou¢asném hu-
debné-scénickém dile nemaji ambici byt uzavfenym celkem s jednoznacnym cilem detail-
né popsat dany fenomén a porozumét mu — to ani nelze. Synestezie se komplexnimu hod-
noceni vzpird: jednak jde o jev, jenZ ma stale naskok pfed vyvojem metodologie svého
poznani a jednak jde o zalezitost mezioborovou, tedy stéZi popsatelnou prismatem oboru
jednoho. Mym cilem bylo poukéazat na to, Ze dle mého nazoru mizeme diky synestezii zis-
kat prostfedek k jinému nahliZzeni na kooperaci odlisnych uméleckych druhd, kdnond a kli-
¢0. Jinym zpUsobem se pokusit myslet dialog rtiznych uméleckych forem a paradigmat
uvnitf dila. Naucit se vnimat souvislosti na prvni pohled protikladnych typt mysleni a po-
chopit, Ze jejich zaména (&i alterace jejich modd) mize byt ku prospéchu véci, Ihostejno,
zda ve védé nebo v uméni. Pochopit, Ze mysleni neni protipélem smyslovosti, Ze abstraktni
koncept mize byt zakotven v konkrétnim procesu, improvizace mize mit formu kompozi-
ce, tanec &i slovo implikuji hudbu, poslucha¢ miZe byt spolutvircem atd.

Umélecka tvorba je lzce spjata se samotnym vznikem lidské komunikace, je jednim z je-
jich druhl — a synestezie ndm podle mého soudu fik&d néco podstatného o naSem tvoreni
a vnimani, které je svazano s bytim jako takovym. Domnivam se, Ze synestezie je velmi re-
levantnim faktorem pfi tvorbé a recepci sou¢asného (nejen) multimedialniho dila. To totiz
nemusi obsahovat ani klasickou dramatickou strukturu, ani naraci, ani dramaturgii a jiné
prvky, které by ho Cinily srozumitelnym. A presto ho miZeme vnimat jako smysluplny tvar,
celek, ktery ma svij logos, vnitini smysl — diky utajenym souvislostem, metaforickému ¢i
pfimo synestetickému mysleni, Gestaltu a patternim, které v uméleckych dilech vyhleda-
vame nevédomé, snazice se vytvorit jakysi prazakladni tvar, ktery je ndm bytostné vlastni.
Fenomén synestezie nds téZ upozoriiuje na prapocatky uméni a jeho vnimani, kdy jesté
nez analyticky oddélujici a hodnotici pohled. Podle jednoho z nazord jsme byli v8ichni v ra-
ném détstvi synestetiky a ozvény synestezie v sobé neseme zakédované dodnes. Uméni
nam muZze poméhat v rozuméni a dekédovani téchto skrytych, a presto — nebo pravé pro-
to — dllezitych informaci a zprév. Zprav o nas samych.
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Basova funkce jako projev
periodicity v hudbé

-

Vojtéch Esterle

Abstract: At first this paper defines
the function of the bass as the
basis of harmonic hierarchy. After
that the different forms of the bass
in particular periods of history are
observed. The focus is on three
systems of harmonic signage -
figured bass, functional tonality and
jazz harmony. The thesis is based
on the concept of the affinity of
principles which are responsible
for the harmonic and rhythmic
hierarchy; therefore the bass func-
tion can be deputized also in a level
of the rhythmic pulsation.

Keywords:
bass, periodicity, harmony
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Jakkoli miiZe byt pfistup k poslouchani hudby u rliznych lidi odli§ny, zakladnim principem
vnimani hudby je vzdy hledani souvislosti mezi zvuky. Diky nalezeni néjaké souvislosti ze
pak mluvit o hudebni struktufe. Vazby, které strukturu &ini uchopitelnou, se mohou pro-
jevovat na rGznych Urovnich a ve vSech vlastnostech zvukd.

Nejjednodussim typem souvislosti je opakovani stejného &i podobného — tedy perio-
dicita. Ta proto bude také prvnim a nejvyznamnéj$im scelujicim principem. MliZe jit o stej-
né délky tona &i stejné rytmické dtvary, o melodickou névaznost, jiz spojuje jednotné barva
tonu (zaloZena na periodicité zvukového signalu), o dynamicky vyvoj &i o harmonickou pfi-
buznost souzvuk(. Pravé harmonie ziskala v zdpadni hudbé v pribéhu novovéku jakési pri-
vilegium, ackoli scelujici Ulohu pro poslech hudby zastavaiji stejné dobre i souvislosti v ji-
nych parametrech. V klasické harmonii dodava harmonické struktufe periodicitu nejhlubsi
hlas ¢ili bas. Bas je tim, co dava nazvy souzvukim, vysvétluje jejich vztahy, svym melodic-
kym pohybem souzvuky spojuje a méni jejich kvalitu. Je prekvapivé, jak malo argumenty
v teoretickych diskusich a v definicich harmonie ¢i dalSich pojmi pouZivaji pravé pojem
basu ¢i zakladniho ténu. Ten by pfitom mél stat v samych zakladech harmonickych teorii,
opird se o né&j prece kli¢ovy pojem akordu.

Nechci pomoci basu vytvofit novou definici tonality ani harmonie, ale jsem presvédéen,
Ze zmapovani funkce basu a jejich promén v historii evropské hudby je kli¢ové pro pocho-
peni vyvoje hudebniho mysleni. Tato studie nema za cil obsahnout v§echny souvislosti po-
uZivani basu v hudbé, ale spiSe otevfit diskusi, do niZ se, jak doufam, zapoji dal§i hudeb-
ni teoretici, jimZ je tento smér uvazovani blizky.

(1) Pojem periodicita

Prvnim Gkolem této studie je objasnit, co je mySleno pojmem periodicita. Slova perio-
dicita, periodicky a jejich rizné odvozeniny se v ¢estiné uZivaji vcelku bézné ve smyslu
mnohanasobného opakovani néjakého dilé¢iho celku, at uz jim je skupina &islic za desetin-
nou ¢arkou, st¥idani a navraty fyzikélnich, biologickych, historickych a jinych stav(, udalos-
ti ¢i déji. Zakladem definice periodicity je tedy opakovani. Dalsi ddlezitou vlastnost perio-
dicity vyjadfuje slovo, od néjz je pojem odvozen. Perioda totiz znamend uzavienou cdst
celku, tedy nikoli libovolny vysek, u néjz Ize konstatovat nékolikery vyskyt, nybrz celistvou
jednotku, jeZ ma sama o sobé& smysl a jejiz tvar je konstitutivni pro strukturu celku. Perio-
dicky je tedy dé&j &i objekt utvdreny opakovanim své uzaviené dil¢i jednotky.

Dalsi pojem, ktery se v Eeském mysleni na periodicitu velmi Uzce vaze, je pravidelnost.
Ve slovnicich vétSinou najdeme vysvétleni periodicity jako pravidelného opakovani. Napf. Ma-
sarykav slovnik naucny fika, Ze periodicita je ,viastnost jevu, v pravidelnych periodach se
vracejiciho, opakujiciho".! Novy akademicky slovnik cizich slov definuje periodicitu slovy

1 Masaryk(v slovnik nauény, dil V. Praha: Ceskoslovensky kompas, 1931, s. 619.
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wpravidelné stridani urcitého déje nebo jevu, obéh (...)",? Ottav slovnik naucny uvadi ter-
miny , periodicnost nebo periodita* ve vyznamu ,,obcasnost, pravidelné opakovani néjaké-
ho jevu v uréitych dobach*.® Mezi jednotlivymi periodami tedy zifejmé musf existovat racio-
nalni vztah, princip, podle néhoZz jsou periody pfibuzné, &i pravidlo, jimz se jejich poméry
fidi. Kdybychom totiZ ztratili souvislost a srovnatelnost mezi jednotlivymi periodami, pojem
opakovani by uz nemohl platit. Zdstarime vSak radéji u tohoto méné kategorického vyme-
zeni, spiSe neZ o pravidelnosti bychom tu pak mohli mluvit o podobnosti &i srovnatelnosti.

Priznacné je, Ze se Casto mlizeme setkat s pouZivdnim pojm0 periodicita a pravidel-
nost vedle sebe, jako dvojice vzajemné se doplfiujicich vyznam(i — napt. v Uvodu do studia
hudebni kinetiky V. Tichého.* Autorovi zde nestaci ani jedno z téchto slov samo o sobg,
to znamen4, Ze nepovazuje obé slova za synonyma, jinak by zde slovo pravidelnost bylo
zbytecné. Slovo pravidelnost tedy dodava vété do jisté miry novy vyznamovy prvek. Zaji-
mavy je v této souvislosti &lanek J. Volka ve sborniku Cas v hudbé, nazvany K zakladnim
pojmoslovnym distinkcim v oblasti Casové artikulace hudby,® kde nardzime také na pro-
blém chépani rytmu v obecném smyslu coby pravidelnosti, zatimco v hudbé miize byt ryt-
mus velmi nepravidelny.

Lze najit v zdsadé dvé rizné cesty, jimiz se pojem periodicity dostava do hudebni te-
orie: jednak jde o periodické ¢lenéni &i periodickou stavbu v hudebnich formach, jednak
o periodicitu signalu v hudebni akustice. Kazda z téchto periodicit pfisla do hudebné te-
oretické terminologie z jiného oboru, a proto vyznam, ktery zastupuje a kontext, ktery si
s sebou prinasi je u kazdé ponékud jiny.

Perioda je v klasické nauce o hudebnich formach formulovéna jako jeden ze dvou
druh(i drobné hudebni véty, pfiéemz oproti neperiodické (neélenéné) drobné vété se pe-
riodick4 drobna véta (perioda) vyznaduje sloZenosti ze dvou polovét (pfedvéti a zavéti).
Takto ji vysvétluje Karel Janecek: ,Perioda je drobna véta, sloZena ze dvou vzdjemné si
odpovidajicich ¢asti.“® Dalsimi znaky hudebni periody jsou podle né&j vnitini sjednoceni
a uzavienost, nikoli nezbytnym prdvodnim jevem pak vnitfni symetrie polovét. Perioda v8ak
mUZe byt i nesymetrickd, taktéz i vnitini clenéni polovét.

To je v8ak jiz moderni pojeti reagujici na klasickou normativni teorii, jez vyZzadovala
symetrii na v§ech drovnich ¢lenéni. Jak se doc¢itame ve Slovniku ceské hudebni kultu-
ry v heslu ,perioda“,” tento termin byl do teorie hudebnich forem pfejat z lingvistiky, kde

2 Kraus, J. a kol. Novy akademicky slovnik cizich slov. Praha: Academia, 2009, s. 613.
3 Ottav slovnik naucny, 19. dil. Praha: J. Otto, 1902, s. 484.
4 Tichy, V. Uvod do studia hudebni kinetiky. Praha: AMU, 1994.

5 Volek, J. K zakladnim pojmoslovnym distinkcim v oblasti asové artikulace hudby. In KUNA, M.,
Nollova, V. Cas v hudbé. Praha: Svaz Geskych skladatelt a koncertnich umélct, 1984, s. 115-117.

6 Janecek, K. Hudebni formy. Praha: SNKLHU, 1955, s. 113.
7 Fukag, J., VyslouZil, J. Slovnik ¢eské hudebni kultury. Praha: Editio Supraphon, 1997, s. 687-688.
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znamena prehledné vybudované souvéti, Clenéné na predvéti a vysvétlujici zavéti. Pojeti
periody se od 12. stoleti vyvijelo v obou oborech paralelnég, v 19. stoleti pak v hudbé pre-
vazilo pravé symetrické pojeti Hugo Riemanna.

Vidime tedy i zde jisté napéti mezi periodicitou jako sloZenosti ze stejné rozsahlych
a stefné vnitiné stavénych dili (v Riemannové pfipadé jde dokonce o pravidelnost harmo-
nického obsahu) a méné pfisnym pojetim, jemuz stadi vztah polovét jako otdzky a odpové-
di. Jak ve Slovniku ¢eské hudebni kultury, tak u Janecka je pak toto napéti feSeno vyme-
zenim dvou péll — absolutni symetrie a neperiodické véty — mezi nimiz leZi pole mozZnosti.

Co se tyCe poctu &asti, z nichz je hudebni perioda postavena, Riemann nepfipous-
ti jiné nez podvojné déleni na vSech drovnich, naproti tomu Janecek ma za svij cil ana-
né moznosti, jak se podvojnost mlize rozbit, rozsifit, znasobit, aniz by prestala fungovat
jako periodicka.

Do hudebni akustiky pfiSel pojem periodicita z terminologie matematicko-fyzikalni. Jako
periodicky se zde popisuje takovy akusticky signal, jenZ v lidském sluchu vytvaFi viem ténu,
na rozdil od signélu neperiodického, jimZ se vyznacuje Sum. Vaclav Syrovy ve své uceb-
nici Hudebni akustika v kapitole Fyziologicka akustika vysvétluje: ,Sluchovy vjem vysky
zvuku odrazi periodické chovani jeho Casového prubéhu. Pokud je tento pribéh oprav-
du periodicky, pak viem vysky pfimo odpovida frekvenci vnimaného ténu. AvSak i u zvu-
ki netdnové povahy se hovoii o jejich vySce, ktera obdobné odrazi naznaky periodicity
Casového prubéhu, resp. vyskyt odpovidajiciho lokdiniho maxima ¢i maxim ve frekvenc-
nim spektru tohoto prabéhu."® DuleZita je vSak jesté dal$i konsekvence fyzikalniho pojeti
periodicity. V prvni kapitole Kmitani piSe Syrovy v rdmci vykladu o skladani kmitani o riiz-
nych frekvencich: ,Pokud jsou doby period nebo frekvence skladanych kmitani v racio-
nalnim poméru, tj. v poméru celych C&isel, nebo jsou na tento pomér pfevoditelné, pak je
vysledné kmitani periodické."® Toto pravidlo ma spolu s nelinearnim zkreslenim ve slucho-
vém Ustroji za nasledek mj. schopnost lidského sluchového Ustroji spojit vSechny slozky
slySeného komplexniho ténu do vjemu jediné ténové vysky. V kapitole Vjem dvou jedno-
duchych ténu se doc&itdme: ,Dalsim ddleZitym psychoakustickym jevem je mechanismus
vnimani subjektivniho zékladniho ténu. Pri spoluznéni dvou jednoduchych ténd v inter-
valu kvinty, kvarty &i tercie dochazi ke vzniku viemu zdkladniho ténu, ktery se formalné
shoduje s rozdilovym ténem uvaZovaného intervalu. (...) Subjektivni zakladni tén, ktery
v puvodnim ténovém souzvuku neni obsaZen, je oznacovan téZ jako chybéjici zakladni
tén &i rezidualni ton, odpovidajici vnimana vyska pak jako vySka periodicity, subjektivni
vyska, reziduum ¢i virtualni vyska ténu."1°

8 Syrovy, V. Hudebni akustika. Praha: AMU, 2008, s. 60.
9 Tamtéz, s. 22.
10 Tamtéz, s. 83.
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Dal$i pojeti hudebni periodicity Ize najit v jiz zminéném Uvodu do studia hudebni ki-
netiky Vladimira Tichého. Celd kniha je naprosto ojedinélym pokusem o systematizaci te-
oretickych reflexi hudebniho €asu. Zachycuje obecné platné zakonitosti rytmického ma-
teridlu, metrické organizace a dalSich jevl. Tichého chapani periodicity mizeme umistit
kamsi doprostfed mezi vySe popsand pojeti, neni odvozeno ani z periodické drobné hu-
debni véty, ani z periodického signalu v akustice. Neni tu ani Zadny odkaz na jiny obor
¢i kontext. To povazuji za slabinu Tichého pojeti: chybi tu totiz jasny vztah, ktery by od-
kazoval k tomu, ve kterém z vySe naznaceného spektra vyznamU je pojem minén. Termi-
nologie se tu pak rozostfuje, znejasfiuje a musi byt podpirana pravé zdvojovanim ,perio-
dicky, pravidelny*”.

Je ale nasnadé, Ze stredni pojeti periodicity potfebujeme. To, Ze se Tichy snazi za-
vést tento pojem do uvaZovani o rytmu, je zcela v porfadku a budiz mu za to dik. Pokud
ale chceme psét o periodicité jako rytmickém jevu, vZdy je tfeba se vztahovat k nékteré-
mu z tradi€nich, jasné vymezenych pojeti. PouZijme tedy ,transpozici“ dvou vySe vysvétle-
nych vyznami periodicity do niz$iho, respektive vy§siho méfitka. Nemusime hned ménit
hierarchickou droven, staéi zménit pfiblizeni (zoom) nageho pohledu a mGzeme se pfi za-
chovani stejnych vztah( dostat od struktury kmitd jednoho ténu k rytmické strukture ane-
bo od utvéareni periodické hudebni formy ke strukturovani dob v taktu.

(2) Bas coby opérny bod hudebniho mysleni

Druhy kli¢ovy pojem je bas, tedy nejhlub&i part hudebni struktury. K jeho vyznamo-
vému okruhu jsme se uZ pribliZili v ohledani akustického pojeti periodicity, kde hral pod-
statnou roli zakladni tén. Oba pojmy maji podobny plvod. Etymologie slova bas odkazu-
je na latinské ,bassus”, jez miZe znamenat ,hluboky, spodni*, ale také ,zékladni, hlavni.
TentyZ vyznam zastupuje i slovo fundamental, jeZ bylo do na&i hudebni terminologie pre-
jato aZz nedavno z angli¢tiny, ale v anglickém i francouzském jazyce nesou pfibuzné ter-
miny tradiéné vyznam zékladniho ténu. Zajimavy je i pojem J. Ph. Rameaua ,basse fon-
damentale”, zndmy i v estiné jako fundamentalni bas, obsahujici vlastné dvojity odkaz
na zakladnost onoho ténu.

Vyznamy téchto pojmd nejsou v ceském pojmoslovi zdaleka vnimany jako totozné. Slo-
se rozprostird fada jejich spoluznéjicich nasobk(l. Celek pak vnimame jako jediny kom-
plexni tén o vySce odpovidajici frekvenci fundamentalu. Pojem zakladni tén se uplatriiuje
v harmonii coby nejhlubsi ton zakladajici akord. O basu mluvime, sledujeme-li nejhlubsi
aktualné znéjici tén souzvuku, potazmo nejhlubsi part hudebni struktury. Souslovi funda-
mentalni bas nachazi své uplatnéni pfi odliSeni zakladniho ténu a basového ténu a je kli-
Cové pro uréovani harmonické funkce akordu. Tato nepfili§ prehledné situace je vysledkem
dlouhého vyvoje naseho pojmoslovi, do kterého zasahlo mnozstvi riznych jazyku a slozité
se vyvijejicich teoretickych koncepci.
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Budiz ale zdlraznéno predevsim to, co maji vSechny tyto pojmy spole¢né. Ve vSech
se jedné o prisouzeni vétSiho vyznamu nejhlubSimu ténu. Pro¢ ma byt zékladem préa-
vé nejhlubs&i ton?

Dilivod hledejme v akustice. Uz jsme vidéli, jak akustika vysvétluje skladani jednotli-
vych shorkl do komplexniho ténu a jak si lidsky sluch dokaze doplnit zakladni tén i tam,
kde realné nezni. Je tomu tak diky vnimani periodicity komplexniho signalu. V harmonic-
kém spektru perioda tvorena spoluznénim vyssich harmonickych odpovida periodé funda-
mentdlu. Rozdilové tédny mezi shorky se tak svou vyskou shoduji s fundamentalem. Proto
mUzeme slySet fundamentdl i ve spektru, v némz ve skuteénosti chybi.

Podobny princip plati u zakladnich tédnd akordu. U durovych akord(l jde vlastné o tu-
téz situaci, vZdyt durovy kvintakord je spodni partii harmonického spektra, proto jedno-
zna¢né matematicky odkazuje ke svému zékladnimu ténu. Jak je tomu u akordd, které se
s harmonickym spektrem neshoduji?

Snaha o vysvétleni mollového akordu a dokazani jeho hudebniho vyznamu teoretickou
cestou saha hluboko do dé&jin evropské hudebni teorie. Velmi lakavé vysvétleni povsta-
va z faktu, Ze mollovy trojzvuk je ke svému durovému protéjSku inverzni. Z toho vychéaze-
ji dualisticka pojeti hudebniho materidlu, napt. disledné pojeti H. Riemanna. Ten pracu-
je s teorii, Ze stejné jako je durovy trojzvuk odvozen od harmonické fady, mollovy pochazi
z inverzni struktury, kterd je vlastné radou fundamentalll, jejichz spoleénym shorkem je vy-
chozi nejvyssi tén." Tim se kliCovy tén dostava nahoru, a tak i v mollovém trojzvuku méa
byt zakladnim ténem ten vrchni. Z tohoto pravidla ovSem vyplyva velika nejasnost v nazy-
vani akordl, protoze sdm Riemann nékdy uréuje mollové akordy podle vrchniho zakladni-
ho ténu (akord a moll se pak znad&i e°), ale nékdy se vraci k tradiénimu pojmenovani dle
ténu spodniho. Toto jinak logické pojeti tak vede k velmi nepraktickému vysledku.

Vratme se k akustickému vychodisku. Problém akordi, které nejsou odvoditelné z har-
monické fady (jako Cisty durovy kvintakord), je v tom, Ze se jejich signél vzdaluje perio-
dickému prabéhu. To plati nakonec i u durového akordu v rovnomérné temperovaném la-
déni. U téchto souzvuki bud nalezneme periodicitu na drovni velmi vzdalené slySitelnému
ténovému rozsahu, nebo ji nenalezneme vibec. Sluch se pak chyté jako zékladniho ténu
nejbliz&i periodicity, ktera je k dispozici. A nejhlubsi tédn v souzvuku ma vidy nejdelSi pe-
riodu; a¢ tedy nemiZe byt s periodou celého souzvuku shodny, bude ji vzdy nejblizsi ze
vSech zu€astnénych ténl. Navic, jak bylo uvedeno, lidsky sluch dokaZze rozeznat i ndzna-
ky periodicity, vnimd tedy podobnost periodickému pribéhu napt. u mollového akordu.
a poslechova zvyklost z ni vychazejici. Jeji plisobnosti se budeme zabyvat detailné déle.

Pro vysvétleni vys$si dlleZitosti basové linky v hudebnim proudu navazme na argu-
menty z predchoziho odstavce, které jsou platné i pro tento problém. Z faktu, Ze perioda

11 Viz: Riemann, H. Katechismus der Harmonielehre. Leipzig: Max Neffe's Verlag, 1890.
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nejhlubsiho ténu je vZdy nejdelsi, Ize odvodit i to, Ze se tvar této periody ze vSech zicast-
nénych ténd nejvyznamnéji odrazi ve tvaru vysledného signdlu. Tato periodicita je tim pa-
dem vzdy scelujicim prvkem komplexniho signélu a vysvétluje vztahy vyssich tonG zné-
jicich nad basem.

Basovou funkci tedy miZzeme definovat tak, Ze perioda basu poméha zvukové propo-
jit, smisit vy$8i tony, proto plsobi bas jako orientaéni bod harmonické struktury a skrze
néj mizeme harmonii uchopovat. Samozrejmé se tato funkce mlze projevovat rizné — bas
zni tfeba v subkontra oktavé v kontrafagotu, jinde pini tutéz roli viola v oktavé malé ¢i jinde
nejhlubsi z kvarteta pfi€nych fléten. Basovou funkci si nastroje mezi sebou predavaji, mo-
hou ji plnit i spodni tény stfidané ve figuraci jediného nastroje s tény virtuélniho vrchniho
hlasu. Zkréatka vSude, kde Ize mluvit o harmonii, je pfitomna i basova funkce. Jeji podoba
se lisi ve dvojhlasu a v pétihlasu, mGzZe byt rdzné oslabovana, skryvana nebo naopak po-
silovana. DuleZitou roli hraje melodicky aspekt udrZujici kontinuitu basu, a tedy i harmonie.

Pred nami stoji otazka, jakym zplsobem se s timto principem nakladalo v pribéhu vy-
voje evropské hudby.

(3) Vyznam basu v historii evropské hudby

V Ceské hudebné teoretické literature existuje jen malo textd pfispivajicich k otazce
vzniku a vyvoje harmonického mysleni. Na prvnim misté je to Uvod do studia tonéini har-
monie' Emila Hradeckého, déle dvojice knih Jaroslava Volka Teoretické zaklady harmé-
nie s hladiska vedeckej filozofie'® a Novodobé harmonické systémy z hlediska védecké
filosofie.'* Oba autofi nabizeji vyrazné teoretické i analytické postiehy, zaméreni je v8ak
u obou do velké miry tendenéni. Zatimco Volek se jiz v ndzvu netaji tim, Ze v historickych
pfistupech k harmonii hleda souvislosti s marxistickou ,védeckou filosofii“, a proto jsou
jeho zavéry pouzitelné spiSe v politické rozpravé nez v pojednani o strukturnim vyznamu
basu v harmonii, Hradecky jde v historické ¢asti své knihy po skute€né& hudebnich otaz-
kach. Jeho tendenénost je ale v tom, Ze v celé historii hudby hleda dlkazy pro nadraze-
nost tondlni harmonie, jak byla pouzivana v 19. stoleti, nad jinymi harmonickymi systémy.
V8echno, co klasicko-romantické harmonii pfedchazelo, povazuje za nedokonalé predstup-
né moderni tonality, v8e, co se vyviji déle, povaZuje za Upadek pfirozené nadvlady téniky
v hudebnim mysleni. Tento zdmér vede k absurdnim tvrzenim, napt. Ze gregoridnsky choral
mél vzbuzovat ve svych stfedovékych posluchacich estetické pocity srovnatelné s Gcinky
dnesni koncertni hudby na dnesniho posluchade' nebo Ze pohyb stfedovéké melodiky

12 Hradecky, E. Uvod do studia tonéini harmonie, 2. vydani. Praha: Supraphon, 1972.

13 Volek, J. Teoretické zdklady harménie s hladiska vedeckej filozofie. Bratislava: Slovenské akadémia
vied, 1954,

14 Volek, J. Novodobé harmonické systémy z hlediska védecké filosofie. Praha: Panton, 1961.
15 HRADECKY, E. Uvod do studia tondini harmonie, 2. vydani. Praha: Supraphon, 1972, s. 26.
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po ténech kvintakordu je produktem harmonického citéni (v ,dne$nim"“, tj. romantickém
slova smyslu) a ,podvédomé predstavy akordu v dnesnim smyslu“.’® Mira nepochope-
ni zcela odliSnych souvislosti, v nichZ tato hudba vznikala, je tu prekvapivé velika. Podob-
né bychom mohli tvrdit, Ze chléb s maslem je namazan s podvédomou predstavou chu-
ti svickové na smetané. Ani Uvod do studia tonélni harmonie tedy nebudi velikou divéru.

Dalsi knihou, v niz bychom mohli hledat oporu, je Encyklopedicky atlas hudby Ulricha
Michelse,'” prelozeny z némciny a zaplfiujici mnohé mezery v ¢eské muzikologické lite-
ratufe. Ten je ale fazen do jinych tematickych celkl a spi$e neZ vyklady a definice pfina-
$f souhrn co nejvétsiho mnozZstvi pojmu. Pro nés je vyznamny hlavné rfadou dobre vybra-
nych priklad.

Budu se tedy muset obratit k literatufe cizojazy&né. V némecké literature je tu prede-
v8im velice podrobna monografie Carla Dahlhause Untersuchungen iiber die Entstehung
der harmonischen Tonalitét,'® v ni najdeme mnoho velice cennych srovnani rGznych vyvo-
jovych fazi evropské harmonie. Pro hledani zakladnich fakt o vyvoji basu nam pak nejlépe
poslouZi anglicky shrnujici, ale pfesto dostate€né obsazny Clanek, ktery k pojmu bas na-
psal James Webster pro New Grove Dictionary.'®

Autor tohoto textu nachazi prvni zminku o basu kolem poloviny 15. stoleti, kdy se dru-
hy spodni hlas contratenor, dfive se pohybujici ve stejné poloze jako zékladni tenor, déli
na vyss8i contratenor altus a hlubsi contratenor bassus.*® Tim se de facto ustavuje klasic-
ké rozloZeni vokalniho &tyrhlasu.

Neékteré znaky basové funkce ale Ize sledovat i v hudbé starsi, kde jesté pojem bassus
nefiguroval. Jiz ve stfedovékych polyfonnich formach (napf. conductus, moteto) se spodni
hlas (tenor, contratenor) ¢asto vyznac¢uje pomalejSim pohybem a mensi rytmickou slozi-
tosti, nez jakou vykazuji hlasy vrchni. Je to logické, nebot hlubsi poloha je vZdy pfirozené
méné pohybliva, pro rozeznéni hlub&iho ténu je totiz tfeba delSi Eas v souvislosti s delSi
periodou kmitani. Redlné se tento rozdil v hybnosti hlas( projevil uz v prodlevovém orga-
nu. DUleZité ale je, jaké dlsledky ma tento jev pro vnimani hudebni struktury. Tim, Ze jsou
nie skladby. Spojuje totiz tony vrchniho hlasu do uréitych mensich rytmicko-melodickych
celkd, vztahujicich se ke spole¢nému spodnimu ténu, a vytvari tak mezi nimi harmonickou

16 Tamtéz, s. 37.

17 Michels, U. Encyklopedicky atlas hudby. Prelozil M. Srnka a kol. Praha: Nakladatelstvi Lidové
noviny, 2000.

18 Dahlhaus C. Untersuchungen iiber die Entstehung der harmonischen Tonalitét, 2. vydani.
Kassel: Béarenreiter, 1988.

19 Sadie S. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2. vydani. London: Macmillan
Publishers Ltd., 2002.

20 Viz: Webster, J. Bass (i). In SADIE S.: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 2.
2. vydani. London: Macmillan Publishers Ltd., 2002, s. 849.
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souvislost. Diky stfidani konsonanci a disonanci pak vznika rytmické usporadani elemen-
pojmy metrum &i harmonicky pohyb.

Druhym vyraznym znakem je vztah kvality intervald k rozloZeni hlasu. V pfipadé kfize-
ni hlast (které je zde zcela bézné) totiz nerozhoduje o kvalité intervalu hierarchie hlast Gi
poradi, v némz jsou komponovany, nybrz jejich redlna znéjici podoba. Vidét je to zejména
na Cisté kvinté a kvarté, jez jsou v modernim pojeti navzajem prevraty a jsou obé konso-
nancemi. Jinak tomu v8ak bylo v hudbé 15. a 16. stoleti, tehdy byla kvarta sice teoretic-
ky konsonantni, ale skladatelé s ni zachéazeli jako s disonanci. O prevratu intervalu tu vd-
bec neni fe&, praktické uziti intervalu jako konsonance ¢&i disonance urcuje aktualni
poloha znéjicich ténl. Kfizeni hlast tak pomaha vyfesit problémy, které z disonantnos-
ti kvarty vyplyvaji:

Cont % == — = j j oo

il d

ontra : { = ——t :
.

Fenor = == w FeF o e o

qui ol - - - - - lis

John Dunstable (cca. 1380-1453): Agnus Dei. - pomalejii pohvb Cantu firmu v tenoru, kiiZeni hlasi

V renesanci uz tedy byly zakladni principy basové funkce znamy, kdyz basovou polohu
zaujal contratenor bassus. V 16. stoleti je jiz vyznam basu pro kompozici nesporny. Termi-
nologie se ustélila na italském ,basso”, ¢i francouzském ,basse”. NGD cituje vyroky nej-
vyznamnéjSich dobovych hudebnich teoretiki Glareana (1547): ,Nejhlubsi hlas se nazy-
vé ,bass’, (...) protoZe se o néj ostatni hlasy opiraji jako o svij pilit* a G. Zarlina (1558):
,Jako je zemé& zékladem ostatnich Zivli, bas (Basso) (...) je zékladem harmonie, (...)
mohli bychom Fici zékladnou (Basa) a vyZivou ostatnich partd.” '

Diky tomu, Ze funkce basu jiZ byla obecné akceptovana, mohl bas ve vrcholné imitac-
ni polyfonii nabyvat paradoxné podoby pfibuznéjsi ostatnim hlastim. Proimitovanost totiz
znamenala prejimani melodicko-rytmickych tvari navzajem mezi v8emi hlasy a tedy i vétsi
podobnost v jejich vedeni. Presto si bas zachovéava své typické odliSujici znaky. Tim nej-
vyraznéjSim jsou vétsi melodické skoky, predevsim kvartové a kvintové, které se objevu-
ji nejen v zavérech. Pomoci téchto skokd vznikaji kvintové spoje akordd, které budou hrat
v dalSich hudebnich epochéch klicovou roli:

21 Tamtéz, s. 849.
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Orlando di Lasso (1532-1594): Precatus est Moyses. - melodické skoky v basu

Prispivaji k tomu i dalSi faktory, zejména ten, Ze &tyrhlas coby zakladni norma polyfonni
sazby zahu$tuje harmonicky prostor, a tudiz je nevyhnutelné pracovat s bohat$imi souzvu-
ky neZ jen s oktavové zndsobenymi dvojzvuky. Ze systému konsonanci a disonanci pak
vyplyva fakt, Ze jen minimum trojzvukd muiZe byt povaZovano za konsonance. Jsou to du-
rovy a mollovy kvintakord a sextakord (jesté je nelze povaZovat za obraty téhoZ souzvuku)
a sextakord se zvétSenou kvartou (dnes sextakord zmengeného kvintakordu).

V renesanéni instrumentalni hudbé vznikaji vyrazné basové modely pro improvizova-
nou tane¢ni hudbu. Typicka je pro né rytmicka jednoduchost a pravidelné ¢lenéni. Na nich
jsou pak zaloZeny ostinatni variace, jez jsou vyznamnym piikladem, jak basova linka mGze
urCovat i formu skladby.

Na prelomu 16. a 17. stoleti pfichazi zlaty vék basovych partl s pouzivanim general-
basu. Ten vychazi z faktu, Ze vrcholné renesancéni polyfonii je mozno zjednodu$ené vystih-
nout melodickou linkou basu, opatfenou &isly, ktera vyjadfuji intervalovou strukturu akordd
znéjicich nad ni. Pfedobraz této praxe miZeme najit uz v renesancnich loutnovych a var-
hannich tabulaturach, které umoziovaly zapsat vicehlasou sazbu do jediné linky. To byla
velika vyhoda oproti hlasovym knihdm, kde nebyly party podloZeny synchronnég, jak to zna-
me z moderni partitury, ale kazdy samostatné na jiném misté stranky.

Generdlbas je vyjadfenim akordického doprovodu pod jednim nebo vice sélovy-
mi hlasy. V nejjednodussi podobé (doprovdzend monodie) je pak zapsano sélo a Gislova-
ny bas, hrany nékdy az péti hraci. Generélbas se ale v 17. stoleti pouZiva i ve vicehlasé
sazbé, kde zdvojuje nejhlub3i aktualné znéjici hlas. Pro tuto praxi se uziva italsky termin
basso continuo, nesouci vyznam, Ze doprovodné nastroje hraji stale a zdvojuji melodic-
ké néstroje, znéjici momentalné nejniZe. Improvizované akordy pak kopiruji harmonii vrch-
nich hlast. V barokni hudbé se vSak vyskytuji i obsazeni bez generalbasové linky, jsou to
so6lové skladby pro riizné nastroje nebo Cisté vokalni vicehlasa sazba. | zde, a¢ neni &is-
lovany bas zapsan, bylo harmonické mysSleni baroknich skladatelt ovliviiovano generalba-
sovym systémem.

Generalbas ale bézné za harmonicky systém povazovan neni. Emil Hradecky se napr.
ve vySe zminéné ucebnici vyjadfuje o praktickém zaméreni dobovych teoretickych textl
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v tom smyslu, Ze jejich nedostatek spekulativnosti nedovoluje povaZzovat generalbas za sa-
mostatny harmonicky systém, naopak je jen mechanickou pouckou, jak nejsnaze spojovat
akordy.?? Carl Dahlhaus generélbasu vymezuje jeho misto v tom smyslu, Ze jej sice nelze
uzndvat za teoreticky systém, ale na druhou stranu jsou zde odliSnosti v chapani harmo-
nie oproti moderni tonalité.?® (Pojem ,moderni tonalita“ zde neuzivam tak, jak jej nalézame
u J. Fétise, pro harmonické mysleni 17. stoleti a novéjsi,?* ale pro harmonii porameauov-
skou, pozdéji rozvedenou S. Sechterem a H. Riemannem do teorii stupiiCi a harmonic-
kych funkci, viz dale.)

Zde v8ak nehledame uzavieny teoreticky systém vysvétlujici podstatu harmonie. Jde
nam o systém harmonického znaceni, tedy zjednoduSeného zapisu harmonie pomoci
zkratek ¢i ¢iselnych znacek. Generalbasové mysleni rozhodné nelze ztotoZriovat s moder-
ni tonalitou, zaloZenou na vztahu akordud k ténice, je totiz — zvlasté ve své rané podobé
- blize modalnimu kontrapunktickému slohu zaloZzenému na stfidani konsonanci a diso-
nanci, na jehoz zakladé vzniklo. Nejpodstatnéjsi ale je, Ze dokud nepfiSel Jean-Philippe
Rameau v prvni poloviné 18. stoleti s teorii obratl akordd, nebyly kvintakordy, sextakor-
dy a kvartsextakordy sloZené z tychZ téni ztotoZfiovany. P¥ibuznost akordd byla chapana
podle basu, na némz jsou postaveny. Napfiklad sextakordy jsou tedy v generélbasu sa-
mostatnymi harmonickymi jednotkami, jejichZ nejbliz§imi pfibuznymi jsou kvintakordy po-
stavené na stejnych ténech.

Zde se mizeme vratit k neuzaviené otézce, jak funguje vnimani zékladniho ténu pra-
vé u obratll akordl. Ptejme se tedy, k jakému zakladnimu ténu odkazuji sextakordy. Lze
tu pouZit rizné logické postupy, kazdy bude platit v jinych konkrétnich pfipadech. V pfi-
padé mollového sextakordu je dlleZité si uvédomit, Ze se jeho tvar dosti pfiblizuje struk-
tufe harmonické fady, konkrétné ¢tvrtému, patému a sedmému harmonickému ténu. Sed-
my tén harmonické fady odjakZiva znamenal pro hudebni teoretiky problém. Je ve vztahu
k fundamentalu niz8i malou septimou, i vySSi velkou sextou. A zde je podobnost s mol-
lovym sextakordem, ktery pravé velkou sextu obsahuje. V takovém pripadé pak odkazu-
je mollovy sextakord k tonu basovému coby ke svému zakladu (fundamental harmo-
nické fady leZi dvé oktavy pod nim). To odpovida pojeti generadlbasového mysleni, které
sice s pojmem zakladniho ténu nepracovalo, ale jak vime, pracovalo s basem jako se za-
kladem harmonickych jeva.

Tuto logiku v8ak nelze pouzit u sextakordu durového, ten se daleko snéze a pfirozenéji
najde v harmonické radé jako sled paté, Sesté a osmé harmonické. V tomto pojeti durovy
sextakord délkou periody svého signalu jednozna¢né odkazuje k vrchnimu ténu kvarty

22 Viz: Hradecky, E. Uvod do studia tonalni harmonie, 2. vydéni. Praha: Supraphon, 1972, s. 117.

23 Viz: Dahlhaus C. Untersuchungen (ber die Entstehung der harmonischen Tonalitét, 2. vydani.
Kassel: Béarenreiter, 1988, s. 125-130.

24 Viz: Dahlhaus C. Untersuchungen liber die Entstehung der harmonischen Tonalitét, 2. vydani.
Kassel: Barenreiter, 1988, s. 13.
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a sexty, ktery je tfeti oktdvou fundamentdlu. Dava tak za pravdu Rameauovu pojeti sexta-
kordu coby obratu kvintakordu.

Nékde mezi nimi pak bude treti sextakord ,zmenseného kvintakordu®. U néj by nej-
jednodugs§i vysvétleni odkazovalo k tonu, ktery v ném reéln& nezni (z toho vychazi pojeti
zmenseného akordu jako netpiného dominantniho septakordu). Obéma vySe zminénym
pojetim se pak vzdaluje pfiblizné stejné.

Z toho vyplyva, Ze generalbasové pojeti akordl je asi stejné nedostateéné teoreticky
a akusticky odlivodnéno jako pojeti moderni tonality.

Dilezitou vlastnosti, odliSujici generdlbas od pozdéjSich harmonickych teorii, je vét-
Si harmonicka bohatost generélbasu. Zatimco napf. Riemannova funkéni tonalita chape
v8echny rozlicné souzvuky jako odvozené od tfi zakladnich terciové stavénych akordd, ge-
neralbasové mysleni v nich vidi bohaté prostfedky rozvijeni melodické kvality basu. Je to
totiz pravé melodicky pohyb basu, co uréuje vyvoj harmonie, ma nejvétsi vliv na rychlost
harmonického pohybu a ustavuje nakonec i metrické vnimani harmonie.

Generélbas ovSem prosel vyraznym vyvojem, v jehoZz riiznych fazich nabyva velmi odlis-
nych podob. U recitativniho stylu doprovazené monodie Claudia Monteverdiho ¢i Heinricha
Schiitze, ktera byla zjevenim po&atku 17. stoleti, mé& bas podobu dlouhych vydrzovanych
ton(, které ,Cekaji* na klicova mista textu, jez pak podporuji harmonickymi zménami. Poz-
déji se bas stava stéle vice pohyblivym. Napf. u Arcangela Corelliho uz vétSinou kraci v pra-
videlnych &tvrtovych &i osminovych hodnotach, tedy Casto rychleji nez vrchni hlasy. Tento
kracejici bas, typicky pro hudbu stfedniho a vrcholného baroka, se pak poji dohroma-
dy s dal§im vyznamnym prvkem barokni hudebni sazby — v okamzicich, kdy se pravidelny
pohyb v basu prerusuje, ho prebiraji jiné hlasy, vznik4 tak komplementarni rytmus. Bas
se tedy svoji melodickou figuraci vyznamné podili na typické motori€nosti vrcholné ba-
rokni hudby. Vyznamnou zmé&nou je, Ze v této podobé basové linky uz jeden akord Casto
neznamend jeden basovy tén, ale miZe se drZet nad tfemi i vice melodickymi tény basu,
jako napfiklad v Corelliho Triové sonaté:
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Archangelo Corelli (1653-1713): Triova sonata, Op. 2, &, 2. viéta

Tato tendence dochdzi az do extrému v 18. stoleti, kdyZ napf. ve 4. Chandoském Anthe-
mu HWYV 249b Georga Friedricha Handela v paté Casti The waves of the sea bézi vir-
tu6zné pojata basova linka v Sestnactinovych hodnotach pod pomalej§imi vrchnimi hlasy.
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Basové tény sice na tézSich dobach odpovidaji harmoniim, které maji podporovat, pohyb
basu je v8ak jiz tak rychly, Ze tu o skute¢né sluchové plsobicim harmonickém zakla-
du vlastné nelze mluvit, protoZe se jednotlivé tony stézi staci rozeznit:

Violino 1.

Vialino 11

Violone,
Fagoito,
Vialoncello
Organo

G. F. Hindel (1685-1759): Anthem"O sing unto the Lord a new song", HWV 249b, &. 4 Air

Daleko vyraznéji nez harmonickd periodicita tu pUsobi rytmicka pravidelnost Sestnactino-
vého pohybu. Periodizujici U€inek basu se tu tedy transponuje do jiného méfitka. Nelze fici,
Ze by se akusticka periodicita pfesunula do rytmické domény, ale je nahrazena ¢i zastou-
pena podobnym jevem v rytmickém méfitku. Tento posun basové funkce se v8ak objevuje
v dobé, kdy jiZz vznik& nové pojeti harmonie, zaloZené teoretickymi pociny J. Ph. Rameaua.

Pojem obratu akordd, ktery Rameau zavadi, ma nékolik ddlezitych disledkd. Prede-
v8§im se terciovéa stavba akordu stavé jedinou moznou, dokonce pravidlem, podle néjZ jsou
akordy tvoreny. Jakykoli jiny interval se v akordu vysvétluje bud jako prevrat (kvarta jako
prevrat kvinty), nebo jako jedna z dalSich terciovych pozic postavenych nad trojzvukem
(sekunda je transpozici ndny, tedy Gtvrté tercie v akordu).

Funkce basu se v tomto pojeti harmonie rozdvojuje. Za harmonicky zéklad je totiz po-
vazovan fundamentéalni bas — imaginarni basova linka sloZenda ze zékladnich ténG vSech
akordll bez ohledu na to, v jakém obratu znéji. Tim je vyrazné oslabena funkce skuteéné
znéjiciho basu, ktery se stava ,pouhym” nejhloubéji znéjicim tonem. | v pripadé, kdy se
obé tyto basové linky témé¥ shoduji, byva znéjici bas oslabovan — jednak rychlymi akordic-
kymi figuracemi (albertiovské basy), které narusuji plisobnost jednotlivych basovych tont
jejich rychlym stfidanim, jednak se basova linka rozpada na jednotlivé tény znéjici kratce
pouze na tézkych dobach, ¢ili na mistech, kde se méni harmonie. Obéma popsanymi zpu-
soby se ztraci kontinuita melodické linie basu, ktera byla v generalbasovém mysleni tak
ddleZita. Tuto kontinuitu si v teoretické roviné udrzuje fundamentélni bas, ktery je pomysiné
pfitomen vzdy az do okamziku jednoznaéné zmény akordu. V tonalni hudbé po Rameauo-
vi tedy mdZeme sledovat dva basy, z nichZ jeden postrada melodickou soudrZnost, druhy
zase ve skutec¢nosti nezni. Celkovy vyznam basu (bast) pro hudebni strukturu tak klesa.

Presto si znéjici bas zachovava nékteré své dileZité funkéni znaky. Pfedevsim je to
urcuijici role pro harmonicky pohyb. Nikoli ndhodou se osamocené basové tény objevu;ji
pravé v misté harmonickych zmén. Stéle plati, Ze pohyb basu znamena zménu harmonie.
Tento princip se projevuje i v opaéném efektu, fungujicim uz od dob generalbasu, kterym

#5 2014 Ziva hudba



53} Basova funkce jako projev periodicity v hudbé, Vojtéch Esterle

je prodleva. Kdyz totiz bas z(istava na jednom ténu, zatimco akordy nad nim se méni, vzni-
ka zvlastni ,rozdvojeny” efekt prodlevy, kdy jako by bas branil harmonii v pohybu a stéle
ji odkazoval zpét k akordu, na némz prodleva zacala.

Rameauovy teoretické pociny tedy spolu s dobovym stylovym vyvojem pfinesly zjed-
nodu8eni harmonického mysleni spojené s redukci harmonického materidlu. Tyto zmény
pak vedou k postupnému opusténi generalbasové praxe a potfebé nového systému zna-
¢ek, jimiz by bylo mozné vystihnout pribéh harmonie. Tohoto Ukolu se zhostil v 19. stoleti
nejprve Simon Sechter, autor ,teorie stupridl* (Stuffenteorie). Sechterova teorie navazuje
na Rameaua predevsim v definici harmonické zmény skrze postup basu, zaroven vsak za-
chovava stupnici coby zaklad tonalniho systému. Imaginarni fundamentalni bas tu nabyva
jesté spekulativnéjsi podoby, kdyZ Sechter v§echny harmonické spoje podklada kvintovym
skokem basu (napf. i postup d-f-a, c-e-g je vysvétlovan jako spoj V. a . stupné v C dur,
kdyZ pod prvni akord je pomysiné podloZen tén G).2°

Znaméj§i teorii tonalni harmonie — teorii funkci (Funktionstheorie) — pak nachazime
u Huga Riemanna. Némecky klasik hudebni teorie podava ve svém Katechismu nauky
o harmonii*® podrobny vyklad systému postaveného na tfech zakladnich trojzvucich. Fun-
damentél harmonické fady, od niz trojzvuky odvozuje, nazyva der Hauptton, o zakladnim
ténu akordu pak vlastné vibec nemluvi, ndzvy akordd odvozuje pfimo od Haupttonu. Po-
jem bas se v tomto pojednani prakticky nevyskytuje, autor ani nepovaZzuje za nutné vy-
svétlovat zplsob prace s obraty akordd. V Riemannové pojeti se tak stava harmonie hrou
vztah(l zcela abstraktnich ténovych vySek, které nejenZe nemaji konkrétni barvu zvuku, ale
ani jasnou oktavovou polohu.

Znacky obou téchto systémi je mozno kombinovat (jak to vidime napf. v novodobé
Ceské ucebnici harmonie J. Kofrong),?” protoze vyjadfuji velmi podobny vyznam obdob-
nou formou. Pismeno ¢&i fimska &islice (T-S-D, I-IV-V) vyjadfuje postaveni akordu v tonal-
ni hierarchii, pro doplnéni informace o obratu akordu (tedy o pozici basu) se pak pfipisuji
¢isla. Pro vyjadreni harmonie tedy neni tfeba zapisovani konkrétnich tén(, znaéky vystihu-
ji abstraktni strukturu platnou pro v8echny téniny.

Pozoruhodné je u Riemanna propojeni harmonie s hudebni formou. Zakladem struk-
tury periodické drobné véty je mu totiz harmonické kadence. Clenéni formy se tak nevy-
vozuje z melodického tvaru, ale z pravidelného stfidani akord(. Plsobnost harmonic-
ko-metrické pravidelnosti tak dosahuje Urovné, kde ovliviiuje i strukturu velmi rozlehlych
hudebnich ploch.?®

25 Viz: Dahlhaus C. Untersuchungen iber die Entstehung der harmonischen Tonalitét, 2. vydani.
Kassel: Béarenreiter, 1988, s. 30.

26 Viz: Riemann, H. Katechismus der Harmonielehre. Leipzig: Max Neffe's Verlag, 1890.
27 Kofron, J. Ucebnice harmonie. Praha: Supraphon, 1981.
28 Viz: Tamtéz, s. 51-62.
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V praxi skladatel(i 19. stoleti pak pokracuje oslabovani basu smérem k ,barevnému* vni-
mani souzvukd. Na zndmém rozpadu tonality se tak vedle vyhrocené chromati¢nosti, vy-
hybani se ténice, premiry slozité polyfonie a disonantnich souzvukl podili ztrata basové
funkce. Slysime to napf. v klavirni tvorbé Alexandra Skrjabina. V Etudé Des dur, op. 42,
¢. 1 rozklada v obou rukou tak neobvyklé tvary akordd, Ze jejich prislusnost ke spolecné-
mu zékladnimu ténu neni zfetelna. Navic kazda ruka rozklada akordy v jiné rytmické pro-
porci, coz dale komplikuje vnimani harmonie. Vysledkem je vjem viceméné jednolité zvu-
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Alexandr Skrjabin (1872-1915): Etuda, op. 42, €. 1, t. 15-19

D4 se fici, ze zde znéjici bas coby harmonicky zéklad témér nepdsobi, teoreticky fun-
damentalni bas je pak natolik vzdaleny a nejasny, Ze svou funkci uplatiiuje jen tehdy, kdyz
je na néj poslucha& zdmérné soustiedén.

Uz ve druhé poloving 19. stoleti vznikd na americkém kontinentu jazz, Cerpajici jak
z evropské hudebni tradice, tak z lidové hudby €ernoSskych obyvatel. Jeho poznavacim
znamenim byl od zagatku rytmus, postupem Casu si v8ak vytvofil i vlastni novy systém
harmonie, stojici na vydobytcich romantické tonality, ale organizujici je novym zpdsobem
a s jinym cilem.

Jazzova harmonie mlzZe byt povaZovéana za treti harmonicky systém v déjinach zapad-
ni hudby. M4 vlastni nezavislou terminologii i svij systém znacek, ktery se vyznamné odli-
Suje od funkéné tonélniho systému i od generdlbasu. Generalbasu je podobnéjsi — zékla-
dem znadek je zdkladni tén akordu, v pfipadé jazzu ale psany pismenem. Cisla se také
podobaiji spiSe Cislim generalbasovym — nevyjadfuji obrat akordu, ale intervaly pfidané
ke kvintakordu. Zakladni vyznam kvintakordu je ovS§em spole&ny s funkéni tonalitou. Jiny
nez zékladni tén v basu je pfipsan druhym pismenem oddélenym lomitkem. M(ize jit i o tén,
ktery do akordu viibec nepatfi (nap¥. E/C).

Dulezitym rozdilem proti obéma predchozim harmonickym systémim je, Ze jazzova
akordova znacka neni vdzana na téninu — vyjadfuje pfesnou kvalitu akordu. Zatimco t6-
nika v tonalité i generdlbasu znamenala v durové téniné durovy, v mollové mollovy akord,
zde se pouZiva jednoznaény symbol pro durovy &i pro mollovy akord nezdvisle na tom,
zda patfi do téniny. Tak je tomu i u &islovani: Cislice 7 nevyjadfuje doskalnou septimu, ale
vzdy septimu malou. M&-li znit velka septima, zna¢ime 7+ ¢i 7maj. Od kvality akordu pak
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odvozujeme stupnici, v niZ se nad nim improvizuje. Od téniny, v niZ je zapsana melodie, se
tedy pres nezavislé kvality akordd dostavame ke druhé vrstvé ténin, odvozenych od akor-
di. Tak jazzovy systém organizuje polytonalni strukturu, jeZ se v pokrocilejSich podo-
deb neoklasického stylu.

Vratime-li se k basové funkci, musime konstatovat, Ze je tu jesté vice rozstépena, nez
ve funkéni tonalité. Pokud jsme totiz u tonality mluvili o dvou basech, nyni pozorujeme do-
konce tfi. Prvni vrstvou jsou zakladni tény, urCujici jména akordd. Ty jsou imaginarnim ba-
sem, podobnym Rameauovu fundamentalnimu basu. Ve druhé vrstvé se nachazi linka tvo-
fena basovymi tény zaznamenanymi v akordovych zna¢kach. Napfiklad tedy basovy sestup

C, C/B’, Ami’, F™/G.

Tento bas mlze byt jiz vyrazné melodicky soudrZzny, presto ale je$té neni vyslednym
znéjicim basem. Ten se totiz improvizuje podle znacek v podobé ostinétnich figur, nebo
jako kracejici bas. Ten dodrZuje obrysy ,druhého” basu, ale mezi né maze pridavat mno-
ho dalsich melodickych ténd. ,Treti" bas zni tedy naptiklad takto:

C C/Bb Am7 Fmaj/G C
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V pfipadé, Ze improvizovany bas obsahuje vét8i mnoZstvi chromatiky a improvizace
vrchnich hlasl pouziva vice odlehlé téniny, miZe se stét, Ze jiz pouzité toniny ani akordy
nejsou posluchadem rozeznany. Celek skladby pak plsobi atonalné. Znéjici melodie jsou
prili§ vzdaleny svym znéjicim i myslenym basim, jeZ se stavaji nedesifrovatelnymi. Basova
linka si tu ale dik své melodické kontinuité a pravidelnému rytmu svou funkénost zachovava.

| v jazzu tedy bas svou funkci plni, i kdyZ jesté o néco komplikovanéjsim zpd-
sobem. Objevuji se tu dokonce nové jevy spojené s posunem vnimani akordu pfi zméné
basu. Napfiklad kdyz ve &tvrtém taktu uvedeného pfikladu postupuje bas z ténu f na g,
nad nim lezici akord Fmaj je de facto prfehodnocen na G 13. Kdybychom pouzili tento po-

stup v sopranu, vznikl by akord Fmaj 9:
Fmaj Gl3 Fmayj Fmaj9
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Nedokonalost jazzového harmonického systému je ovSem v tom, Ze jeden akord Ize
vysvétlit i znadit vice riznymi zplsoby. Napf. akord sloZeny z t6nu a, ¢, e, f mGZzeme po-
jmout jako Ami ©°, ale miZe byt i akordem F ™ /A; vy$e zminéna dvojice prakticky totoZnych
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akordll F™¥ /G a G 13 se pak lisi pouze pomyslnou pfitomnosti ton( h a d ve druhém
z nich. To dava jazzové harmonii moznost prace s velmi jemnymi nuancemi harmonického
my$leni, ale pfi nepfili§ disledném pouziti z toho vznikaji rGzné nejednoznaénosti.

Systém akordovych znacek prejalo od jazzu v druhé poloviné 20. stoleti mnoho stylG
popularni hudby. A€ jejich harmonické mySleni nabyva mnohych specifickych podob, neda
se fici, Zze by zde vzniklo néjaké nové pojeti harmonie. VétSina styll vykazuje spiSe ten-
denci ke zjednodusovani harmonie a zpomalovani jejiho pohybu. To je spojeno zpravidla
se zdUraziiovanim a zesilovanim basu, ktery pak v extrémnich pfipadech muize dokon-
ce sam zastupovat celou harmonickou slozku hudby. At uz jde o basové figury, které jsou
vlastné v principu stejné s figurami renesanénimi a baroknimi, nebo o samostatné melo-
dicky vedeny bas, je bas vzdy pfedev§im vyraznym rytmickym zakladem (spolu s bici-
mi néstroji) — viz pojem ,rytmika“ pouzivany pro kontrabas &i baskytaru a bici soupravu.

MuiZeme tu tedy vidét po generdlbasu druhy zlaty vék basu. Basy v populérni hudbé
sice vyuzivaji jen staré osvédCené principy, ale jejich klicova funkce pro harmonické vy-
znéni je zde maximalné zddraznéna.

Tolik je zakladnich postfehl k funkci basu, které mi rozsah této studie nedovoluje roz-
pracovat do v8ech souvislosti. Budiz tedy vniméana coby jakysi Gvod do funkéniho smys-
leni o basu, které snad pfinese jesté v budoucnu dalsi, vyZivnéjsi ovoce.
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Intonacni teorie
a Ceska hudebni véda
50. a 60. let minulého stoleti

-

Milos Hons

Abstract: Intonation theory of
the Russian musicologist Boris
Asafyev became a significant topic
for Czech Marxist music aesthetics
and science in 1950s and 60s of
the last century. It influences the
thoughts of Praque leading per-
sonalities — Antonin Sychra and
Jaroslav Jiranek. These scientists
saw in Asafyev’s intonation theory
an analytic method, by which the
existence of socialistic realism as
adevelopemental lawful artificial
style can be proved. An interest
in the intonation theory initiated
the developement of so called

intonational analysis used mainly
on the work of the Czech clas-
sics B. Smetana, A. Dvorak and
L. Janacek. The term Intonation
reached in the 1950s a wide
spectrum of meanings begining
with structural detail up to whole
music genre and style. Neverthe-
less the intonation analysis focused
mostly on the melodic component.
Here starts the thinking towards
tectonics and the content of
a work. During 1970s, intonational
analysis was substitued by modern
methods of analysis (tectonic, se-
mantic, interpretative etc.).

Keywords: Intonation theory,
analysis, Czech music aesthetics
and science, tectonics, semiotics
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Uvodem

Intonaéni teorie ruského muzikologa Borise Asafjeva se stala v padesatych a Sede-
satych letech jednim z nejdiskutovanéjsich témat Ceské hudebni estetiky a védy. Ovlivni-
la mysleni zejména prednich koryfeji prazské hudebnévédné scény v cele s Antoninem
Sychrou a Jaroslavem Jirankem. V pribéhu Sedesatych let na né navazovali jejich Zaci
a predstavitelé mladsi generace: Zdenék Sadecky, Milo$ Jizl ¢i Vaclav Kucera. Sychra
a Jirdnek vidéli v Asafjevové intonaéni teorii analytickou metodu, kterou Ize dokazat exis-
tenci socialistického realismu jako vyvojové zakonitého umeéleckého stylu a potvrdit tak,
Ze nejde jen o soubor normativnich kritérii pro omezenou a ideologicky podminénou tvor-
bu. Vzhledem k tomu, Ze sam Asafjev nikdy intonaci nedefinoval a naopak na tento teo-
rém v pribéhu let ,nabaloval® dal§i vyznamy, pokouseli se marxistiCti estetici a teoretici
o vlastni systematické uchopeni a utfidéni. Pro Jirdnka se ,teorie a praxe” intonace sta-
la dokonce celoZivotnim tématem, od néhoZ presel v prabéhu 70. let k moderni koncep-
ci hudebni sémiotiky a sémantiky.’

Aplikaci intona¢ni teorie na soudoba témata se marxisticka hudebni véda snaZila vyma-
nit z temného Zdanovského ideologismu smérem k nové védecké systematice. Jeji atrak-
tivnost pro teoretiky socialistického realismu byla v tom, Ze se pokous$ela odstranit roz-
por mezi formalné orientovanou hudebni védou a vyrazovou (obsahovou) estetikou. Zajem
o intonachni teorii inicioval rozvoj tzv. intonaéni analyzy, a to zejména na tvorbé Ceskych kla-
siki Smetany, Dvoraka a Janacka. Sychra se ve své nejrozsahlejsi praci Estetika Dvora-
kovy symfonické tvorby (1959) pokusil pomoci intonaéni analyzy vysvétlit obsahové a vy-
razové souvislosti mezi hudbou absolutni a programni. Atraktivnost intonacni teorie pro
marxistickou estetiku a védu spocivala zejména v Asafjevové postulatu, Ze intonacni proces
je projevem spolecenského védomi. Jeho dynamickym vyvojem a nepfretrzitym procesem
mutaci dochazi ke vzniku specifického intonaéniho slovniku celé epochy, jindy oznaCova-
ného jako masové intonace. Na tomto hudebné sociologickém vychodisku zakladala rus-
k& a sovétska véda prace, zabyvajici se otazkami hudebnich Zanrd (viz termin bytova hud-
ba), styld, hudebni dramaturgie atp., které podstatné ovlivnily i eskou odbornou scénu.?

V poloviné Sedesatych let se nad intonadni teorii rozvinula diskuse v souvislosti s vy-
danim prekladd Asafjevovych zékladnich spist Hudebni forma jako proces a Hudeb-
né védecké studie.® Vyznam fenoménu intonace dosvédcuje fakt, Ze byl dstiednim té-
matem prvni mezinarodni konference marxistickych muzikologt, které se konala v Praze
v roce 1963. V této dobé byla frekvence vyskytu vyrazu intonace v eské publicistice vel-
kd, coZ s sebou neslo nejasnosti o hlavnim a plivodnim vyznamu slova, ktery byl v dobové

1 Viz Jirdnek, Jaroslav. Tajemstvi hudebniho vyznamu. Praha: Academia,1979.

2 Viz napt. Sollertinskij, lvan Ivanovié. Historické typy symfonickej dramatiky. In Majstri a diela. Hudobné
kapitoly. Bratislava: Slovenské vydavatelstvo krasne;j literatdry, 1959.

3 Asafjev, B. V. Hudebni forma jako proces. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1965. Asafjev, B. V.
Hudebné védecké studie. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1965.
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publicistice pouZivan ,kdykoli a na cokoli.“ Z tohoto dlvodu se v odborné sféfe mnozily
kritické nazory poukazujici na dolozitelny fakt, Ze intonacni teorie neni védecky propraco-
vanym systémem. Asafjev své nazory zakladal na analyzach romantické hudby, Glinky, Mu-
sorgského, Cajkovského, k Eemuz se véazala druhd namitka, Ze intonadni analyza je stylo-
vé omezena na tuto hudbu a nelze ji aplikovat na starsi (klasicismus, baroko) a moderni
hudbu (Schoénberg, Bartok atp.).

Na zakladé podrobného vyzkumu textd shrnul v roce 1965 situaci kolem intonaéni teorie
Milo$ Jizl a musel konstatovat jeji nesmyslnou vyznamovou 8ifi. V mySleni estetik( a muzi-
kologt vystupovala intonace jako Zanr (pochodova intonace), jako charakteristika prostredi
(pastoralni intonace, intonace dvorského prostiedi), jako dobovy styl (rokokové intonace),
jako Zanrovy (?) styl (videfisky val&ik), jako individudlni styl (smetanovska polka), jako spe-
cificky hudebni vyraz (intonace lyrické, apassionatové).* V této souvislosti zmifime jednu
zajimavou paralelu dokreslujici ndzorové volnéjsi a kritictéjsi atmosféru 60. let. O rok poz-
déji publikoval v oficialnim mésicniku Hudebni rozhledy obSirnou kritickou stat Vladimir
Karbusicky s ndzvem Jak jsme manipulovali s realismem.® Analogickym vyzkumem Siroké-
ho pramenného materidlu z obdobi let 1948-1965 ukazal neujasnénost a Casto i absurd-
nost pouzivani tohoto pojmu po roce 1948. Na rozdil od teorému intonace mél pojem rea-
lismus predev§im manifestacni smysl a jako védecky problém byl zkouman zcela vzacné.

Smyslem této studie samoziejmé neni sledovat podrobné celou genezi intonacni teorie,
jejiz po€atky spadaji az do tficatych let. Pokusime se srovnat metodiku intonacni analyzy
nékolika osobnosti, po¢inaje Asafjevem, a sou¢asné upozornit na nékteré zajimavé sou-
vislosti a inspirativni momenty pro analytickou teorii.

Analyza a nazory Borise Asafjeva

Boris Vladimirovi¢ Asafjev (1884-1949)° je pokladan za zakladatele moderni ruské
muzikologie. Vystudoval historii a d&jiny uméni na Petrohradské univerzité a jeho estetic-
ké nézory na hudbu ovlivnil jiz od podatkd muzikolog a estetik V. V. Stasov, ktery ho orien-
toval na principy realismu v ruském klasickém uméni. Hudebni teorii (harmonii a instru-
mentaci) a schopnost analytického ponofeni do struktury dila a do zékonitosti hudebniho
vnimani poznaval prostfednictvim konzultaci u Rimského-Korsakova. Pravidelné zac¢al pu-
blikovat od roku 1914 a jeho silnou devizou byla znalost nékolika evropskych jazykl. Diky
této schopnosti mohl diikladné poznat soudobou zahraniéni literaturu a publikovat zejmé-
na v némeckych &asopisech.” Asafjevovy spisy byly v Cechéach zndmy jiz od konce 40. let

4 J0zl, Milo$. O hudebnich intonacich a Zanrech. Hudebni rozhledy, 1965, ¢. 3, s. 93-95.
5 Karbusicky, Vladimir. Jak jsme manipulovali s realismem. Hudebni rozhledy, 1966, ¢.18, s. 545-550.
6 Uzival téZ pseudonym Igor Glebov.

7 V roce 1929 uvefejnil také v prazském némeckém Gasopisu Auftakt (1929, €. 4) Elanek tykajici se hudebni
tektoniky lgora Stravinského. (Prozess der Formbildung bei Strawinsky Igor).
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z novych moskevskych vydani. Jeho zékladni publikace s ndzvem Hudebni forma jako pro-
ces pochazi jiz z roku 1930 a do Cestiny byla prelozena s odstupem pétatficeti let. Na za-
kladé historickych souvislosti se nabizi zajimava paralela mezi mys$lenim Asafjeva a Otaka-
ra Zicha. V roce 1924 vydal Zich objevny analyticky spis o Smetanovych symfonickych
basnich® a rok po Asafjevové knize vySla Zichova Estetika dramatického uméni (1931).
Oba autori stéli pfiblizné na stejnych pozicich — respektovali psychologické zékonitos-
ti vnimani a na rozdil od predchoziho ,statického” nazirani byla pro né hudba dynamicky
celek plny neustélého napéti.®

Termin intonace predstavuje kliCovy princip Asafjevovy muzikologicko estetické termi-
nologie a koncepce, ktery za€al pouZzivat od 20. let minulého stoleti. V nejobecnégjsi rovi-
né ji definoval jako aktudlni princip, ktery dava zvuku smysl, v konkrétnéjSim smyslu jde
o spojeni hudebné formovych a obsahovych aspektl dila. V doslovu k pojednani o into-
naci, vznikajicim v letech 1941-1942, pak do obsahu tohoto pojmu zahrnul v podstaté
v8e, co moderni sémantika oznaCuje pojmem dobové hudebni paradigma, tzn. kompozici
a vyvoj v8ech slozek hudebni Feci, reprodukci a recepci. V této souvislosti jsou vyznam-
né také Asafjevovy lingvistické Gvahy, v nichz ved!| paralely mezi hudbou a slovem. Kon-
taktem se skupinou petrohradskych lingvistli se dostaval pravé do blizkosti novych smér(
hudebni sémantiky a strukturalismu. Takto intonaéni teorie Uzce souvisela s Asafjevovym
pojetim hudebni formy jako dynamicky se vyvijejiciho procesu. Pro tuto koncepci mély
nejvétsi vyznam prace némeckého teoretika Ernsta Kurtha'®, z nichZz Asafjev prejal ideu
o energetické povaze ténového materidlu: ,Hudba je znéjici pohyb v intonaéné rytmické
formaci sil, které jej organizuji*"

Pri zkoumani vSech fazi hudebniho pohybu Asafjev zvlasté uvazoval o vyznamu tzv. dyna-
mického impulsu, tvoficiho jak poCatecni a koncovy bod celého pohybu, tak i vnitfni impulsy
a brzdy. Nabizi se srovnani s Eeskou hudebni tektonikou a Volkovym teorémem tzv. tekto-
nického impulsu jako ur€ujiciho momentu pro stavbu dila. Asafjev byl vzacnym pfikladem
teoretika zamyslejiciho se nad vyznamem i takovych detaild, jako je hudebni pauza. Pokla-
dal ji v hudebnim proudu za nesmirné dlleZity impuls zvySujici pozornost a intenzitu pohy-
bu. Tyto tvahy nalezly pokracovatele aZ u teoretikd avantgardnich styld Nové hudby, jakym
byl napft. John Cage, Witold Lutoslawski aj. Hudebni rytmus, jako zaklad procesu formovani,
byl pro Asafjeva predev§im sociologickym jevem a projevem uréitého gesta v Sirokém slova

8 Zich, Otakar. Symfonické basné Smetanovy. (Hudebné esteticky rozbor). Praha: Hudebni matice Umélecké
besedy, 1924.

9 Viz Ji¢insky, Bedrich. Asafjev Zivy v terminech. In B. V. Asafjev — Hudebné védecké studie. Praha: Statni
hudebni vydavatelstvi, 1965, s. 204.

10 Hlavni odkazy Asafjeva se tykaji Kurthova spisu Zaklady linearniho kontrapunktu z roku 1917. Kniha vysla
v ruském prekladu v roce 1931 v Moskvé.

11 Asafjev, Boris V. Hudebni forma jako proces. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1965, s. 200.
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teorému tzv. sémantického gesta pak rozvijel na konci 40. let strukturalistické analyzy Anto-
nin Sychra a pozdéji Jarmila Doubravova svou tzv. interpersonalni analyzou. Jak se v dal-

pozornost, byl melos. Spojuje v sobé vse, co se tyka ,tvarovani* hudby, jejiho pohybu a je-
jich dimenzi, a v tomto pfipadé splyva s pojmem intonace. Melos prostupuje hudebni struk-
turou ,skrznaskrz a melodie (motiv, téma) je pak konkrétnim pfipadem a technickym ter-
minem. Ve sméru téchto Uvah se nabizi srovnani s objevnou teorii tzv. hudebnich konstant
Jana Kapra, mezi nimiz maji vysadni postaveni zejména melodické konstanty.

Kolem obou Asafjevovych knih bylo v Eeské muzikologii 50.—60. let napsano mnoho
teoretickych pojednani, v nichZ jeden autor prebird od druhého a ,jadro véci“ se Casto
utapi v zéplavé frazi, termin( a pseudotermin(i. Pro nasi studii je zajimavy nazor Jaroslava
Jirdnka jako vSeobecné uznavané autority v otdzce intonacni teorie z roku 1964: ,, Nej-
vétsi sila Asafjevova hudebné védeckého dila tkvi v pronikavosti jeho hudebnich rozbo-
rd, ne v néjakém systému, ktery autor sam nevytvoril.“'? Také skladatel a teoretik Vaclav
Kucera v této dobé vysoko ohodnotil Asafjevovy analytické schopnosti, a to v souvislos-
ti s rozborem Stravinského Bajky o lisce, kohoutu a beranovi.'® Analyza pochazi z mono-
grafie z roku 1929 a podle KuGery ,hloubkovy pohled na Stravinského (...) nemél ve své-
tové muzikologii soupere.”'

Politicky vyvoj v sovétském Rusku tficatych a GtyFicatych let si vybral svou dan i na Asaf-
jevovych verejnych projevech. Za pozitivni hodnoceni Stravinského a mezivale¢né avantgar-
dy byl v dobé ideologicky vypjatych polemik kolem Sostakovidova dila’® oznaden za for-
malistu. V roce 1943 byl zvolen akademikem a v roce 1947 jmenovéan narodnim umélcem.
V atmosfére strachu pred Zdanovskymi kritiky a demagogy se vyjadFil formainé proti dvé-
ma prednim ruskym skladatelim: ,,Néjaky ¢as po prvni svétové valce jsem se dal oblouz-
nit uménim Stravinského, dekadentniho Zdka Rimského-Korsakova (...) Sostakovicova
osma a devata symfonie jsou dila (...), ktera uraZeji svou formalnosti a lehkomysinosti."1®

Podivejme se tedy na Asafjevovu analyzu Stravinského Bajky o lisce, kohoutu a bera-
novi, stojici na pomysiném pocétku intonacni analyzy. Tento text se nejvice blizi tradi€nimu

12 Jiranek, Jaroslav. Uvaha zcela nejubilejni. (K nedozitym osmdesétinam B. V. Asafjeva). Hudebni
rozhledy, 1964, &. 16, s. 687.

13 Rozbor vysel v éeském prekladu v souboru studii B. V. Asafjev — Hudebné védecké studie. Praha: Statni
hudebni vydavatelstvi, 1965.

14 Kudera, Vaclav. Asafjev ispirujici. Hudebni rozhledy, 19686, ¢. 4, s. 108.

15 V souvislosti s uvedenim SostakoviSovy opery Lady Macbeth mcenského Ujezdu rozpoutal demagogickou
aféru ¢lanek s nadpisem Chaos misto hudby (28. ledna 1936 v asopisu Pravda). Tento anonymni &lanek byl
zésadnim odsouzeni formalismu v sovétské hudbé, jehoZ znakem je — disharmoniénost, kakofonie, chaoticky
proud zvuk(, ktery ma vyjadrit vaSen, rychle vznikajici a mizejici Gryvky melodii, zpév je nahrazen kiikem. Je to
dilo ovlivnéné krecovitou hudbou jazzovou a predstavuje nejhrubsi naturalismus.

16 Asafjev, B. V. O novou hudebni estetiku, o socialisticky realismus. Referat na sjezdu sovétskych skladatell
na jafe 1948. Hudebni rozhledy, 1948, ¢. 3, s. 43-48.
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analytickému pojednani s fadou notovych pfikladd a zajimavych strukturnich postrehd. V tex-
tu se nenajdou ideologické fraze a marxisticka kritéria pfiznaéna pro povéaleénou dobu.
Jen jednou v zavéru studie a pfi rozboru melodiky Asafjev zdlvodriuje tuto slozku odka-
zem na ,aplikaci dialektického zakona vzajemného prostupovani protikladi v oblasti hu-
debni architektoniky i v pohybu a vazbé zvukovych prvka téniny.“1”

Stravinského Bajka pochazi z roku 1917 a vznikla soucasné se znaméjsi Svatbou. Asa-
fieva upoutal skladatelGv osobity neofolklorismus a analyzu specifické hudebni feci za-
sadil do souvislosti s Zanrem lidové hudebni grotesky, prostoupené intonacemi neumeélé-
ho zpévu, fedi, fikadlovych popévkd, kriku atp. Kompozici Asafjev hodnotil jako racionalni
konstrukci, v niz ma nejvyznamné;jsi ulohu typické gesto a dynami¢nost kazdého hudeb-
niho ,,okamzZiku.“ Pfi tomto konstatovani neni mozné nepfipomenout vysledky Sychrovych
analyz Jana&kovy hudby a jeho specifického, sémantického gesta“, zaloZeného na obdob-
ném principu. Na rozdil od Janac¢ka u Stravinského prevazil smysl pro hudebni humor jdou-
ci az k Saskovstvi. Analyza je zamérena predevsim na dvé dominantni slozky — kinetickou
a melodickou. Dil¢i postfehy Asafjev na nékolika pfikladech rozvadél i smé&rem k harmo-
nii, témbru, dynamice a formé&; jde tedy o typ tzv. komplexniho rozboru. Hlavni mySlenky
Ize shrnout do nésledujicich tezi:

Zakladnim znakem Stravinského kinetiky je neustéla pulsace a pocit nepretrZitosti
presné organizovaného pohybu. Tento, jak ho Asafjev obCas nazyva, ,mechanicky tikaji-
ci* pohyb je strukturovén jako rychly sled nepravidelnych Gtvard, napt. péti-, Sesti-, sedmi-
a tfiosminového taktu. Skladatel uplatriuje typickou nepravidelnou akcentaci a kfizeni ryt-
mickych motivd. V rozboru vokalnich parti Asafjev odhalil dva zakladni principy:

— Prvni spociva na zachovani pfirozené plynulosti fecové intonace — nespojuje slovni ak-
cent s délkou a podfizuje rytmizaci , diktatu” taktu. Jeden takt ma nadvladu nad ostat-
nimi v podobé ,,tézké doby" celé fraze. Tim Stravinskij ,osvobozuje zpév ze svéraci ka-
zajky basnické metriky." 1
— Druhy spociva naopak na srozumitelné deklamaci — predepisuje pro kazdé slovo zvlast-
ni takt podle jeho pfizvuku.

Pojem intonace pouZzil Asafjev jen v uz8im slova smyslu, tedy pro charakteristiku melodiky.

Predstavuje hlavni znak skladatelova mySleni, zaloZzeného na linedrnim utvareni a napév-
kovém principu — linearita a napévkova intonace tvofi zaklad Stravinského tektoniky (formo-
vaciho procesu). V rozboru vybranych Gsekd Asafjev sledoval rozvijeni intonaénich ,jader".
Z nich pak postupné skladal do melodickych fad ténovy materidl. Opiral se pfitom také
o Bartokovy ' vyzkumy rumunského folkléru a o typické spojovani pentachord (viz PY. 1a).

17 Asafjev, B. V. Hudebné védecké studie. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1965, s. 192.
18 Tamtéz, s. 183.

19 Asafjev uvadi Bartdkovu studii Volksmusik der Ruménen von Maramuses. Mnichov, 1923.
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ZAkladni kostrou je oktava s kvart-kvintovymi opérami, typickymi v lidovém melo-
su (viz P¥. 1b).2° Spojenim obou fad vznika nékolik typickych intonaénich ,,archetypl“
(viz PF. 1c). Propojenim s dal§imi fadami (od f a oporami ¢ a b) vznikaji dal$i charakteris-
tické sekundo-kvartové intonace. ZvétSuje se také podet ,fetézovych kvint* (f’-c? + b'-f2
nebo g'-d? + b’-f?), jejichZ vyskyt v intonacich Ize analogicky pfirovnat k rymim sdruzenym,
stfidavym &i obkroGnym: aabb, abab, abba (viz PF. 1d-e). Vrstvenim dalSich fad (es s opo-
rami b a as + a s oporami e a d) se intonaéni mozZnosti dale rozristaji (viz Pf. 1f-g). Cela
tonova fada ma pak nasledujici vyslednou podobu (viz PF. 1h).

Asafjeviv intonaéni rozbor Stravinského ,folklérniho melosu” byl na svou dobu sku-
te€né vyjimecny a objevny a tyka se to i celkového ,,analytického resumé". Podle Asafje-
va byl vyznam Bajky pro Stravinského a ruskou hudbu dalekosahly. Jako odchovanec $ko-
ly Rimského-Korsakova si vytvofil novy styl na zakladé umélecky mistrovského pretvoreni
lidové pisfiové a instrumentalni intonace. Hlavnimi znaky jeho kompozi¢niho uméni je jas-
nost faktury, smysl| pro tondlni mysleni a hudebni charakteristiku: ,Stravinskij nevybocuje
z vypravécsky epického ténu lidové hry, avSak dynamickym a rytmickym zddrazriovanim,
arytmii, synkopami, glissandy, pfemistovanim napévki se dobird hluboce Zivotného vy-
razu, véetné zacleriovdani emocionalniho ténu vSedni hovorové redi."*?

Dobové kritiky provokovala a poburovala Stravinského ,intelektudlnost”, avSak Asaf-
jevav rozbor dokazal, Ze je zakonitym systémem hudebniho mysleni, v némz ma racio-
nalnost, cileveédomost své opravnéni. Tato Asafjevova nepfiliS rozsahla analyticka studie
soucasné dokazovala dlleZité vlastnosti dobrého a Ctivého rozboru, tzn. uméni stru¢né
vyjadrit, zobecnit a schematizovat hlavni znaky hudebni struktury a potazmo i hudebniho
mysleni skladatele. OdliSovala se tim od nékterych teoretikl-estetikd, v jejichZ publikacich
se tyto podstatné informace utapély a rozmélfiovaly v zaplavé notovych pfikladli a nic ne-
fikajicich vysekl celych partitur.??

20 Na typicka kvartova motivicka jadra upozornil ve stejném roce, kdy vysly ceské preklady Asafjevovych
studii, mlady brnénsky muzikolog Milo§ St&drofi. (K problému kvartové melodiky a harmonie u Leo$e Janagka.
Hudebni rozhledy, 1965, €. 1, s. 7-10.) Zakladni intonaéni tvar a jeho inverzi vyjadfil Siselnym symbolem
(1-4-5, 5-4-1) a zddraznil, Ze se jako tzv. osudovy motiv objevuje v emocionalné vypjatych Usecich
Janackovych skladeb. Soucasné poukazal na jeho spojitost s vychodomoravskou lidovou pisni a s ,védomymi
rusismy (...) a snad i vlivy Stravinského melodiky.” (s. 9) Kvartové konstrukce ovlivnily i Janakovo modalni
harmonické myslenti, které vsak, na rozdil od Schonberga, neztratilo pevné tonalni vazby.

21 Asafjev, B. V. Hudebné védecké studie. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1965, s. 186.

22 Mame tim na mysli napfiklad monografii Zdetika Sadeckého: Lyrismus v tvorbé Josefa Suka.

Praha: Academia, 1966. Jaroslav Volek ocenil pfedvélec¢né analyzy Sukovy a Novakovy tvorby od Vaclava
St&péna jako mnohem konkrétn&jsi: , Diapason mezi suchym hudebné technickym popisem nebo mezi
mluvou hudebnich ukézek na jedné strané a mezi tvrzenim o jejich intonacni ndpini na druhé strané
ziistavé nepreklenuto.” In Volek, Jaroslav. Vaclav Stépan — prikopnik sémantické analyzy hudby. Opus
musicum, 1979, ¢€. 9, s. 257-263.
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Analyza a nazory Jaroslava Volka

Pokusme se nyni o netradi¢ni vstup do prizkumu intonacni analyzy v ¢eské hudebni
védé. Na rozdil od bé&zného, historicky posloupného sledovani (kdo —kdy - co —jak) za&né-
me na jejim jakémsi konci. Ve chvili, kdy jiZz vzniklo mnoZstvi knih a studii na toto téma, ale
v zadné z nich nebyl fenomén intonace analyticky prokazan a definovan. Pomyslnou ,,te¢-
ku“ za intonaci v Geské hudebni védé naznadil ¢lanek Jaroslava Volka (1923-1989) Teo-
rie intonace, jeji geneze, soucasny stav a problémy?® z roku 1966. Na rozdil od Sychry
neprebiral Volek nazory ze sovétské literatury tak ,polopaticky” a nebal se vystoupit proti
oficiélnim a nedotknutelnym dogmatiim. V roce 1958 rozpoutal se Sychrou polemiku kri-
tikou jednostranného a ¢asto demagogického pojeti pokroku v hudbé?* a o osm let poz-
déji napadl v uvedeném &lanku vagnost a stereotypnost celé intonacni teorie v Ceské hu-
debni védé. Dostavame se tak v poradi jiZ ke tfetimu ,,osudovému® momentu marxistické
estetiky a védy. Po kritice pokroku a realismu je tato Volkova studie (a recenze studii Ja-
roslava Jirdnka) v jistém smyslu ,,labuti pisni* intonaéni teorie.?® Vice nez o kritiku samot-
nou se Volek pokousel o vlastni konkretizaci problému, zkoumal, co to intonace vlbec je,
zda se dé analyticky vyjadrit, zapsat a popsat.

Poté, co se Sychra po monumentalni monografii Estetika Dvofakovy symfonické tvor-
by (1959)2¢ zacal v&novat experimentalnimu vyzkumu fedi?’ a vyuziti teorie informace
a kybernetiky?®, ziskal Volek pozici hlavni autority v ¢eské hudebni estetice. Myslenim byl
marxista, ktery na obecné estetické i konkrétné analytické jevy pohliZzel prizmatem dialek-
tického materialismu. Také v pfipadé intonace se jeho vychodisky staly vSeobecné pro-
klamované principy boje protikladd, jednoty obecného a jedineéného, typizace a konkre-
tizace realistického obrazu atp.

Dfive nez budeme sledovat Volkovy kritické vyhrady smérem k intonaéni teorii, je nut-
ny aspon struény historicky exkurz do jeho vlastni hudebnéteoretické &innosti. Analyzu
konkrétnich dél pokladal, stejné jako Sychra a v podstaté vsichni pfislusnici esteticko-
formalistické linie pocinaje Hostinskym, Helfertem, Zichem aj., za jeden z hlavnich Gko-
I a principl ¢eské hudebni estetiky a védy. Zvlasté pak pfi pochopeni soudobych racio-
nélnich systémd.2?® V historii ¢eské moderni hudebni teorie a védy nalezneme priklady,

23 olek, Jaroslav. Teorie intonace, jeji geneze, soucasny stav a problémy. Hudebni véda, 1966, ¢. 2, s. 284-291.
24 \olek, Jaroslav. O pokroku v hudbé. Hudebni rozhledy, 1958, ¢. 16, str. 65-69.

25 Jiranek, Jaroslav. Piispévek k teorii a praxi intonacni analyzy. Praha: DILIA, 1965. Jiranek, Jaroslav. Uméni
rozezpivat my$lenku. Praha-Bratislava: Panton, 1965. Druha kniha je souborem sedmi samostatnych studii
a vznikla jako autorova dizertace.

26 Sychra, Antonin. Estetika Dvorakovy symfonické tvorby. Praha: SNKLHU, 1959.
27 Sychra, Antonin. Hudba a slovo z experimentélniho hlediska. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1962.
28 Sychra, Antonin. Hudba oéima védy. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1965.

29 Ukolem hudebni teorie vzhledem k hudbé XX. stoleti je (...)vdZné srovnévat jednotlivé systémy a techniky
vzhledem k moZnostem hudebniho materidlu a vzhledem k jeho spolecenské funkcnosti." Hudebni
véda, 1962, & 3-4, s. 106.
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kdy jedno konkrétni dilo ¢i tvorba jednoho skladatele se staly pro muzikologa a védce
celozivotnim tématem. Ve Volkové pripadé tomu tak bylo s tvorbou Bély Bartdka, a ze-
jména pak s Koncertem pro orchestr, ktery slySel poprvé na prvnim povale¢ném festiva-
lu Prazské jaro v roce 1946. K tomuto dojmu se pak vazala Volkova prvni velka analytic-
ka studie z roku 1947 a s odstupem casu dalsi rozvijeni nékterych jejich hlavnich tezi.*°
Od pocatku 50. let se Volek zaméfil na filosofické zdGvodnéni vyvoje harmonie. PrestozZe
se v jeho textech objevovala vzacné zminka i o Asafjevovi, je evidentni, Ze se Volek nestal
nad$enym obdivovatelem intonaéni teorie a analyzy. Ve svém prvnim ,neintona¢nim* roz-
boru Koncertu pro orchestr, vznikajicim pfed Unorem 1948, objevoval Bartdka jako ge-
nidlniho a mnohostranného syntetika homofonniho i polyfonniho mysleni, folkloristu i au-
tora dvanactiténovych melodii, tviirce kompozic mono- i polytematickych atp. Dosel pak
k nézoru, ze Bartokovo originalni melodické, rytmické, harmonické a témbrové mysleni je
v tésné vazbé k ,duchu nastroje.” Toto Volkovo analytické pojednani a hudebné imanent-
ni zaméreni bylo v ostrém protikladu k nasledujicimu trendu sociélné ideovych vykladd,
které se utapély v analyzach ,spoleenskych funkci* a ,realistickych obrazi.” Podle néj
Bartokova umélecka osobnost syntetizovala mnohostrannost, polystylovost, osudovy vztah
k nastroji, dovednost a kompozi¢ni techniku: ,V této z nejvétsich rehabilitaci akademis-
mu vidim typicky znak moderni doby a zaroveri dikaz, Ze velké uméni je samo o sobé
ucinné, udinkujici a prarazné, Ze je (..) hodnotou dynamickou, nezavislou na pfidruZe-
né obsahovosti."®

S odstupem ¢trnécti let se Volek k tomuto Bartdkovu dilu opét vratil a je pochopitelné,
Ze v této dobé& nalezneme v jeho formulacich jakési relikty typického slovniku socialistic-
kych realistl: intonace ... typizace ... obraz ... Zanr.?? Jde vSak jen o ojedinélé zobecnuji-
ci charakteristiky odraZejici i vliv Antonina Sychry a jeho praci. Jinak byla Volkova objev-
na studie klasickou tektonickou analyzou, feSici problém vztahu formy a stavby sedm let
pfed vydanim JanecCkovy Tektoniky (1968). V obecném Gvodu se také pokusil obrazné pfi-
bliZit podstatu rozdilného pohledu na tvar dila, ktery ndm jasné fika, Ze Bartoklv Koncert:
,nema tektoniku relativné ustalenych kontrastnich ploch a partii, néco, co bychom mohli
nazvat ,vnéjsim‘ kadlubem a co budi analogicky optickou predstavu ramce, ploch, blokd

30 Volek, Jaroslav. Nad partiturou velkého dila. (Béla Bartok: Koncert pro orchestr). Rytmus, 1947, ¢. 3,
s. 41-44, ¢. 4, s. 57-60. Jesté k Bartékovu ,Koncertu®. Rytmus, 1947, ¢. 7, s. 110-112. O nékterych
zajimavych vztazich mezi tematickou praci a instrumentaci v Bartékové dile ,Koncert pro pro orchestr*.
Hudebni véda 1962, ¢. 2, s. 17-54. Bartdk — a Determination a Period. In International Musicological
Conference in Commemoration of Béla Bartok. Budapest, 1972, s. 10-24. Béla Bartdk a dvanact tont
v oktavé. Opus musicum, 1981, ¢. 8, s. 227-238.

31 Volek, Jaroslav. Nad partiturou velkého dila. (Béla Barték: Koncert pro orchestr). Rytmus, 1947, &. 3, s. 59.

32 Volek, Jaroslav. O nékterych zajimavych vztazich mezi tematickou praci a instrumentaci v Bartokové dile
Koncert pro orchestr... Hudebni véda, 1962, ¢&. 2, s. 17-54,
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toho slova), kterou Ize nazvat ,vnitini* a které budi optickou pFedstavu Servené nitd, pas-
ky, popripadé celé vnitini sité motivickych spojeni.”®

Volklv analyticky pohled sméfoval k podstaté Bartékova tektonického mysleni, které
bylo v nejtésnéjSi vazbé s nastrojovym obsazenim. Misto nic nefikajicich intonaci pracoval
s terminy nastrojova transpozice a transformace, jimiz vyjadroval tvarové promény motivl
v souvislosti s témbrem a nastrojovou stylizaci. Pro v§echny véty Koncertu predlozil tek-
tonickd ,blokova“ schémata, v nichZ zachytil pofadi motivd (témat) ve skladbé (M,-M,.),
hlavni a doprovodné nastrojové skupiny (Smy&ce, DFeva, Zestd, Bici), funkéni charakter
bloku (Expozice, Provedeni, Repriza) a porfadi jednotlivych transpozic. Volek v této sklad-
bé také odhalil Bartokiv zajimavy tektonicky princip: kaZzdou vétu uvadi kratsi ,,prolog”,
ktery tvofi jeji jakysi strukturni ,kli¢". Obvykle je zarodkem témat a vyjadfuje urcitou syn-
tetickou myslenku véty.

(Klic) | My [ M1 Mis [ My My
| | |
s |pr ] | DS S | DF
(S) (Arp) | (D) (Arp) |
N 1 43 | 75 120 [ 136

P¥. 2 Jaroslav Volek: Barték — Koncert pro orchestr

Volkovu tektonickou analyzu a zptsob teoretického mysleni miZzeme bez rozpaki za-
fadit do linie sahajici v eské hudebni védé k predvaleénym Zichovym rozborim Smeta-
novych symfonickych basni, Stépanovym rozbordm skladeb Sukovych a Novakovych, Hel-
fertovym rozborGm Janagkovy Sérky &i Smetanova VySehradu aZ k Jane&kovym rozborlim
Smetanovych kvartetd a Mé vlasti.3*

PoloZzme si otazku, pro€ nebyl teorém intonace jasné definovan jak Asafjevem, tak
i nasledujici marxistickou védou? Jak jsme jiz v Uvodu predeslali, na intonaci byl nabalen
trs nesourodych vyznamd, mezi nimiz byly nejvice akcentovany spolecenské, ideové ob-
sahové, zZanrové a jiné souvislosti. Z tohoto ddvodu tvofily vSechny dosavadni texty, hlasi-
ci se k Asafjevovi a intonaéni teorii, zvlaStni Zanr na pomezi muzikologické a kritické €in-
nosti, prechodovy typ mezi hudebni kritikou a védou, mezi referdtem a analytickou studii.
Asafjevovy studie Volek oznacil jako impresivni esejistiku, avSak to se v Zzddném pripadé
nevztahovalo na rozbor Stravinského Bajky, kterym jsme se zde zabyvali v pfedchozich
odstavcich. Proto také v soudobé literatufe panovaly veliké rozdily mezi ,,intonaénimi vy-
klady*. JirankGv soubor studii, ktery se stal pfedmétem vySe uvedenych Volkovych uvah,
tak pfinasi doklad toho, kam aZ se Asafjevova teorie v pribéhu jednoho desetileti u nas

33 Tamtéz, s. 24.
34 Viz Hons, Milo8. Boj o Seskou moderni hudbu (1900-1938). Praha: Togga, 2013.
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dostala. Podle Volka byla nejvétsi chybou jeji ideologizace, tj. intonaéni teorii se dostava-
lo pfili§ mnoho oficialni podpory, &imz byla z politicko-ideologickych divodi nadfazovéana
jinym disciplindm.®® Dokladem byla i Jirankova dikce, v niz Volek vycitil vétsi vliv politické
rétoriky Zderika Nejedlého, nez muzikologického pohledu Asafjevova. Jirdnkovy spisy vy-
kreslovaly cestu od snu o samospasitelnosti intonaéni teorie pro celou oblast muzikolo-
gie smérem ke konkrétnéjSimu pfinosu. Tento pfinos Volek sadm vzapéti kritizoval pouka-
zem na jiz zminénou mlhavou definici intonace. Slabinou celé dosavadni teorie byl tedy
fakt, Ze zadny analytik neukazal konkrétni ,,intonaci* jako takovou, tj. zapsanou a racional-
né popsanou a schopnou byt predmétem identifikace. Zmatek pfinasela i bezbfeha ter-
minologie, operujici se spojenimi jako: intonacni kategorie, intonaéni okruh, Zanrové-into-
nacéni fond atp. Jirdnkova kniha Uméni rozezpivat myslenku , jejiz podtitul informuje o tom,
Ze jde o pokus o intonacni analyzu, je z dnesSniho pohledu dokladem nestastného trendu
inovace tradi¢ni terminologie novym, realistickym slovnikem: misto motivu myslenkové ja-
dro, misto provedeni €i rozvijeni proces, misto formy Ci stavby umélecky obraz a proces
typizace. Obdobné vagné dopadl Jiranklv pokus o definici intonacniho rozboru: ,/ntonac-
ni analyza vyZaduje Zivou sluchovou interpretaci a nevydéluje formové Edsti jako hotové
schéma. Intonaéni analyza dospivd k nutnému (sic) strukturnimu vysledku jako produktu
spole¢ensky smyslového oziejméni daného zvukového komplexu.“®®

Jirdnek se ve své predpojatosti pro intonaéni teorii dopoustél i demagogickych a za-
slepenych kritik na adresu tradi€¢ni formové analyzy. Tu pokladal za pouhy racionalni pro-
ces, kterym analytik rozebere formu a vizuélné dospéje k uréitému vykladu, obsahujicimu
nahodilosti strukturnich vysledkd. Na rozdil od néj Volek chapal velky vyznam i takovych
predchozich analytickych ,,neintonaénich” pojednani, jako byl Zichliv rozbor Smetanovych
symfonickych basni®? &i novékovské a sukovské analyzy VAclava Stépana.®®

V dobé, kdy psal Volek tuto kritiku, pojala vétSina dosavadnich praci intonaéni rozbor
jako srovndvaci analyzu intonacné pfibuznych melodii. AvSak pfitom soucasné zdlraz-
novala, Ze intonace neni totéZ co motiv nebo téma, protoze tentyZz motiv mlize byt nosite-
lem rdznych a Zanrové odliSnych intonaci. Volek Jirdnkovi vytkl, Ze nékde prohlasil intonaci
za nejmensi vyznamovou jednotku v hudbé a jinde kupil nékolik motivil do jedné pribéz-
né intonace. Tim v8ak zpochybnil jeji vyznamovou nedélitelnost. Podle Volka je intonace
néco kvalitativné jiného nez motiv a téma a navrhl opaény metodicky pfistup: ukdzat ne jak
jeden motiv nese rzné intonaéni charakteristiky, nybrz naopak: ,jak to konkrétné vypada,

35 V této dobé se to bezpochyby tykalo teoretickych koncepci moderni harmonie &i tektoniky Karla Janecka
a Karla Risingera.

36 Jiranek, Jaroslav. Prispévek k teorii a praxi intonacni analyzy. Praha: DILIA, 1965, s. 12.

37 Zich, Otakar. Symfonické basné Smetanovy. (Hudebné esteticky rozbor). Praha: Hudebni matice
Umélecké besedy, 1924.

38 Stépan, Vaclav. Komposiéni technika Josefa Suka v poslednim obdobi. Hudebni Revue, 19183.
Stépan, Vaclav. Symfonicka tvorba Vitézslava Novéka. In Vitézslav Novék. Studie a vzpominky. Praha, 1932.
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kdyZ vice riznych motivii slySime jako tutéZ jednu intonaci (...) co je invariantem v tako-
vé skupiné motivi nebo obecné hudebnich tvard vibec.”*® Podle Volka je neperspektiv-
ni predstavovat intonaci notovym zépisem motivd. Ten je na rozdil od intonace veli¢inou
zcela ur€itou, omezenou na jeden parametr — ténovou vysku. Motiv €i konkrétni melodie
je struktura stabilni vici transpozicim a Upravam témbrovym, dynamickym a harmonickym
a tkolem intonaéni teorie je najit takovy zplsob zapisu a popisu intonace, ktery by vyho-
voval témto skuteGnostem. Tento popis asi nebude moci pouzivat bézné notové osnovy
a bude se vice podobat zapisu technické hudby. Zminéné uvahy vedly Volka k vlastni de-
finici intonace, kterd v8ak do dané problematiky mnoho svétla nepfinesla. Pro srovnani
uvadime jesté dvé definice, které zaznély na mezinarodnich muzikologickych seminafich
v roce 1963 v Praze a Volkové definici historicky prfedchazely: ,/ntonace je zakladni sé-
manticka jednotka, jejiz primarni kvality jsou dany vyskovymi vztahy téni."*°, Intonace je
nejmensi vyrazové proménliva, a pfitom vyznamové pregnantni slozka hudebniho obrazu.“*

Volek byl znamenity systematik, ale v tomto pfipadé operoval se stejné vagnim termi-
nem tzv. ,pravdépodobnostni struktury“: ,Intonace je mnoZina nejmenSich konkrétnich
(ti. konkrétn& zngjicich) hudebn& zvukovych kontextd, kterém mayji relativné stejny vyznam
a vyraz (odkazuji ke stejné spoledenské a Zivotni situaci a ke stejnému okruhu mimohu-
debnich skuteé&nosti), charakterizovany urditou konkrétni pravdépodobnostni strukturou
vztahG uvniti vSech a mezi vSemi sloZzkami zvukového projevu: melodickou, rytmickou,
harmonickou, témbrovou, dynamickou, tempovou i pfednesovou.“?

Je vice nezZ jasné, Ze tyto definice nemohly uspét mezi prednimi teoretiky a analytiky
typu Karla Janec¢ka ¢i Karla Risingera a jejich dal$i osud byl netiprosny — vymizely nebo se
rozplynuly v modernich analyzach sémantickych a sémiotickych, které v mnohém navézaly
na predvaleGnou strukturalistickou a dynamicko-architektonickou analyzu. Karel Janedek
psal své dvé systematiky na po€atku padesatych let a v ivodnich komentafich zminil i vliv
sovétské literatury. V Melodice se dotknul Asafjeva a intonace a vyjadril vlastni postoj: vy-
hodou ,poviechného pojmu” intonace je fakt, Ze v ném neni popiran déjovy proces, me-
lodie a viibec melodicka slozka je spise ,jakousi kostrou intonaéniho toku“.*® Také v tGvo-
du Tektoniky JaneCek pronesl stru€¢nou, avSak podstatnou pFipominku smérem k tomuto
nejpopularnéjSimu terminu soudobé muzikologie: v analyze nelze intonaci nahradit néjakym
melodickym schématem, intonace predstavuje Zivy hudebni projev, ktery se schematické-
mu zobrazeni vzpouzi. Bohuzel Janegek jiz nedokazal konkretizovat svou predstavu toho,

39 Volek, Jaroslav. Teorie intonace, jeji geneze, souCasny stav a problémy. Hudebni véda, 1966, ¢. 2, s. 288.
40 Definice slovenského muzikologa Oskara Elscheka.
41 Definice Antonina Sychry.

42 Jiranek, Jaroslav. Vyznamné mezniky v rozvoji védecké spoluprace socialistickych zemi. Hudebn/
véda, 1964, ¢. 1, s. 16.

43 Janecek, Karel. Melodika. Praha: SNKLHU, 1956, s. 17.
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co intonace v tektonice dila vlastné predstavuje.** Volek sam chéapal, Ze hudebni teoretici,
zvykli na ,tvrdou mluvu fakti”, nechtéli mit s intonaci nic spoleéného. Mezi mladsi genera-
ci méla kladnou odezvu opét jen u estetikl, jako v pfipadé Zdefika Saddeckého, a vzacné
u estetizujicich skladatelli a zastancl oficidlni doktriny, jako v pfipadé Vaclava Kucery.*®

Analyza a nazory Antonina Sychry

Fenomén intonaéni analyzy zasadnim zptsobem ovlivnil Antonina Sychru (1918-1969).
V pribéhu padesatych a na pocatku Sedesatych let byl nejplodnéjsim analytikem, a proto
mu vénujeme nejvice prostoru. Jiz v roce 1946 se stal praci Hudba a slovo v lidové pisni
s podtitulem Prispévek k strukturalni analyse vokalni hudby*® vibec prvnim ¢eskym hu-
debnim strukturalistou. Tuto kniZni prvotinu zaloZil na analyzach melodicko-rytmickych na-
pévl moravskych pisni a pokusil se, v souvislosti s textovou slozkou, odhalit a do ur¢&ité
miry i zobecnit obrazivé a vyjadfovaci mozZnosti hudby, na které upozornil jiz Otakar Zich
ve spisu Estetické vnimani hudby (1911). Sychra véfil, Ze jeho préce otevira cestu k pocho-
peni hudebnich vyznamd ve vokalni, a zejména dramatické hudbé, které pak dale sméfuje
k pochopeni celkového hudebniho stylu. Clanek K problematice soucasné estetiky hud-
by*” z prfedinorového obdobi je cenny tim, Ze zde Sychra definoval a konkrétné analyticky
predved| své pojeti sémantického gesta a dominanty jako cile strukturalistické analyzy.*®
Ve studii K otdzce funkce soucasné opery (1947) ° tyto estetické Gvahy analyticky uplat-
nil v rozboru Janackovy hudby, kterd se pro néj stala celoZivotnim badatelskym tématem.
P¥i kritice a hodnoceni Janackovych oper se vratil ke svému pocate€nimu metodickému
postupu — rozboru slova a hudby. Resumé Sychrova rozboru Ize vyjadrit takto: Podobné
jako v realistickém dramatu i u Janacka je zékladnim znakem silné emocionélné zabarve-
nda fe€ a z ni plynouci sméfovani k rozvrasnéni plynulého rytmického a intonaéniho toku
v syntaktické skladbé véty na malé, izolované ploky. V Janackové hudbé tvofi dominan-
tu ndpévkova melodika a rytmika, sémantické gesto spociva na rozbiti plynulého melodic-
kého toku na drobné napévky a v rozloZeni hudebniho rytmu na jednotlivé s€asovky. To

44 Janeéek, Karel: Tektonika. Praha: Editio Supraphon, 1968, s. 21.
45 Kucera, Vaclav. Vyvoj a obsah Asafjevovy intonaéni teorie. Hudebni véda, 1961, ¢. 4.
Kucera, Véaclav. Intonacni teorie v krizi? Hudebni véda, 1964, ¢. 1.

46 Sychra, Antonin. Hudba a slovo v lidové pisni. Pfispévek k strukturalni analyse vokaini hudby.
Praha: Svoboda, 1948. Prace vznikla jiz za véalky v roce 1943 a o jejich tezich Sychra prednasel v Prazském
lingvistickém krouzku v lednu 1946.

47 Sychra, Antonin. K problematice soucasné estetiky hudby. Rytmus, 1945-486, ¢. 5, s. 14-20.

48 Sémantické gesto utvéri zakladni smér, podle néhoZ skladatel vybira a slucuje prvky svého dila

ve vyznamovou jednotu a také ¢aste€né omezuje libovolné vyklady dila. Dominanta predstavuje tu hudebni
sloZku, na niZ se tento zadmér nejnazornéji jevi, kterd stoji v hierarchii formotvornych a stavebnych prostredki
nejvySe a je tedy organizujicim (tektonickym) Cinitelem.

49 Sychra, Antonin: K otézce funkce soucasné opery. In Prace a referaty z hudebné védeckého seminére
Filosofické fakulty Masarykovy university v Brné. Brno: Rovnost, 1948.
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se projevuje i ve sloZce harmonické, dynamické, agogické a v koloritu — vSude se odsté-
puji drobné plosky misto celych hladin, jako je tomu napfiklad v klasicismu. Rovnéz for-
ma je roztfisténa a plsobi dojmem neukoncenosti a v§e sméfuje k jednomu cili: pfibliZit
hudbu vzruSené hovorové feli a dosdhnout tak vrcholné dramati¢nosti hudebniho vyrazu.

Po Unoru 1948 se Sychra ziekl svého pfedchoziho strukturalistického zaméfeni ve pro-
spéch marxistické estetiky a doktriny socialistického realismu. Jako védec i ¢len Komu-
nistické strany Ceskoslovenska byl ovlivnén jak sovétskou védou v &ele s Asafjevem, tak
i ndzory Zdenka Nejedlého. Podle tohoto vzoru se zaméfil na analyzu €eskych ,,hudebnich
realistd”, Smetany, Dvoraka a Janacka, a jiz v roce 1948 publikoval svou prvni rozsahlou
a monograficky zamérenou studii s nazvem Realismus Bedficha Smetany.®® Studii publi-
koval s odstupem tfi let v souboru textli s nazvem O hudbu zitrka® a v Gvodnim komen-
tari vénoval nékolik odstavch kritickému zhodnoceni této své analytické prvotiny. Ocenil
svlj mlady elan v detailnich rozborech vyrazovych prostredkd, jimiz odkryval Smetanovu
realistickou melodii, harmonii a formu. Na druhou stranu pfipustil i nedostatky, spocivajici
v pfiliSném strukturalnim zaméreni, které mu neumoZznilo dostate€né poukazat na proces
realistického zobrazeni a vztah intonaci a Zanrl. Podle Sychry by kaZdy rozbor Smetano-
vy skladatelské techniky byl pouhym formalistickym popisem, kdybychom si neuvédomili
Smetantv zékladni ideovy zdmér: Usili o slavnostné monumentalni vyraz rostouci z hrdin-
ského pochodu. S tim se poji i tfi hlavni infonacni a Zanrové oblasti: polka a eské tance
vlbec, slavnostni sbor a pochod, lyrickd melodie a pastorela.

Analyticky byla celéd studie zaloZena na srovnani melodickych dryvkd z riznych Sme-
tanovych skladeb, na nichZ Sychra dokazoval tvarové podobnosti typické pro jiz zminé-
né intona¢né Zanrové typy. Soucasné k nim pfifazoval ideové obsahové konotace: polko-
jsou projevem Eeskosti Sirokych lidovych vrstev, pochody zabiraji Siroké spektrum intona-
ci a funkci od fanfarového, hrdinského, obfadniho az ke smutecnimu pochodu a i zde byl
Smetanovi hlavni motivaci revoluéni a politicky obsah. Hlub&im ponorem Sychra ziskaval
poznatky o Smetanovych specifickych kompozi¢nich postupech, které klasifikoval jako
jasny znak pokrokové realistické kompozice. Patfi sem harmonickd bohatost modulaci®
a obliba v hromadéni kéd, které zesiluji slavnostni a monumentalni vyraz skladeb. K Asa-
fievové intonacni teorii se Sychra nejvice pfibliZil analyzou tvarové blizkych melodii, vyja-
dfujicich pfibuzné obsahy. Napfiklad duet Jenika a Marenky z Prodané nevésty a Lukasav
zpév z Hubicky jsou prikladem ,furiantské” intonace.

50 Sychra, Antonin. Realismus Bed¥icha Smetany (k IX. Sjezdu KSC). Hudebni rozhledy, 1948-49, &. 8-9,
s. 166-186.

51 Sychra, Antonin. O hudbu zitrka. Praha: Orbis, 1952.

52 Bez notovych pfikladd Sychra uvadi Smetanovu oblibu v alteracich, klamnych zavérech, velkych pasazich
stavénych na prodlevé, ¢asté pouZivani sekvenci a v harmonii i vyskyt akord( v tritonovém vztahu.
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Pr. 3

Usek dua Z domoviny a symfonické basn& Sdrka jsou pfikladem intonace ,nekoneé-
né melodie”. —
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PY. 4

Opacnym principem Smetanovy realistické kompozice zajistujicim intona¢né Zanrovou
jednotu bylo vyuZiti téZe melodie, variatné proménéné vzhledem k novému obsahu. Ten-
to vztah Sychra dokladal na pastoralni melodii a jeji polkové variaci ze symfonické bas-
né Valdstyndv tabor.
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Sychriv spis Stranicka hudebni kritika spolutvirce nové hudby (1951)%% z temnych
stalinskych let je pfikladem vulgarni formy ideologicky zmanipulovatelné kritiky moderni
hudby, v niZ se autor neustéle odvolaval na Asafjevovu intonacni teorii. Na nékolika melo-
dickych prikladech dokazoval ,zridnost" opery Vojcek Albana Berga jako reprezentanta
pokleslé kapitalistické hudby a naopak optimismus a budoucnost masovych pisni. V do-
bové vysoce hodnocenych melodiich Vita Nejedlého, Radima Drejsla a Vaclava DobiaSe

53 Sychra, Antonin. Stranicka hudebni kritika spolutvirce nové hudby (Uvod od hudebni estetiky
socialistického realismu). Praha: Nérodni vydavatelstvi Orbis, 1951.
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spatfoval vyvojovou souvislost s revolué¢nimi intonacemi v Beethovenovych sonatach a sym-
foniich, Chopinovych etudach a nebo Smetanovych sborech a operach. Na Vojckovi od-
soudil celou tvorbu generace mezivale€né avantgardy. Jeji zakladni problém vidél v ,bez-
ideovosti“, proti nizZ je potreba ,stranické, bolSevicky nesmlouvavé kritiky.*** Podle Sychry
kolisa Bergova expresionistickd hudba pouze mezi dvéma extrémy: roz8klebenou groteskou
a hrubym, primitivnim naturalismem. V této tvorbé se Berg dopoustél takovych zvracenos-
ti, jako napriklad znehodnoceni a ,zpitvoreni“ polky hrané v hospodé na rozladéném kla-
viru. PfiCemz tento tanec byl pro ¢esky narod vzdy vyrazem lidového optimismu a p/no-
krevného, zdravého Zivota.

J > . 1
V AN L2 K L2
[ fan W/ ) 7 ui
ANV 3 & bk
D)) — — " m
v K v
> => >
| [ | ; | ; | ; | ; |

Pr. 6

Sychrovy zavadéjici soudy nepostihuji sociélné kriticky nadboj celé opery a v8echny
zvukomalebné techniky posuzuji jako skladatelovu ,neviru v rozvoj kladnych lidskych
viastnosti, opovrhovani ¢lovékem, pochybovani o mozZnosti vyvoje lidské spolecnosti”.®®
V téchto predpojatych a demagogickych tvrzenich pak smichal vS§e dobové nebezpecné
a nepratelské pod nalepku laboratornich konstrukci — Schénbergovu atonalitu, dodekafo-
nii a sprechgesang, Habovu &tvrtténovou hudbu a atematicky sloh. Podle Sychry je proto
nutno varovat soucasné skladatele pred sviidnym nebezpecim prechromatizovani melo-
die a harmonie, vytlacovani konsonanci a lyrické kantilény, nejriiznéjSich zvukovych expe-
rimentd. K dokladu obligéatni teze, Ze na intonacnim principu zavisi nejen vyraz, ale i cely
obsah dila, stacil Sychrovi maly analyticky pfiklad Vojckovy melodie, ktera je z pohledu
intonace nositelkou zlostného, hysterického vyrazu.
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Pr. 7

54 Tamtéz, s. 122.
55 Tamtéz, s. 107.
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sovétské hrdinské pisné byla pro Sychru Sostakovigova kantéta Piseri o lesich. Melodie
pisné komsomolcu-stalingradct spliiovala vSechny poZzadované intonaéni kvality — pocho-
dovost, fanfarovost, melodickou $ifi, budovatelskou tdernost. V jednoduché melodii s tec¢-
kovanym rytmem a opakovanymi rozklady trojzvuk(i spatfovala marxisticka véda esteticky
idedl hudby, kterd podle pozadavku Zderka Nejedlého mluvi k masam.

Pt. 8

V dobé, kdy Sychra zastéaval funkci dékana Hudebni fakulty AMU, uvaZoval a predné-
Sel o zakladnim fenoménu hudby ,,nové spoleCnosti”, o problematice hudebniho realis-
mu. Ve vysokoskolskych skriptech s ndzvem Realismus v hudbé (1954) teoreticky a ana-
lyzou nékolika pfikladi Fesil problematiku realistického obrazu. Né&kolik stran vénoval také
otdzce Asafjevovy intonaéni teorie. Podobné jako Jirdnek hledal i Sychra podstatu into-
naci v Asafjevovych analyzach melodiky. Asafjev pfitom razil princip tzv. intonacniho slu-
chu, ¢imzZ vystupoval proti jednostrannému rozboru melodie pouze ,zapsané“. Pro Sych-
ru to byl doklad, Ze intonace mnohem vérnéji vystihuje podstatu realistické hudby, a to pfi
zkoumani vztahu obsahu a formy. Také v tomto spisu Sychra uplatnil metodu srovnava-
ci analyzy a rozborem konkrétnich melodii vyvozoval jejich specifi€nost v navozeni emo-
ciondlnich odstinl. Pod vlivem intonacniho sluchu vychazel nejen z notového zapisu, ale
i z predpokladaného zplsobu prednesu, artikulace a celkového zvuku. Napfiklad slavné
Lamento Ariadny z Monteverdiho opery (viz PF. 9) a ¢ast z Janackova Zépisniku zmizelé-
ho (viz PF. 10) spojuje vzruSeny recitativni prabéh. Zatimco melodika Monteverdiho pred-
stavuje typickou italskou operni deklamaci, u Janac¢ka jde o rytmicky i melodicky vzruSe-
ny vyraz vychodomoravské feci. Do melodii se podle Sychry jednoznacné promita zanr
s konkrétni historicko-spolecenskou situaci a odhaleni melodickych typt na pozadi téchto
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spole€enskych intonaci umoZiiuje pravé intonaéni analyza. V tomto srovnani jasné zvitézil
Janacek-realista, avSak Sychra neupozornil na fakt, Ze melodicky zapis byl u Monteverdi-
ho (i u jinych autord a styld) pouhou intonaéni kostrou. Ta byla interprety zdobena dobo-
vé specifickou technikou, ¢imZ umoZfiovala spoleCenskou ,aktualizaci projevu a namétu.
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PY. 10

Podle Sychry je hlavni pfednosti intonaéni analyzy skute¢nost, Ze nerozebira hudbu
»jen oéima“, jak tomu bylo v celé dosavadni analytické teorii, ale hlavné intonacnim slu-
chem. Tim v8ak nespravedlivé odsoudil pfedchozi vyvoj hudebni analyzy na droven $kol-
niho rozboru, mechanicky hledajiciho pocty témat, jejich motivické pfibuznosti atp. Po-
dobné& neseri6zné porovnaval Asafjevovu teorii s tzv. formalistickou, nemarxistickou védou
— intonaéni teorie jako pokrokové vy$si stadium pomaha poznat principy realistického zob-
razeni — postupuje od konkrétni Zivotni situace a umélecké ideje k poznani konkrétniho
zvukového projevu a jeho umélecké formé. Formalisté typu Haby nebo Schonberga hle-
dali hudebni obrazy pouze ve schématech, novych ténovych systémech a disonancich.

Od poloviny padesatych let zaméril Sychra analytickou pozornost k Dvorakovi a Janac-
kovi také v souvislosti s jejich vyznamnymi jubilei (1954, 1958) a s vystoupenim na kon-
ferencich. Na zakladé téchto studii pak vznikala jeho nejvétsi monografie (Estetika Dvo-
fakovy symfonické tvorby) a je mozno fici, Zze ze Sychrova slovniku i uvaZovani postupné
mizely ideologické nalepky a naopak silil tradiéni strukturni aspekt.®® U Janacka se opét
navratil k vyzkumu intonace feci a jejiho hudebniho ztvarnéni.5” Pro Janackiv dramaticky
styl byla napfiklad intonace hrozby &asto exponovanym melodickym typem, coz dokladal

56 Napriklad v krat§i studii K otdzce dozravani Jana&kova slohu. (Hudebni rozhledy, 1956, &. 1, s. 747-749

a &. 11, s. 794-796) byl Sychra pod jasnym vlivem soudobého moderniho teoretického mysleni Karla Janecka
a Karla Risingra. P¥i harmonickém rozboru odkazoval na Risingrovu préaci Ndstin obecného hudebniho
funkéniho systému rozsiteného (dosud nepublikovéno) a na harmonickou terminologii O. Sina a K. Kaneé&ka.
Je evidentni, Ze se Sychra pod timto vlivem promérioval z marxistického estetika v normalné uvazujiciho
hudebniho teoretika-analytika.

z Mezinarodniho hudebné védeckého kongresu v Brné 1958. Praha: Kniznice Hudebnich rozhledt, 1963,
s. 298-309.
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srovnanim napévku (a ty mé budes bit) a vyhruznym zpévem Stevy z opery Jeji pastorky-
né (Ze mam puallénovy mlyn). Pro Sychru to byl diikaz, jak intonace odpozorované z Zivot-
nich situaci byly vyznamnym zdrojem Janackovy invence.
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PF. 11

V janackovskych studiich z poloviny 60. let se Sychra také navratil ke strukturalistic-
kym pojmim sémantického gesta a dominanty, které se pokousel spojit s intonacni te-
orii. Na této hudbé& tak mohl dale rozvinout obecné pojeti intonace jako hudebné trans-
formovaného Zivotni pozorovani.®® Vztah k Janackovi stal v pozadi Sychrovy spoluprace
s foniatrem Karlem Sedlackem na experimentalnim vyzkumu melodie a jejich intona&né
témbrovych vyrazovych odstind. Vratil se ke studiu originlnich napévkl a jejich koneé-
né umélecké transformace. Sledoval Janackovy skladby od detailnich motiv(, pres fraze
az k celkovym formové tektonickym dtvarim. Jednim z vysledkd této spolupréace byla ja-
nackovska studie, ve které Sychra uplatnil svdj smysl pro genezi dél a do analyz zahrnul
i zachované star§i verze skladeb. Napfiklad v prvni redakci muzského sboru Kantor Hal-
far Janacek postupné uplatnil nékolik nasledujicich intonaci.
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58 Sychra, Antonin. Janackidv spisovatelsky sloh — kli¢ k sémantice jeho hudby. Estetika, 1964, ¢. 1, s. 109.
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PF. 12 (pokr.)

V konec&né verzi nékteré zcela opustil, jiné odsunul do doprovodné funkce a stavbu in-
tonacné ,zkompaktnil“. Navrstveni melodickych pasem a napévki pak znatelné zdramati-
zovalo vyraz zvlasté v tragickém zavéru sboru.
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PF. 13

Kapitolu na téma Sychra a intonaéni analyza uzavieme pohledem na jiz nékolikrat zmi-
nénou monografii Estetika Dvorakovy symfonické tvorby.>® Patfi k vrcholu jeho muzikolo-
gické ¢innosti a Sychra za ni obdrzel fadu cen a nad$enych kritik. Kritika pokladala knihu
za zakladatelské dilo marxistické muzikologie. Byla zbavena planych ideologickych frazi
a imponovala mnozstvim historického a analytického zabéru a téz setrvanim v estetice so-
cialistického realismu. S odstupem padesati let (1959-2009) ji zhodnotil lvan Poledriak

59 Sychra, Antonin. Estetika Dvorakovy symfonické tvorby. Praha: SNKLHU, 1959. Kniha vznikala

v letech 1953-1957, ma zhruba 480 stran textu a vloZzenou broZuru s notovymi ptiklady a formovymi schématy
o0 95 stranach. Hlavni témata Sychra rozdélil do Sesti kapitol: Metodologicky tvod, Intonace a Zanry lidové
hudby v Dvorakové dile, Krystalizace hudebné obrazovych predstav v symfonickych basnich, Realisticka
thematicka préace a forma, Pojeti Zanru symfonické basné u Dvordka a u Smetany, Jsme opravnéni hodnotit
Dvorékovy symfonie z ideového hlediska?
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trefnou formulaci: , Pozitivnim rysem Sychrova spisu je mnoZstvi rozbort konkrétniho hu-
debniho materialu, jejich priikaznost je vSak misty oslabovana aZ pfili§ usilovnou snahou
o prokazani vsudypritomnosti ‘'mimohudebnich vyznamd' v Dvordkové hudbé."®°

Hned v Gvodu se Sychra postavil za hloubkovy analyticky pfistup k dilim. Nedokazal
si predstavit, Ze by jakykoli estetik a védec mohl proniknout k principm hudebniho realis-
mu bez dikladné znalosti harmonie, kontrapunktu a hudebnich forem. Kli€ovym pojmem
jeho analyz se stala intonacné Zanrova charakteristika — tady se projevil jednak vliv Asa-
fievay, jednak — jak autor sdm pfiznal — i vliv Otakara Zicha a jeho pojmi autorizované
a konvencionalni citace. Zichovo pojeti bylo podle Sychry mnohem uzsi, omezené na leit-
motivy, nékdy z néj az pfili§ vystupuji raciondalné logické vztahy (sic).®' Spojenim dospél
Sychra k teorému tzv. Zanrové charakteristiky konvencionalni ¢i autorizované, coz chapal
jako &irsi pojem, jeho? zakladem jsou vztahy intonadné expresivni. Zanrova charakteris-
tika je typizovanym hudebnim obrazem, v némz kromé& melodie posuzuje i celkovou zvu-
kovou a vyrazovou stranku. Aby do intonaéni stranky dila zahrnul celou problematiku tek-
tonickou a Zanrovou, zacal Sychra rozliSovat tzv. intonaci v uzsim a $irsim slova smyslu,
tj. intonaci jako urdity strukturni Utvar a intonaci jako tektonicko-Zanrovy typ.

Jak jiz bylo v pfedchozich Gvahach zdlraznéno, zakladal Sychra od po&atku svou vé-
deckou préci na srovnavaci analyze. Také v této knize patfi k nejzajimavéj§im (a téZ nejzha-
v&j8im) dsekim srovnani Dvofdkovy a Smetanovy kompoziéni techniky nejprve z pohledu
melodické invence a pak z pohledu tektonického mySleni. Na zakladé srovnani intonaéné
zanrovych prostfedkl se autor dobiral k zobecnéni kompozice symfonické basné a pro-
gramni hudby vibec, k estetickému hodnoceni Dvordkovych a Smetanovych skladeb,
k nosnosti principl programnosti v duchu hudebniho realismu. Variaéni promény (Gi tema-
tické transformace) vykladal jako tzv. jednotu typizace.®? Nejvyznamnéjsi poznatky Sych-
rovych analytickych konfrontaci Ize shrnout do nasledujicich tezi:

Smetanova intonaéni predstava byla zaloZena na Zanrové charakteristice polky, pasto-
rely a pochodu.®® U Dvoraka hréla Zanrova charakteristika mensi dlohu. Jeho témata zi-
stévaji Casto nedotéena, v zajmu obsahu exponuje bud téma nové, nebo utvari cely trs
variant. Smetana dokazal vystavét rozvijenim jednoho motivu velkou plochu, a ta mé cas-
to podobu vytesaného kvadru. U Dvoréka je i nejkompaktnéjsi plocha mozaikou melodii.
Svédci to o tom, Ze Dvorék byl hlavné melodik a jeho hlavni technika je variani obméno-
vani. Smetana byl tektonik a hlavni technikou je konfliktni rozvijeni témat.

60 Poledidk, Ivan: Muzikolog a estetik v labyrintu politiky a ideologie. Antonin Sychra. (Il. &ast). Hudebni
rozhledy, 2009, ¢. 11, s. 55.

61 Viz Zich, Otakar. Symfonické bdsné Smetanovy. (Hudebné esteticky rozbor). Praha: Hudebni matice
Umélecké besedy, 1924. Estetika dramatického uméni. (Teoretickd dramaturgie.), Praha: Melantrich, 1931.

62 Tu vSak Ize nalézt jiz u Otakara Zicha jako tzv. ,princip stejnomérné stylizace" a u Jana Mukarovského jako
dfive frekventovany pojem tzv. ,sémantického gesta.”

63 V souvislosti s timto ndzorem Sychra odkézal iz na svou prvotinu Realismus Bedficha Smetany z roku 1948.
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V téchto tektonickych rozborech byl Sychrovi oporou a autoritou Karel Janecek, s nimz
v této knize konfrontoval své zavéry.®* Dokladem je fakt, Ze v rozboru Téboru jako sonatové
formy v uz$im slova smyslu a Blaniku jako dvoudilné kombinované formy se Sychra s Janec-
kem zcela shodl. Pravé na rozboru Smetanovych symfonickych basni Sychra nejvice rozvinul
svou intonac¢né Zanrovou a tektonickou analyzu. Podle néj Smetana dosahuije realistické obsa-
hovosti dél konvenciondlni citaci (napf. choral KtoZ st boZi bojovnici) a metodou pfiznacnych
motiva s typickou Zanrovou charakteristikou (chorél jako heslo, fanfara, modlitba, pochod).

Velkou vahu Sychra prikladal podrobnym formovym tabulkdm a byl si védom jejich slo-
Zitosti a informativni ,zahusténosti“. | kdyZ maji dopliikovou funkci, tvori dlileZitou soucast
analyz a od ¢tenare vyZaduji pochopeni vSech symboll a zkratek. Kromé tradi¢niho for-
mového schématu a planu tempového, tonalniho a dynamického je ve schématech kli¢ovy
sloupec oznaceny jako ,Thematickéd prace". Prinasi prehled o intonaéné Zanrovych kate-
goriich, které se lisi u skladeb absolutnich a programnich. Napfiklad v rozboru Symfonie
e moll ,Z Nového svéta" oznaduji Fimské Cislice intonace: | — americké, Il — ryze dvora-
kovské, Il — Eeské nebo slovanské. K témto Cislicim jsou dale pfipojeny zkratky, konkreti-
zujici tyto kategorie dale jako: M — meditativni, F — fanfarové, G — grandiézni, T — tanecni,
S - spiritudlové, P — pastorélni, C — intonace kody atp.

V piikladu schématu Taboru (viz PF. 14) tvofi tyto kategorie melodie husitského choralu
rozdélena na tfi fraze (I — Ill), které ziskdvaji Zanrovou charakteristiku: V - vyzvy, G — gran-
diosné slavnostni, F — fanfarového pochodu, Ch — chorélu, P — pastorélni, B — intonace
ostrého provedeni (jak jej definoval Karel JaneGek). Arabska Gisla u téchto zkratek déle
vyjadfuji Cislo varianty a jejich vzajemnou pfibuznost (kterou pfinasi pfehled notovych pfi-
kladd, viz Pt. 15), Gisla v zavorce délku v taktech.

Tempo, agogika Forma Thematickd prdce éﬁiia Modulace Dynamika
Lento 1vi (22) d d—g p
I1V2a (3+1) c ff
IV3 (5 F P
Ivi (18) a f p dim. pp
{'{:ga (Sg)l) G ff
G P
é:aisi 1V2b(3+1) a it
exposice IICH6  (5) F—C p dolce
IVia (17) f, As, b, D | fI
Grandioso, Listesso
tempo I1G54-1VG2b(9) D—C—A i
IICHE (4) F—C p dolce
IIIF7a (10) d (D) ff
(107t.)

Pt. 14

64 Odkazoval ¢asto na Jane&kovy Hudebni formy (1955).
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Analyza a nazory Jaroslava Jiranka

Jaroslava Jirdnka (1922-2001) miZeme pokladat za nejzanicenéj$iho eského marxis-
tického muzikologa, pro kterého, jak jiz bylo feCeno, predstavoval fenomén intonace celo-
Fivotni badatelské téma. Uvahami Jaroslava Volka o problému intonaéni teorie, které mo-
tivoval soubor studii Uméni rozezpivat myslenku (Pokus o intonacni analyzu), jsme tuto
studii zahgjili. Tento spis stal na po&atku Jirdnkova mnohaletého domysleni, tfidéni a apliko-
vani Asafjevovych nazorl, a to i v dobach, kdy marxismus a socialisticky realismus ustou-
pil z jeho uvaZovani a intonaci ,rouboval“ na sémiotiku a sémantiku.®® Svéd¢&i o tom i jeho
jedna z poslednich publikaci Hudebné sémioticky koncept na zakladé tzv. intonalni teo-
rie z roku 1996.°¢

Jirdnk(iv soubor byl skutecné analytickym pokusem, o €emz svédci Volkovy kritické
a kolegialné opatrné formulované kritické vyhrady. Jirdnek ve studiich vystupoval mno-
hem vice jako marxisticky smyslejici muzikolog a estetik, ktery u Leo$e Janacka, Sergeje
Prokofjeva, Dmitrije Sostakovice, Vita Nejedlého, Svatopluka Havelky, Miroslava Raichla,
J. F. Fischera a Vladimira Sommera hledal projevy socialistického realismu a humanismu
a vybiral si k tomu dila z krve a masa nasi soucasnosti. Proto jsou analyzy textem, v némz
se misi tradiéni tematicky a formovy rozbor s filosofickymi Gvahami o vztahu &lovéka a ma-
terialniho svéta, lovéka a jeho spolecenského byti, Elovéka a materialistického svétového
ndzoru. Jirankav analyticky slovnik je pIny nejasnych odbornych formulaci (zvukové viny,
harmonické zakaleni, témbrova pulzace, témbrovy $um, zvukova kulisa témbru) a meta-
forickych vyjadfeni typu: ,Zblurikavé figury obranného reflexu — iluzivnost Sificiho se roz-
ruchu v davu - prudké ténové mdchnuti — zaplaSovana figura se na nas Sklebi z hudeb-
ni tkané — interjekce a na nich zaloZena hudebné obrazova licer."®"

Sympatickym rysem byl zdjem o soudobou domaéci tvorbu (Havelka, Sommer) a jeji
teoretickou reflexi. Mezi mnozstvim umélecky eklektickych a bezcennych skladeb, které
jiz po nékolika letech upadly v zapomnéni a které se marxisticka estetika a kritika snazi-
la vyzdvihnout, se objevily i skvosty jako Vokadlni symfonie Vladimira Sommera. Jirankv
struény a popisny rozbor tohoto dila poukazuje na intonacni souvislosti s Janackovou na-
pévkovou melodikou a na specifickou techniku procesualniho rozvinuti intonacniho jadra
(coz jiz na pocatku stoleti oznacil Arnold Schonberg jako rozvijejici variace a pozdéji Ru-
dolf Réti jako motivicko-tematické transformace).®®

65 Jiranek zacal publikovat v Hudebnich rozhledech jiz od roku 1948, avS§ak az do poloviny 50. let mély jeho
¢&lanky jasnou podobu proklamaci komunistické ideologie s typicky dogmatickymi nazory.

66 Obsazeno v publikaci: Jiranek, Jaroslav. Hudebni sémantika a sémiotika. Olomouc: Vydavatelstvi Univerzity
Palackého, 1996.

87 Viz Uméni rozezpivat myslenku. Praha-Bratislava: Panton, 1966. (Kapitola Z tvaréi dilny V. Sommra /rozbor
Vokalni symfonie/, s. 219-236.)

68 Je mozno fici, Ze zde Jiranek inspiroval k podobnym analyzam nékteré z mladsich kolegt, zejména Vaclava
Kuceru. Jeho rozbor Vokalni symfonie vznikal pfiblizné v souc¢asné dobé a predstavuje mnohem detailné&;jsi
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Urovet Jirankovych intona&nich analyz vzrostla na podatku $edesatych let, kdy se za-
¢al zabyvat srovnanim klavirniho dila Bedficha Smetany s jeho velkymi vzory, Fryderykem
Chopinem a Franzem Lisztem. Jirdnek jako vynikajici klavirista zde naSel to spravné téma,
u néhoz mohl proniknout k detaildim a podstaté struktury a stylu. Stru¢néjsi chopinovska
studie tvorila predstupen k rozsahlému srovnani smetanovsko-lisztovskému.®® V tomto tex-
tu opustil tradi¢ni ideologicka vychodiska a obsahové vyklady a soustredil se na podstat-
nou problematiku: klavirni techniku a klavirni styl. Z tohoto pohledu je tato studie skvé-
lym prikladem a prinosem také pro teorii interpretace, kde z Asafjevova uceni zdstava jen
proces pfeintonovani. Tim myslel jak typ skladatelského mysleni, tj. neustalé variaéni ob-
ménovani téhoz materialu, tak i uméni interpretace, tj. osobité a tvirci provedeni skladby.
Resumé Jirdnkovych analyz a komparaci Ize shrnout do nasledujicich tezi:

Liszthv pfinos byl zadsadni a spogival mimo jiné i na estetickém principu, pfirovnavaji-
cim klavirni uméni k Feci. Proto se snaZil omezit, podobné jako je tomu v feci, Sablonovitost
a pfilisné opakovani. Legendarni lisztovské diabolismy ala Paganini, uplatiiované zejmé-
na v transkripcich, fantaziich, parafrazich, reminiscencich a variacich, oznacil Jirdnek jako
spielmanské rysy kompozice. Liszt si uvédomoval omezenost notového zéapisu a v jednu
dobu se snazil zachytit agogiku pomoci zvlaStnich znakl pro accelerando, rallentando atp.
Na rozdil od Chopina ¢i Schumanna byl dramatikem, ktery do klavirni faktury vnésel instru-
mentalni monolog, quasi recitativ a rlizné zvukomalebné efekty. Liszt vénoval zvukomaleb-
né strance hudby (jiz bylo dosahovano novym typem uhozu a praci s pedalem) znacnou
pozornost — a Jirdnek v ném proto spatfoval predchddce impresionismu C. Debussyho.
Napfiklad vytvarenim iluze chvéjivého zvuku cikanského cimbalu.
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Originalnim znakem jeho stylu bylo instrumentalni pojeti klavirniho zvuku a tektonické
mysleni typu al fresco. VyuZival celého a zvukové plného rozsahu nastroje, hry celé paZe,

a fundovanéjsi intonacni analyzu. Viz Ku€era, Vaclav. Vasnivé drama lidskosti. Hudebni rozhledy, 1964, ¢. 10,
s. 405. Jiz v roce 1960 a 1961 publikovali oba, Jirdnek i Ku€era, rozbor kantaty Chvdla svétla Svatopluka
Havelky. Viz Kucera, Véclav. Havelkova ,Chvéla svétla“. Hudebni rozhledy, 1960, ¢. 12, s. 507-510. Jiranek,
Jaroslav: Uméni rozezpivat mySlenku. Hudebni rozhledy, 1961, &. 1, s. 9-14.

69 Jirdnek, Jaroslav. Chopin a Smetana (Pfispévek ke genezi a srovnani jejich klavirniho stylu). Hudebni
rozhledy,1960, €. 3, s. 94-100). Jiranek, Jaroslav. Liszt a Smetana. (Pfispévek ke genezi a srovnani jejich
klavirniho stylu). Hudebni véda, 1961, &. 4, s. 22-80.

STATI & STUDIE



zrovnopravnil funkci obou rukou, zvétsil naroky na rozpéti prstli, prohazovani rukou a vy-
uZiti nezvyklého prstokladu (viz p¥. 17 — hra jednim prstem) za G¢elem specifického vyrazu.
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Podle Jiranka byl Smetana vic intelektudlnim typem skladatele, u néhoz tvorila klavirni
tvorba jen men&i ¢ast. Ale v té usiloval o jasnou Zanrovou charakteristiku, na kterou po-
ukazal jiz Sychra (polka, pochod, fanfara, pastorela, husitsky choral). Smetana byl mis-
trem Zanrové konkrétnosti: pro kazdy zanr vybudoval uréity okruh intonaci, vykazujicich
tvarové a vyrazové podobnosti. Pfi srovnavani Smetanovych klavirnich skladeb s opera-
mi a orchestralnimi dily nachdazel Jiranek shodné znaky, napr. smysl pro vyraznou melodii
s ,ostrou kresbou“ mozartovského typu. To jej vedlo k pfesvédceni (stejné jako Asafjeva
pFi rozboru d&l Glinky a Cajkovského), Ze je mozné mluvit o specifickém Smetanové into-
nacnim slovniku.

Na pocatku sedmdesatych let se Jirdnek, jako ¢len ,smetanovského tymu*, vénoval vy-
zkumu Smetanovy operni tvorby. Pod vlivem Sychry jako prikopnika exaktnich a experi-
mentélnich metod v eské hudebni védé™ spojil intonacni analyzu se statistikou.” V me-
todologické oblasti byla pro Jirdnk(v vyzkum oporou také Volkova studie o hudebnich
typech-obrazech.” lJiranek podrobil detailni analyze sélové vystupy Gtyf hlavnich postav
Smetanovy opery Libu$e (Libuse, Pfemysl, Krasava, Chrudos$) s cilem odhalit principy hu-
debni stylizace a dramatizace v jejich specifické deklamaci. Vyznam intonaéni analyzy se
tak zUzil na sledovani intervalové stavby vokalnich partd a statistické zpracovani vyskytu
intervalt od primy aZ po ndnu. Analyzu tvofi tfi navazujici faze: (1) utfidéni intervald podle
intonaéné obsahové kvality v daném historickém stylu, (2) statisticky vypo&et primérnych
hodnot v8ech intervalovych proporci, (3) na zékladé odchylek vyvozeni podilu specific-
kych intervalQ v typizaci dané postavy.

Jiranek vySel z Asafjevova nazoru, Ze nadmérny vyskyt urcitych intervall v rGznych hu-
debnich stylech je nesporny. Dokladem méla byt exponovana kvarta v melodice pisni fran-
couzské burZoasni revoluce, kvinta u francouzskych impresionistd, zvétSena kvarta u skla-
datelG ,mocné hrstky“.” Intervaly romantické hudby Jirdnek roztfidil typologicky na dvé
kategorie — intervaly vice fe¢né a intervaly vice hudebni. K prvnimu typu patfi zejména

70 Viz Sychra, Antonin. Hudba a kybernetika. In Nové cesty hudby. Praha: SHV, 1964.

71 Jiranek, Jaroslav. Statistika jako pomocny nastroj intonacni analyzy. Hudebni véda, 1971, ¢. 2, s. 165-180.
72 Volek, Jaroslav. Typizace jako forma uméleckého zobecnéni. Estetika, 1964, ¢. 2 a 3.

73 Viz Asafjev, Boris. Hudebni forma jako proces. Praha 1965, s. 371— 372.
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prima jako historicky nejvice spjata s recitaci a déle intervaly vétsi nez tercie (kvarta az
néna) jako projevy emoci a vzruSeného feového projevu. Typem vice hudebnich interva-
IG tak zUstala sekunda a tercie jako zéklad hudebniho melosu a akordiky evropské hudby.

Vypodtem statistického priméru vSech intervalovych proporci ve vokélnich partech
Libu$e Jiranek zjistil, Ze prima tvofi procentuélné 31,4%, sekunda 38%, tercie 15%, kvarta
az néna 15,5%. Na pozadi téchto primérnych hodnot dale zjistoval specifické odchylky
(vétsi ¢i mensi vyskyt daného intervalu) a ty pak zobecioval vzhledem k déjovym souvis-
lostem a charakteru postavy. DoSel tak napfiklad k zavéru, Ze u LibuSe, ve srovnani s ostat-
nimi postavami, je abnormalné vysoky vyskyt primy, protoZe ona je hlavnim nositelem slova
— zvéstovatelem, osobou véSteckého poslani. Naopak maly vyskyt sekundy svédé&i o typi-
zaci Libu$e jako ,nadosobni* (objektivni), lyrické postavy.

Jirdnek si byl védom, Ze teoretické zobecnéni takového statistického vyétu ma jen
orientacni smysl a nelze v zadném pfipadé hrubé prevadét kvantitu v kvalitu. Pro konkrét-
ni intonaéni vyznam ma rozhoduijici roli cely hudebni kontext: témbr, hlasovy rejstfik, tem-
po, dynamika, rytmus a agogika. Omezenost vyzkumu také spocivala v tom, Ze dale ne-
rozliSoval intervaly zpévné a nezpévné. Z tohoto pohledu jeho statistickd analyza neméla
v Ceské hudebni védé delSi Zivotnost a Sirsi ohlas.

Za vrchol Jirdnkovy analytické innost je mozZno povazovat publikaci s ndzvem Tajem-
stvi hudebniho vyznamu z roku 197974, Tim se vSak dostdvdme za ¢asové hranice naseho
vyzkumu, a proto se o této praci zmifiujeme v zavéru této studie jen okrajové. Kniha obsa-
huje sémanticky rozbor Houslového koncertu Albana Berga, ktery vznikl jako souc¢ést ana-
tonace, jakd kdy v hudebni estetice a védé vznikla. Tato typologie odréZela vliv soudobé
Ceské hudebni teorie (pfedev&im hlavni spisy a koncepce Karla Janecka a Karla Risinge-
ra) a také vliv tzv. Prazského sémiotického tymu, ktery vznikl na piidé hudebni sekce Usta-
vu pro teorii a d&jiny uméni (UTDU) Akademie vé&d CR pod vedenim Ivana Poledfiaka a je-
ho? &lenem Jiranek byl. Tato skupina estetikd, soustfed&na kolem marxisty Savy Sabouka,
prijala a teoreticky domyslela slozity triadicky systém, jehoZ autorem byl americky sémiotik
Ch. S. Pierce™ a ktery rozliSuje tfi zdkladni kategorie znakl — index, ikon a symbol. Misto
t&chto pojmG v8ak prazsti sémiotici pouzivaly Saboukiiv termin sémantém. Na zakladé t&ch-
to teoretickych vychodisek pak Jirdnek vymezil &tyfi intonacni kategorie: intonace Zanrové
(spojené s funkci daného dila), druhové (spojené s nastrojovym &i vokalnim obsazenim),
tektonické (vychazejici ze systematiky Karla Janecka) a slohové (reflektujici specifickou

74 Jiranek, Jaroslav. Tajemstvi hudebniho vyznamu. Praha: Academia,1979.

75 Doubravova, Jarmila. Houslovy koncert A. Berga z interpersondlniho hlediska.Hudebni véda, 1972, ¢&. 2.
Lébl, Vladimir. Houslovy koncert Albana Berga. Hudebni véda, 1972, ¢. 1. Cholopovova, V. N: Tondlnost

a dodekafonie v houslovém koncertu Albana Berga. Hudebni véda, 1974, ¢. 3. Risinger, Karel. Tektonické
aspekty houslového koncertu Albana Berga. Hudebni véda, 1973, &. 1.

76 Viz Pierce, Ch. S. Lingvistické &itanky I. Sémiotika, sv. 1. Praha: Univerzita Karlova, 1972, s. 33.
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uroven hudebné vyrazovych prostfedkd). D4 se fici, Ze v tomto poslednim Jirankové systé-
mu pojem intonace zastupuje celou tradiéni sféru teoretickych disciplin, tj. hudebnich fo-
rem a tektonicko-funkénich typd, druhd a hudebnich sloht. Prestoze rozbor obsahuje né-
kolik téZko srozumitelnych formovych schémat, celkové se analyticky Uhel pohledu opét
nejvice tykal melodické slozky. Nejzajimavéjsi €asti rozboru jsou postfehy o Bergové umé-
ni stavebného sceleni Zanrové odli$nych intonaci, coZ predstavuje jiz samotné slavné dva-
nactitbnové téma i s inverznim tvarem, v némz je obracené poradi dur-mollovych kvintakor-
du (viz pf. 18a-b), bachovsky chorél se svou inverzi (viz PF. 18c-d), ndzvuky korutanského
lidového popévku (viz 18e), videfiského valGiku (viz 18f), &i lidovéjsiho landleru (viz 18g).
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PF. 18 J. Jirdnek: Houslovy koncert Albana Berga
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Kritickym a nézorové inspirativnim &lankem Jaroslava Volka o problematice intonaéni
teorie a analyzy jsme zadali a Volkem taky nasi sondu do historie ¢eské hudebni esteti-
ky a védy pounorového dvacetileti zakon&ime. Jiz v poloviné padesatych let Volek dokon-
¢il zajimavy spis Novodobé harmonické systémy z hlediska védecké filosofie”, obsahu-
jici fadu pozoruhodnych teoretickych postrehd. Tato publikace neziskala mezi hudebnimi
teoretiky a hudebniky vétsi odezvu predevsim proto, Ze vyklad harmonickych jevl je zde
zatizen vé&né proklamovanou filozofii dialektického materialismu. Zmirfiujeme se o ni pro-
to, Ze se Caste€né dotykd i tématu intonacni teorie. Volek zde predloZil a definoval teo-
rém tzv. zodpoveédné vazby: ,nejuZsi vztah k tektonice skladby ma vZdy sloZka, ktera je
nositelem toho obecného, schematického v skladbé."’® Historickym analytickym vyzku-
mem dosel k zavéru, Ze melodika byla a je tou nejvyznamnéjsi slozkou, nositelkou obsahu
a je v ni ,nejvice zastoupena individualnost skladebného kontextu.“” Proto se soudoba
Ceska estetika a véda v souvislosti s pojmem intonace vazala a vaZe predevsim na melo-
dicky fenomén hudby. Timto zd{iraznénim vazby: intonace — melodie - tektonika — obsah
Volek vystihl smysl a historickou omezenost intonaéni analyzy. Ve chvili, kdy nové kom-
pozi¢ni techniky povysily tektonicky vyznam a zodpovédnou vazbu dal$ich slozek (témbr,
dynamika), se intona¢ni analyza ,rozplynula“ v modernich analyzach tektonickych, séman-
tickych, interpretaénich aj.

77 Volek, Jaroslav. Novodobé harmonické systémy z hlediska védecké filosofie. Praha: Kniznice Hudebnich
rozhled(, fada A, sv. lI-Ill, 1961.

78 Tamtéz, s. 313.
79 TamtéZ, s. 316.
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Hudebni predstavy,
hudebni predstavivost
a mentalni reprezentace hudby

-

Jifi Mare$§

Abstract: Musical psychology has
been interested in musical imagery
for almost 100 years. The literature
review summarizes the current
views on musical imagery and
imagination as shown in the latest
international literature. The paper
consists of five parts. In the initial
part, the fundamental psychologi-
cal concepts as percept/sensation,
imagery, mental representation of
reality, imagination and fantasy
are explained. The second part
describes the concept of musi-
cal imagery and concentrates
on its different types, functions,
and hierarchical structure. It is
emphasized that these images are
specific and they either persist
in the mind of man (are readily
at disposal) or the individual can
recall them in the situation in which
direct sensory perception of music
is absent and the process evolves
in mind. The third part of the paper
characterizes the concept of musi-
cal imagery as a basis of musical
activities. The Hargreaves’ model
is presented which assumes that

there exists an important mediator
between musical production and
musical reception, i.e., musical
imagination/musical imagery. The
fourth part of the paper introduces
the assessment of musical imagery
by means of qualitative approaches
(i.e., introspection, interview, jour-
nals, and observation), by means of
quantitative approaches (tests, ge-
neric and specific questionnaires,
measurement of physiological
variables, projection of functions of
the brain by EEG, functional mag-
netic resonance), and by means of
a mixed assessment approach. The
fifth part of the paper indicates the
processes through which musical
imagery can be fostered.

Keywords: musical psychology,
imagery, mental representation,
imagination, musical imagery, mu-
sical consciousness, assessment
of musical imagery, mental training
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Uvod

Oblast, jejiz nazev figuruje v nadpise studie, lezi na priiseéiku péti oblasti: hudebni te-
orie, hudebni estetiky, hudebni pedagogiky, hudebni psychologie a hudebni praxe. V do-
macim kontextu je tato oblast nejcastgji situovana do hudebni psychologie; z tohoto po-
hledu se ji budeme zabyvat i my.

Hudebni predstavivost fundované vyloZil ve svém Stru¢ném slovniku hudebni psy-
chologie |. Polediiak (1984). Dikladné se ji vénoval také F. Sedlék (1990). Problémem je,
Ze i nejnovéjsi vydani Hudebni psychologie pro uditele (Sedlak, Variova, 2013) v kapito-
le o hudebni predstavivosti Cerpé jen ze starSich pramen(, nebot hlavni citovana dila vy-
Sla v rozmezi let 1940-1984." Jen dilé¢imi postfehy k problematice hudebni paméti a hu-
debni pfedstavivosti pFispéli V. Drabek (2004) a M. Holas (2013). Kupodivu ani v rozsahlé
publikaci M. Franka, ktera Cerpa ze soudobych zahraniénich pramen(, neni detailnéji vy-
loZena; o hudebni predstavivosti a vnitini reprezentaci hudby v ni najdeme jen sporadic-
ké zminky (Franék, 2007, napf. s. 49, 148). Autoriv odborny zdjem se soustfedil na jina,
v Ceské republice mélo rozpracovana témata.

V na8i hudebni psychologii se odbornici zajimali pfedev§im o hudebni predstavy pfi po-
slechu hudby a déle o cilené rozvijeni hudebni predstavivosti u zakd v rdmci hudebni vy-
chovy. V publikovanych domécich pracich se vice pozornosti dostalo voka/n/ hudbé&, méné
uz hudbé instrumentalni.

Cilem této prehledové studie je proto pfibliZit odborné verejnosti soudobé zahranic-
ni psychologické pohledy na hudebni predstavy, hudebni predstavivost a jim odpovidaji-
ci procesy, které se nazyvaji mentalni reprezentovani hudby. Vyklad bude zaméren na hu-
debni profesiondly, nikoli na laiky, ktefi se o hudbu zajimaji. Vyklad bude drzen prevazné
v obecné roviné; pokud budou vybirany pfiklady, pak hlavné z oblasti interpretace hud-
by, z ¢innosti vykonnych hudebnikid. Stranou ponechavame specifické problémy hudeb-
ni predstavivosti u skladatel( a improvizatorQ, nebot by si zaslouzily samostatnou studii.

Drive nez pristoupime k podrobnéjSimu rozboru, vylozime zakladni pojmy, o néz se
dal$i vyklad opira.

Zakladni pojmy

Psychologicky pojem predstava/predstavy Ize definovat jako soubor viemd, zazitkd,
které vstupuji do védomi Clovéka (bud spontanné, anebo si je Clovék zamérné vyvolava)
v okamziku, kdy nejsou pfimo vnimany smyslovymi organy. Ve se odehrava jen ,v duchu®.
Jedinec si vybavuje obraz néceho, aniz nutné analyzuje jeho obsah. Poledriak obrazné
fika: ,predstava je odloupnuty kus obsahu paméti, ktery je vtaZen do aktudlniho obsahu
védomi a vystupuje zde v tloze velmi podobné dloze viemu" (1984, s. 303).

1 Viz napf. BlagodéZinova v r. 1940, Lysek 1955, lljinova 1959, Husson 1960, Rubinstejn 1964, Kulinsky 1964,
Poledriak 1964, Téplov 1965, Sedlak 1967, Melkus 1970, Sedlak 1974, Linhart 1976, Zich 1981, Skopal 1984.
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V prvnim odstavci se opakovan& mluvi o viemu. Cim se li§i viem od predstavy? Vjem
vznika ve védomi Clovéka na zékladé piimého stimulovani receptord (zrakovych, slucho-
vych, kinestetickych atd.). Clovék redin& vidi objekt pred sebou, slysi jeho zvuky, vnima
svij pohyb nebo pohyb druhych lidi atd. Vnimani je v tomto pfipadé podrobné, uplné; ¢lo-
vék ho mlze déle zpresnovat, tim, Ze soustfedi svou pozornost na urcité detaily. Vijem je
déni trvalejSiho charakteru a méa spiSe pasivni charakter.

V ptipadé predstavy objekt neni pred ¢lovékem pfitomen: zvuk rediné nezni, hudebnik
fyzicky nehraje na nastroj atd. Ve védomi Clovéka se aktivuji jen pamétové stopy po vje-
mech uz davno probéhnuvsich, které jsou uloZeny v dlouhodobé paméti. Vyvolany obraz
objektu byva obvykle nelplny, nékteré detaily se ztraceji. Pokud je schopnost vyvolavat
si ,v duchu” potfebné predstavy systematicky trénovana, mlze si ¢lovék potfebné pred-
stavy (sluchové, zrakové, pohybové atd.) védomé vyvolavat a manipulovat s nimi. Jde tedy
spiSe o aktivni déj, i kdyz existuji pfipady, kdy do védomi ¢lovéka vstupuiji uréité predsta-
vy proti jeho vili, ,vnucuji se mu*, obtizné se jich zbavuje (vtiravé melodie, traumatické
zazitky apod.).

Zatim jsme mluvili pfevazné o vysledku vnimani a poznavani (tj. o viemu a pfedstavé).
Jak se oznacuje samotny dé&j? Soudoba psychologicka literatura pouziva termin mentalni
reprezentovani skutecnosti, stru¢néji mluvime o mentalni reprezentaci skute¢nosti. Jed-
na se o vnitini, pouze myslenkovy déj. Jde prevainé o poznavaci proces, v némz docha-
zi k prevadéni informaci, jez nam poskytuji smysly (zrak, sluch atd.), do podoby, ktera je
vhodna pro uloZeni do dlouhodobé paméti. S obrazy, mySlenkami, pfedstavami (které re-
alitu zastupuyji, tedy reprezentuji) mize potom Elovék dale pracovat: vyvolava si je, upravu-
je, kombinuje je apod. Pracuje se s nimi snadnéji neZ se skuteGnym svétem (modifikova-
né podle Hartl, Hartlova, 2010, s. 497). Pokud jde o hudbu, M. Fran&k (2007) opravnéné
mluvi o vnitfni reprezentaci hudby v paméti.

Popsali jsme, co jsou to predstavy a jak se vytvareji. Co vime o jejich aktérech a je-
jich tvarcich? Jedinci se mohou navzajem liSit v tom, jak pfi vytvareni, ukladani, vyvolavani
z paméti a nasledném zpracovani predstav postupuji. Li§i se i tim, jak kvalitni je vysledek
téchto Cinnosti. Jinak feCeno: prace s predstavami patfi mezi specifické schopnosti ¢lo-
véka. Mluvime o pfedstavivosti a rozumime ji schopnost jedince (ability), jeho pfiprave-
nost pracovat s pfedstavami. Jde o moznost (potencialitu) vytvafet a zpracovavat ve svém
védomi mysSlenky, obrazy, predstavy. Hudebnik i poslucha& hudebniho dila v8ak pracuji
i s hudebnimi obsahy. Na jejich vytvareni se ovSem nepodili pouze slozka predstavivost-
ni (tj. hudebné nazorna), ale do hry vstupuje i schopnost oznaovana jako hudebni mysle-
ni a tim také sloZity proces abstrahovani (tedy i slozka hudebné nenazorna).

Jaky je vztah predstavivosti, imaginace a fantazie? Mezi psychology v tomto smé-
ru nepanuje jednota. Kebza (1989) pFiSel se strukturovanym pojetim a fika, Ze zastfesu;ji-
cim pojmem jsou imaginativni aktivity. Podle néj maji dvé zékladni slozky: a) zakladni, uzsi,
kam patfi: imaginace (imagery), obrazivost/obraznost, pfedstava (image), pfedstavivost
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kam patfi: kreativita, intuice, invence, inspirace, iluminace a snéni. Rozhodujici je ovSem
ta prvni, ale potiz je v tom, Ze mezi pojmy, které ji tvofi, Cesti psychologové vyznamové
prili§ nediferencuiji.

Kebza navrhuje rozliSovat v oné zakladni sloZce dvé skupiny pojmd: 1. obrazivost, pred-
stavivost, imaginace tvofi jednu skupinu, 2. obrazotvornost, jez Uzce souvisi s fantazii, tvo-
fi druhou skupinu. Rozdil mezi nimi spodiva v tom, Ze obrazivost, predstavivost, imaginace
maji charakter dispozic, tj. pfedpokladii pro tvorbu obrazl. Oproti tomu pojmy obrazotvor-
nost a fantazie vyjadfuji aktivni praci s obrazy-predstavami, pfimou realizaci imaginativniho
procesu. Viewegh (1975) v8ak jde jesSté dal a stavi fantazii vySe; chape ji jako samostat-
nou skupinu. Rika, e fantazie umoZfiuje ¢lovéku odpoutat se od objektivniho svéta; jedi-
nec ho aktivné pretvéfi a dospiva k novym, originélnim prozitkovym Gtvariim.

Shrnuto: fada ¢eskych psychologli nerozliSuje mezi pojmy predstavivost a imaginace;
pracuje s nimi jako se synonymy (Kebza, 1989; Svoboda, Sifaldové, 1995; Vidldkova, 2007).

Jaka je situace v hudebni psychologii? I. Polediak fika, Ze hudebni pFedstavivost je
proces, ktery probiha v obrazech, avSak zdmérné se odchyluje od presné reprodukce sku-
teCnosti a s obrazy pracuje svobodnéji, tvofivéji (1984, s. 302—-303, s odkazem na psycho-
loga S. L. Rubingtejna). Podle Poledridka je pfedstavivost tésné spjata s obrazotvornosti,
jiz se rozumi proces, ktery probihd v obrazech, ale zdmérné se odchyluje od reproduko-
vani; je pro néj charakteristické svobodné zachazeni s obrazy.

RozliSuje v§ak mezi predstavivosti a imaginaci, coz vySe citovani ¢esti psychologové,
ktefi pracuji mimo hudebni oblast, nedélaji. Poledridk uvadi, Ze imaginace se od predsta-
vivosti li$i: a) kvalitativné: predstavivost/obrazotvornost je vSeobecnd, imaginace je spe-
cifiétéjsi a vice fantazijni, b) kvantitativn&: pfedstavivost/obrazotvornost reprezentuje béz-
se |épe zachytit, objektivizovat. Imaginace ma ve své vyssi intenzité dvé podoby, pficemz
jedna sméfuje k umélecké tvofivosti, druha zase k porucham dugevniho zdravi (Poled-
nak, 1984, s. 166).

Z pravé uvedeného vyplyva, nazory hudebniho psychologa na vztah predstavivosti,
obrazotvornosti, imaginace a tvofivosti jsou ponékud odlisné od nazorl vyse citovanych
Ceskych psychologl. Je v8ak tfeba dodat, Ze Polediakliv slovnik vySel pred tficeti lety
a mezitim vyzkum pokrogil dal. K témto vztahdim bude tfeba se znovu vratit a shrnout sou-
dobé zahraniéni poznatky.

Jistou neurditost pojmu pfedstava (a soutasné jeji znanou zavaznost) trefné vysti-
hl nestor &eskych psychologl J. Svancara: ,Pfedstavy leZi, metaforicky fedeno, na slo-
Zité kfiZovatce cest od vnimani k myS$leni, od védomi k podvédomi ¢i nevédomi, od mi-
nulosti k budoucnosti, od reality ke snu, od reprodukce k produkci, tvofivosti, od paméti
ke véem slozkdm kognitivniho systému, od konkrétnich pojm{ k abstraktnim ..." (Svan-
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Lidé se mezi sebou v kvalité predstavivosti prece jen lisi. Miru této schopnosti mize-
me zji§tovat, diagnostikovat psychologickymi nastroji. Podstatné pro nase dal$i Gvahy je,
Ze predstavivost neni dana Clovéku jednou provzdy v nezménéné podobé, ale da se tré-
novat, rozvijet, aZ se schopnost zméni v praktickou dovednost.

Predstava je ovéem souhrnné oznaceni pro rozsahlé spektrum rdznych typt predstav.
Je zndmo, Ze predstavy Ize tridit na pfedstavy spiSe reprodukéni a predstavy tvorivé. V psy-
chologické literatufe se setkavadme i s dal§imi typy. RozliSuji se napr.:

* pameétni pfedstavy: jde o zapamatovani si pfedchozi zkuSenosti, mista, vyznamné uda-
losti z jedincova Zivota

* eidetické predstavy: jde o schopnost vidét véci svym ,duSevnim zrakem” Gplné do de-
taill, témér fotograficky

* imaginativni predstavy: podobaji se pamétovym, ale vyvolany obraz se li§i od plvod-
nich vjemd; neni Uplny a byva obohacen o jiné zkuSenosti a vjemy (napf. pfedstava,
jak lezim v 1ét& na plazi)

» fantazijni pfedstavy: vytvareji se nové obrazy, které &lovék nezaZil, nevidél a nesly-
nim jedince a mirou jeho tvofivosti

* anticipacni predstavy: predstavy, pfi nichZ jedinec dokaze predjimat, predvidat urcité
procesy, déje, udalosti; dokdZe se na né dopredu pfipravit a vi, co asi bude muset
udélat, které strategie bude muset pouZit

* neodbytné, vtiravé, perseverantni pfedstavy: do védomi jedince se vraceiji (proti jeho
vuli) silné zaZitky, zpravidla z negativnich udalosti (napf. predstava situace, v niz jsem
pfi vefejném vystoupeni selhal) ¢i dokonce udélosti velmi traumatickych.

Pfechodem mezi obecnym pojmem predstavy a pojmem hudebni pfedstavy je pojem
auditivni pfedstavy. Vyborny prehled dosavadnich poznatkd o nich podal Hubbart (2010).
Shrnuje v ném mj. vysledky vyzkumi o predstavivosti ¢lovéka pro auditivni charakteris-
tiky (vySka tonu, hlasitost, témbr); pfedstavovani si komplexnéjich charakteristik (melo-
die, harmonie, tempa, notového zépisu); vztaht pfedstavivosti k vnimani a zapamatovani
hudby (detekovani zvukd, kdédovani zvukd, uchovavani zvukd v paméti, vybavovani z pamé-
ti); individudlni rozdily v hudebnich schopnostech, v hudebnich halucinacich, synestézii,
amuzii). Konstatuje, Ze auditivni pfedstavy uchovavaji strukturni a ¢asové charakteristiky
hudby, €asto jsou ovliviiovany subvokalizaci, zahrnuji jak sémanticky interpretované infor-
mace, tak ocekavani ¢lovéka. Souvisi s hudebnimi schopnostmi a hudebni zkusenosti lidi,
ale mechanismus tohoto fungovani neni zatim jasny.

Po tomto obecné koncipovaném vstupu uz mlzeme prejit k pfedstavdm, s nimiz se
pracuje v hudbé.
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Hudebni predstavy

Komplexni pohled na hudebni pfedstavy pfinas$i monografie Musical imagination (Har-
greaves, Miellovd, MacDonald, 2012). Je koncipovana multidisciplindrné a shrnuje nejno-
v&j§i teoretické i vyzkumné poznatky z hudebni psychologie, socidlni psychologie, etno-
muzikologie, pedagogiky, sociologie, neurologie, psychiatrie a psychoterapie. V naSem
vykladu se v8ak soustfedime (jak jsme iz uvedli) pouze na hudebné psychologicky pohled.

Specifickym pfipadem pfedstav jsou hudebni pfedstavy (musical imagery). Rozumi-
me jimi hudebni zkuSenosti, hudebni zazitky, hudebni dila, hudebni praxi, které ve védo-
mi Clovéka pretrvavaji nebo si je jedinec dokaze znovu vyvolat, a to v situaci, kdy chybi
pfimé senzorické vnimani hudby. V8e se odehrava jen ,v duchu®. Nejedna se o jednora-
zovou zalezitost — hudebni predstavy probihaji v ¢ase, maji tedy i svou ¢asovou dimenzi.
Navic — jak pfipomina Bailesova (2002) — hudebni pfedstava neni jen zaleZitosti paméti.
Jde o komplexné;jsi a bohatsi jev; neomezuje se na pouhé vyvolani hudebnich vjemd, kte-
ré byly uloZzeny v dlouhodobé paméti, pfesahuje je.

Hudebni predstavy nezahrnuji pouze auditivni pfedstavy, ale také pfedstavu pohybovych
aktivit potfebnych pfi vytvarené ténl, vizualni pfedstavu notového zapisu hudby a/nebo hry
na hudebni nastroj, jakoz i predstavu emoci, které si hudebnik preje svym vykonem vy-
jadfit (modifikované podle Clark, Williamon, Aksentijevic, 2011, s. 361). L. Ticha (2013)
upozoriuje, Ze nejde jen o pohybové aktivity, ale také o predstavu dotykovou, hmatovou,
ktera je u Fady nastroji (nap¥. klaviru) dulezita pro tvorbu ténu. Halpernova (2012) pfipo-
mind jesté jednu zvlastnost hudebnich predstav — velmi obtizné se o nich referuje, ne-
snadno se vyjadfuji slovy.

Hudebni predstavy mohou mit dvoji podobu. Jednak jsou vyvolavany zdmérné, védo-
mé; jde napf. o promysleni hudebnich motivl, vyvolavani si ,v duchu” hudebnich dél, in-
terpretovo predstavovani si nového pojeti skladby, komponovani nové skladby. Odbornici
v tomto pfipadé mluvi o zamérném pouZivani predstav: deliberate use (Haddonovd, 2007)
nebo voluntary musical imagery (Sacks, 2008). Existuji vak i pfipady, kdy do védomi ¢lo-
véka pronikaji hudebni motivy proti jeho vdli, vnucuji se mu, nemUze se jich zbavit. Pak
se mluvi o nezdmé&rném fungovani hudebnich predstav — nondeliberate use (Haddono-
va, 2007), nebo Castéji o nechténych, obtéZujicich hudebnich predstavach — involuntary
musical imagery (Sacks, 2008; Liikkanen, 2012).

Hudebni vzdélavani a vycvik rozviji hudebni predstavivost ¢lovéka (Aleman et al., 2000;
Brodsky et al. 2003), a proto si profesionalni hudebnik dokazZe pfedstavit a zapamatovat
vizualné prezentované sekvence notového zapisu skladby. Vyuziva pfitom rozvinutou hu-
debni predstavivost, ¢imz se li§i od laika-nehudebnika, ktery nedokaZze transformovat no-
tovy zapis do hudebnich obrazu. PouZili jsme vyraz hudebni predstavivost. Co se o ni vi?

Predstavivost je schopnost jedince vytvaret si predstavy. Rekli jsme uZ, Ze je to po-
tencialita. Lze ji tedy kultivovat, rozvijet; predstavivost v§ak miZe také ustrnout, zplanét.
Méni se s vékem ¢lovéka, ma tedy svlj vyvojovy aspekt. U déti na rozhrani predskolniho
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a Skolniho véku (56-6 let) hraje vyznamnou roli ve vyvoji vech hudebnich schopnosti —
tedy i hudebni predstavivosti — fantazie. Dit& se umi vZit do rozli€¢nych hudebnich &innos-
ti, které pak pomahaji emocnimu prozitku a buduji zaklady tvorfivé Cinnosti. Pro déti Ize
vymyslet a realizovat fadu praktickych cviGeni k rozvijeni hudebni pfedstavivosti (podrob-
nosti viz napf. Seckd, 2010).

P¥i hlubSim zkoumani hudebnich predstav se obvykle rozliSuji jejich tfi zakladni cha-
rakteristiky (Denis, 1991; Moran, 1993):

Zivost, svézest (vividness) — poukazuje na jasnost, bohatost pfedstavy

ovladatelnost (controlability) — snadnost, s niZ Ize s pfedstavou v mysli manipulovat

pfesnost a rozsah (accuracy and extent) — nakolik vérné predstava odrazi objekt, kte-
ry ma reprezentovat.

Pouzili jsme sice pojem ,hudebni predstava/y*, ale v odborné literature se mGZzeme se-
tkat s mnoha dal§imi podobnymi oznacenimi. Jejich prehled podéva tab. 1.

Pfiklady autord,

Anglicky termin MozZna ceska varianta prekladu ktei s timto terminem pracuji

musical imagery hudebni predstava termv|’n N literature dommt”e -
pouziva ho mnoho autor(

perpetual music track trvald hudebni stopa Brown (2006)

earworms (z némeckého chytlava melodie, nechtény Beaman, Williams (2010), Halper,

Ohrwurm) hudebni obraz Bartlett (2011)

nelmyslna, vtiravd, obtéZujici

hudebni predstava Liikkanen, (2012)

involuntary music imagery

nutkavy mozkovy obraz (hudebniho

motivy) Sacks (2008)

brainworms

sticky music neodbytna, vlezla hudba Sacks (2008)

Tab. 1 Nejednotna terminologie v ozna¢ovani vnitfnich hudebnich obrazi

Uz jen letmy pohled do tab. 1 upozorfiuje, Ze existuji dvé zékladni kategorie hudeb-
nich obrazd v lidské mysli: obrazy normalni a obrazy patologické (tj. obsesivni, nutkavé,
které jedince obtéZuji). Pfipadné se objevuji hudebni halucinace, které si mozek vytvafi
sam. Pouzijeme-li dal$i hledisko, mGzeme konstatovat, Ze v tabulce figuruji jednak procesy
probihajici ve védomi jedince (vnimani hudby, hudebni snéni), jednak produkty védomi
(hudebni pfedstavy, hudebni halucinace).

Od hudebnich predstav miZzeme postoupit o Urover vyse a podivat se na hudebni vé-
domi. Systematicky prehled rGznych moznosti hudebniho védomi ¢lovéka podal S. Brown,
ktery je usporadal do koncizni podoby, jeZ umoziiuje srovnavani (tab. 2).
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Vnimani Hudebni Hudebni Hudebni
hudby predstavy snéni halucinace

v bdélém stavu + + - +
vnimani vnéjich hudebnich podnéti + - + +
ruseni jedince vnéjSimi podnéty + + - +/-
spousti se automatismus - + - +
vytvoreni smycky, zacyklovani + - +
spontanni skladani hudby - - +/- +/-
distorze, zkresleni hudby - - +/- ?
somatické projevy hudby, tj. manifestovani

hudby télesnymi projevy - + ?

Vysvétlivky: + dana charakteristika je pfitomna, vyskytuje se

— dana charakteristika je nepfitomna, chybi
+/- dana charakteristika se nékdy vyskytuje, nékdy zase chybi
? vyskyt dané charakteristiky neni dostate¢né prozkouméan

Tab. 2 Ctyti stavy hudebniho v&domi (podle Brown, 2006, s. 41)

Tab. 2 ukazuje, Ze hudebni védomi ma patrné &tyfi rozdilné podoby: vnimani hudby,

hudebni predstavy, hudebni snéni a hudebni halucinace. V této studii se cely vyklad ome-
zi na druhy pfipad, na hudebni pfedstavy. Ty se objevuji u jedince v bdélém stavu, jejich
produkovani mize byt nékdy ruseno zevnimi podnéty; predstavy se mohou spoustét i au-
tomaticky, mohou se zacyklit. Pfedstavovani si hudby ,v duchu” miva i své vnéjsi projevy,
napt. v pozorovatelném chovani ¢lovéka.

Hudebni pfedstavy mohou mit riiznou podobu, Ize mezi nimi odliSit rGzné typy hu-

debnich predstav. Podle zpisobu vnimani mdZzeme napf. odlisit:

auditivni — sluchové predstavy: slySeni hudby ,v duchu®, tj. nezavisle na realném zné-
ni &i hrani hudby;

vizualni — zrakové predstavy: vidét partituru ,dusevnim zrakem“. Rika se, Ze vynikajici
klavirista A. Rubinstein si dokazal ,fotograficky" pamatovat celd hudebni dila, ktera
si pak v paméti ,prehraval”. Pratelim, kdyz ho zkouseli, dokazal zpaméti zahrat jakou-
koli &ast skladby ze svého repertoaru. Vizualni pfedstavy mohou mit i podobu kfivek
nebo prehledné struktury uréitého celku.

kinestetickd — pohybova, motoricka predstava: jedinec si predstavuje pohyby rukou,
nohou, téla pfi hudebnim vykonu, aniz vykon skuteéné fyzicky provadi;

Cichova predstava: viiné/zapach vyvolavané z odpovidajiciho typu paméti; napf. viiné
dreva urcitého néstroje, Cichové dojmy z riznych sald, kde jedinec vystupoval; Cicho-
vé dojmy ze spolutinkujicich.
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Hudebni predstavy midZeme tridit také podle aktérl a provadénych Cinnosti, jak to na-

vrhuje Repp (2011):

» Skladatel ,slysi* svoji novou skladbu jesté dfive, nezZ ji zapiSe do not, aniz by si ji
prehraval.

*  Zku8eny hudebnik mdze ,slySet" hudbu uZz pfi pro€itani partitury, protoZze hudbé ro-
zumi a ma zkuSenosti s akordy, intervaly, rytmem atd.

* Hudebnik si maze vybavit z paméti dfive slySenou pasaz hudebniho dila (bud pfi po-
hledu do partitury anebo i bez ni). MiZe si vybavit a okomentovat rizné interpretac-
ni pfistupy interpretl pravé této pasaze.

* Instrumentalista nebo pévec miiZze vyuZit svou predstavu béhem vlastniho vykonu,
aby doséahl potfebné interpretace a Zadoucich emoci. Napf. si predstavuje urcitou
néladu, skladatelovy emoce p¥i skladani dila, scény odpovidajici charakteru hudby.

Pro vykonné hudebniky je uZite€na typologie, ktera stavi na predstavované podobé
hudebniho dila (Lehman, 1997):
* aktudlni podoba hudebniho dila/vykonu jako celku
» cilova, Zadouci podoba hudebniho dila/vykonu
+ podoba jednotlivych aspekt hudebniho dila/vykonu (podoba aspektl melodickych,
harmonickych, témbrovych, dynamickych, asovych atd.)

Se svébytnou typologii pfisel Hargreaves (2012), ktery upozornil, Ze nejde pouze
o auditivni predstavy hudebniho dila. Z praktickych dlivodU je uZite€né si predstavovat:
* melodickou strukturu dila

» gasovou strukturu provozovaného dila

* témbr nastroje

* uvédomovani si emoci, které jsou ve skladbé obsaZeny

* proZivani dojmd, které se u hudebnika dostavuji pfi hrani dané skladby

* motorické ¢innosti, které toto dilo pfi provozovani vyZzaduje

* predstavit si prostor, v némz bude dilo provozovano a zvlastnosti tohoto prostoru

VyloZili jsme rGzné druhy hudebnich predstav, které se tykaji hudebniho dila. Potiz
je v tom, Ze jejich vyCet miZe navodit dojem, Ze jsou v8echny ,stejné dilezité", coz neni
predpoklad opravnény. Jednotlivé druhy hudebnich predstav zfejmé tvoii hierarchickou
strukturu, pficemz vySe postavené jsou dllezitéj$i a ovliviiuji ony niZe postavené. Nejvy-
8e stoji raciondiné sycené hudebni predstavy odvislé od sémantického déni ve vybrané
hudbé. MozZné vztahy naznaduje obr. 1.

N&s hierarchicky p¥istup k hudebnim predstavam byl inspirovan Gvahami o tom, jak
hloubégji zkoumat intepretaci hudebniho dila. Nap¥. J. Dvordkova-Mare§ova (2013) navrh-
la tuto hierarchii (tab. 3).
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sémanticko-
-vyznamova Uroven
(koncepéni predstavy
o podobé hudebniho
dila, véetné emocnich
predstav, Casovosti
apod.)

auditivni predstavy
a vizudlni predstavy
hudebniho dila

kinestetické, ¢ichové,
hmatové aj. predstavy
hudebniho dila

Obr. 1 Mozné hierarchické drovné hudebnich predstav

Zakladni typy

Diléi typy Priklady a komentar

Obecné technické Technicka vyspélost interpreta; uchopeni rytmické a metro-
-rytmické struktury dila, (prace s akustickymi podminkami prostoru),
technické provedeni dél riznych hudebnich stylG a Zanrd.

Obecné interpretacni | Interpretovy znalosti o tom, jak spravné interpretovat skladby

Primarni uritého obdobi, uréitého stylu a Zanru.
Prka Obecné vyznamové: | Ztvarnéni hudebnich figur, vystavéni frazi a celkové tektonické
interpretace * realizac¢né podpurné | stavby dila, realizace detailni vyznamové slozky dila — vystavéni
* vlastni vyznamové melodického i harmonického pribéhu celé skladby.
Vyklad hudebniho textu interpretem.
presvédciva volba afektu, tempa
metrickd a rytmicka pregnance — artikulace provedeni — s ohledem na akustické zvlastnosti
prostiedi, na sémantické hudebni déni — na ,afekt" hraného dila apod.
agogika, tzv. Gasovani (modelace frazi — jejich hierarchizace, zdiraznéni vyznamovych
L harmonicko-melodickych momentl skladby)
Sekundarni — -
prvky podpora kontrastujicich prvkd
interpretace | Vlastni interpretacni ndpady, které jsou v hudebnim textu pfitomné jen latentné (pfidané

ozdoby, improviza&ni plochy, ozvlastnéni agogické, dynamické apod.)

osobitost podéni a vlastni podoby riznych typl sekundarnich prvki

vyvaZenost ztvarfiovanych komponentd

hloubka proniknuti do formélni sloZky hudebniho dila

hloubka proniknuti do obsahové slozky hudebniho dila

Tab. 3 Primarni a sekundarni prvky interpretace hudebniho dila (Dvofakova-Mare$ovd, 2013, 126-127).
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Pokud bychom nahradili pojem ,interpretace” pojmem ,hudebni pfedstavy“ dostaneme
dvé zakladni drovné: primarni prvky hudebnich pfedstav (tj. prvky obecné technické, obec-
né vyznamové, obecné predstavivostni) a sekundarni prvky hudebnich pfedstav (pfedsta-
va o afektu, tempu, artikulaci, Gasovani, kontrastnich prvcich atd.).

K &emu vS8emu hudebni pfedstavy mohou poslouZit? Jaké jsou jejich funkce? V dfi-
véjSich dobéach se predstavy vyuzivaly predevsim k procvi¢ovani hudebniho vykonu jen
»v duchu” (viz napf. postupy, které uzivali P. Casals &i A. Rubinstein). Zjistilo se totiz, Ze
prace s hudebnimi predstavami napomaha realnému, fyzickému provadéni hudby, je do-
plikem fyzického nacviCovani hudby.

Novéjsi pojeti stavi na tom, Ze systematickd prace s hudebnimi predstavami (kromé
vySe uvedené funkce) pomaha pfi uéeni se a zapamatovani hudebniho dila, rozviji a po-
siluje expresivitu pfi provadéni hudebniho dila. Umoziuje hudebnikovi, aby se pfipravil
na situace, které predchazeji realné zkusenosti s hudebnim vykonem. Provozovani hudeb-
nich dél jen ,v duchu” pomaha pfi prevenci a/nebo terapii interpretovych zdravotnich obti-
Zi, které souviseji s provozovanim hudby.

Predstavivost jako zaklad hudebnich aktivit

»Hudebni predstavy“ a ,hudebni predstavivost” byly po desetileti chapany jako pou-
hy doplInék redlného hudebniho vykonu. V poslednich letech se nazor na jejich roli méni,
zavaznost hudebni predstavivosti a hudebnich mentélnich predstav stoupa. Dokonce na-
tolik, Ze Spickovi badatelé prohlasuiji:

»Je tfeba znovu promyslet a prehodnotit nékolik hlavnich pojmi v psychologii hud-
by, zejména ty, které souviseji s hudebni tvorfivosti. Navrhujeme, aby tvofivé aspekty
poslouchani hudby byly opustény a aby se pfeslo do centra hudebni tvofivosti (ktera
— jak se predpokladd — se projevuje v ¢innostech typu skladani hudby, improvizova-
ni a interpretovani hudby posluchaéiim). To mize vést k mnohem fundamentalnéjsimu
pohledu — k imaginaci chédpané jako kognitivni zéklad vnimani a produkovani hudby.
»Imaginace je esenci tvofivého vnimani hudby, pouta novy zdjem badateli o ty viast-
nosti hudby, které vzbuzuji emoce, stejné jako o podstatu toho, co ¢ini hudbu kras-
nou.” (Hargreaves, 2012, s. 539).

Proto pravé Hargreaves prepracoval sviij predchozi model prace s hudbou a navrhl

nové pojeti, v jehoZ centru stoji hudebni imaginace/hudebni pfedstavy jako mediator mezi
produkovanim a vnimanim hudby (viz obr. 2).
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HUDBA SITUACE A KONTEXT
Referenéni systémy, Zanry, styly, Sociélni a kulturni kontext hudby
hudebni dila KaZdodenni situace; prace,
Soubézné proménné: P R volny Cas, zakaznik, vychova
komplexnost dila, zndmost hudby | ¥ 4 a vzdélavani, terapie, média,
pro ¢lovéka, prototypi¢nost hudby zébava
Hudebni vykon: Pfitomnost/nepfitomnost
Zivé provedeni, hudebni nahréavka, druhych lidi
mimohudebni kontext Jiné soubé&iné probihajici innosti

PRODUKOVANI HUDBY
hudebni ¢innosti: interpretace
hudby, expresivni vyjadreni hudby,
skladani, improvizovani

HUDEBNI IMAGINACE
vnitfni, tj. mentalni reprezentace
hudby + schémata a kulturni
ramce, skripty;
neurologicky zéklad
hudebnich predstav

VNIMANI HUDBY
reagovani na hudbu:
fyziologické, kognitivni, afektivni;
estetické preference jedince

AKTERI
posluchag,
skladatel,
improvizujici hudebnik,
vykonny umélec

Obr. 2 Revidovany recipro¢né-zpétnovazebni model prace s hudbou
(modifikované podle Hargreaves, 2012, s. 554).

Vztahy mezi jednotlivymi bloky modelu jsou znazornény Useckami, které jsou opatreny
na obou koncich Sipkami. Autor tim naznacuje, Ze mezi sledovanymi proménnymi funguje
jednak zpétna vazba, jednak i to, Ze plsobeni neni jednosmérné, nybrz obousmérné; jde
o vzajemnou vyménu, o recipro¢nost plsoben.
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Diagnostika hudebni predstavivosti a hudebnich predstav

Jiz na zacatku této studie jsme pfipomnéli, Ze v mife hudebnikovy predstavivosti (cha-
pané jako schopnost, posléze po procviGovani a rozvijeni i jako dovednost hudebnika) se
jednotlivci navzajem lisi a Ze predstavivost miizeme diagnostikovat. MozZnosti, jak to pro-
vadét, jsou tématem tohoto oddilu.

Jeden ze zajimavych vyzkum( u profesiondlnich hudebnikl uskutecnila Haddono-
va (2007). Zjistovala, co pro ucitele vysoké Skoly a jejich studenty (pévce i instrumenta-
listy) tvofi obsahovou néplii pojmu hudebni pfedstavy. Nabidla jim Sest mozZnosti (viz tab. 4).

Hudebni predstava je:

* Prehravani si hudby jen ,v duchu*.

* ProcviGovani si hudby ,v duchu” proto, aby si ji Clovék Iépe zapamatoval.

* Prehravani si rGznych variant interpretovani hudebniho dila ,v duchu*

* Procvi€ovani si pohybt, potfebnych pro tispésné provedeni hudebniho dila jen v ,duchu®.

* Vizualni predstavovani si ispésného povedeni dila, potfebného vykonu.

* V duchu si poustét nahravku vlastniho vykonu, aniz ji ¢lovék mize védomé ovladat, zasahovat do ni.

Tab. 4 Definovani pojmu hudebni pfedstava (modifikované podle Haddonova, 2007, s. 303)

Vysledky ukazaly, Ze své hudebni predstavy védomé kultivovalo a rozvijelo ve zkouma-
ném souboru osob 69 9% uciteld hudby a 46 % vysokoskolskych student(i hudby.

U ucitelll pojem hudebni pfedstava zahrnoval nejCastéji: prehravani si hudby v ,duchu”
(93 %), pousténi si ,v duchu” nahréavky vlastniho vykonu (64 %) a prehravani si ,v duchu*
rGznych variant interpretovani hudebniho dila (57 %). Nejméné uditeld se domnivalo, Ze
hudebni predstava je procviCovani si ,v duchu” pohybd, které jsou potrebné pro uspés-
né proveden dila (36 %).

U studentd bylo poradi ponékud odlisné. Nejcastéji uvadeéli: prehravani si hudby
v ,duchu” (100 %), ale pak nasledovalo vizudlni pfedstavovani si ispé&sného povedeni
dila (82%) a pousténi si ,v duchu“ nahravky vlastniho vykonu, aniz ji ¢lovék maze védo-
mé ovladat (73 %). Nejméné studentd se domnivalo, Ze hudebni pfedstava je procviGova-
ni si hudby ,v duchu” proto, aby si ji lovék Iépe zapamatoval (36 %).

Druhy dotaz zjiStoval, které aspekty hudby si ugitelé a studenti ,v duchu* predstavuii,
kdyZ se snaZi vyvolat si hudebni predstavu. Zde uz nebyly rozdily mezi uciteli témér zad-
né a na prvnich Sesti mistech se umistily (fazeno sestupné): melodie, rytmus, artikulace,
harmonie, struktura textu, témbr.

Haddonova (2007) zjistila, Ze existuji rozdily mezi ugiteli v tom, k emu je vhodné uzi-
vat hudebnich predstav a jak s nimi konkrétné pracovat. Rozdily byly dany profesnim za-
méFenim ucitell: 1iSili se mezi sebou skladatelé, pévci, instrumentalisté a dirigenti.

Tento oddil je vénovan diagnostice hudebni predstavivosti a také hudebnich predstav.
Proto je tfeba zdliraznit, Ze hudebni predstavy Ize zji§tovat pouze nepfimo, zprostfedkova-
né. Nemame moznost jejich obsah, podobu, rozsah, promény v Gase identifikovat pfimo.
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Bailesova vystizné Fika: hudebni predstava, o niz se méa nékdo druhy dozvédét, musi byt pre-
vedena do vhodné podoby. Jedinec ji musi zazpivat i zahrat na hudebni nastroj, predvést
pohybem, popsat slovy anebo pfibliZit pomoci vystizné metafory (Bailesova, 2002, s. 8).

UZ v pfedchozim oddile jsme citovali postfeh Halpernové, Ze hudebni pfedstavy je ob-
tizné verbalizovat. MGZeme to fici i jinak: jejich nositelé mivaji problém slovné popsat, jak
jejich hudebni predstavy vypadaji, jak se méni v Gase, co pfi nich &lovék proZiva. To po-
chopitelné komplikuje diagnostiku hudebnich predstav. Obdobné komplikované je zjisto-
vani ¢innosti mozku pfi predstavovani si hudby, nebot dosavadni neurologické vyzkumy
svédc&i o tom, Ze v mozku neexistuje jedno jediné, dobre lokalizovatelné centrum pro au-
ditivni predstavy.

V zdsadé mame k dispozici tfi diagnostické pfistupy, jimiz Ize zjiStovat hudebni pred-
stavivost a hudebni pfedstavy: kvalitativni (napf. rozhovor s jedincem &i skupinou), kvan-
titativni (nap¥. testovani, dotaznikové Setfeni, méfeni fyziologickych a neurologickych pro-
ménnych), a konetné smieny pfistup. Ten kombinuje pfedchozi dva tak, aby se jejich
silné stranky skloubily, zesilovaly, a naopak jejich slabiny co nejvice eliminovaly. Ve vy-
zkumné praxi se obvykle setkdvame se dvéma pfipady smiSeného pfistupu: bud prevliada
kvalitativni pfistup, zatimco pfistup kvantitativni je pouze doplfiujici (schematicky znézor-
néno QUAL + quant), anebo naopak kvalitativni pfistup je pouhym pfedstupném, zatim-
néno qual + QUANT).

Podivejme se na tfi zakladni diagnostické pfistupy podrobnéji.

Kvalitativni pfistupy. Kvalitativni pfistupy se zajimaji o jednotlivce: o jeho svébytny po-
hled na svét a sebe sama, o jeho vniméani, proZivani a hodnoceni ¢innosti, které uskutec-
nuje, a o okolnosti, které tyto ¢innosti ovliviiuji. Obvykle jde o zkoumani jednotlivych pfi-
padi, o kazuistiky. V pfipadé hudebnich predstav je zdkladem pro diagnostiku jedincova
introspekce. Rozumime ji postup, pfi némz jedinec pozoruje sdm sebe, vlastni psychiku,
vnitfni proZitky a procesy, které probihaji v jeho védomi, a dokaze nam je popsat (Hartl,
Hartlov4, 2010, s. 231.)

Jednou z moznosti je rozhovor, v némz se zkuSeny tazatel dotazuje hudebnika na ty
duleZité aspekty jeho vykonu, které jsou spojeny s jeho hudebnimi pfedstavami. Rozhovor
se nahrava, zvukova nahravka se prepiSe do doslovného protokolu a obsah vyroki se pak
detailné analyzuje. Pfikladem mulZe byt polostrukturovany rozhovor Holmesové (2005) se
dvéma elitnimi sdlisty (kytaristou a violoncellistou) o tom, jak vyuZivaji hudebnich predstav
pfi ueni se novym skladbam a pfi jejich zapamatovani. Obsah doslovného protokolu byl
ukazala motoricka predstava sélového vykonu. ZvySovala motivaci b&hem pfipravy na vy-
kon a usnadiovala zapamatovani skladeb.

Druhou moznosti je pozorovat a hodnotit vnéjsi projevy hudebnich predstav u ¢lové-
ka, ktery slySi hudbu pouze ,v duchu®. Anebo se vyptéavat lidi, co délaji, kdyZz poslouchaji
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hudbu pouze ,v duchu*, jak se to u nich navenek projevuje. Sherriff (2011, s. 120) se do-
zvédél, ze v takovych pripadech si melodii pobrukuji, pohybuji v rytmu hlavou, poklepavaiji
si nohou, pohupuji télem, vytukavaji prstem rytmus atd. Zdalo by se, Ze tyto vnéjsi proje-
vy souvisi pouze se zvlastnostmi osobnosti posluchace (nékdo si poméaha pfi predstavo-
vani hudebniho dila pohyby, jiny zlistava v klidu). Neni to pravda, nebot vysledné chovani
je vysledkem interakce mezi zvla$tnostmi hudebniho dila, zvlaStnostmi osobnosti a zvlast-
nostmi situace, v niz se vSechno odehrava.

Treti moZnosti je vedeni deniku. Zkoumané osoby si do né&j zapisuji vyskyt, podo-
bu a prozivani svych hudebnich predstav. Pfikladem je Setfeni, které provedli Beaman
a Williams (2010). Zajimali se o vtiravé hudebni pfedstavy, které ¢as od Casu vstupuji do
védomi ¢lovéka — proti jeho vili. Oslovili pétadvacet prevazné vysokoskolskych studentd
a pozadali je, aby si po &trnact dni zapisovali do pfipraveného deniku Gdaje o téchto spe-
cifickych hudebnich predstavach. Méli si v§imat tfi aspektd vtiravych predstav a blize je
charakterizovat: 1. specificky charakter pfedstav (dobu vyskytu béhem dne, délku trvani,
typ predstavy, hlavni myslenky, které ji provazeji), 2. ovlivnitelnost predstavy, 3. pocity, kte-
ré predstavu provazeji. Obsah denikd se potom detailné analyzoval. Mimo jiné se ukaza-
lo, Ze vyskyt takové vtiravé hudebni pfedstavy (melodie néjaké pisné, zndmé znélky apod.)
neni Casty, primérna hodnota ¢inila 1,12 hudebnich epizod za jeden tyden.

Kvantitativni pristupy. NejstarSi metodou zjiStovani hudebnich predstav je jejich
testovani. Obvykle se pouziva néktery ze dvou koncepcnich pfistupl: jeden chape hu-
debni predstavy jako dil¢i slozku vétSiho celku — nejCastéji hudebnosti ¢lovéka, zatimco
druhy pfistup se soustfeduje pouze na hudebni pfedstavy samotné; nebere je v8ak jako
homogenni celek, nybrz zjiStuje jejich diléi slozky. Zkoumany jedinec dostava jednotlivé
testové Ukoly, které musi Fesit.

Pfikladem prvniho koncepc&niho pfistupu je test madarsko-holandského psychologa
G. Révésze ze dvacatych let. Hudebnost chapal jako komplex dil¢ich hudebnich schop-
nosti, hudebniho sluchu, rytmického citéni, harmonického citéni, pfedstavivosti, tviréi
fantazie a slozek motoricko-reprodukénich. Jinym prikladem je hudebni test Ameri¢ant
J. Kwalwassera a PW. Dykemy ze tficatych let, jehoZ soucasti je asovd predstavivost.
Z doméacich autord pfipomernime auditivni a audiovizudlni test hudebnosti E. Vachudo-
vé (2009), jehoz soudasti bylo mj. testovani hudebni predstavivosti zaku 1., 4., a 6. tfid
zakladni Skoly. K testovym Ukollm patfilo: predstavit si rytmy, predstavit si melodii k pre-
zentovanému rytmu, predstavit si ukonéenou melodii, predstavit si atmosféru spojenou
s jinym testovym Ukolem.

Prikladem druhého koncepcéniho pfistupu je test predstavivosti tont T. Madisona ze Cty-
ficatych let nebo hudebni test Ameri¢ana E. Gordona ze Sedesatych let, v némz dominu-
je diagnostikovani vyskové a ténové predstavivosti.

Kromé testl se pfi diagnostikovani predstavivosti pouzivaji dotazniky. Ty dovoluiji zjistit
nazory a zkusenosti jednotnym metodickym zplsobem u velkého poctu osob. Problémem
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je, Ze po respondentovi chceme, aby se v duchu vratil do minulosti, vybavil si situace,
v nichz si predstavoval hudebni dilo, zhodnotil svoje zkusenosti s hudebnimi predstavami,
zpriméroval své zaZitky za delSi Casové obdobi a odpovédél na dotazy typu: Co obvykle
délate, kdyZ ... To v8echno jsou naro€né Cinnosti, které nemusi vSechny probéhnout. Na-
vic nemame moznost ovéfrit si spolehlivost respondentovych odpovédi z nezavislych zdrojd.

K dispozici mdme dva typy dotaznik(l. Zaprvé dotazniky pouzitelné pro zjiStovani men-
talnich predstav obecné, nikoli jen predstav hudebnich. Mluvime o tzv. generickych do-
taznicich, s nimiz se setkavame nejen pfi vyzkumech predstavivosti v hudbég, ale také
ve predstavivosti ve sportu, v |ékarstvi, fyzioteorapii aj. Jsou uzite€né tim, Ze dovoluji srov-
nat predstavivost osob zabyvajicich se rdznymi obory lidské ¢innosti a hledat, co maji je-
jich predstavy spole€né a co rozdilné. Priklady pfinasi tab. 5.

. Pocéet |Zpusob Zjistované Rel.lavbl,"ta .
Nazev a autor polozek | odpovidani proménné (vnit¥ni Poznamky
konzistentnost)
Questionnaire upon | 35 sedmistupriovd | proménné: Cronbach. Zkracena verze
Mental Imagery Skala 1. zrakové, alfa 0,97 dotazniku
(Sheehan, 1967) 2. sluchové, G. H. Bettse
3. Cichové, z roku 1909.
4. chutové, Plvodni dotaznik
5. organické, mél 150 polozek.
6. kinestetické,
7. kozni (taktilni)
Movement Imagery |8 sedmistupriova | proménné: Cronbach.
Questionnaire- Skala 1. vizudlni alfa 0,88-0,89
-Revised (Hall, predstavivost,
Martin, 1997) 2. kinesteticka
predstavivost
Clarity of Auditory pétistupriova 1 proménna: Cronbach.
Image Scale 16 Skala jasnost predstavy | alfa 0,88
(Willander,
Baraldis, 2010)
Movement Imagery |12 sedmistupriova | proménné: Cronbach. Modifikace
Questionnaire Skala 1. externi vizudlni | alfa 0,92-0,93 | Movement Imagery
(Williams, predstavivost, Questionnaire-
Cumming, 2. interni vizualni -Revised (Hall,
Ntoumanis, 2012) pFedstavivost, Martin, 1997)

3. kinesteticka
predstavivost

Tab. 5 Obecné, tj. generické dotazniky pro zjiStovani predstavivosti lidi
Druhou skupinu tvofi dotazniky, které jsou konstruovany specialné pro vyzkum hudebnich

predstav lidi. Mluvime o tzv. dotaznicich specifickych. Je jich zatim malo a texty o nich
jsou obtizné dostupné. Proto v tab. 6 nejsou uvedeny vSechny potfebné charakteristiky
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dotaznikd, o nichz jsme v literatufe nasli zminky. VétSina z nich se zajima o spontanni,

nikoli védomé vyvolavané hudebni predstavy.
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momenty, dobu trvani, miru
ruSeni v dalsich ¢innostech,
moznost ukonceni
hudebnich predstav.

. N Reliabilita
. Pocet Zpusob - . _— oy . .
Nazev a autor . s e ZjiStované proménné (vnit¥ni Poznamky
poloZek | odpovidani .
konzistentnost)
Musical 51 rozdilné Zjistovalo se: neni uvedena Jednalo se
Imagery zplsoby: volba | etnost vyskytu hudebnich o internetovy
Repetititon z nabidnutych predstav dotaznik
(Bennett, 3-6 variant; obsah hudebnich predstav
2002) oteviené otazky |chovani provazejici hudebni
vyzadujici predstavy
popisovani emoce vyvolané hudebnimi
zazitkl predstavami
aktivni — pasivni
provozovani hudby
v béZzném Zivoté
podrobnéjsi charakteristiky
hudebnich predstav
hudebni vzdélani
respondenta
Function 28 Gdaje nejsou 5 proménnych: neni uvedena Existuje
of Imagery dostupné 1. kognitivné specificka, némecka
in Music 2. obecné kognitivni, verze
Questionnaire 3. motivacné specificka, (Kaczmarkova,
(Gregg, Clark, 4. obecn& motivadni — 2012)
Hall, 2008) vzrusivostni, 5. obecné
motivaéni — snaha
po mistrovstvi
Musical udaje udaje nejsou 6 proménnych: neni uvedena
Imagery nejsou dostupné 1. nevédomé predstavy,
Questionnaire | dostupné 2. perzistentni predstavy,
(Baru$s, 3. zdbavné predstavy,
Wammes, 4. kompletni predstavy,
2009) 5. muzikalni pfedstavy,
6. rozptylujici predstavy,
odvadéjici pozornost
Catchy Tunes | 11 vybér z 2-6 Zjistuje: neni uvedena
Questionnaire nabizenych podobu pisné, ktera
(Beaman, alternativ obt&Zuje (jen melodie, slova
Williams, + uvadéni i melodie), rzné pisné/
2010) prikladu stejné pisné; pasaz pisné,
a konkretizovani | ktera se vnucuje (hlavni
odpovédi melodie, refrén), spoustéci
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z hudebnich predstav,
rozvijeni hudebnich
predstav, dulezitost
hudebnich predstav,
kognitivni kontrola nad
obtéZujicimi hudebnimi
predstavami

o o Reliabilita
. Pocet Zpusob . . R - .
Nazev a autor . A Zjistované proménné (vnit¥ni Poznamky
polozZzek |odpovidani .
konzistentnost)
Spontaneous | 21 rozdilné Zjistuje se 7 aspektl: neni uvedena
Musical zpusoby: Setnost vyskytu hudebnich
Imagery dichotomické predstav
Questionnaire otazky, determinanty (pohlavi,
(Sherriff, 2011) sedmistupfiové | hudebni vzdélani)
Skaly, oteviené | kontext (pfitomnost druhych
otazky osob, typ provadéné
vyZadujici ¢innosti béhem vyskytu
popisovani pfedstavy)
zazitkd stalost vyskytu béhem
Gasového obdobi
obsah predstavy (jen
hudba, jen zpév, ¢ast dila,
hudebni Zanr)
podrobné;jsi charakteristiky
predstavy (asociace
s hudbou, zkusenost
s hudebni predstavivosti,
hlasitost vnimané hudby,
zfetelnost hudebni
predstavy, simultanni vyskyt
vizuélnich predstav, mira
obtéZovani pfedstavami)
chovani provézejici hudebni
pfedstavy (pohvizdovani,
brumlani, pokyvovani
hlavou, podupovani
nohou, potukavani prsty,
pohupovani se)
Musical 5 jedenactistup- |5 polozek:
Imagery (Beaty fiova Skala Cetnost vyskytu hudebnich | nenf uvedena
et al., 2013) (0-10) pfedstav, potéSeni

Tab. 6 Specifické dotazniky pro zjistovani hudebni predstavivosti lidi

Kromé dotaznik(l, které jsou prevazné zéleZitosti psychologt, se setkdvdme i se sna-
hami objektivizovat vyskyt hudebnich predstav a praci hudebnika s nimi — a to je zalezi-

tost 1ékarl. Mlze se tak dit na drovni fyziologické &i neurologické.
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Pokud jde o fyziologické proménné, badatelé méfi napt. tepovou frekvenci a decho-
vou frekvenci zkoumanych osob (Bailesova, 2002).

Pokud jde o neurologické proménné, k jejich zjiStovani se pouzivaji rlizné typy zob-
razovacich metod. Obecné Ize konstatovat, Ze pfedstavovani si hudby (tj. zimé&rné vytva-
feni hudebnich predstav) aktivuje zpravidla stejné oblasti mozku jako vnimani realné zné-
jici hudby (Hubbart, 2010).

Napf. tym vedeny Schaeferovou (2013) studoval pomoci elektroencefalografu (EEG)
aktivaci mozku jednak pfi redlném vnimani auditivnich podnétd, jednak pfi vytvareni audi-
tivnich predstav téchto podnétl. Badatelé vystavovali pokusné osoby ¢tyfem experimen-
tlm: zvuk vydavany metronomem, tryvek melodie, hudebni rytmus a Uryvek realné hudebni
skladby. Redlné vnimani zvuku i pouhé predstavovani si zvuku aktivovalo témérf stejné oblasti
mozku. Badatelé konstatovali, Ze stale je$t€ nerozumime tomu, jak funguje systém vniméa-
ni zvuku, odkud a kam putuje proud informaci, jak mGzZe tak dobre fungovat predstavovani
si zvuka, kdyZ chybi viemy ,na vstupu®, jak mozek ,vytvari, doplfiuje* chybéjici informace.

Vynofuji se nové teorie o tom, jak procesy, jez oznacujeme jako predstavovani si zvukd,
mohou byt pribézné aktivni, kdyZ mozek vniméa jesté dalsi zvuky; jak funguji naSe mental-
ni modely fidici anticipacni pfedstavy (Keller, 2012). Jedno z nékolika vysvétleni by mohlo
byt evolu¢ni: jedinci, ktefi si dokazali predstavit, co pfijde, i kdyZ to v danych okamzZicich
neni redlné pfitomno, byli Iépe pFipraveni na budouci situace, nebot je oGekavali. V duchu
si predstavovali vysledek akce a pfipravovali si s pfedstihem adekvatni odpovéd.

SmiSeny pfistup. Jak jsme jiZz pripomnéli, Ize kvalitativni a kvantitativni pfistup kom-
binovat. Vyzkum Halpernové (2012) zkoumal reélné slySenou hudbu a jeji pfedstavova-
ni si pouze ,v duchu“. Pokusnym osobam byly poustény ¢asti skladeb L. Beethovena,
W. A. Mozarta a P. I. Cajkovského. Pokusné osoby mé&ly (pomoci mysi) vizualng znazorfio-
vat na obrazovce zmény v intenzité téch emoci, které zaZivaji pfi redlném poslechu hudby
a pri predstavovani si této hudby. Pomoci objektivniho méfeni pomoci funkéni magnetic-
ké rezonance (fMRI) autorka sledovala promény aktivity mozkovych center pfi poslechu
i pfi pouhém predstavovani si zmifiované hudby. Halpernova zjistila ndpadnou shodu mezi
subjektivnimi a objektivnimi udaji.

Problémem vétsiny (ne-li vSech) exaktnich, tzv. objektivnich vyzkum( fungovani hudeb-
nich predstav je, Ze se soustreduji na jednoduché zvukové podnéty, v nejlep§im pfipadé
na vybrany kratky Usek hudebniho dila, ¢imz se ztraci to dlleZité — hudebni kontext dila.
Tento redukujici pfistup se da vysvétlit technickymi i finanénimi diivody (sniméani a zobra-
zovani funkce mozku pomoci sloZitych zafizeni je drahé, poCet pokusnych osob je limito-
van, pocet teoreticky moznych hudebnich podnéti je velky), ale vécné vzato: mira hloubky
poznani, celistvosti uchopenti, jakoZ i zobecnitelnosti takovychto vysledki je mala.

D4 se to fici i jinak: sebedtkladnéjsi zkoumani nizsich drovni (tj. zaklad( hudebnich
pfedstav) ndm neumozni pochopit fungovani onéch vyssich drovni. Ty nejsou na ony neuro-
fyziologické, taktilni, motorické aspekty aj. prevoditelné.
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Zatim jsme referovali o jednotlivych dil€ich pfistupech a vyzkumech. Mnohem bohat-
§i Udaje ziskdme z meta-analyz, které posuzuji vysledky mnoha dilgich vyzkumd a hledaji
to, co maji ndlezy spolecného, co je zobecnitelné.

Vysledky star§i meta-analyzy (Driskell, Cooper, Moran, 1994) ukazuji, Ze mentélni pro-
cviGovani hudby pozitivné a statisticky vyznamné ovliviiuje hudebni vykon. U&innost men-
talniho procvi€ovani zavisi na typu ukolu, na délce a Cetnosti mentéalniho procvicovani,
na délce &asového intervalu mezi mentélnim procvi¢ovanim a redlnym vykonem. Samo
mentalni procviGovani hudby nestaci, dilezité je také redlné prehravani hudebnich dél.

Rozvijeni hudebni predstavivosti

Vi se, Ze hudebni predstavy jsou znacnym pfinosem pro vSechny typy hudebnich &in-
nosti a vyrazné pfispivaji k hlub&imu porozuméni toho, jak dosahovat lepsich hudebnich
vykond. Jednim z béZné pouzivanych zplisob(, jak rozvijet hudebni predstavivost hudeb-
nikd, je intonovani, tedy zpév z not. Kultivuje totiz u hudebnikd predstavy tonélné vysko-
vych vztahd a vytvafi zaklady tvorivé kompoziéni a improvizaéni prace.

To je vS8ak jen jeden z mnoha moZnych postupl. Dalsi vyzkum by mél jit dal: ové-
fit GGinnost raznych zplsobtd procvi€ovani hudebni predstavivosti a zodpovédét dilezi-
tou pedagogickou otazku: jak nejlépe rozvijet schopnost lidi predstavovat si hudbu jen
v duchu* (Haddonov4, 2007). Jinak FeGeno: zatim nevime, jak nejlépe rozvijet hudebni
predstavivost u rdznych typl osobnosti a riznych typl profesionalnich hudebniki. Do-
sud mame k dispozici spiSe kazuistiky, které fikaji, k jakym cestdm si nakonec dospély
vyrazné hudebni osobnosti. My v8ak potfebujeme poznatky, které by nam rekly, jak Ggin-
né pedagogicky pracovat s béznymi hudebniky a jak by posléze hudebnici mohli praco-
vat sami na sobé.

V dostupné literatufe jsme nasli néktera obecné koncipovana doporuéeni. Procvi€o-
vani hudebni predstavivosti je innost, ktera pfinasi své ovoce jen tehdy, pokud je prova-
déna spravné a systematicky. Jednim z navodd, jak postupovat, jsou doporuéeni Connol-
lyho, Williamona (2004):

1. Cvicte svou hudebni predstavivost pravidelné, zejména réano, kdy je soustiedéni
a zaméfeni na zvolenou Urover nejvySsi.

2. Sledujte, jak namahavé je pro vas vytvareni hudebnich predstav; je lepsi cvicit pra-
videlné a kratce, nez nepravidelné a dlouho.

3. Zacinejte relaxa¢nimi cviGenimi, abyste se naladili na propojeni téla a mysli.

4. Mentalni cvi€eni specifickych dovednosti provadéjte v rdmci technické pfipravy na vy-
kon; pokud mozno na Urovni vaSich aktudlnich moZnosti nebo dokonce mirné nad nimi.

5. Vase hudebni predstavy by mély byt ladény pozitivné. Postupujte od toho, co chce-
te, aby se rozvijelo. Vyhybejte se vtiravym myslenkam na to, co by se mohlo pokazit, jaké
chyby byste mohli udélat.
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Ukéazka mentélniho cviGeni (modifikované podle Johnson, 2003, s. 86):

1. Vyberte si tu pasaz hudebniho dila, v niZ pfi procvi¢ovani nebo pfi vefejném vystu-
povani délate chyby.

2. Predstavte si ted sami sebe, jak hrajete tuto pasaZz presné, bez chyb; Ze ji hrajete
tak, jak byste si ji prali zahrat.

3. Pokud se pfesto ve vaSem ,vykonu v duchu" stéle objevuiji chyby (,vnucuji se" vam
do va§i pfedstavy), potom si predstavujte jiného hudebnika, jiného interpreta, ktery hral
tuto pasaz bez problému, plynule.

4. Pouzijte tohoto hudebnika jako svlij mentalni vzor, jako model pro vasi hudebni
predstavu; pak ,v duchu” uvidite a proZijete sebe sama, jak uvedenou pasaz hrajete pra-
vé tak dobre, jako vas vzor.

5. Pokradujte v procvi¢ovani dila ,v duchu” tak dlouho, az si predstavite, Ze tuto pa-
saz hrajete bez jakychkoli chyb. Hned poté, co bylo mentélni cviCeni Uspésné, vezméte
nastroj a zahrajte uvedenou pasaz realné, doopravdy.

To, co jsme pravé uvedli, je zatim jen prvni pfiblizeni se k ndro&nému ukolu, jimz je
promyslené kultivovani hudebni predstavivosti. Hlavni ¢ast prace odborniky teprve ¢eka.

Zavery

Hudebni pfedstavy a hudebni predstavivost jako specifickd schopnost Elovéka vzbuzuji
zajem hudebnikd i psychologli uz nejméné devadesat let. Rovnéz ugitelé hudebni vycho-
vy pracuji s hudebnimi pfedstavami svych Zakd, snazi se je kultivovat, a proto sleduji, co
se vi o hudebni predstavivosti. Zajem projevuji i naprosti laici: kladou otazku, jak mdze hu-
debnik skladat hudebni skladby i v dobé&, kdy ztratil sluch (viz L. Beethoven, B. Smetana).

Hudebni predstavy jsou specidlnim pfipadem predstav. Oproti béZznému ocekavani
v8ak zahrnuji soubor nejen predstav akustickych, ale také vizualnich, kinestetickych, tak-
tilnich. Tvofi urgitou hierarchii, na jejimz vrcholu stoji koncepc&ni predstava hudebniho dila.
Obsahuji jedincovy hudebni zkuSenosti, hudebni zazitky, hudebni dila, s nimiz se seznéa-
mil, a také hudebni praxi (provozovani hudby). Tyto specifické pfedstavy bud ve védomi
¢lovéka pretrvavaji (a jsou mu hned k dispozici), anebo si je jedinec dokaze znovu vyvo-
lat — to v8e v situaci, kdy chybi pfimé senzorické vnimani hudby a vS8echno se odehrava
pouze ,v duchu®.

Hudebni predstavy se tykaji vSech osob, které pracuji s hudbou: od ucitell, Zaka az
po profesionalni hudebniky Mohou je mit jak hudebné vzdélani lidé, tak hudebni laici. V této
prehledové studii jsme se soustredili na kategorii profesiondll — predevsim na interprety.
Upozornili jsme, Ze zdkladem prace s hudebnimi predstavami je hudebni pFedstavivosti
(tj. specificka schopnost jedince). Z toho plyne, Ze mezi jedinci existuji v Grovni této pred-
stavivosti individudlni rozdily. Dodali jsme také, Ze hudebni predstavivost ¢lovéka se da
promyslené rozvijet. Hudebni pfedstavy (aZ na vyjimky) obvykle pfinaseji pozitivni zaZitek
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a jsou spojeny s pozitivni zkuenosti (Beaman, Williams, 2010; Halper, Bartlett, 2011; Hy-
man et al., 2013; Beaty et al., 2013). V nasem vykladu jsme opakované zd(razfiovali dile-
zitost hudebnich predstav pro v8echny typy hudebnich €innosti. Je vSak tfeba jasné fici,
Ze predstavy jsou pro percepci, interpretaci i produkci hudby nezbytné.

Problémem je, Ze vétsina vyzkuml hudebni predstavivosti se zatim zajima spise o spon-
tanni, nezdmeérné az obtéZujici hudebni predstavy, a to zpravidla studentl a hudebnich lai-
ki (Brown, 2006; Beama, Williams, 2010; Sheriff, 2011; Liikkanen, 2012), neZ o zdmér-
nou promyslenou praci s hudebnimi predstavami u profesiondalnich hudebnikd.

Pokud chceme diagnostikovat kvalitu hudebnich predstav a Urovef hudebni predsta-
vivosti jedince, musime se opirat o zprostfedkované poznavani. ZjiStujme je analyzou vy-
povédi osob, méfenim fyziologickych veli¢in, snimanim &innosti mozku pomoci pfistrojo-
vych zobrazovacich metod. Problémem je, Ze jednotlivé typy pfedstav se navzajem lisf tim,
Ze tvori urcitou funkéni hierarchii, o niz jes$té mnoho nevime. Avsak sebeddkladnéjsi zkou-
mani nizSich drovni (tj. zaklad hudebnich pfedstav) ndm neumozZni pochopit fungovani
onéch vyssich drovni. Ty nejsou prevoditelné na neurofyziologické, taktilni, motorické aj.
aspekty, jsou jen nutnou, nikoli postadujici podminkou.

Projevy hudebnich predstav nejsou zavislé jen na individualnich zvlastnostech lidi, ktefi
je maji. Odvijeji se podstatnou mérou také od charakteru predstavované hudby. Napf. hu-
debni dilo s pfevahou rytmické slozky bude doprovazeno jinym chovanim jedince, ktery si
hudbu predstavuje ,v duchu®, nez kantabilni klidna hudebni plocha.

Dosavadni vyzkumy ukazuji, Ze rozvijeni a cilené vyuzivani hudebni pfedstavivosti vede
u hudebnikd k tomu, Ze:

* se zlepSuje uceni a zapamatovani hudebniho dila

* realné vykony jsou lepSi

* se snaze prekonavaji technické obtiZe pfi nastudovani a provadéni dila

* se zvySuje védoma citlivost hudebnika

* b&hem vykonu lze presouvat pozornost na dali aspekty provedeni dila

se posiluje divéra hudebnika v sebe sama

stoupé odolnost hudebnika vici stresu, ktery se dostavuje pfi vefejném vystupovani
se zvySuje dovednost zvladat negativni emoce

* dosahuje se vétSiho propojeni hudebnika s auditoriem

* hudebnik si snaze auditorium ziskava, ,oslovi ho"

* dosahuje se mohutnégjsiho udinku pfi provedeni dila (Connolly, Williamon, 2008, s 225).
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Tanec jako predmeét literarni debaty
v Cechéach na konci 18. stoleti.

Nad spisem Ueber Anstand,

Schénheit und Grazie im Tanz

-

Dorota Gremlicovéa

Abstract: The paper is entitled
“Dance as a subject of the literary
debate in Bohemia at the end of
the 18™ century. On the treatise
Ueber Anstand, Schénheit und
Grazie im Tanz." It deals with the
analysis of a text of Czech origin
published in 1789. lts author, an
educated Prague jurist Bernard
Specht, reflected the dance
culture of his time especially from
the point of view of ethics, morals,
ideas of equality of people and
national character in the text. He
provides the characteristics of
the most popular dances such as
minuet, Strassburger Tanz (Alle-
mande), Deutscher Tanz (Walzer,
waltz), Polonaise, Englischer Tanz
(Anglais) and Cadrille, he explains
the beneficial effects, harmful-
ness and power of dance. Some
chapters are also dedicated to
commentaries about the dance
literature and the origin of dance.
The way of thinking showed by
Specht is connected with the
ideas of the Enlightenment and the
Sturm und Drang movement. His

authorities of these movements
are among others J. J. Rousseau,
G. E. Lessing, Ch. M. Wieland,
M. Mendelssohn, J. G. Noverre
and most importantly J. G. Sulzer
and his encyclopaedia Allgemeine
Theorie der schénen Kiinste. The
paper points out Specht’'s under-
standing of dance as a natural
part of the “raisonnement”, rational
thinking of educated people and
also his opinion that in dance
many qualities such as national
and moral character and personal
spiritual qualities are mirrored.
Specht puts special emphasis
on the qualities of delight, joy
and pleasure mediated through
dancing in community. This idea
of human right to pleasure belongs
to sometimes neglected aspects of
the Enlightenment utopia of new
arrangement of human life.

Key words: Dance; literary debate;
Enlightenment; Sturm und Drang;
Bohemia
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Nové moznosti studia déjin tance

Historické studium tance a diskurzu, ktery s nim byl v daném kontextu spojen, proZiva
v poslednich letech rozvoj. Jesté pred dvaceti lety badatelé s obtizemi rekonstruovali za-
kladni fakta tykajici se tanecniho déni jednotlivych obdobi a v jednotlivych geografickych
oblastech. Dostupnost pramen( a literatury byla omezend, informace o tom, kde se na-
chazeji pramenné materidly, také vesmés chybély, protoZe jen malokde byly sbirky vzta-
hujici se k tanci systematicky zkoumany a zpracovany. Vzacnost zdroji pro studium tan-
ce nebyla jen disledkem dobové nepozornosti k této sfére kultury. Byla spojena také se
skuteCnosti, Ze i v onéch historickych momentech vznikaly pisemnosti s tanecni temati-
kou jen vzacné. Jejich ,pusobeni* bylo svdzdno s men§im zemépisnym Uzemim a uzSim
kulturnim prostorem. To ovSem neznamend, Ze by se neobjevovaly i daleko od mista své
produkce. Teprve dnes, v souvislosti s lavinovitym narlstem material(i zvefejnénych pfimo
¢i nepfimo v internetovém prostoru, mizeme zacit zkoumat nejen tyto materidly jako ta-
kové, ale také jejich cesty a vztahy a nakonec i cesty témat a mySlenek, které se v tanec-
nim diskurzu objevovaly. Kazdy rok pfibude zéplava novych textd a jingych materiald, které
musi byt vzaty v potaz pfi utvafeni nasich dnesnich predstav o proménach tance a my§-
leni o tanci v uplynulych staletich i v dobach relativné nedévnych.

Toto déni se zvlast vyrazné tyka napr. tance 18. stoleti. Donedavna povédomi o ném
stélo na spisu Jeana-Georgese Noverra Listy o tanci a baletech, pripadné na textech jeho
predchidcl Jeana Claudea Ménestriera a Louise Cahusaca, a na pojmu ballet d'action.
Dnes mUZeme plasticky vnimat polemiku mezi Noverrem a Gasparem Angiolinim na bo-
hatém pozadi dal$ich dobovych néazori. (Dotladilova 2009, 2013) Cely komplex taneé-
niho déni ndm navic zpfistupniuji mnohé dalsi zdroje, o kterych vétSina badateld dosud
védeéla spiSe jen z literatury: ikonografické pamatky, zapisy spole€enskych i divadelnich
tanc v Beauchamps-Feuilletové notaci, u¢ebnice spolecenskych tanct, taneéni slovni-
ky inspirované encyklopedii Denise Diderota a Jeana Baptistea d'Alemberta, r(izné zamé-
fend pojednani o tanci, véetné historickych', z per tane¢nikl samych i od autor(i jinych
odbornosti, pro které vSak tanec zrcadlil néco podstatného z dobové kultury, jak tomu
bylo i v pfipadé autora analyzovaného textu. DalSi sféru odhaluji ,objektivni* pisemnos-
ti jako jsou divadelni cedule, libreta, almanachy a kalendéare, v nichZz se mimo faktografic-
kych Udaji Casto objevuiji i texty spiSe diskurzivni povahy. Vyplyvaji z nich nazory na mis-
to tance v rdmci sféry uméni, otazky etické a moralni, estetické. Individudlni vnimani tance
mohou zprostfedkovat rdzné soukromé pisemnosti a jiné pamatky tykajici se konkrétnich
osob (odé&vy, kresby, sbirky not a fondy soukromych knihoven apod.), které jsou v soucas-
né dobé v ohnisku zajmu historikd rizného zaméreni.? A v neposledni fadé hledani zminek

1 Snad nejvyznamné;jsi obohaceni obrazu divadelniho tance 18. stoleti znamenalo zpfistupnéni a zhodnoceni
dila Johna Weavera pusobiciho v Anglii na pocatku 18. stoleti nebo Gennara Magriho v Italii konce stoleti.

2V Ceském prostiedi s timto zdrojem informaci pro ucely vyzkumu tance pracovala napf. Lucie Hayashi
(roz. Bure$ova).
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o tanci v textech jiného ,hlavniho" zaméfeni (véetné novin a Casopist), které vzdy patfilo
k zakladnim a zdlouhavym &innostem tanecniho badatele, se v internetovém véku ve srov-
nani s minulosti nepomérné zjednodusilo. Dostupnost zdrojli informaci umoZznila novou
detailnost vidéni taneCniho déni 18. stoleti a zaroveh vnesla do vyzkumu tance pestrost
badatelskych pfistupll i zavérd, které badatelé Cini a kolem kterych se rozviji polemické
debaty inspirujici dal$i védecké snazeni.

V posledni dobé se objevuji také tisky s taneéni tematikou, pochézejici z Eeského pro-
stfedi konce 18. a prvnich desetileti 19. stoleti. Neni jich pfili§ mnoho, mohou vS$ak pre-
ce poslouZit jako pfiklady, ukazujici Ceské ,mySleni* o tanci s jeho celoevropskymi moti-
vy i domécimi zvlatnostmi.

Spis Bernarda Spechta

V tomto textu se budeme vénovat jednomu z téchto nové objevenych zdrojd informaci,
kterym je kniha Bernarda Spechta Ueber Anstand, Schénheit und Grazie im Tanz (s do-
vétkem Nebst einem Vorschlage zur allgemeinen Balltracht), vydana v Praze v roce 1789.
Tato mala knizka bez ilustraci, na jejiZ titulni strané chybi jméno autora (to se objevuje aZ
v zavéru pfedmluvy), je dnes zfejmé dostupna jen ve videriské Oesterreichische National-
bibliothek. Autor nebyl taneéni mistr ani se jinak odborné nezabyval uménim, ale vzdélany
praZsky intelektudl, pravnik (v textu oznadil za svUj vlastni obor Staatswissenschaft, stat-
nickou védu, v jinych spisech vyslovné uvadi, Ze je doktorem obojiho préva). Kromé toho-
to tane€niho spisu publikoval napf. jesté text tykajici se pfirozeného prava a praci o rodu
Bohuslava Balbina.® Rozhodnuti napsat knihu o tanci vysvétlil dlouhymi debatami, které
ved| o otdzkach tance se svym tanecnim mistrem, jehoZ jméno, pro tanecni badatele tak
zajimavé, neuvadi celé, ale jen pfijmeni Schmidt. Pravdépodobné se jednalo o tane¢nika
Georga Schmidta, ktery pUsobil v Divadle v Kotcich v letech 1772-1774 (Brodska 2006:
23, 26, 31) nejdfive jako figurant a pozdéji jako prvni tanecnik, dokonce s oznadenim vaz-
ny, a poté v tzv. ,druhé bondiniovské spolecnosti“ v Nosticové divadle (doloZzen 1784).
(Brodska 2006: 34) Byvalo bé&zné, Ze taneénici pusobici v divadle vedle toho soukro-
mé vyucovali spolecenské tance, ve Schmidtové dobé je to zndmo o Jeanu Butteauovi.
(Brodska 2006: 32) Specht uvadi, Zze se u Schmidta uil nejen tancit, ale také mél pfi-
leZitost rozmlouvat s nim coby s odbornikem a znalcem tane&niho uméni zejména o pfi-
jemnosti, distojnosti, sluSnosti a uZitku tance. (Specht 1789: 7-9) Schmidt Gidajné pfimo
vyzval Spechta, aby dal jejich debatdm pisemnou formu, a tak je poskytl (ndrodni) vefej-
nosti (publiku).* Tato motivace k vytvofeni spisu je signdlem, Ze pfemysleni (rozvaZovani)

3 Jedna se o spisy Briefe an die Freunde der Rechtswissenschaft z roku 1788 a D. Spechts Anhang zu
des Professors Wydras Lebensbeschreibung Bohuslav Aloys Balbins z roku 1789, oba uloZené v knihovné
Nérodniho muzea v Praze.

4 Herr Schmidt, der die Tugend seiner Nation in dieser Kunst am besten kennt, duBerte gegen mich den
Waunsch: daB man in verschiedenen Puncten, liber die das Publikum schon seit mehreren Jahren uneinig
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o tanci (Specht pouZil vyrazu raisonnement®) a jeho misté v dobové kultufe bylo soucas-
ti duchovniho svéta tehdejSich vzdélanych lidi u nas. Zaroverl ovS§em tato motivace urd&i-
la i povahu spisu, ktery neposkytuje popisy pohybové podoby jednotlivych tancud (taneé-
nich forem) ani dal8ich ,praktickych” souéésti nutnych k provozovani tance, jako je drZeni
v paru, postaveni v prostoru nebo vztah mezi tancem a hudbou. KdyZ autor pi§e o kon-
krétnich tancich, postihuje jak on (a snad tedy prazska intelektuélni obec) vnimal pova-
hu téchto tancl, jaké hodnoty a nedostatky se v nich podle né&j zrcadlily. Pro jeho literar-
ni styl je charakteristické pouzivani kratkych, az strohych vét, kontrastujicich s dlouhymi
komplikovanymi souvétimi (viz text v pozndmce 4). Casto autor jakoby rozmlouva se &te-
nafem a vysvétluje svoje motivace a zaméry.

Spis dedikoval Bernard Specht Josephu Franzi Antonu von Bretfeldovi, vyznamné osob-
nosti tehdejsiho prazského verejného Zivota. Bretfeld byl pravnik, ptsobil jako konsistori-
alni rada, kanclér a pokladnik prazské arcibiskupské konzistore, byl opakované dékanem
pravnické fakulty a rektorem Karlo-Ferdinandovy univerzity v Praze. Vedle téchto ,vaznych*
funkci vSak byl i organizatorem zabavy a spolecenského Zivota, jak vyplyva i ze Spechto-
vych slov. Bretfeld pofadal ve svém palaci v dobé masopustu pravidelné oblibené plesy
a sam byl zdatnym a nad$enym tanecnikem. (Krasnopolski 1931) Specht zdUrazriuje, Ze
tyto taneéni udalosti byly pro u€astniky zdrojem vkusné zabavy, druzné radosti, uslechti-
losti®. To jsou zaroven hodnoty tance, ke kterym se v textu opakované vraci a pomoci kte-
rych obhajuje uZitek pramenici pro ¢lovéka z provozovani tance.

Tanecéni formy a jejich charakteristika

Po dedikaci a Uvodu je text knihy rozdélen do patnécti kapitol rizné délky. Kratka stat
je vénovana motivaci vzniku spisu a jeho zakladni koncepci (Etwas von der Geburt die-
ser Abhandlung. Aber wenig), v niZ autor zddraziiuje zamér byt struény a vystizny, aby
pfili§ ob&irnym pojednanim &tenare neodradil a neposkodil predmét svého zajmu, jeho Zi-
vost a veselost.

Poté nésleduje Sest kapitolek tykajicich se konkrétnich tancu. Prvni je Menuett?, kterému
autor vénoval nejvétsi plochu, oznacil ho za krélovnu tancl a charakterizoval prostrednictvim

ist, nicht beBer tGibereinkommen kénnte, als durch einen schriftlichen Aufsatz. Man kénnte darinn die
verschiedenen Meinungen am besten mit einander vereinigen; Wiinsche in Erfiillung bringen, zu der sonst
keine Hoffnung blieb. Die Nation ist getheilt. hr Geschmack ist verschieden. Nationaltanz ist der deutsche.
Vielen ist er zu angreiffend; andern zu reizlos; und die wenigsten finden ihn anstandig genug.“ (Specht 1789: 9)

5 Psano ve tvaru Rdsonnements. (Specht 1789: 5)

6V podobném duchu reflektoval atmosféru taneénich zébav v Praze v té dobé Wolfgang Amadeus
Mozart: ,Ich sah aber mit ganzem Vergniigen zu, wie alle diese Leute auf die Musik meines Figaro, in
lauter Contreténze und Teutsche verwandelt, so innig vergniigt herumsprangen.” W. A. Mozart: Briefe und
Aufzeichnungen. Gesamtausgabe. Hg. Wilhelm A. Bauer — Otto F. Deutsch — Joseph Heinz Eibl. Bd. IV,
Kassel usw.: Barenreiter 2005, s. 10.

7 Podoba nazvu tance, kterd se pouziva ve spisu. Origindlni nazvy ze Spechtova spisu jsou uvadény
i u dalSich tanci.
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kvalit uslechtilého chovani, dlistojnosti, galantni milosti a vzneSenosti. Prib&h pohybu je
pfi ném slavnosti, jeho Gc¢inek duchovni a vkusny, drzeni téla vzneSené a pritom svézi a ra-
dostné. V tomto pfipadé se Specht alespon trochu dotkl i pohybu samého, mluvi o mék-
kém, vinivém pohybu paZi a o mr$tnosti, sviznosti nohou, které se ovSem ohybaji s dlstoj-
nosti a plivabem. Kouzlo tohoto tance spociva i v jeho pestrosti a proménlivosti, rychlosti
a pomalosti, v jednoté v rozmanitosti. Je pro autora skute¢nym odvétvim krdsného uméni,
jakoZto pravy spolecensky tanec (gesellschaftlicher Tanz)® vyjadfuje diistojnost Clovéka,
jeho city, ndzory a smysleni. Ddraz klade predevsim na schopnost Menuettu vyjadrit riiz-
né pocity (Empfindungen) a jejich nuance, protoze ,pohyb vyjadfuje vic nez fec". (Specht
1789: 15)° Dal$im uzitkem Menuettu je jeho pfinos pro vzdélani ¢lovéka, zejména pro
ovladnuti téla, drzeni, postoje i schopnosti pohybu (kroky se zdaji klouzat mékce a puvab-
né jako obili v Seveleni zdpadniho vétru) — pokud ¢lovék ovladne pohyby Menuettu, ziska
grécii. (Specht 1789: 18-19). Vedle téchto ,pohybovych” kvalit v§ak zvladnuti Menuettu
zu$lechtuje také moralné, tfibi smysl pro dobro, kradsno, uslechtilost, vzneSenost, ¢ini ¢lo-
véka vlidnym, mirnym, zpGsobnym, dlstojnym a velkomyslnym. (Specht 1789: 25-26) Vy-
soké hodnoceni sdili Specht s Johannem Georgem Sulzerem, autorem uznévané encyklo-
pedie krasnych uméni, ktery vyslovné nadradil tento tanec vSem ostatnim spole¢enskym
tancdm. Sulzer také tvrdil, Ze jednotlivé spolecenské tance vzdy vyjadfuji urcity cit nebo
rozpoloZeni mysli a toto stanovisko se promitlo i do Spechtovych tvah o konkrétnich tan-
cich. Od Sulzera ziejmé také prevzal viru, Ze v tanci se odrazi mravni charakter lidi, ktery
je vyjadfen v postojich a pohybech téla. (Sulzer 1773-1775)

V dal8ich kapitolkach reflektuje Specht tance, které patily vice mezi dobové médni
formy. Jako prvni je to StraBburger Tanz (neboli Allemande podle Spechta), ktery ozna-
Suje za plvodné (némecky) narodni tanec (unser Nationaltanz), ke kterému se vSak jeho
soucasnici Udajné chovali nevS§imavé, coz vysvétluje tim, Ze byl zamé&fovan s podobnym
francouzskym tancem, oznacovanym také Allemande. Spechtova charakteristika StraBbur-
ger Tanz zddraziuje pomaly otagivy pohyb divky po kruhu, hru paZi, jejich zaplétani, které
jsou zdrojem kontrastu mezi to¢enim a lehkym, nenucenym, mékkym pohybem pazi. Ta-
nec je podle néj bohatym zdrojem druzné spoleenské radosti.

U Polonaise podtrhuje Specht jeji vzneseny (aristokraticky) pdvod, ktery se projevu-
je majestatnosti, slavnosti vaznosti, dlistojnosti. Tanec se v8ak udajné dockal znevazZeni
a Polaci jej jiz v jeho Casech nepovaZovali za svij vlastni tanec. Spechtovy formulace ne-
objasniuji, v Eem toto znevaZeni spocivalo. PFi spravném provedeni je pry Polonaise lehka
(vhodna, aby se tancila po jidle), umirnéna, zabavna diky ,krejzlikovani“ (proménlivym po-
hyblm rukou, navijeni) a proménam.

8 Spechtliv termin a jeho pouZivani dobre reflektuje dobové chapani téchto tancl jako forem, které patfi
ke spole¢enskému, verejnému Zivotu stiednich vrstev.

9 ,Bewegung driickt mehr aus, als Sprache".
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Deutscher Tanz neboli Walzer nebo Wirbel je pro Spechta jinou tanec¢ni formou nez
StraBburger Tanz a nedosahuje hodnoty ani tohoto, ani Menuettu. Jakakoli pohybova cha-
rakteristika v§ak chybi, takZze neni mozné porozumét tomu, v éem dobova distinkce spo-
¢Civala. V jinych némeckych zdrojich, dobovych i pozdéjSich, v§ak byvaji formy Deutscher
Tanz, Walzen/Walzer a Allemande ztotoZriovany. O to vétsi je Skoda, Ze prazsky zdroj od-
liSnost, pocitovanou Zaky tanecniho mistra Schmidta na konci 80. let 18. stoleti, nevysvét-
luje. Na zacatku 19. stoleti se v8ak napf. v notach tisténych v Praze objevuji ndzvy Alle-
mandes a Deutsche Tanze jako rovnocenné. Specht pouze uvadi, Ze (lieblosere) ,znalci*
tan¢i Deutscher Tanz velice divoce, ,utoéné", i kdyz zastanci vidi jako jeho kvality tahlost,
vazanost pohybu. Kromé& toho podotyka, Ze v Cechéch (bei uns) se nijak divoce netané&i.
Priblizné ze stejné doby pochazi svédectvi anonymniho cizince, ktery se pozastavuje nad
tim, Ze v Praze se tandi valcik s plivabem a mirnosti, jaké nevidél v jinych némeckych kra-
jich, a to i kdyZ tan&i najednou mnoho pari. (Beobachtungen 1787) OvS8em o dvacet let
pozdéji dalsi zahraniCni cestovatel pohor§ené zaznamenal, Ze v Praze tandi val€ik vedle
mladych divek i Ctyficeti aZz padesétileté Zeny, a to bez nejmensiho plvabu ve srovnani
s tim, jak se tandi ve Vidni nebo v Mnichové. (Reichardt 1810) Specht na jedné strané pfi-
pousti, Ze je to ,nejmilejsi“ tanec némeckého naroda, zaroven v8ak on sdm mu neholduje
a postrada v ném klid téla, ktery je spolu s mravnosti zdrojem grécie, plvabu.

Jako spolecensky vhodnéjsi a prinosnéjsi oznacuje Specht Englischer Tanz, ktery dava
do souvislosti s Country-dances a tim padem s Contretanz. Podobné jako u pfedchozich
tancl, zddraziuje ,narodni* pdvod tance v Anglii. Jeho charakteristiku tvofi Zivost, sveé-
Zest, veselost, zdbavnost plynouci z proménlivosti. Toury tohoto tance jsou podle néj du-
chapIné a vkusné vybréany a predevsim, v tanci jsou v jednu chvili zapojeni vSichni tancici.
Tato kvalita tance vSak Spechtovi poskytuje i podnét k Gvaze o prévu na rovnost: tanec-
nici jsou v Englischer Tanz rozdéleni na Svrsky (Obern) a Spodky (Untern) a Svrsci mivaji
sklon prosazovat se na tkor Spodkd, tandit vic nezZ oni, takZe se Spodci nudi, nebo Svrs-
ci skon&i tanec dfiv, nez na Spodky prijde fada. Specht v8ak argumentuje proti zneuZivani
postaveni Svrski priznacné: kazdy zaplatil vstup; kazdy ma stejna préva; jednd se o verej-
nou slavnost, na niz mGzZe mit kazdy stejny podil. Tato slova odkazuji k myslenkdm o rovno-
pravnosti vS§ech ,obcanl", a to nejen v otazkach vznesenych prav, ale i kazdodennich prav
na radost a veseli. Jejich ,radikalni* vyznéni vSak autor obratem mirni tvrzenim, Ze tyto vytky
se nijak netykaji urozenych domacich ,Svrskd" a jejich chovani pfi taneénich udalostech.

Poslednim samostatné pojednanym tancem je Cadrille, kterou Specht oznacuje za nej-
prijemnéjsi ze vSech. Je nejzdbavnéjsi, spojuje v sobé dobré zplsoby Menuettu, néZnost
Celou paséz uzavira konstatovanim, Ze vSechny tance maji svoji hodnotu a cenu, kazdy
svym zplsobem pfispiva k zdbavé a je nositelem dobra.

Vy&et tancl, uvedenych v této asti spisu, odkazuje k dobovému taneé&nimu repertoa-
ru. Podobny vycet zahrnul v roce 1784 z hudebniho hlediska Christian Friedrich Daniel
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Schubart do svého spisu Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst (Schubart 1977: 267)
nebo Andreas Schénwald do svého taneéniho manuélu z roku 1813, v némz navic priby-
la jako médni taneéni forma Ecossaise. (Schénwald 1813)

Pri hodnoceni reprezentativnosti skladby tanct zahrnutych Spechtem do jeho spisu
v8ak musime byt opatrni, z dané doby nemame k dispozici Zadny soubor tanecnich po-
fadkl nebo jinych zaznamU repertodru tancd zarazenych na konkrétnich bélech v Praze,
abychom s nimi mohli Spechtliv vy€et porovnat. A zéroven z pozdéjSich zdroji vime, ze
tane¢ni mistri asto vyucovali ponékud jiné tance, nez jaké se redlné tancily na verejnosti.
Presto snad mGZeme konstatovat, Ze vidime ve Spechtové knize smés starého a nového
repertodru, tanct spojenych s kulturou ancien régime i tancl utvarenych ve spojeni s osvi-
censkou a rané romantickou kulturou. Menuet byl jesté stale dilezitou taneéni formou, ale
zfejmé jiz zacal ustupovat médnim tanclm, predevsim val&iku, proto ho Specht tak inten-
zivné obhajoval. V 19. stoleti se stal pouze ,8kolnim“ cvi€enim a z verejnych plest zmizel;
znovu obZivl aZ koncem 19. stoleti v souvislosti s prvni vinou zajmu o tance staré dvor-
ské spolecnosti. Tane&ni mistfi jej vSak ve svych manudlech stale popisovali a oznaCovali
za vrchol tane¢niho mistrovstvi. Oproti tomu Deutscher Tanz neboli val¢ik se ve Spech-
tové spisu setkdva s rezervovanou reflexi, i kdyz v dané dobé jiz opanoval tanecni saly.
Vztah k valGiku, ktery jako viceméné prvni ve vzdélané stiedostavovské spolecnosti legi-
timizoval dlivérné fyzické chovani na vefejnosti, manifestované tésnym, uzavienym drZe-
nim v paru a omamnym dvojim otaGenim kolem spole¢né osy a zéarovefi v krouzeni kolem
tanecniho prostoru, byl v poc¢atcich rozporny. George Gordon Byron jej v basni Waltz.
An Apostrophic Hymn odsoudil jako nevkusny. Johann Wolfgang Goethe z néj v romanu
Utrpeni mladého Werthera uginil jiz v 70. letech 18. stoleti symbol niterné citovosti svych
hlavnich postav, Werthera a Lotte, jejich vylu€nosti, kterd se projevuje i tim, Ze jako jedni
z méla tento tanec umi tanéit a mohou se v ném ponofit do vlastniho uzavieného svéta,
,otaCet se kolem sebe jako dvé planety". (Goethe 1773: 38) Specht fikd, Ze mu neholdu-
je — mozna jej neumél tancit. Ovladnout val&ik znamenalo nejen naucit se jeho tanecné
technické principy, ale také prestoupit spole¢enské konvence pfijatelného prostorového
chovani na verejnosti. Pod Spechtovymi opatrnymi soudy o Deutscher Tanz se nachazi
i téma tance (a v8ech kulturnich jevd) jako zrcadleni kultury pfislusného naroda. Podob-
né jako on se i néktefi dal§i némedcti autofi pozastavovali nad tim, zda je tento tanec né-
meckému narodu ke cti, napfiklad Christian Friedrich Daniel Schubart pfi charakteristice
hudebniho stylu jednotlivych taneénich forem (Schubart 1977: 267). Jindy se moralni po-
chybnosti skryvaly za obavami o zdravi tan&icich. (Zangen 1782)

Dobové tanecni manualy ukazuji, Ze byvalo zvykem spojovat jednotlivé tance do ja-
kychsi suit, které byly choreografickym dilem tanecnich mistr(i. Manual Georga Linka
vydany v roce 1796 v Cilli (Celje) v dnesnim Slovinsku obsahuje takové suity: Deut-
scher englischer Contre-Tanz nebo Menuet-Deutsch- und englischer Contre-Tanz. (Link
1796) Podobné je tomu v uGebnici spoleGenskych tancl Dietricha Alexandera Valentina
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Ivensenna z roku 1806, kde se napf. objevuje suita sestdvajici z tanct Ecossaise, Walt-
zen a Anglais. (Ivensenn 1806) Zda se podobné suity tandily i v Praze, nevime, u vy$sich
spolecenskych vrstev to vSak Ize ocekavat.'® Popularitu tance oznacovaného Spechtem
jako Englischer Tanz dokladd i dalsi spis snad také Geské provenience, anonymni pojed-
nani Englische Ténze. Nebst einer vollstdndigen Erklarung der Figuren fiir Anfénger. Von
einem B6hmen, vydany ve Vidni v roce 1777. Jak se jeho pozice v tane¢nim repertoaru
zménila béhem dvanécti let, které oba spisy déli, je vSak otdzkou.

Tanec jako predmét rozvazovani

Jak jiz bylo zminéno a jak vyplyva i z charakteristik jednotlivych tane€nich forem, zamé-
fuje se Spechtiv text predevsim na intelektualni debatu o tanci, jeho symbolickych hodno-
tach a souvislostech s obecnymi jevy kultury a moralky. To se vyrazné promita do obecnéji
vymezenych kapitol tvoficich druhou &ast textu, které jsou vénovany témattim prospéchu
tance (rozsahla pasaz na stranach 39-50), jeho $kodlivosti, moci tance, jeho poméru
k mravnosti. Dal$i pasaz tvori kapitoly vénované spisiim o tanci a jeho ptvodu. Posledni
dovétek tvofi kapitola o plesovém odévu.

Ve svych uvahach a hodnoceni tance se Bernard Specht projevuje jako stoupenec
pozdniho osvicenstvi, do jehoZ postoji pronikaly i radikalnéj$i dvahy ovlivnéné idejemi
Rousseaua a okruhu hnuti Sturm und Drang. Je patrné, Ze se dobfe orientoval v dilech
antickych autord, véetné nejnovéjsich prekladl do némciny, jako v pfipadé Lukianova spi-
su o tanci, ktery vydal kratce pred vznikem Spechtova spisu Christoph Martin Wieland."
V kapitole o Menuettu cituje Sapf6 a na fadé mist pouzil dalsi pfiméry a odkazy na antic-
ké mytologické i historické postavy. Ze starSich autorli odkazuje na Nicolase Boileaua, vy-
znamného spisovatele 17. stoleti, a na jen o mélo mladsiho filosofa Gottfrieda Wilhelma
Leibnize. Prevladaji v§ak myslitelé osvicenstvi, Francouzi Pierre Rémond de Sainte-Albi-
ne, Voltaire a Jean-Jacques Rousseau, némecti autofi Moses Mendelsohn a jeho souput-
nici Johann August Eberhard a Karl Wilhelm Ramler, s divadlem spojeni Gotthold Efraim
Lessing, Johann Joachim Eschenburg, Johann Jacob Engel nebo jiz zminény Christoph
Martin Wieland, ndboZensky myslitel Johann Caspar Lavater, autor nejvétsi némecky psa-
né estetické encyklopedie té doby Johann Georg Sulzer i Johann Gottfried Herder, kte-
ry formuloval my$lenky tykajici se narodni kultury a lidu jako jejiho nositele. Z dél téchto
autorl Cerpal Specht oporu pro Uvahy o lidském téle, ale i o tanci samém, jehoz se né-
ktefi z té€chto autor( pfimo dotkli. Pozoruhodné je, nakolik byl Bernard Specht obezna-
men i se specialni tanec¢ni literaturou, a to opét predevsim z okruhu osvicenskych auto-
rG. Jmenuje Jeana-Georgese Noverra a ma na mysli zfejmé jeho spis Lettres sur la danse

10 Tuto domnénku podporuji napf. rukopisné popisy tanct, nalezené v zameckém divadle v Litomysli.
Za informaci dékuji prof. Helené Kazarové, Ph.D.

11 Likianovy sebrané spisy v jeho prekladu vySly v Lipsku v letech 1788/1789.
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et sur les ballets (prvni verze vydana 1760, némecky preklad 1769), ktery se v nékolika
exemplarich vyskytuje i v ¢eskych zdmeckych knihovnach'?, Louise de Cahusac, autora
o néco starsiho spisu La Danse ancienne et moderne (1754) a jiz zminéného Lukiana.

Néktefi z téchto autorl-autorit zfejmé poslouzili Spechtovi jako ugitelé toho, jak myslet
a co si myslet ve vécech ¢lovéka, kultury a moralky. Od jinych si vypujcil poetické obrazy,
napft. divku tancici Menuett v rouchu jako Wielandovy Gréacie, bez vsi ,gotické nabubfe-
losti“. (Specht 1789: 23)

Hlavni uZitek tance vidél v tom, Ze tanecnik jeho prostfednictvim ziskava pruznost,
mr§tnost, grécii i silu (tanec spojuje Herkulovu silu s pavabem Venuse). Pohyb se sta-
va nenucenym, lehkym a pfirozenym. Oporu nachazi u médniho anglického autora Joh-
na Truslera, jehoZ spis vySel v némeckém prekladu pod ndzvem Regeln einer feinen Le-
bensart und Weltkenntni3 v roce 1784. Tanec podle Truslera podporuje soustfedéni,
kdo dobre netanci, nemlize ani dobre sedét, stat a chodit. Dobfe vypracované, vycvice-
né télo ma vSak blahodarny vliv i na dusi a schopnosti ducha. Déle Specht podtrhuje bla-
hodarny vliv tance na zdravi — lehky ovladany pohyb vede k rovnhomérné klidnému prou-
déni krve, diky tanci citi ¢lovék ohen, silu a Zivot, jeho srdce je veselé. A nadto tanec je
prostfedkem k poznani lidi, protoZe v pohybech se zrcadli, jaky ¢lovék je. Tezi o souvislos-
ti mezi drzenim téla a osobnosti ¢lovéka podporuje odkazem na mnohé ze jmenovanych
autorit, napf. Engela, Lavatera, Mendelsohna ¢&i Leibnize. | kdyZ se spis vztahuje prede-
vS§im ke spole¢enskému tanci, mluvi Specht v kapitole vénované uZzitku tance i o divadel-
nim tanci a o uzitku tance pro divaka.

Skodlivost tance spatfuje Specht predevsim v ohroZeni zdravi, v hrozb& nastuzeni, vysi-
leni, onemocnéni souchotémi a smrti. To jsou varovani, ktera se ve druhé poloviné 18. a bé-
hem 19. stoleti frekventované objevovala v u¢ebnicich spolecenskych tanct i v jinych ty-
pech textd, Casto s historkami o tom, jak se mladé divka na plese nachladila, onemocnéla
zapalem plic nebo tuberkuldzou a zemfela.'® Moc tance spociva zejména v tom, Ze pfijem-
ny, krasny tanecnik ovlada pocity svych divakl a okouzluje je. Otdzka mravnosti nespoci-
va v tanci samém, tanec neni ani mravny ani nemravny. Vnitfni hodnotu tance, jeho mrav-
nost ur€uje jeho pouzivani, ,kulturni®, ,etickd“ cena tance je tedy relativni.

Zvlastni pasaz vénuje Bernard Specht dosavadni teoretické reflexi tance. Zni sko-
ro sou€asné, kdyz s litosti konstatuje, Ze spisll o tanci je mélo a pozornost vénovana to-
muto fenoménu nedostatecnd. Pozastavuje se nad tim, Ze velci duchové jeho doby vé-
novali tomuto pfedmétu jen malou péci, mezi némeckymi autory opravnéné vyzdvihuje

12 Jedna se napft. o zamecké knihovny na zdmcich HoleSov, HorSovsky Tyn, Kacina, Kroméfiz nebo KynZzvart,
vytisk videfiského vydani z roku 1767 s exlibris knéze, sbératele a mecenase 19. stoleti hrabéte Friedricha
Silva-Tarouca je v majetku Moravské zemské knihovny v Brné.

13 V roce 1830 se na strankach prazskych novin Bohemia podobny pfibéh objevil v ramci ,u¢ené" diskuse
na téma novych maédnich rychlych tanct mezi Antonem Mdllerem a Juliem Maxem Schottkym pod titulky
Sendschreiben a Antwort auf das Sendschreiben. Bohemia 3, ¢. 17, 7. 2. 1830; ¢. 19, 12. 2. 1830.
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Johanna Georga Sulzera, ktery ve své encyklopedii Allgemeine Theorie der schénen
Kiinste z let 1771—1774 vytvofil obsahla hesla vénovana pojmlim tanec, balet a souvise-
jicim pojmdm. Sulzerovy myslenky poslouzily Spechtovi jako hlavni zdroj pro vyklad plivo-
du a vyvoje tance i pro hodnotové soudy. Také Noverr(iv spis vnimal Specht jako priklad
(moudrého, pravdivého) rozvazovani (raisonnement) o tanci.

Specht konstatuje, Ze plivod tance nelze stanovit s uritosti, ale tanec je tak stary jako
svét. A nastifiuje genezi tance ve vztahu ke své sou€asnosti: prvotni tanec byl pfirozeny,
pfirodni, bez uméni, vyraz radosti. Postupné se s vyvojem kultury staval uménim. To jsou
formulace, které zjevné vychazeji ze Sulzera, ktery podobnym tvrzenim zacina své heslo
Tanz. (Sulzer 1773—1775: 747) Tanec vyjadiuje charakter naroda, jeho ducha, postulat,
ktery Specht dokladal i u konkrétnich tancd v prvni ¢asti spisu.

Tanec podle Bernarda Spechta

Ve svém spise zachytil Bernard Specht vnimani tance v daném momenté evropskych
kulturnich dé&jin v konkrétnim misté a tedy v urcité podobé& dané lokalnimi poméry a zku-
Senostmi a postoji konkrétnich lidi. MGZeme v myslenkach rozpoznat snahu vzdélanych
stfednich vrstev té doby vyrovnat se i v pfipadé tance s hodnotami aristokratické kultu-
ry, spiSe jejim prevzetim a transformaci, nez striktnim odmitnutim nebo negaci. Zrcadli
charakteristické mySlenkové konstrukce osvicenského a rané romantického rozvazovani
s akcentem na téma naroda, rovnosti, vkusu, boje s prfedsudky. Ve srovnani s nasleduiji-
cim obdobim 19. stoleti vklada Specht do tance hodnoty, symbolické vyznamy, které mu
byly pozdéji upirany: spojitost mezi tancem a racionalnim raisonnement, odraz ducha ¢&lo-
véka i naroda v tanci a moznost jej zuslechtovat prostrednictvim tance. Snad nejvic pU-
sobi na ¢tenéafe ve Spechtové spise znovu a znovu opakované konstatovani, Ze nejvétsi
hodnotou, uzZitkem tance je to, Ze pfinasi pocity radosti, Stésti, pfijemnosti, druznosti, mi-
losti. Zfejmé v tomto postoji Cerpa oporu u Sulzera, ktery ve své encyklopedii oznadil ve-
selost (Frohlichkeit) za téméF esencidlni vlastnost tance, i kdyz vzapéti dodava, ze stejné
tak patfi k tanci esteticka sila. (Sulzer 1773—1775: 747) V dlrazu na radostnost, veselost
se odrézi jeden z aspektll osvicenského mysleni. Mezi mnoha vaznymi ,utopiemi* o lep-
8im usporadani spolecnosti méla své misto i utopie o pravu v8ech na tésti a radost.
Specht pouzival v textu Casto vyraz Gluckseligkeit, ktery miZe znamenat radost i blaze-
nost. Nadto si myslel, Ze tancem Ize dosahnout i obecného dobra, dal§iho z pojmG osvi-
censké predstavy hodnot Zivota. (Im Hof 2001) Veselost, radost, spokojenost zprostred-
kovana tancem neslouZi jako argument pro jeho kulturni nedostatecnost, ale naopak tvofi
jeho nezastupitelnou hodnotu v komplexu kultury.
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Zprava o korespondenci
v pozUstalosti Pavla Borkovce

Viktor Hruska

Desatého Cervna roku 2014 by své stodvacaté narozeniny oslavil znamy skladatel, ¢len
skupiny Manesa a vyznamny profesor Akademie muzickych uméni v Praze, Pavel Bof-
kovec (1894-1972). Cilem nasledujicich fadkd je pfibliZit stav prament ze skladatelo-
vy korespondence.

K nedoZitym stym narozenindm vysla monografie Aleny Buresové nesouci skladatelovo
jméno"2, v niz je shrnuta dosavadni literatura, kterd se béhem uplynulych dvaceti let o Zad-
ny vyznamny pfirastek nerozhojnila. Borkovcovou rodinou mi byla dana do do¢asného opa-
trovani skladatelova dochovand korespondence. V tuto chvili vrcholi proces jeji predbézné
katalogizace a pofizeni jejich scan(i, do budoucna bude uloZena v Ceském muzeu hudby.

Prirozenou otazku do jaké miry je korespondence Uplnd samoziejmé nelze s pevnou
jistotou zodpovédét. Bezpec€né Ize uvést, Ze dochovana korespondence je obsahla a neni
opomenuta zadna z vyznamnych osobnosti, se kterymi si Pavel Borkovec dopisoval. PFi-
nejmensim je tak poskytnut velmi dobry obraz skladatelovych korespondencénich kontakt
a jejich prabéhu. V jednotlivostech samoziejmé o Uplnosti hovofit nelze: Casto pochopi-
telné chybi rizné ,druhé poloviny“ dopisnich konverzaci, a to jak ze strany koresponden-
ta, tak Pavla Borkovce.

Korespondence, resp. jeji rlizné obsahlé ¢asti, existuje ve tfech podobach. Zaklad tvo-
fi samotné dochované rukopisy a pGvodni strojopisy v celkovém poctu vyrazné presahu-
jicim tisic dokumentd. Prvni zpracovani korespondence uskuteénil skladateltv syn, Ales
Borkovec. Existuje tedy pfinejmensim jeji orientacni soupis, vyznamné ¢ast je na stroji
pfepséna a usporadana podle skupin korespondent(i (rodina, Zaci, skladatelé atd.) — to
je druhd podoba.

Treti, nejméné Uplnou podobou korespondence jsou zapsané vzpominky AleSe Borkov-
ce, jimz je vybrana korespondence patefi, kterou navic skladatel(v syn obohatil o pfihody
a drobna pojednani z rliznych obdobi a aspektd skladatelova Zivota. Dva seSity vzpomi-
nek a zpracované korespondence predstavuji velmi cenny zdroj informaci. Obsah i znacna

1 Shrnujici medailon ke &tyficatému vyrodi skladatelova dmrti vySel v nedavné dobé: HAAS, Petr.
Pavel Borkovec between Constructivism and Lyricism. Czech Music [online]. 2012, issue 2, s. 31-39
[cit. 2014-09-25].

2 BureSova, Alena. Pavel Borkovec: vydano k 100. vyro&i narozeni Pavla Borkovce. Olomouc: Votobia, 1994.
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podobnost nékterych vét svédci o tom, Ze Alena BureSova méla béhem prace na své mo-
nografii alespori ¢ast téchto materidld k dispozici. Oba sesity jsou nicméné datovany az
rokem 2006 a Ize se tedy domnivat, Ze Ale§ Borkovec béhem dvanacti let mezi publikaci
monografie (1994) a ukon&enim vlastnich praci jejich obsah jesté rozsifil.

Oba sesity jsou tvofeny tisténymi stranami formatu A4 v krouzkové vazbé, existuje i je-
jich elektronicka verze. Nesou spole&ny nadzev Vzpominky na otce Pavla Borkovce a rodi-
nu s podtituly Rodinné vzpominky (198 stran) a Korespondence (329 stran).

Rodinné vzpominky tvofi prepisy dochované korespondence mezi ¢leny rodiny dokres-
lované odstavci liGici rodinné zvyklosti, rysy a pfihody, jejichZz autorem je sam Ale§ Bof-
kovec. Vykresluje v nich realisticky (tzn. nikoli nekriticky) otcovu osobnost a vztahy k pfi-
buznym, pratelim a spolupracovnikiim. BohuZel, pfedem se s pochopitelnymi argumenty
ziika blizS§iho komentare vlastni skladatelovy kompozi¢ni prace: ,Moje vzpominky se ty-
kaji vSech mozZnych stranek otcova Zivota kromé jediné pro ného skutecné dileZité —
Jjeho hudby. Nejednou nam opakoval, Ze osobni Zivot umélce neni duleZity a Ze jediné,
na &em zaleZzi, je jeho dilo. [...] vzpominky na jeho osobu a Zivot mohou mit smysl presto,
Ze je to v rozporu s jeho vlastnim, vyslovné vyjadfovanym stanoviskem, a Ze o jeho hud-
bé jako naprosty laik nemohu fici vibec nic."®

Cely tento pramen, presahujici svym rozsahem pét stovek tisténych stran s plné vyuzi-
tou plochou, svédci zejména o velké pili skladatelova syna. Pouze pro technicko-formalni
Uplnost uvedme, Ze zejména kapitolky Rodinnych vzpominek jsou misty hife srozumitel-
né. Vzhledem k tomu, Ze zminéné odstavce jsou dilem vzpominajiciho osmdesétnika a his-
toricka korespondence skladatelovych rodi€l apod., kterd tvofi urCitou pramennou pater,
se Gasto nachéazela ve Spatném stavu, je mirné zhorsena srozumitelnost zcela pochopitel-
nd a budiZ feCeno, Ze nikdy nezastira hlavni informace dané kapitoly.

Nejstarsi dochovana a prepsana* rodinné pamatka pochazi z roku 1593. Jedna se o do-
pis purkmistrovi a radé mésta Hradisté hory Tabor, jehoZz plvodcem je Jifik Borkovec ze
KFténovic. Druha starsi pisemnost je zapis o zakoupeni dvora v Ce&kové komponistovym
jmenovcem, Paviem Borkovcem ze Kiténovic, roku 1642. Jedna se o skladatelova nejstar-
Siho doloZeného predka v pfimé linii a své kfestni jméno nesl pozdgjsi profesor HAMU
pravé podle néj.®

Ptepis rodinné korespondence déle pokraduje nékolika dopisy z pozlstalosti skla-
datelova otce, prezidenta Ceské inzenyrské komory Bohumila Borkovce (1863-1935).
Jeho korespondence, i nékolik dalSich textd pochézejicich ze starsi vétve rodu Borkov-
cu, vétsinou vykazuje velmi formalni sloh — ackoli se nejednd o pracovni tematiku —, ktery

3 Prvni véty prvni kapitolky (Pozndmka tvodem) sesitu Rodinné vzpominky.
4 Originadl je dle AleSe Borkovce ulozen v archivu Narodniho muzea (Rodinné vzpominky, s. 24).

5 Blize pro ucely tohoto textu neovéfeno. Tento genealogicky fakt je pfejat od AleSe Borkovce (Rodinné
vzpominky, s. 23).
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do osobnéjsiho ténu Casto neprechazi ani tehdy, je-li jiz vétdm spolecenské konvence
udinéno zadost. Déle je pfepsano nékolik listd pochézejicich z rodiny Hozékovych (rod-
né pfijmeni skladatelovy matky).

Jako prvni skladatelovy dopisy miFici mimo rodinu zaradil Ale§ Borkovec koresponden-
ci s Miladou ,Lalou* Wachsmannovou (1895-1996), sestfenici Jifiho Voskovce, sklada-
telovou laskou z mladi. Nasleduji dopisy z obdobi sluzby na fronté, dopisy se znamym ze
skautskych dob a pozdéjSim odbojarem Vladimirem Kloudou, skladatelovym bratrancem
Véclavem Pullpanem, a pak jiz nasleduje korespondence s Olgou rozenou Zarubovou-Pfef-
fermannovou (1903-1976), skladatelovou Zenou, a dopisy z jeji vétve rodu.

V chronologickém sledu dostévaji své misto vzpominky na druhou svétovou valku, kon-
takty s ilegalitou i na dobu ,mezi kvétnem a Unorem®, ktera pro osobnost Borkovcova mo-
ralniho profilu vykoupeni z valeénych Utrap vlastné nepfinasela.

Pro dal$i, zejména interdisciplinarni badani je velmi vyznamné transkribovand kores-
pondence i vzpominky Alese Borkovce na Ctvefici literatd Otokar Fischer, Vladislav Vancu-
ra, Jaroslav Seifert a FrantiSek Kubka. S Kubkou se poji Botkovcova operni tvorba (Pale-
Sek), podobné o hudebné-dramatické spolupraci, nakonec nikdy neuskute¢néné, uvazoval
s Van&urou (Hrdelni pfe anebo Pfislovi). Borkovec se Seifertem zastévali svého ¢asu kul-
turni patronat na BenesSovsku.

Tématu viry a uvédomnélé konverze Pavla Borkovce ke katolické cirkvi, ke které pfi-
stoupil v povale€nych letech, vénuje ve své monografii Alena BureSova aZ prekvapivé malo
mista, vezmeme-li v Gvahu duchovni tematiku nékterych jeho skladeb pozdésijiho obdo-
bi (napf. Silentium turbatum). Ackoli je poslanim tohoto kratkého textu zejména zhodno-
ceni stavu pramend a literatury, bude zde pravé pro zminény handicap dopfan prostor
ir8imu citatu ze vzpominek AleSe Borkovce: ,Tato doba (padesaté léta) znamenala pro
vovala kolem osmadtyricatého roku. Tvari v tvar tak odlehlému novému svétu zacinal
si uvédomovat ,horizont prirozeného svéta’, do kterého se ¢lovék rodi, a hledat jistotu
v tom, ¢emu sam fikal ,pfirozeny rad’, ktery stale vice nachazel u katolickych spisovate-
16. Bohatou studnici katolické (pfimo teologické) literatury mu byl jeho nejmilejsi [sic!]
Zak Petr Eben.".®

Logicky nasleduje pfepsana korespondence doplnéna vzpominkami na vyznamné oso-
by streSovické farnosti: fardfe ArnoSta Vovsa a Josefa VasSicu. Pozornost pouta zejména
druhé ze jmen: Josef Vasica (1884-1968), vyznamny slavista, profesor na teologické fa-
kulté, po jejimz zruSeni vypomahal ve stfeSovické farnosti jako kaplan. Pravé u néj byl Pa-
vel Borkovec na generalni zpovédi na svatodusni svatky roku 1953.7 Tfeti vzpominanou
osobnosti stfeSovické farnosti je spisovatel a prekladatel Albert Vyskogil.

6 Rodinné vzpominky, s. 181.
7 Viz Rodinné vzpominky, s. 185.
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137} Zprava o korespondenci v pozUstalosti Pavla Bofkovce, Viktor Hruka

Zaveér sesitu Rodinné vzpominky se vénuje jednak vzpominkam na posledni roky a tyd-
ny Zivota Pavla Borkovce a stru¢né shrnuje osudy skladatelovych déti: Hany, Dany a AleSe.

Rovnéz druhy ze sesitli, Korespondence, neni tvofen pouze prepsanymi dopisy. Ales
Borkovec na kazdého z korespondentl alespori nékolika fadkami (Casto vSak také nékoli-
ka odstavci) zavzpomind, aby dokreslil obraz, ktery korespondence sama o sobé pfinasi.
Krom toho sem zafazuje také nékolik samostatnéjSich kapitolek (Otec o Janackovi, Hu-
debni skupina Ménesa, Zaci Pavlia Borkovce o svém uditeli). Bliz$i rozbor této ,profesni®
Casti korespondence presahuje rozsahové mozZnosti tohoto textu. Rozsahlou korespon-
denci vedl Pavel Borkovec napfiklad s Vaclavem Talichem, Rudolfem FirkuSnym, Pavlem
Blatnym, Alexandrem Waulinem, Janem Duchdném a dalSimi.

Za pripomenuti stoji také existence nékolika cizojazyénych dopisd s interprety na za-
pad od nasich hranic.

Na zavér patfi podékovani mym kolegim Vitu Havli¢kovi a zejména Petru Zvéfino-
vi za spoluprdci pfi katalogizaci korespondence. V neposledni fadé bych rad pfipome-
nul obétavé Gsili a pé€i o otcovu pamatku, jiz vynaloZil Ale§ Borkovec, ktery nas na jafe
roku 2014 opustil.

Prameny a bibliografie
Dochovana korespondence z pozUstalosti Pavla Borkovce.
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s. 31-39 [cit. 2014-09-25].
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Abecedni seznam osobnosti, se kterymi je v Bofkovcové pozistalosti dochovana

korespondence

Hvézdickou jsou oznaceny osobnosti, s nimiz je dochovana korespondence pouze velmi
kratka a formalni (pfani do nového roku, k narozeninam; nejriznéjsi drobna organizacéni
sdéleni apod.). Nasledujici seznam neobsahuje dopisy s rodinnymi pfislusniky a s Miladou

Wachsmannovou.
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Bedfich, Jan
Beran, Josef (kardinal)*
Bertlova, L. *
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VarSavsky rukopis,
znamy a neznamy

Petra Dotlacilova

Jedenéct velkych ruéné psanych knih vazanych v ¢ervené kizi se zlatou ofizkou leZi iz
témér sto let v archivu Kabinetu Rytin Univerzitni knihovny ve VarSavé. Odtud pochazi
neoficialni oznadeni souboru ,VarSavsky rukopis”. Ve skute€nosti vznikl na podzim 1766
ve wiirtenberském kniZectvi a je dilem francouzského baletniho mistra, jednoho z nej-
vétsich tvarcl 18. stoleti, Jeana-Georgese Noverra (1727-1810). Tento reformator ba-
letniho uméni vytvofil rukopis jako reprezentativni vybor ze svého dila, zahrnul sem své
teoretické spisy, libreta k baletim, partitury a kostymni navrhy; to vée mélo slouZit k zis-
kani zaméstnani na varSavském dvore polského krale Stanislava Augusta Poniatowského.
Rukopis sice nesplnil sviij ucel, J.-G. Noverre angazma ve Var§avé neziskal, ale jeho
osud byl presto zajimavy. Stanislav August zaradil tento dokument do své osobni sbirky
tiskd a knih, na kterou byl velice pySny a sam ji nazyval ,Ma grande bibliothéque". Kdyz
pak v roce 1795 musel tento panovnik opustit svou zemi a uchylit se do exilu v Petro-
hradu, kde nalezl ochranu carevny Katefiny Veliké, prestéhoval s sebou také celou svou
knihovnu. Po jeho smrti byla sbirka presunuta do knihovny petrohradské Akademie uméni
— z této doby si nese rukopis signaturu No. 1014 na vnitfnich deskéch kazdého svazku.
Teprve v roce 1923 byla sovétska vlada donucena vratit rukopis a dalsi literarni dila
Polsku a v§e bylo uloZzeno v Kabinetu rytin varSavské Univerzitni knihovny'. Po vypuknu-
ti druhé svétové valky a pfichodu némeckych okupantl byla velika East sbirky rozvezena
do rliznych mést nebo zni€ena. Kabinet rytin uvadi, Ze béhem vélky priSel o témér Sede-
sat procent své sbirky. Noverr(iv rukopis mél ale $tésti, byl totiz zazdén ve sklepé knihovny
a diky tomu unikl jak okupantlim, tak ohni a vybuchdm, které ke konci valky mésto témér
srovnaly se zemi. Mnoho badatell povaZovalo rukopis dlouho za ztraceny?, ov§em ¢lanek
Jana Reimosera z roku 19492 a nasledny polsky preklad ¢ésti tohoto dokumentu (obsa-
hujici celou Fadu ilustraci prevzatych z rukopisu*) dokazuji, Ze po druhé svétové vélce byl

1 Tzv. VarSavsky rukopis je uloZen v Kabinetu tiskdl Univerzitni knihovny ve Var$avé pod signaturami 795-805.

2 Viz Dahms, Sibylle. Der konservative Revolutionédr. Jean Georges Noverre und die Ballettreform des
18. Jahrhunderts. Miinchen: 2010, Epodium, s. 165. Zde se uvadi, Ze rukopis byl dlouho ztracen a az
v roce 1970 Gdajné lokalizovan hudebnikem Allanem Curtisem v Leningradé.

3 Rey, Jan. Zachranény NoverrQv rukopis. In Tane¢ni listy, sbornik pro taneéni kulturu 1-2. Praha, 1949, s. 14-17.

4 Noverre, Jean-Georges. Teoria i praktyka tarica prostego i komponowanego, sztuki baletowej, muzyki,
kostiumu i dekoracji. Wroclaw: Ossolineum, 1959.

#5 2014 Ziva hudba



141} VarSavsky rukopis, znamy a neznamy, Petra Dotla&ilova

znovu umistén do kabinetu rytin a zde bezpecéné dlel az do sou€asnosti. V poslednim de-
setileti se k tomuto unikatnimu pramenu taneéni historici nékolikrat obrétili, nikdy ov8em
nevysla samostatna studie, ktera by se jim zabyvala detailnégji.

Motivacni dopis o jedenacti svazcich

Vznik tohoto obsahlého dila je spjat s ponékud nestastnym obratem v kariéfe baletni-
ho mistra Jeana-Georgese Noverra. Poté, co roku 1766 doslo z dlvodu katastrofalni fi-
nancéni situace kniZzete Karla EvZena z Wiirtenbergu, jeho dosavadniho zaméstnavatele,
k predéasnému ukonceni angazma v dvornim divadle ve Stuttgartu, byl Noverre nucen
hledat nového chlebodérce. Uvykly na komfort wiirtenberského dvora a s nemalymi am-
bicemi na jesté lepSi podminky pro svou tvorbu i Zivot, rozhodl se uchézet o misto rovnou
na kralovském dvore. Jeho pozornost totiz upoutal polsky kral Stanislav August Ponia-
towski®. Tento panovnik, nazyvany polskym Ludvikem XIV., ziskal v mladi vynikajici vzdéla-
ni v evropském ¢&i pfimo francouzském duchu a procestoval vSechny evropské metropole.
V Pafizi byl pravidelnym navstévnikem Opery, kde zhlédl mnoho baletd a seznamil se téz
se slavnym taneénikem M. Marcelem. V prvnich letech po nastupu na triin (1764) se sna-
Zil vlddnout v duchu osvicenskych ideall, zavést politické a administrativni reformy (Usta-
va, ekonomika, vzdélavani), a zaroveri podporovat rozkvét véd a uméni. Byl §tédrym me-
cenasem umélcl, ktefi méli zkraslovat a povznéset kralovské mésto VarSavu, jezZ se stala
frankofilni, spojena v historii s nékolika francouzskymi rody®, umélci ze zemé galského ko-
houta tu byli vZdy vitani.

V8echna tato fakta nahravala Noverrovi, jehoz nejlepsi Zak ze Stuttgartu Charles Le
Pique od roku 1765 pUsobil ve varSavském divadle dokonce jako sélista’. Choreograf se
tedy domnival, Ze jeho dobra povést byla jiz ve VarSavé dostatecné rozSifena, aby se mohl
uchazet o post baletniho mistra na dvore Stanislava Augusta.

Bé&hem poslednich mésicli svého angazmé ve Stuttgartu dal tedy Noverre dohroma-
dy soubor svych dél, ktery mél polského krale presvéddit, aby pfijal Noverra do sluzby
ve svém divadle.

Vysledny dokument je skute€né jedineGnym a na svou dobu nevidané komplexnim pre-
hledem o tvorbé& choreografa, jenz byl na vrcholu svych tviréich sil. V jedenacti rukopis-
nych svazcich o rozmérech 27 x 35 x 3cm, vazanych v Eerveném marokénu se zlacenymi

5 Stanislav August Poniatowski (1723-1798), syn Stanislava Poniatowského a Konstancie Czartoryské, byl
poslednim kralem Republiky Obou nérodd, jez zahrnovala Polsko a Litevské kniZectvi.

6 Polsky krél Ladislav IV. Vasa se oZenil s francouzskou princeznou Marii Louis Gonzaga roku 1646. Pozdéji
byly posileny polsko-francouzské vztahy v roce 1725 sfiatkem Ludvika XV. s Marii Leszczynskou, dcerou krale
Stanislava (vladl mezi lety 1704 a 1709, z divodi mocenskych boji byl ale nucen Polsko opustit a usadil se
ve francouzském mésté Lunéville v kraji Lorraine).

7 Zérawska-Witkovska, Alina. Muzyka na dworze i w teatrze Stanislawa Augusta. Art Regia, 1995, s. 176.
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napisy, se skryvaji Noverrovy teoretické spisy, libreta k jeho baletlim, partitury a kostymni
navrhy v€etné popisl vyroby nékterych Satd a cen latek a dopliikd. Jednotlivé svazky ru-
kopisu jsou priblizné stejné obsahlé, Citaji od dvou set do dvou set padesati stran. Kazdy
ze svazkl ma na hrbeté napis BALLETS DE NOVERRE a pfislusné oznaceni. Na predni
desce kazdého svazku je vyrazen pozlaceny kralovsky znak (na Gtyfech polich jsou proti
sobé dvé korunované orlice a dva koné s rytifem v sedle). Na zadni strané je vyrazen kré-
IGv monogram ASR (Augustus Stanislaus Rex).

Théorie et Pratique de la Danse

Prvni z jedenécti svazki je uveden dopisem s vénovanim polskému krali, datovanym
10. listopadu 1766, z Eehoz mizZeme vyvodit, Ze rukopis byl sepsén na podzim toho roku.
Je zde uréeno i misto, kde se Noverre tehdy zdrZoval: Luisbourg neboli Ludwigsbourg,
jedno z kniZecich sidel Karla EvZzena z Wirtembergu. V tomto dopise plném lichotek na-
bizi polskému krali své sluzby baletniho mistra, aby svou praci mohl uctit tohoto panovni-
ka, jenZ v sobé spojuje ,ctnosti Tita s Ludvikem XII. a vkus Augusta s Ludvikem Velikym®.
Po tomto Uvodu néasleduje prepracovany text Listt o tanci a baletech, Noverrova slavného
spisu, ktery byl poprvé vydan v Lyonu roku 1759 (s dataci 1760)2. Ve var§avském rukopise
ovSem toto dilo nese nazev Théorie et Pratique de la Danse simple et composée; de l'art
des ballets; de la Musique; du Costume et des Décorations. Par Mr. Noverre Directeur
de la Danse et Me. Des Ballets de S.A.S. Le Duc regnant de Wiirtemberg. Plivodnich
patnéct listd je rozdéleno do jednadvaceti kapitol (celkem 252 stran)®.

Toto nové pojeti textu je zajimavé predevsim proto, Ze se autor odpoutal od populdrni-
ho epistolarniho stylu, obecny nazev kazdé kapitoly — list — byl vystfidan popisem, o ¢em
pfesné pojednava (napfiklad posledni kapitola ,O kostymu*) a zcela zmizelo osloveni &te-
nare ,Monsieur”. Text razem ziskal dojem vétsi ,védeckosti“, ¢imz se vice pfibliZil odbor-
nému stylu osvicenskych teoretikl a filozofG.

Poradi kapitol neodpovida zcela pavodnimu vydani a také v jejich obsahu je mozné na-
|ézt mnoho odli$nosti. Pomineme-li drobné zmény formulaci, vynechavani i pridavani od-
stavcl, objevuji se zde i celé pasdZe obsahujici nové myslenky a informace.

Naptiklad ve ¢trnacté kapitole ,O potfebé pochopit charaktery, abychom je mohli prav-
divé zobrazit*'® popisuje Noverre, jak spravné zobrazit postavy bojovnikd, gladiator(, dé-
mon0 a furii. Je zdsadné proti symetrii a nabada k tomu, aby kazda postava, kazdy narod,
kazdy charakter mél vlastni vyrazové prostredky a tandil jinak:

8 [ettres sur la danse, et sur les ballets par M. Noverre, maitre des ballets de son Altesse sérénissime
monseigneur le duc de Wurtemberg, ci-devant des théatres de Paris, Lyon, Marseille, Londres etc.
A Stutgard, et se vend Lyon: Aimé Delaroche, 1760.

9 Viz Priloha 1.

10 De la Nécessité de saisir les Caractéres pour les peindre avec Vérité, Théorie et pratique de la danse
simple et composée, sv. |, s. 87-96.
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,nechci vidét tangit pastyfe z Tempé stejné& jako ty z Mont Ida, nechci, aby Rekové tané&ili jako
Rimani, Perani jako Turci, Tritoni jako Faunové, kn&zi jako alegorie radosti. Ptal bych si, aby
soudnost a nadani urlily kazdému nérodu a vSem bajnym postavam jejich vlastni taneéni Zanr
a jejich zvlastni tance. Vim, Ze to vyZaduje mnoho préce, ale neni to nemozné, to mohu doka-
zat. Diky soutéZivosti prekoname prekazky a vyjedeme z béznych cest primeérnosti. To si pfeji
kvili pokroku mého uméni a cti tanecniki a baletnich mistrd." "

Na dlkaz svého tvrzeni nabizi autor nékolik pfikladd ze své vlastni tvorby, predevsim
z baletl, které uved| na scéné dvorniho divadla ve Stuttgartu a ve kterych se pokusil
o asymetricky pohyb a rozmanité pohyby pro jednotlivé postavy: pekelnd scéna z Amora
a Psyché™?, tanec démonl a otvirani zemé z baletu Rinaldo a Armida™ a také ,Tanec bo-
jovnik(* (,Pas de Lutteurs"), u néjz neuvadi konkrétni titul (je mozZné, Ze se jednalo o uni-
verzélni scénu, kterd byla pouZitelna v riznych produkcich). V poslednim tanci mélo vy-
stupovat Ctyriadvacet tane¢nikd rozdélenych do dvanacti pard, pficemz kazdy par mél
vlastni variaci v podobném stylu.

Dalsi zajimavou ¢4sti tohoto spisu je ¢trnacté kapitola ,O hudebnim Zanru vlastnim déjo-

vému tanci“' v niz Noverre popisuje, jakym zptsobem spolupracoval s hudebnimi skla-

dateli svych balett.
»Pomoci detailniho libreta vysvétlim hudebnikovi pfesnou podobu svého ndmétu a jdu jesté dal:
rozpracuji scénu do dialogl, které se snazim co nejvice zestrucnit. V pantomimé je totiz potieba
jen mélo slov, ale hodné akce. Jakmile skladatel hodi na papir motivy svého zpévu, posoudim,
zda jsou vhodné k pantomimickym akcim, a co vic, pfimo pred nim predvedu déj mych scén. On
tak mdZe proniknout do vasni, které znazornuji, piSe na miru, prekresli, abych tak fekl, obrazy,
které pred nim maluji. Vysledkem takovéto préce je nejdokonalej$i harmonie hudby s vyrazem
pantomimy. Nékdy dokonce poZaduji po skladateli, aby mé doprovazel."'®

11, je ne voudroit point voir Danser les Bergers de Tempé, comme ceux du Mont Ida, je ne voudroit point
que les Grecs danssent, comme les Romains, les Persans comme les Turc, les Tritons comme les faunes,
les Prétres comme les Plaisirs et Je souhaiterois enfin qu le discernement et le génie assignassent un
Genre de Danse Particulier et distinctif a tous ces Peuples et a tous ces etres fabuleux; ce ci est un grand
ouvrage, je le scais, mais il n’est point impossible, je le prouve; avec de I'Emulation (Competitivnes), on
Surmonte les obstacles et on sort des Routtes ordinaires de la médiocrité; c'est ce que je désire pour les
progrés de mon Art et pour honneur des Danseurs et des Maitres de Ballets.” Théorie et pratique de la
danse simple et composée, s. 95-96.

12 Scéna z druhého déjstvi, kdy je Psyché unesena furiemi do pekel poté, co porusila svij slib a podivala se
na spiciho Amora.

13 Zavére€na scéna baletu, v niz Armida, zufici poté, co ji opustil Rinaldo, povola démony a necha potopit
cely ostrov, na kterém vystavéla svij palac.

14 Du genre en musique propre a la danse en action, Théorie et pratique de la danse simple et composée,
s. 111-118.

15 I'lmagination pleine de mon sujet je communique au Musicien un Programme exactement détaillé, je
fais plus; je dialogue mes scénes, et je ressere ce Dialogue autant qu’il m'est possible; car il faut dans la
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PrestoZe zde neuvadi konkrétni jména, je pravdépodobné, Ze mluvi o svych kolezich ze
Stuttgartu — Florianu Dellerovi (1729-1773) a Jeanu Josephu Rodolphovi (1730-1812).

Prikladem dokonalého znazornéni emoci v hudbé je jeden z Noverrovych nejslavnéj-
Sich baletll Médea a Jason s Rodolphovou hudbou.'®

»wHudba musi mluvit nékolika jazyky najednou, jazykem lasky a jazykem nevéry, vyjadfuje vybuchy

Zérlivosti a pomsty i nafikavé akcenty strachu a bolesti. V8e, co vyjadfuje cit (sentiment) budou

hrét flétny a hoboje, Septani Zarlivosti mohou hrat basy a vybuchy této vasné pak vSechny nastroje

najednou. Kazd4 ¢ast musi zpivat a mit svdj vlastni charakter, zvlastni vyraz, vlastni jazyk (...)“"”

Na konci této kapitoly Noverre také zdUrazruje vyznam pauz v hudbé, které maji v ba-
letech dUlezZitou dramatickou uUlohu, zplsobuji napéti a tim vétsi efekt.'®

Posledni a nejdelsi kapitola ,O kostymu“'® je také zcela nov4, na rozdil od predchozich
paséZi byla ale zahrnuta (i kdyZ pfepracovana) do pozdéj§iho vydani Listl, konkrétné

do tohoto posledniho, které vyslo v Pafizi roku 18072°. Oproti ostatnim ¢astem je tento
text znaéné nekoherentni, navzdory ndzvu se nevénuje pouze jednomu tématu, ale pre-
skakuje od jednoho k druhému. Autor zde sice mluvi predev§im o kostymu a o tom, co
v8echno si pod timto vyrazem (fr. costume) pfedstavuje, ale také o zvycich, médé, Zivo-
té v PafizZi; dozvime se zde i zajimava fakta o reakcich na jeho tvorbu.

V tvodu autor vzpomina na obdobi, kdy vydal Listy o tanci a baletech. Tento spis Udaj-
né zplisobil pfimo skandél mezi milovniky starého stylu z pafizské Opery (oznacduje je zde

Pantomime peu de Mots, mais beaucoup d'action; dés lors le Compositeur jette sur le papier les motifs
de son Chant je juge s'ils s'approprient aux instants de la pantomime; je fais plus, j'execute devant lui
I’Action de mes scénes, il se pénétre des passions que je luy peins, il Ecrit a mesure, il retrace pour ainsi
dire, les Tableaux qui je lui dessine, et de I'entente de ce travail il résulte I'harmonie la plus parfaite entre
les traits de la musique et ['expression de la Pantomime; j'’éxige méme quelque fois que le Compositeur
fasse ses accompagnements avec moi.” Théorie et pratique de la danse simple et composée, s. 113.

16 Médeé et Jason, ballet tragice. Premiéra 1763 ve Stuttgartu.

17 ,La Musique doit emprunter plusieurs langages a la fois, celui de I'Amour et celui de I'Infidélité les

Eclats de la Jalousie et de la Vengeance, et les Accens plaintifs de la Crainte et de la douleur. Tout ce qui
est de sentiment sera exécuté par les flites et les hautbois, le murmure de la Jalousie peut étre rendu par
les Basses et les Eclats de cette Passion par tous les Instruments a la fois; chaque partie doit donc Chanter
et avoir un Caractére distinctif, une expression particuliére, et un language a part (...)"Théorie et pratique de
la danse simple et composée, s. 114.

18 Il est enfin des Repos et des suspensions dans la Musique qui font le plus grand effet lorsqu'ils sont
amenés avec Art et a propos car I'apropos dans la Danse constitue quelquefois Le Sublime de cet Art.”
Théorie et pratique de la danse simple et composée, s. 118.

19 Du Costume. Théorie et pratique de la danse simple et composée, s. 221-252.

20 [ettres sur les arts imitateurs en général, et sur la danse en particulier, dédiées a sa majesté I'imperatrice
des Frangais et reine d'ltalie, Par J.-G. Noverre, ancien maitre des ballets en chef dell’Académie Impériale
de Musique, cidevant chevalier de I'ordre du Christ. Tome | et II., Léopold, Paris 1807, s. 372-388.

Jesté predtim byla tato kapitola v totoZném znéni zahrnuta i do tzv. Stockholmského rukopisu o dvou svazcich,
ktery Noverre zaslal roku 1792 Svédskému krali Gustavu Ill.
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jako ,obdivovatele gotiky"), ktefi ho chtéli exkomunikovat z uméleckych kruht.?' Naopak
pozdéji, kdyz se jeho systém osvédCil, coz se stalo v pribéhu nékolika mélo let, prohla-
Sovali titiz lidé, Ze mél Noverre pravdu, zavadéli drobné reformy a dokonce se snazili na-
podobovat jeho balety, coZz autora samého moc nepotéSilo, jelikoZ imitace jeho dél mély
daleko k dokonalosti.??

KdyZz Noverre kone&né prejde k pojednani o kostymu, dozviddme se, Ze pod timto ter-
minem rozumi nejen obleceni, které nosi taneénik nebo herec na scéné, ale také mno-
ho dalSich prvk(, které jsou charakteristické pro urdity narod, jejz chce znéazornit: charak-
ter, moralku, zbrané, budovy, pravo, ndbozZenstvi, vkus, rostliny a zvifata. Ponékud tedy
misi vyznam slova costume se slovem coutume — zvyk.?® ,Kostymem" rozumi i scénogra-
fii, masinerii a o zplisob hrani.

Poté, co autor kone€né zaméfi svou pozornost pouze na kostym jako obleceni, pus-
ti se do kritiky herct a tanecnikid (a pfedev§im herecek a taneénic), Ze pouzivaji az pfilis
vlastni fantazii pfi vytvareni svého kostymu. Zdobi jej stuhami, kvétinami, tfdsnémi a flitry,
aZz se spiSe podoba Satdm na maskarni ples. Ubiraji tim na vérohodnosti kostymu, ktery
ma zobrazovat ur€ity charakter, ndrod nebo mytologickou postavu. Pf¥i té prileZitosti také
Noverre zmifiuje dobovy trend, Ze divaci a divacky €asto kopiruji styl oblékani, ktery vidi
na jevisti, a prenaseji jej do kazdodenniho Zivota. Dokonce samotné slovo ,costume” se
stalo béZnym pro oznaceni modernich Satt.

Pro baletni kostym je velmi dileZity vybér latky a stfihu. Nejen, Ze maji Saty byt leh-
Gi a krat8i, aby umoznovaly volny pohyb, latka a stfih by méla rovnéz odpovidat postavé,
kterou tane¢nice zosobriuje: napfiklad mladé princezna mlize mit Saty z leh&i a vybrangj-
§i latky Uzkého stfihu, stary muz musi mit kostym z latky tézké a rfasené. Kostym tanec-
nice by nemél obsahovat pfili§ ozdob a drapérii, barvy by mély vzajemné ladit a také by
mély ladit se scénografii.

Velky problém divadelniho kostymu spatfuje v zavedenych Sablonach, podle kterych
Siji divadelni krejc¢i vSechny kostymy bez ohledu na charakter a narodnost. Jediny, kdo je

21 Mes Réfléxions sur la Danse ont produit cet effet; en scandalisant la multitude, elles ont révolté

les fanatiques du Théatre et cette foule d’admirateurs du Gothique, qui esclaves enchainés des Préjugés,
et des vielles Rubriques de ['Opéra, ne trouvent dans leur imbécile extase rien de comparable a ce que
les anciens ont imaginé, et crient a I’Anatheme sur tous ceux qui ayant du golit et du Génie cherchent

a se tirer des routes fangueuses de la médiocrité pour s’en frayer de nouvelles, qui puissent les conduire
a la perfection.” Théorie et pratique de la danse simple et composée, s. 221.

22 Cependant mon systeme s’est insensiblement accrédité, et en criant que j'avoit tort, on agissoit comme
si j'avois raison; on faisoit de temps en temps de petites réformes et I'on tachoit de se repprocher de mon
plan; on a plus fait encore et c'est un mal; on a renchéri sur mes idées; on est tombé dans l'excés; on ma
saisi a gauche; et 'on a donné a bien des égards, dans un ridicule si extravagante qu'il seroit a souhaiter
dans beaucoup d’occasions que les choses fussent restées sur I'ancien pied ou elles étoient.” Théorie

et pratique de la danse simple et composée, s. 222.

23 il faut donc entendre par Costume le Caractére, les Loix, les moeurs, les usages, la Religion, le Go(it,
le génie, les habitudes, les Armes, les vétementes, les Béatiments, les Plantes, les Animaux, et les Richesses
d'une Nation”. Théorie et pratique de la danse simple et composée, s. 222.
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podle Noverra schopen v jeho dobé vytvofit originalni a vérohodny divadelni kostym, je na-
vrhéar parizské Opery Louis-René Boquet: jediné on si dal tu praci a studoval kroje a zvy-
ky raznych narodd, aby je mohl adekvatné prevést na divadelni jevisté.?* Boquet byl v ob-
dobi 1760-1766 hlavnim navrhafem pro vS§echny Noverrovy balety a jeho kostymni navrhy
jsou obsaZené ve &tyfech svazcich rukopisu.

Vzhledem k vySe uvedenym myslenkdm neni prekvapivé, Zze Noverrovi se libi spiSe
anglickd méda nez francouzskd, anglicky styl divadelniho kostymu povazuje za priklad,
ktery by méli nasledovat vSichni kostymni navrhafi. Jeho hlavnimi rysy jsou jednoduchost
stfihu, stfidmé zdobeni a vétsi vérnost realité, pfirodé. Stejné tak Noverre preferuje i anglic-
ky zplsob herectvi, ktery je plny akce, neskryva déj za krasna, ale ,nabubteld” slova, jak
tomu bylo ve francouzském herectvi®®. Na tuto myslenku navazuje dlouha Gvaha o rlz-
nych zplisobech herectvi, pfiemz to, v némz prevazuje action nad récit, u Noverra jed-
nozna¢né vitézi. Z takto poloZené opozice jasné vyplyva, Ze pod vyrazem action (do Ge§-
tiny obvykle prekladano jako &in, skutek, akce, d&j) se neskryva nic jiného nez gestika
a pantomima. Gesto ma totiz na divaka mnohem silnéj$i GcCinek nez pouhd slova, doka-
Ze zasadhnout pfimo jeho dusi a srdce. Odtud se autor ve svych Gvahach logicky dostava
k oslavé svého stylu ballet d'action, ktery se snazi d&j, vaSné a charaktery vyjadfit vyhrad-
né pohybem, gestem a pantomimou.

Slovem costume tedy nakonec rozumi i pohyb hercli po scéné, jejich gesta a vyraz.
Pro ilustraci, jak by mohlo byt vylepSeno francouzské drama, uvadi popis posledni scény
z Racinovy Faidry, ve které se hlavni hrdinka otravi. Tuto hru vidél Noverre v Pafizi s vel-
kou dramatickou here¢kou Mademoiselle Dumésnil v hlavni roli. Jeji uméni sice velice ob-
divuje, ovS8em scéna umirani by mohla byt pomoci spravného pouZiti sboru a gest mno-

P¥i srovnani s vydanimi, ktera Noverre publikoval pozdéji, zjiStujeme, Ze se varSavska
verze Listi neopakuje ani v jednom pfipadé ve stejném znéni, naopak jde Easto o doslovné
pretisténi prvniho lyonského vydani®®. Ve vSech pfistich vydanich se vraci k nazvu Lettres
sur la danse et sur les ballets a dal§im variacim na toto téma, odborny styl mu tedy zfej-
mé nakonec nevyhovoval, Gi se obaval nedostate¢ného zajmu publika.

24 Le seul home en etat de créer, d'imaginer, de remédier aux abus, de rentracher avec Art les inutilités
sans effet d’'un costume, d’y substituer avec gout tout ce qui peut contribuer a lui donner de I'agrément et
au caractére, est sans contredit Mr. Boquet; I'Etude particuliére qu'il a fait de ce Genre; les connoissances
qu'il posséde des moeurs, des usages et des coutumes de toutes les Nations, lui assignment la préférence
sur tous ceux qui voudroient embrasser cette partie (...)" Tamtéz, s. 240-241.

25 Les Anglois s'attachent a un costume bien plus fidéle que le nétre; leur exactitude a cette égard est
extreme; et il est des pieces généralement si bien mises, que |'effet en transporte et que l'illusion est si
parfaite, qu'elle semble le disputer a la vérité.” Tamtéz, s. 243.

26 Tak je tomu v pfipadé videriského vydani z r. 1767: Lettres sur la danse, et sur les ballets par M. Noverre,
maitre des ballets de son Altesse sérénissime monseigneur le duc de Wurtemberg, ci-devant des théatres
de Paris, Lyon, Marseille, Londres, etc. A Vienne, Jean-Thomas Trattnern, 1767.
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Libreta a partitury ve VarSavském rukopise

Druhy svazek o dvou stech sedmi stranach nese nazev ,Programmes de Grands Bal-
lets historiques, héroiques, poetiques, nationaux, allégorique et moreaux de la compositi-
on par Mr. Noverre“. Nalezneme zde libreta ke ¢trnacti Noverrovym baletdim pochazejicim
predevsim z jeho stuttgartské éry?”. Vyjimkou jsou balety La Toilette de Vénus, Renaud
et Armide a Les jalousies du Sérail, které vytvoril jeSté béhem svého lyonského angaz-
mé v letech 1757 az 1759. Prvni strana kazdého programu je provedena ozdobnou kali-
Zvlastni kategorii tvofi tzv. ballets mixtes neboli balety smiSené: Le Triomphe de I'Amour
uni a la Raison; Le temple du Bonheur a Les Ruses de I'’Amour. To jsou podle Noverra
dila nepfili§ zndmého typu, v nichZ se poji moralka a alegorie. Tento druh baletu vyZaduje
pry velkou znalost historie a bajeslovi a Noverre jej povaZuje za zkuSebni kdmen baletni-
ho mistra. Dal§im zajimavym textem v tomto svazku je /dée d'un ballet héroique tiré de la
Henriade, coz je vlastné dopis Voltairovi z 1. zafi 176328, Noverre zde nacrtava libreto ba-
letu na namét z devatého zpévu Voltairova eposu, z dopisu ovSem vyplyva, Ze namét zlstal
zatim pouze na papite. K tomuto dopisu v roce 1763 Noverre pfiloZil i jeden vytisk svych
Listt o tanci a baletech. Voltaire mu zanedlouho (11. fijna 1763) poslal velice lichotivou
odpovéd, jez je v tomto svazku také prepséana spolu dal$im dopisem z 26. dubna 17642°.

Cityfi nasleduijici svazky obsahuiji partitury k jedendcti z vySe uvedenych baletd, jejichz
autory byli Noverrovi spolupracovnici z Lyonu a ze Stuttgartu. Treti svazek tedy obsahoval
hudbu k baletdm Médée et Jason a Psiché et I'Amour od Johana Josepha Rudolpha
(1730-1812) a La mort Enée et Lavinie a Alexandre. Sou&asti souboru je také dvanacta
partitura k baletu Unos Proserpiny od M. Renauda, ta byla ale z diivodu obsahové vyva-
Zenosti svazkl umisténa az do posledniho, jedenactého dilu.

Soubor Boquetovych kostymnich navrht

Zbyvaijicich pét dilli rukopisu obsahuje celkem 445 barevnych kostymnich navrhd Loui-
se-Reného Boqueta. Kostymy jsou rfazeny podle poradi baletnich programi a partitur v dfi-
v&j8ich svazcich. Prvni v poradi jsou tedy kostymni navrhy k baletu Médea a Jason a jed-
notlivé postavy zde maji misto podle dlleZitosti své role®. Dalsi jsou na fadé kostymy
k baletdm Smrt Herkulova, Amor a Psyché a tak déle®'.

27 Viz Priloha 2.

28 \/ tomto rukopise sice dopis neni datovan, ten samy dopis je ale pozdéji otistén v poslednim vydani Lettres
sur les arts imitateurs etc. z roku 1807.

29 VyRatky z t&chto Voltairovych dopist cituje Noverre napfiklad také v Uvodu k baletu Horéciové &ili Mal
odpovéd na velké dopisy pana Angioliniho, ktery je pfeloZen prof. BoZzenou Brodskou ve sborniku Ozvény
tance, Praha: AMU, 1998.

30 Napfiklad k baletu Médea a Jdson jsou kostymy fazeny nasledovné: Médea, Jason, Kreusa, Kréon,
Koryntan, Koryntanka, dvé Médeiny déti, guvernantka, Nenavist, Zarlivost, Pomsta, Jed, Oher, Dyka.

31 Kompletni seznam kostym{ viz Pfiloha 3.
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Devaty svazek ma ponékud odli$ny nazev: ,Habits de costume pour différents caractéres
de danse, d'opéra, de comédie, tragédie et de bal“, obsahuje tedy kostymy k mensim ta-
nec¢nim ¢islim v rdznych divadelnich Gtvarech, autorem je ale stale Bouquet. Také v de-
satém svazku jsou kostymy specificky oznacené a je zde presné odliSené, zdali se jed-
na o postavy vazného, komického &i demi-charakterniho Zanru (,Habits sérieux Pour Pas
de Deux, et Entrée seuls a ,Habits comiques et demi-caractére pour Pas de Deux, et
Entrée seule“). V prvnim pfipadé se jedna o kostymy mytologickych postav (Juno, nym-
fy, tritoni atd.), dale nasleduji Rekové, pastyfi, Madafi a po nich popularni komické posta-
vy jako markytanky, turecti sluhové, namornici, a nakonec trpaslici a starci, tedy posta-
vy groteskni. Nachazi se zde tedy celé spektrum postav od téch nejvzneSengjSich po ty
vych baletech spatfit.

Velice zajimavy je jedendcty svazek obsahujici poslednich Sedesat kostymnich néavrhd,
z nichZ Sestnact je opatfeno podrobnym popisem, jak kostym usit. V Uvodu tohoto svaz-
ku je téZ uveden ,Etat et Prix des Marchandises”, kde se miZeme dodist, kolik stély jed-
notlivé druhy latek, kvétiny, masle, péra, helmice a dal$i dopliiky, z nichZ se skladal ba-
letni kostym?®2,

Pokud jde o Boquetovy névrhy, je az zarazejici, nakolik jsou pozadu oproti Noverrovym
revolu€nim tezim. Bohové a hrdinové, Jupiter, Jason a dokonce Herkules, tedy v§echny
postavy vazného stylu, jsou jeden jako druhy, jejich kostym zdobi tvrdy tonnelet, na hla-
vach maiji paruky a naro¢né ozdoby. Damsky kostym (at Venusin, at Médein) je stale opat-
fen Sirokou krinolinou, jeZz na prvni pohled neumoziuje pfilis velkou svobodu pohybu.
Ve srovnani s dobovou francouzskou médou je zde ale patrné jisté odlehceni, kratsi suk-
né a méné bohaté faseni.

Kostymy nérodu se snaZi vice pribliZit realité, coz je krasné vidét napriklad na kostymu
mond, furii a alegorickych postav: jsou velmi expresivni, kazdy kostym je jiny a kazdé po-
stava ma své dobrfe rozpoznatelné atributy (napf. postava Jedu mé na kostymu hady, po-
stava Ohné plameny, Najada je zdobena mofskymi fasami atd.).

Veskera Noverrova ndmaha vloZena do tohoto ojedinélého textu, na zakladé néhoz by
bylo mozné rekonstruovat celych dvanact jeho baletli (program, hudba a kostym), nebyla
k jeho zklamani odménéna vytouZzenym angaZmé na osviceneckém dvore Stanislava Au-
gusta. Podle Jana Reimosera byl tento netspéch zapficinén intrikami dvorskych baletnich
mistrl, ktefi se obavali silné konkurence.®® Neni dokonce ani znama zadna Stanislavova
pfima odpovéd na poskytnutou nabidku, choreograf ale za své dilo obdrzel znacné vyso-
kou penézni sumu - tisic dukatl. Dikazem, Ze si drahocennych svazk(i panovnik nélezité

32 Viz Pfiloha 4.
33 Rey, Jan. Zachranény Noverriv rukopis. In Tanecn/ listy, sbornik pro taneéni kulturu 1-2. Praha:1949, s. 14.
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vazil, byl fakt, Ze je zafadil do své soukromé sbirky vzacnych tiskd, které pak ukazoval vy-
znamnym nav§tévam, a Gdajné si v nich Casto pro své potéseni listoval.

Dnes mUze rukopis slouzit jako neocenitelnd studnice pramenl pro studium Nover-
rovy tvorby, ale nejen to — poskytuje také mnoho informaci o baletni hudbé a predevsim
o podobé, cené, materidlech a stfizich dobovych baletnich kostym.

Tato studie vznikla na Akademii muzickych uméni v Praze v ramci projektu ,Vyzkum choreologickych pramen,
jejich prezentace na konferencich v Anglii (Bath, Oxford) a publikace" podpofeného z prostredki tcelové
podpory na specificky vysokoskolsky vyzkum, kterou poskytlo MSMT v roce 2014.

This report was written at the Academy of Preforming Arts in Prague as part of the project “Research
of choreological sources, their presentation at the conferences in the Great Britain (Bath, Oxford) and
publication” with the support of the Specific University Research Grant, as provided by the Ministry of
Education, Youth and Sports of the Czech Republic in the year 2014.
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Prameny:

Lettres sur la danse, et sur les ballets par M. Noverre , maitre des ballets de son Altesse sérénissime
monseigneur le duc de Wurtemberg, ,ci-devant des théatres de Paris, Lyon, Marseille, Londres. A Lyon,
chez Aimé Delaroche, Imprimeur-libraire du gouvernement et de la ville, aux Halles de la Grenette, 1760.
Dostupné on-line na webovych strankach Bibliothéque nationale de France Gallica: http://gallica.bnf.fr/
ark:/12148/bpt6k108204h.r=noverre+lettres+sur+la+danse.langFR

Lettres sur la danse, et sur les ballets par M. Noverre , maitre des ballets de son Altesse sérénissime
monseigneur le duc de Wurtemberg, ,ci-devant des théatres de Paris, Lyon, Marseille, Londres etc.

A Stutgard, et se vend Lyon: chez Aimé Delaroche, Imprimeur-libraire du gouvernement et de la ville, aux
Halles de la Grenette, 1760. Ulozeno v Osterreichische Nationalbibliothek pod signaturou 257589-A.
Lettres sur la danse, et sur les ballets par M. Noverre, maitre des ballets de son Altesse sérénissime
monseigneur le duc de Wurtemberg, ,ci-devant des théatres de Paris, Lyon, Marseille, Londres, etc.

A Vienne, chez Jean-Thomas Trattnern, libraire et imprimeur de la Cour, 1767. Dostupné on-line

na webovych strankach Osterreichische Nationalbibliothek: http://digital.onb.ac.at/OnbViewer/viewer.
faces?doc=ABO_%2BZ156015606

THEORIE ET PRATIQUE de la Danse simple et Composée; DE L'ART DES BALLETS; de la Musique; du
Costume et des Decorations PAR MR. NOVERRE Directeur de la Danse et Me. Des Ballets de S.A.S.

Le DUC REGNANT DE WURTEMBERG, 1766; 11 svazk(i. Rukopis je uloZen v Kabinetu tiskl Univerzitni
knihovny ve Var$avé pod signaturou 795-805.

Lettres sur les arts imitateurs en général, et sur la danse en particulier, dédiées a sa majesté I'imperatrice
des Frangais et reine d'ltalie, Par J.-G. Noverre, ancien maitre des ballets en chef dell’Académie Impériale
de Musique, cidevant chevalier de I'ordre du Christ. Tome | et Il. A Paris, chez Léopold 1807. Dostupné on-
line na webovych strankach Bibliothéque nationale de France Gallica:
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k108202r.r=Lettres+sur+les+arts+imitateurs+en+g%C3%A9n%C3%A9
ral.langFR

Literatura:

BRODSKA, Bozena. Jean-Georges Noverre a jeho libreta a spisy v nasich fondech. In Ozvény tance.
Praha: AMU, hudebni fakulta, katedra tance, 1998.

BRODSKA, Bozena. Vybrané kapitoly z déjin baletu. Praha: AMU, 2008.

DAHMS, Sibylle. Der konservative Revolutionér. Jean Georges Noverre und die Ballettreform des
18. Jahrhunderts. Miinchen: Epodium, 2010.

DE LA GORGE, Jérome: Boquet, Louis. In International Encyclopedia of Dance.
DOTLACILOVA, Petra. Vyvoj baletu-pantomimy v osvicenské Evropé. Praha: NAMU, 2013.

HANSELL, Kathleen Kuzmick. Noverre, Jean-Georges. In International Encyclopedia of Dance. Oxford: edited
by Selma Jeanne Cohen, 1998.

MOUREY, Marie-Thérése. La tentation de la Pologne: le ,manuscrit de Varsovie“. In Musicorum N°10-2011.
Jean-Georges Noverre (1727-1810). Danseur, chorégraphe, théoricien de la danse et du ballet, Un artiste
européen au siécle des Lumiéres. Université Frangois-Rabelais de TOURS. 2011.

NOVERRE, Jean-Georges. Lettres sur la danse. Paris: Edition Lieutier, 1952.
NOVERRE, Jean-Georges. Listy o tanci a baletech (pfel. Jan Reimoser). Praha: DruZstvo Dilo, 1945.

NOVERRE, Jean-Georges. Teoria i praktyka tarica prostego i komponowanego, sztuki baletowej, muzyki,
kostiumu i dekoracji. Wroclaw: Ossolineum, 1959.

PALEWSKI, Jean-Paul. Stanislas-Auguste Poniatowski, dernier roi de Pologne. Paris, 1946.
REY, Jan. Zachranény Noverriv rukopis. In Tanecni listy, sbornik pro tane¢ni kulturu 1-2, Praha 1949.
ZORAWSKA-WITKOVSKA, Alina. Muzyka na dworze i w teatrze Stanislawa Augusta. Art Regia, 1995.
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PRILOHA 1
Varsavsky rukopis: Sv. I., sig. 795

THEORIE ET PRATIQUE de la Danse simple et Composée; DE L'ART DES BALLETS; de la Musique; du
Costume et des Decorations PAR MR. NOVERRE Directeur de la Danse et Me. Des Ballets de S.A.S. Le
DUC REGNANT DE WURTEMBERG, 1766

L'Art des Ballets mis en comparaison avec les autres arts d'imitation (s. 1-4)

Des connoissances particuliéres et générales qu'un Maitre de Ballets doit avoir pour convaincre le Publique
de la difficulté qu'il a d’excellere dans nétre Arts (s. 5-16)

Des secours variés que les Maitres de Ballets trouverent dnas les Spectacles de la nature (s. 17-22)
Le Ballet mis en Paralléle avec la Peinture (s. 24-29)

Définition des Ballets (s. 29-32)

De I'Action, des Graces naturelles, et de I'Expression (s. 33-42)

Ce que I'on devroit dire aux Danseurs, et aux Maitres de Ballets (s. 43-46)

Des Défauts qui se rencontrent dans la Composition des Ballets anciens et modernes (s. 47-56)

Du Genre propre au Ballet, et des différentes Parties qui le composent (s. 58-65)

De la Symmétrie, et de ses Désavantages dans tous les Morceaux d'Action (s. 66-71)

De la Nécessité d'un bon choix dans les sujets, et dans les Caracteres que I'on veut mettre en Danse
(s. 72-77)

Réflexions sur la distribution et I'Etente des Personnages (78-82)
Du Danger de se donner pour Modéle (s. 83—-86)
De la Nécessité de saisir les Caractéres pour les peindre avec Vérité (s. 87-96)

De I'Entente des Couleurs relativement aux Habillements, et des Effets qui produisent la Dégradation des
Tailles (s. 97-109)

Du Genre de Musique propre a la Danse en Action (s. 111-118)

Des Positions envisagées dans leur inutilité, de I'Ineptie des Danseurs en général. Et de I'Etude particuliére
qu'il doivent faire pour se distinquer dans la danse (s. 119-126)

Du Danger des Applaudissements non mérités, et de la nécessité de I'Intelligence, du Godt, et de
I'Expression dans les Ballets (s. 127-138)

De I'Opéra Frangois en Général et particuliérement des Ballets de I'Opéra (s. 139-178)
Des Masques (s. 179-219)
Du Costume (s. 221-252)

PRILOHA 2
VarSavsky rukopis, sv. Il, sign. 796: Programmes de Grands Ballets

Médée et Jason (ballet tragique)

La Mort d’Hercule (ballet héroique)

Psiché et 'Amour (ballet héroique)

Les Jalousie de serail (ballet demi-caractére)

Orphée et Eurydice (ballet héroique)
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Hypermnestre (ballet tragique)

Alceste (ballet tragique)

Pyrrhus et Polixéne (ballet tragique)

Les Festes d’Hyménée (ballet héroique)

Enée et Didon (ballet héroique)

Enée et Lavinie (ballet historique)

Alexandre (ballet historique)

L'Enlévement de Proserpine (ballet héroique)

Le Triomphe de I’"Amour uni a la raison (ballet moral)

Le Temple du Bonheur (ballet mixte, allégorique et moral)

Les Ruses de I’Amour ou la Toilette de Vénus

PRILOHA 3
Varsavsky rukopis: Pfehled kostymnich navrh( (Habits de Costume pour I’Execution des Ballets
de Mr. Noverre dessigné par M. Boque?)

Svazek VII.

Medée et Jason

14 navrh(: Medée, Jason, Creuse, Creon, Corithien/Corintienne, les 2 enfants de Medée, Gouvernante,
La Haine, La Jalousie, La Vengeance, La Poison, Les Feu, Le Fer)

La Mort d’Hercule

19: Hercule, Dejanire, Jole, Hilus, Philocléte, Thessalienne/Thessalien, Europeens (2 fig.), Asiatique (2 fig.),
Africane/Afrain, Compagnon d'Hercule, Lutteurs (2 fig.), Suivante de Dejanire, Licas, La Jalousie, Grand
Pretre, Sacrificateur

Psiché et I'Amour
16: Psiché, 'Amour, Zephir (2 fig.), Les Graces (3 fig.), Venus, Nymphe, Plaisir (2 fig.), Jeux et Ris (2 fig.),
Thysiphone, Parques, Demon (2 fig.), Spectre

Les Jalousies du Sérail

17: Le Grand Seigneur, Fatime Africane, Zaire, Chef des Eunuques Blancs, Eunuque Blanc, Zaide, autre
Sultane, Zima, Circassienne, Georgienne, Greque, Muet (2 fig.), Bostangis, Janissaire, Chef des Eunuques
noirs, Eunuque noir

Orphée et Euridice

32: Orphée, Euridice, Ombre heureuse (6 fig.), Pluton, Proserpine, Tysiphone, Caron, Bacchus (2 fig.), Silvain
(2 fig.), Bacchante (4 fig.), Dryade, Satyr, Faune (2 fig.), Pastre (3 fig.), Pastorelle, Provencgale, Bergére,
Vendangeure, Vendangeuse

Svazek VIII.

Hypermnestra

17: Hypermnestre (2 fig.), Danaus, Lincée, Danaides, Fils d’'Egyptus, Hypermnestre en Habit de Victime,
Lincée en Habit de Victime, Chef des Spectres, Spectres des Fils d'Egyptus, La Trahison, La Perfidie, Le
Remord, Le Crime, Prétresse de Hymen, Soldats de Lincée, Soldats de Danaus
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Alceste

19: Alceste, Adméte, lycomede, Princesse Thessalienne, Hercule, Appolon (2 fig.), Pheres, Pére d'’Adméte,
Vielle Reine Mére d’Adméte, Thessalienne Suivante d'Alceste, Princesse captive de Scyros, Lutteur, Vent,
Boré, Matelot, Soldat de Lycomede, Soldat d’Admete, Combattant d'Hercule, Garde d’Adméte

Armide
21: Renaud, Armide, Renaud avec les Guirlandes, La Volupté, Ubalde, Le Chevalier Danois, Nymphe de la
Nuit, Najade (4 fig.), Ondin (3 fig.), Jeu (2 fig.), Plaisir (2 fig.), La Vengeance, Le Fureur, Le Desespoire

Pyrrhus et Polixéne
10: Pyrrhus, Polixéne, Princesse Troyenne, Priam, I'Ombre d'Achille, Prince Troyen, Prétresse, Grand Preétre,
Officier Grec, Soldat Grec, Soldat Troyen

Fetes d’Hymenée
23: Hymenée, Cryseis, I'Amour, Athénienne (5 fig.), Athénien, Matelot (2 fig.), Pastourelle (2 fig.), Pastre
(2 fig.), Demi Caractére (2 fig.), Sauvage Corsaire, Sauvagesse, Corsaire (2 fig.), Jeu (2 fig.)

Enée et Didon
11: Enée, Didon, Jarbe, Troyen, Venus, Junon, '’Amour, I'Hymen, Carthaginoise, Maure, Esclave Maure

Svazek IX. Habits de Costume pour differents Caractére de Danse d’opéra, de Comédie, Tragédie et de
Bal dessinés par M. Boquet, Dessinateur des menus plaisir du Roi de France

Enée et Lavinie

18: Enée, Lavinie, Turnus, latinus, Greque (5 fig.), Grec (2 fig.), Venus, Vulcain, Cyclope, Latin, Phryghien,
Arbaletier Troyen, Saldat Latin

Alexandre
15: Alexandre, Roxane, Statira, Grand de Perse, Ephestion, Suivante d'Alexandre, Persanne (3 fig.), Persan (3
fig.), Femme du Mogol, Grand Mogol, Ambassadeur Indien

L’Enlévement de Proserpine
25: Proserpine, Ceres, Pluton, Mercure (2 fig.), Cyanée, Suivant de Pluton, Suivante de Proserpine, Nymphe
des Bois (2 fig.), Ris, Egypan, Hamadryade, Neptune, Nayade (2 fig.), Triton (2 fig.)

La Henriade
13: Henri IV (2 fig.), Gabrielle d'Estrée, La Volupté, Plaisirs (3 fig.), LAmour, Grace, Ris (2 fig.), La Discorde,
La Rage

Don Quichotte
13: Don Quichotte, Le Chevalier des Miroirs, Quitterie, Gamache, Sancho, Maitre Pierre, Basille, Espanolette
(2 fig.), Espanol (2 fig.), Magister, Catalan

Ballet hongrois
10: Hongrois, Hongroise (2 fig.), Officier hongrois, Bohemienne, Tambour hongrois, Pandoure (2 fig.), Femme
Pandoure (2 fig.)

Svazek X. Dessins d’Habits serieux pour des Pas de Deux et Entrées seuls - 46:

Junon, Silphide (2 fig.), Silphe (2 fig.), Roi des Silphes, Ombre (4 fig.), Grec (3 fig.), Greque (3 fig.),
Peruvienne, Peruvien, La Terre (2 fig.), Bergére (2 fig.), Berger (5 fig.), Guerriére (4 fig.), Chasseur, Fée,
Magicien, Frangais, Frangaise, Triton (3 fig.), Nayade (5 fig.)
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Dessein d’Habits Comiques et Demi Caractéres pour Pas de Deux, Entrées seuls — 45:

Matelotte (2fig.), Matelot, Hongrois, Hongroise, Vendangeuse, Vendandeurs, Pastre (3 fog.), Pastourelle,
Bohemien (2 fig.), Bohemienne (2 fig.), Demi-Caractére (5 fig.), Troubadoure, Provencale, Folie, Comus,
Corsaire, Américain, Indien, Matelot Provengale, mandarin, Chinois (3 fig.), Vieux, Vielle, Nain (4 fig.)

Svazek XI. Habits de costume: Etat et Prix des Merchandises

Nimphe de bois (11,12), Appollon, Cérés, Pan, Habit sérieux a la Grecque, Vénus, Vent, Turquesse,
Negresse, Grecque, Divinité infernale, Guerrier, Nayade, Furie, Magicienne, Nymphe de Nuit

Romain (4 fig.), Romaine (3 fig.), Peruvienne, Peruvien, Scythe, Esclave, Grec (11 fig.), Greque (4 fig.), Roi
Grec (2 fig.), Page Grec, Indien (2 fig.), Africain, Persan, Roi de Perse, Turc (2 fig.), Neptune, Tartare (2 fig.),
Habit a la Gréque, Bergére heroine, Femme turque

PRILOHA 4
VarSavsky rukopis, sv. XI. Kostymy pro rizné postavy v tancich, tragédiich, operach, komediich
a na plesech. Cenik (Etat et Prix des Merchandises) a preklad vybranych navrhi.

Druh a cena zboZzi (s. 7-10)

Kvétiny. £ s
Malé kvétiny vSech barev, veletucet obsahujici dvanact tuctd........ 2.10
Stredni kvétiny, veletucet 5
Velké kvétiny, veletucet 10.,
Listy.

RaZové listky, veletucet 3.,
Dubové listky, veletucet 3.,
Zavoje.

Hedvabny zavoj stfibrné pruhovany, vSechny barvy..
Hedvabny zavoj zlaté pruhovany, vSechny barvy
Italsky zavoj
Payettes (stuhy?).

Stiibrna stuha, baleni obsahuje 12 francouzskych kust....

Zlata stuha 1
Hedvabna stuha 2
Tafty.

Tafty bilé, modré, rizové, hnédé, barvy dreva, télové barvy............. 6
Cervené, karminové a lila 7. 10
Satény £ s
Satén vhodny k tanci se li§i cenou podle jeho kvality

Satén pro rozstihani 4
Satén pro drapérie od 8 do 12
V jemnych barvach 13
Pefi.

Helmice pro vazné role prvnich tanecniku
Helmice druhych taneénikl
Helmice sborovych taneénikl
Helmice v feckém stylu pro prvniho taneénika.
Helmice valeénika
Latky stfibrné, zlaté
Cannellés (plisovana latka)
Glacés

#5 2014 Ziva hudba



155} VarSavsky rukopis, znamy a neznamy, Petra Dotla&ilova

MATERIALY

Photo: University of Warsaw Library

PRILOHA 5
Varsavsky rukopis, XI. svazek, sign. 805. Kostymni navrhy L.-R. Boqueta: Venuse,

Valecnik, Furie.

Kostym Venuse (str. 21)
Dvojita sukné ze saténu télové barvy s italskym zavojem lemovanym vystiihanym hedvébim,

nadychanymi zahyby z bilého a stfibrného hedvabi lemovanymi vystfihanym bilym
saténovym paskem. ,Voda", ktera je ve spodni ¢asti sukné z bilého a stfibrného hedvabi
lemovaného vystiihanym bilym saténem a opasaného stfibrem a k nému pfipnuty rize.
VSechny girlandy ohrnuji dvojitou sukni tak, Ze vétvicky vystupuji ze zahyb(, obalené

kvéty a listy. Nadychané rukdvy z lehké latky v bilé a stfibrné barvé, naramky z rizi, viecka
ze stfibrného hedvabi posileného nebesky modrym saténem, pokryta girlandami z rizi.
Zivitek a rukévy jsou z lehké stfibrné I4tky zdobené vyst¥ihanymi stuhami a malymi rGizemi.
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GUERRIEP

Photo: University of Warsaw Libréry

Valeénik (str. 33)

Brnéni je ¢astené ze zlatého glazé, ast je z moire — imitace kovu, Supiny jsou ozdobené
tfpytkami a stinované ¢ernym chenillé, fasenou latkou a krajkami, oba nardmenniky jsou
vymodelovany z kartonu a pozlaceny, Serpa je z Gerveného saténu stejné jako rukavy

a tonnelet, ktery je ozdoben pruhy zlaté sité a zlaté gazy. Boty jsou zlaté stejné jako malé
mufflets, ktery drzi koturn.
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7~~~ Furie

Photo: University of Warsaw Library

Furie (str. 37)

Télo a hadra rudé barvy (,hofici télo*), maska s vySivkou plament a ozdobena tfasnémi z rudé
latky. Brnéni zakryva z pulky télo a je ukonceno v tonneletu z modrého saténu vysivaného
stfibrem. Malované nebo vy$ivané plameny (jako vySe) a Cervené tfasné lemuji tonnelet, opasek
a rukavy, reliéf hadt zdobi uces a spodni kalhoty, rukavice a péra zdobici uces jsou ruda,
narameniky vypadaiji jako kfidla netopyr(i a jsou zdobené hady. V ruce ma zkrvavenou dyku.

MATERIALY



PRILOHA 6

{158

Varsavsky rukopis, VIl. svazek, Kabinet rytin Var§avské univerzitni knihovny, sign. 801

PRILOHA 7

Ozdobna vinéta k libretu baletu Enée et Didon, Varsavsky rukopis, svazek Il., sign. 796

e
_3\\{/” /X)r'('(),’(:({r}ﬂ !r/u'('drwf(' fer
(77 . i .
oty eleteve X.r-.'z;srm'/’.-rr'fm,Zw/w{?u
-

FIedie ae /f).'fﬁr’)!.{ s

SCENE 1.

«.__,./(()r}/a’ sien et ¢ dedtes fonstadfinie

Photo: University of Warsaw Library

Vice obrazového materidlu k textu najdete na www.ziva-hudba.info
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Noble, Alistair: Composing
Ambiguity: The Early Music
of Morton Feldman

Petr Zvéfina

Composing Ambiguity:
The Early Music of
Morton Feldman

Noble, Alistair

Composing Ambiguity: The Early Music
of Morton Feldman

Farnham: Ashgate Publishing Limited, 2013.
ISBN 978-1-4094-5164-8.

Odborné literatury, ktera by reflektovala dilo
Mortona Feldmana, neni mnoho. Z toho-
to divodu mé velmi zaujala kniha Com-
posing Ambiguity: The Early Music of Mor-
ton Feldman, jejimz autorem je australsky
klavirista, skladatel a muzikolog Alistair No-
ble. Jak vyplyva z ndzvu, publikace je zamé-
fena na ranou Feldmanovu tvorbu. Hlavni
osu knihy tvofi analyticky vyklad &ty kla-
virnich skladeb ze zac¢atku 50. let 20. sto-
leti. Konkrétné se jedna o tyto kompozice:
Intermission 5, Piano Piece 1952, Inter-
mission 6 a Intersection 3. Kazdé z nich
je vénovana samostatna kapitola. Na prvni
pohled (a poslech) nemaiji skladby nic spo-
le€ného, Noble vSak naznacuje jistou mys-
lenkovou propojenost. Vytkou by mohlo byt
to, Ze autor v ndzvu titulu slibuje vice, nez
je v samotném textu obsaZeno. Nejsou pro-
brany vS§echny Feldmanovy skladby z ra-
ného obdobi, ale pouze &tyfi (k nékterym
dal$im je v8ak odkazovano). Dale je nutné
dodat, Ze Feldman v této dobé nekompo-
noval pouze pro klavir, ale tvofil skladby pro
rliznd obsazeni. Jedna se o neméné pozo-
ruhodna dila. Tento Uzky vybér je do urcité
miry ospravedInén tim, Ze rozbory uvede-
né v knize jsou nadmiru detailni, jednotlivé
skladby jsou analyzovany z mnoha rdznych
hledisek. Kdyby chtél autor uvedené obdo-
bi timto zpGsobem zmapovat celé, byla by
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kniha vyrazné del8i. Vysoko hodnotim to,
Ze se Noble nespokojil pouze s finalnimi
partiturami, ale pracoval i se skladatelo-
vymi skicami a zapisniky, které jsou uloze-
ny v Paul Sacher Foundation. Jeho badani
dostéva uplné jiny rozmér a ¢tenar se do-
stava k cennym materidlim. Hlavni analy-
ticka Cast je ohraniCena dvéma obecngji
zamérenymi kapitolami — prvni z nich je ja-
kymsi metodologickym tvodem. Autor nas
téZ seznamuje s dobovym kontextem a pro-
stfednictvim citatd napr. Johna Cage ¢&i
Christiana Wolffa pfiblizuje skladatelskou
osobnost Mortona Feldmana. Druha obec-
na kapitola je umisténa na konci celé knihy
a zaméfuje se na interpretaéni problemati-
ku diskutovanych kompozic. Tento thel po-
hledu se v podobnych publikacich objevu-
je zfidka, Noble kapitolou vhodné doplfuje
vyklad o svou vlastni hra€skou zkuSenost.

Ac&koliv nejsou rané Feldmanovy sklad-
by pfili§ znamé, jsou v nich obsazeny urgité
zarodky postupd, které skladatel déle rozvi-
nul ve svych vrcholnych dilech. Neodpus-
tim si odboc¢ku — Feldman ¢asto zddrazrio-
val, Ze ve svych skladbach nevyuziva Zadné
kompozi¢ni systémy &i pfedem vytvorené
koncepty, ,leave the sounds alone; don't
push them.*'. Toto pomérné vyhranéné sta-
novisko je nutné chapat v dobovych souvis-
lostech. Svym zplsobem se jedna o reakci
na velkou popularitu racionélnich metod or-
ganizace hudebni struktury po druhé své-
tové valce. Feldman se vydal ponékud ji-
nym smérem. Nelze fici, Ze by jeho hudba

1 Noble, Alistair. Composing Ambiguity: The Early
Music of Morton Feldman. Farnham: Ashgate
Publishing Limited, 2013, s. 19.
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nebyla kompozi¢né propracovand, nevyuzi-
va v8ak Zadné jednoduché a lehce vysledo-
vatelné principy organizace. Noble postup-
né v knize odhaluje, Ze skladatel diimysinym
zplsobem pracuje na nékolika trovnich hu-
debni struktury zaroven a jednotlivé vrst-
vy se rlznymi zplisoby prostupuji, Zddna
z nich neni hlavni. Tyto kompozice mohou
byt tedy ve vysledku komplikovanég;si nez
skladby, které vyrlstaji napt. ze seridlniho
mySleni. | z tohoto divodu se Feldmanovo
dilo ponékud vzpira jednoznaénému vykla-
du a uchopeni. Ocenvuji, Ze se autor nesna-
Zil probirané skladby nazirat skrze né&jakou
prfedem pfipravenou analytickou metodu,
ale ke kazdé pristupoval individuélné.

Je zajimavé pozorovat, jak Noble na z&-
kladé riiznych podob skic Feldmana ,usvéd-
Cuje” z toho, Ze jeho skladby nebyly kom-
ponovany tak intuitivng, jak naznacduje vySe
zminény citat: ,Feldman certainly did push
the notes around, sometimes drastically (as
in Extensions 3 or Piano piece 1952, for
example, where the entire structure of the
works was altered by the deletion of lar-
ge sections). In fact, Feldman'’s alterations
and revisions affect all aspects of the mu-
sic: pitch-class, register, form, rhythm, dy-
namic and pedalling."2. Z jednoho uvede-
ného diagramu z Feldmanova zapisniku Ize
vyGist, Ze skladatel chapal vztah hudebni-
ho prostoru a ¢asu jako analogii malifské-
ho platna. Vytvarné uméni pro néj bylo vel-
kym inspiraénim zdrojem, od malifli se toho
dle svych slov naucil vice nez od sklada-
telld. Osobné se znal s mnoha predstavi-
teli tzv. abstraktniho expresionismu. Noble

2 |bid., 19.



na uréitych mistech svého vykladu odka-
zuje na malifské techniky a zplsoby prace
a vhodnym zpusobem je dava do souvis-
losti s Feldmanovymi hudebnimi postupy.
Noble k analyzam pfistupoval na zakla-
dé vlastni poslechové zkuSenosti. Ve svych
rozborech rozliSuje dva momenty — jakou-
si ,povrchovou vrstvu®, ktera se da zachytit
pfi soustfedéném poslechu, a ,hlubsi vrst-
vy*, vychazejici z podrobného rozboru vyu-
Zitého ténového materidlu. Prekvapivy je ze-
jména vztah téchto dvou vrstev. Jsou ¢asto
rzné strukturované, jednoduse se nepre-
kryvaji a nevytvareji Sablonovité formy. Kaz-
dé skladba je i z tohoto diivodu analyzo-
vana vicekrat a z riznych hledisek. Noble
jiZz v Gvodu knihy fika: ,Multi-layered ambi-
guity is a key characteristic of Feldman’s
music."?, svymi rozbory a pristupem se na-
sledné snaZzi dokazat pravdivost tohoto pro-
hlaSeni. Tento rys Feldmanovych skladeb
se taktéZ objevuje v samotném néazvu knihy.
Analyzy v§ech kompozic jsou vypraco-
vany nanejvys peclivé a profesionalné, dopl-
fuje je mnoho notovych pfiklad(i a schémat.
Pochybnosti mdm pouze o rozboru skladby
Intersection 3, ktera vyuZiva grafickou nota-
ci. Feldman nestanovuije, jaké konkrétni tony
ma interpret volit, pouze pfedepisuje, kolik
tond z hlubokého, stiedniho &i vysokého
rejstfiku ma byt hrano. Voli &isla od jedné
do jedenécti. Udaje jsou vepséany do &tve-
reckové sité o trech fadcich, kterd vymezuje
Casovy ramec skladby. Kazdy CtvereCek ma
stejnou dobu trvani. Noble vS8ak uvedena
¢isla pojima v pfeneseném vyznamu jako t6-
nové vysky. Ve dvandctiténové temperované

3 Ibid., 8.

chromatice Ize kazdému ¢&islu pfisoudit jeho
pfeneseny vyznam (Feldmanem vyuZivana
Cisla 1-11 a prazdné Ctverecky, které re-
prezentuji O; v anglosaské terminologii by 0
odpovidala ténu C, 1 ténu Cis (Des), 2 by-
chom chapali jako D atd.). Tento vyklad se
autorovi hodi z hlediska sledovani rozmisté-
ni tzv. chromatic fields v probiranych kom-
pozicich. Nejsem vSak presvédéen o tom,
Ze v tomto konkrétnim pfipadé hraje Cisel-
nd symbolika takovou roli. Chromatic field
bychom mohli jednoduse charakterizovat
jako urcity usek ve skladbé, ktery je kom-
pletni po vyCerpani vSech tént chromati-
ky. Odvijeni jednotlivych tonl neni vazéno
zadnymi pravidly, mohou se libovolné opa-
kovat. Nezapominejme, Ze jednim z Feldma-
novych uciteld byl Stefan Wolpe, ktery néja-
ky Cas studoval u Antona Weberna. Wolpe
s chromatic fields ve svych skladbach sam
pracoval, Feldman tento zpUsob prace pfi-
jal za svdj. Je zajimavé, Ze Wolpe i Feldman
v ndvaznosti na Webernovo dilo patrné citili
urCitou nutnost vyporadat se s chromatic-
kym totalem, i kdyZ velmi uvolnéné.
Chromatic fields se vyskytuji i ve Feld-
manovych pozdnich dilech, jedné se tedy
o jednu z kompozi¢nich strategii, kterou
skladatel vyuzival jiz ve svych ranych sklad-
bach. Tyto spojitosti jsou dllezité a text je
nejzajimavéj§i pravé v momentech, kdy
k nim poukazuje. Se skladatelovymi pozd-
nimi kompozicemi mam vlastni analytickou
zkuSenost a mohu potvrdit, Ze diky recen-
zované knize je jejich uchopeni jednodus-
§i. Po jejim predteni jsem pfi rozboru tusil,
které aspekty dila by mohly byt relevant-
ni, a také jsem pochopil, Ze prakticky ne-
Ize stanovit jediny Uhel pohledu, kterym by
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bylo mozné dilo nazirat. Lépe je naznadit
urcité tendence a zplsob, jakym se prostu-
puji. A€ jsou Feldmanova dila ,na povrchu®
pomérné dobre sledovatelnd, ,hlub&i vrst-
vy" zlistavaji hadankou, na kterou lze odpo-
védét mnoha zpUlsoby.

Noble se celkové zaméfil spiSe na oblast
ténovych vysek, jejich vztahl a rozprostreni
ve skladbé. Problematika Casové struktura-
ce tohoto materialu je ponékud opomenuta.
Je to s podivem, protoZe Feldmanovo dilo
je pritaZlivé zejména v tomto ohledu. Vétsi-
na ¢tenarh by patrné ocenila knihu, ktera
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by se stejné detailnim zplsobem zabyvala
Feldmanovymi pozdnimi skladbami. Tento
ukol stale ¢eka na zpracovani. Alistair Noble
vytvofil reprezentativni publikaci, ktera vy-
nika svym hlubokym zabérem a detailnosti.
Nutné je vyzdvihnout i pfehlednost schémat
a diagram(, které jsou v knize obsazeny.
Nadmiru cenné jsou téZ uvedené Uryvky
z Feldmanovych zapisnikl a skici probira-
nych dél. Na dplny zavér bych chtél upozor-
nit na to, Ze kniha je v elektronické podobé
k dispozici registrovanym ¢tenarim Narod-
ni knihovny CR.



Michaela Iblova: Ceska filharmonie
pod tlakem stalinské kulturni
politiky v padesatych letech

Jaromir Havlik

MICHAELA CESKA FILHARMONIE
IBLOVA POD TLAKEM STALINSKE
KULTURNI POLITIKY
V PADESATYCH LETECH

Michaela Iblova: Ceska filharmonie pod tlakem
stalinské kulturni politiky v padesatych letech.

Praha, Karolinum 2014, 248 stran, fotograficka
pfiloha. ISBN 978-80-246-2332-0

Ackoli je hlavnim prfedmétem autordina
zajmu Spickovy Cesky symfonicky orchestr,
neni knizka Michaely Iblové spis muzikolo-
gicky. Autorka pristoupila ke svému tématu
predevsim z pozic sociologickych a kultur-
né politickych. Z tohoto hlediska je knizka
solidné zpracovana a pfina8i fadu cennych
informaci o organizaéné politickych otdz-
kach historie Ceské filharmonie od konce
2. svétové valky do konce padesatych let.
Cennd je zejména exploatace dllezitych
pramennych fondl, o nichZ se historiko-
vi mé generace az do konce komunistické
totality ani nesnilo. V této véci shledavam
také nejvétsi pfinos recenzovaného spisu:
jsou v ném postupné rozkryvany a komen-
tovany prakticky vS8echny relevantni aspek-
ty pfedmétu aZ na aspekt umélecky, kon-
krétné hudebni, ktery autorka do svého
zorného pole zamérné a pochopitelné ne-
pojala. V nékterych konkrétnich pfipadech,
kdy se jeji vyklad z téch ¢i onéch divodu
specificky hudebnich detaill dotknout mu-
sel, se objevuji rizné nepresnosti a omy-
ly, na které postupné upozornim ani ne
tak kvali vytkdm autorce jako spiSe kvuli
ochrané &tenard pred ne vidy zcela spo-
lehlivymi ddaji.

Na osnové a s vyuzitim metod pfipado-
vé studie informuje spis M. Iblové prede-
v8im o mechanismech fungovani orchestru
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v novych spolecenskych podminkach ze-
jména po Unoru 1948. Zabyva se tim,
do jaké miry ovlivnila komunisticka ideo-
logie dramaturgii Ceské filharmonie, jeji
vystupovani navenek i politické a social-
ni vztahy uvnitf orchestru. Zkouma orga-
nizaéni strukturu, zplGsoby fizeni, formy
vefejné prezentace véetné vyjezdd do za-
hraniéi (v dotyéné etapé arci nedetnych)
i Usili komunistického reZimu o zapojeni to-
hoto prestizniho télesa do soustroji prevo-
dovych pak k administrovani kulturni politi-
ky jako vyznamného nastroje tzv. budovani
socialismu. Autorka si v nékterych pfipa-
dech v8ima i konkrétni programové naplné
koncert(, specifickych prostor, v nichz bylo
orchestru vystupovat i nového typu publi-
ka, s jehoZz vznikem a vychovou mél celo-
narodné ctény a respektovany orchestr po-
méhat. Analyzuje systém politické a statné
bezpednostni kontroly a fizeni z nékolika
stran: jednak z pozice KSC a ministerstva
kultury jakoZto pGvodcl a administrator(
kulturni politiky a jednak ze strany Statni
bezpecnosti jakoZzto nepostradatelného
strdZzce Gistoty novych spoleéenskych po-
radkd — jak zvendi tak i zevnitf samotné
Ceské filharmonie.

byly autorce archivni fondy Narodniho ar-
chivu (fond Ministerstva kultury, Minister-
stva Skolstvi, Ministerstva Skolstvi a kultury,
fond UV KSC a samozrejmé i fond Ceské
filharmonie), Archiv bezpe&nostnich slozek,
Archiv Ceského hudebniho fondu, Archiv
Ceské filharmonie. To jsou pro danou pro-
blematiku klicové pramenné zdroje a au-
torka z nich téZila vydatné, za coz zaslou-
Zi plné uznani. Pfizna¢né zde chybi Archiv
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Syndikatu ceskych skladatelt a Archiv Sva-
zu Geskoslovenskych skladateld: ty jsou, bo-
huZel ztracené (Syndikat) respektive prezi-
ly nékolikerou Zivelnou skartaci v Zalostnych
troskach. To je velika $koda, le¢ horka rea-
lita, s niZ se musi historiografie ¢eské hud-
by 2. poloviny 20. stoleti nejspi§ natrvalo
smifit.

Vykladovy text je vcelku logicky rozvr-
Zen do sedmi hlavnich kapitol uvniti dale
¢lenénych do subkapitol (zde by bylo dnes
uz docela standardni desetinné tfidéni jisté
ku prospéchu véci, nicméné zasadni nedo-
statek to neni).

1. Vazna hudba v komunistické
totalitni politice (s. 13-53)

Konstatovani, ze ,kultura se dostala
do popredi vS8eobecného zajmu“ by mélo
byt vyraznéji doplnéno konstatovanim
»proc¢"*? Ono to tam mezi radky obcas pro-
bleskne, ale nikterak vyrazné a soustavné,
pfestoze je to véc klicova (kultura jako na-
stroj ideologického boje).

Tridéni umélct do tfi zakladnich skupin:
a) angaZovani, b) neutrdlni, c) opozi¢ni je sa-
moziejmé — protoze nutné — schematické.
zohlednit pfi jakémkoli pokusu o podrobnéj-
8i zhodnoceni této situace. To ovSem neni
autorcin problém. Co je naopak dulezité, Ze
autorka podepird néktera uz ustalend a ne-
pochybnd konstatovani prvoradymi pramen-
nymi doklady ufedni povahy. Ur&ité manko
zde predstavuje dobova publicistika — kro-
mé prvnich deseti ro¢nikd Hudebnich roz-
hledi (1948-1957) autorka nepfihlédla
k Zddnému jinému zdroji z této oblasti (Ryt-
mus, Tempo, Kulturni politika a pod.)



V nékterych pfipadech autoréin jinak
vytfibeny a Ctivy styl &ini ponékud nepre-
hlednymi posloupnosti nékterych udalosti
a vztahy mezi nimi. Alespon jeden pfiklad:
Prvni povalecna léta pfinesla spoustu riiz-
nych sjezdd, konferenci, pracovnich zase-
dani etc., v nichZ se laik jen obtizné vyzn4,
co? je treba pfi vykladu zohlednit. Napfiklad
v kvétnu 1949 $lo o zakladajici sjezd Sva-
zu Ceskoslovenskych skladatell pofadany
v rdmci Il. pracovniho sjezdu &eskosloven-
skych skladatelt a hudebnich védci. Po-
dotykam, Ze autorka uvadi tyto redlie sprav-
né, ale necini zfetelny rozdil mezi pracovnim
sjezdem (porfadanym je$té obéma Syndi-
katy) a zakladajicim sjezdem nového SCS.
velmi dulezita fakta: 1) tzv. Prazsky mani-
fest neboli Provolani Il. mezinarodniho sjez-
du skladatel(l a hudebnich kritikdl v kvét-
nu 1948 v Praze — dokument, ktery mél
Siroky mezinarodni ohlas a 2) Sjezd nérod-
ni kultury v dubnu 1948, ktery pfinesl| za-
kladni body budouci komunistické politiky
v oblasti hudby.

Obdobné neprehlednosti se méné
zasvéceny Gtendr docka ve vztahu mezi
tzv. ,pracovnimi plenarkami“ a ,prehlidka-
mi nové tvorby“. Do jaké miry spolu obé
tyto aktivity nového SCS souvisely a nesou-
visely, to bylo v textu rovnéz Zadouci nalezi-
té objasnit. Plenarky ostatné zéhy skongily,
kdezto z prehlidek nové tvorby se vyvinuly
pravidelné kazdoro&ni Tydny nové tvorby,
které (s nékolika pfestavkami) vydrzely az
do padu totality.

Druzstvo Uméni lidu neni charakterizo-
vano zcela pfesné (s. 24), podobné i Hu-
debni a artistickd Ustfedna, kde mohli byt

konkrétné uvedeni alespon néktefi stipen-
disté, z nichz se postupné vyvinuli umélci
zvuénych jmen.

Z pojednani o problematice tzv. Lido-
vosti kultury (s. 28-35) se autorce hudba
jaksi vytratila. Nepozastavuji se nad tim ni-
jak zasadné, nicméné jde o problém pra-
vé tak dobové dulezity, jako nadCasové téz-
ko uchopitelny. Rad bych ovSem poopravil
mylné tvrzeni na s. 29, Ze totiZz spole€en-
ska tfida zvand ,pracujici inteligence” ne-
méla velké zkuSenosti s kulturou. Samo-
zfejmé, Ze je méla, jako je ma inteligence
ve vSech spole€enskych strukturach bez
rozdilu. Tady je z dneSniho hlediska spiSe
problém se slovem ,pracujici®, le¢ to nebyl
dobovy problém, nebot ono slovo patfilo
k ,zaklinadlim* totalitniho jazyka.

Pokus o definici masové pisné je v hlav-
nim vykladovém textu dost diskutabilni.
Autorka to sice v zapéti poopravi v poznam-
ce €. 39 na s. 30, nicméné prvni konsta-
tovani pfimo v textu ,boduje”, tentokrat ne
zcela plnohodnotné. V této souvislosti upo-
zorfuji — autorku i Gtenafe — na mylny udaj
na s. 31: prvni vefejna soutéZ na masovou
pisen nebyla v roce 1947, nybrz uz o rok
drive: v roce 1946 vypsalo nakladatelstvi
Melantrich soutéZ na budovatelskou piser
pod heslem ,Se zpévem na barikady prace.

Co se tzv. proreZzimnich skladateld tyce
(s. 47-49), jsou uvedeni Dobiasg, Seidel
a Kapr jako ti hlavni a vedle nich je$té Bar-
vik a Cikker. To je opravdu velmi zredukova-
nd mnoZina — hlavnim méfitkem byly autor-
ce, zda se, skladby o Stalinovi a informace
o nich ziskané dosti nesoustavné z rGiznych
zdroju.
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2. Ceska filharmonie prvni poloviny
dvacatého stoleti (s. 54-66)

Tato kapitola je stru€nou, prehlednou sy-
nopsi d&jin Ceské filharmonie od jejiho za-
loZeni. Nepfinasi samozfejmé nic nového,
nebot tato latka je dnes odbornou literatu-
rou dostateéné pokryta. Tato kapitola se tu-
diz uspésné vyhnula pfipadnym problema-
tickym momentdm.

3. Osobnost Karla Anéerla (s. 67-91)

Struény medailének jisté nejvyznamnéj-
§i osobnosti Ceské filharmoniev prvni fazi
jejiho povaleéného vyvoje. Autorka se zcela
spravné prili§ nerozepisovala o uméleckych
parametrech Ancerlovy osobnosti a zamé-
fila se hlavné na ty redlie, k nimz mohla pfi-
spét fadou novych, autentickych a pozo-
ruhodnych fakt, tj. pfedev§im na politické
pozadi Ancerlovych aktivit v dobé jeho po-
zice v Gele Ceské filharmonie, na sledova-
ni Angerla ze strany StB, k ¢emuz ziskala
fadu pozoruhodnych archivnich dokumen-
Tento pohled velmi dobre doplfiuje Ancerlav
stdvajici osobnostni i umélecky profil. Na-
ptiklad jeho suverénni sebevédomé obc&an-
ské postoje, které StB evidovala, le¢ vici
nimz si rezim nikdy pfili§ mnoho nedovolil =
Ancerl byl zkratka celebrita, kterou bylo tre-
ba tolerovat, i kdyZ zaroven soucasné usta-
viéné a bedlivé sledovat.

4, kapitola: Dramaturgie a koncertni
éinnost Ceské filharmonie na konci
Ctyricatych a v prvni poloviné
padesatych let (s. 92-135)

Pro tuto kapitolu méla autorka, zda se,
k dispozici dostatek vcelku spolehlivych
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pramennych zdroj (archiv CF). Probira
postupné standardni i nestandardni dru-
hy koncertd, kulturnich brigad atp. Ceské
filharmonie v tomto nejagresivnéjSim obdo-
bi nastupu k socialismu u nds. Autorka si
postupné v§ima dramaturgie abonentnich
koncertl z hlediska uskute¢iovani komunis-
tické kulturni politiky. Ob&as se zde projevi
autorCina manka ve znalostech specificky
hudebnich redlii: pozn. &. 10 na s. 95, v niz
se uvadi, Ze se hrala m.j. Habova symfonie
— zde je tfeba uvést, Ze $lo nikoli o slav-
ného Aloise Habu, nybrz o jeho mladsiho
bratra Karla Habu, déle ,DobidSova Sona-
ta pro maly orchestr* se také ve skute€nos-
ti jmenuje zcela jinak a udaj je tudiz mylny.
A hned néasledujici pozndmka &. 13 o Janu
Seidelovi a Vladimiru Sommerovi, ktefi byli
na prelomu 40. a 50 let ddajné velmi mla-
di a teprve vstupovali na hudebni scénu —
toto plati pouze pro Sommera, v této dobé
skuteéné Cerstvého absolventa konzerva-
tofe (ronik 1921) ale ne pro Seidela (ro¢-
nik 1908l), ktery uz v té¢ dobé nebyl zad-
ny zagatecnik, ale zraly a vlivny Etyficatnik!
Toto samoziejmé uhlidat §lo, nebot Udaje
0 obou jsou bézné dostupné.

Koncerty pro pracujici a umélecké bri-
gady (s. 98-108) - nestandardni a pFesto
pro tu dobu charakteristicka polozka dra-
maturgie, kterd se zdaleka netykala pouze
Ceské filharmonie. Problém ,piehodno-
covani kulturniho dédictvi je zde jen let-
mo pfipomenut (s. 102), aé §lo o jednu
ze strategickych linii komunistické kultur-
ni politiky.

Prehlidky nové tvorby a plenarni zase-
dani SCS (s. 104-105) by chtély hloubsji
propracovat, byly to spojité nadoby (uz jsem



se o tom zminil vy$e) — i v jejich oznadovani
a rozmérech panoval dost velky zmatek (né-
kdy celostatni, nékdy jen ,prazské" s rozvo-
jem tvirgich center SCS i oblastni).

Chvalu zaslouzi modelova analyza sezé-
ny 1952/63 (s. 113-118), coz byla zl4 doba
»2ostreného tfidniho boje" a politickych pro-
cesll. Manipulace s jiz hohovymi dramatur-
gickymi plany ze strany mocenskych orga-
nG autorka vymluvné podpofila pramennymi
argumenty.

Obdobnym zplisobem jsou pojednény
i zahraniéni zajezdy Ceské filharmonie v pa-
desatych letech s vrcholem v proslulém, do-
dnes neprekonaném ,turné tfi kontinentd"
v roce 1959. | zde autorka ucelné vyuZziva
svou nejsilngjsi zbran — nové a autentické
pramenné materialy.

Pomérné rozsahlou subkapitolu pred-
stavuje oddil Cesk4 filharmonie a PraZské
jaro (s. 121-135), ktera sice nic zdsadné
nového nepfindsi , nicméné dopliuje zna-
ma fakta z historie i ,prehistorie” Prazské-
ho jara (Talichovy protektoratni ,hudebni
maje“) novymi Udaji. Je dobfe, Ze se autorka
podrobnéji zastavila u zahajovaciho koncer-
tu 1. roéniku PJ — 11. kvétna 46. Ne kazdy
vi, Ze se nezahajovalo Mou vlasti (pravidel-
né aZ od roku 1954), nybrZ specialnim pro-
gramem (slavnostnim a pietnim — téZ na pri-
pominku 1. vyroc¢i konce 2. svétové vélky).
Z hlediska dokumentace organizacniho po-
zadi festivalu jde i v tomto pfipadé o pomér-
né zdafilou subkapitolu!

5. Organizaéni struktura Ceské filhar-
monie (s. 136-148) predstavuje rovnéz
dobrou sondu do organizaéni struktury
Ceské filharmonie od jejiho zestatnéni, v niz

autorka opét s vyhodou zuZitkovala data ze
svych pramennych zdroja.

6. Politicka a statnébezpecnostni
kontrola a fizeni (s. 149-205) je zavérec-
nou kapitolou vykladové partie spisu, ka-
pitolou nejrozséhlejSi a poznatkové nejpfi-
nosnéjsi.

Vychazi z dlouho nepfistupnych archiv-
nich zdroji (UV KSC, MSO, MSK, StB)
a zabyva se postupné metodami Gradova-
ni, ndbory do strany, politickymi Skolenimi,
strukturou a persondliemi Zavodni organi-
zace KSC v Ceské filharmonii a kone&né
i personaliemi spolupracovnikd StB v fa-
dach orchestru. Stranou nezlstava ani po-
hled na kadrovou politiku orchestru a rozbor
nékterych kadrovych materiall. Zde vSude
se objevuji informace zcela nové, mnohdy
dokonce prekvapivé.

Na vétSiné svého spisu se autorka spo-
kojila s pouhym konstatovanim fakt a jejich
v zdsadé logickym sefazenim do celkové
linie vykladového textu. Hodnotici aspekt
neni v kniZce vyraznéni exponovan. Ani to
v8ak neni malo. Publikace umoziuje dte-
néfi hloubé&ji porozumét, jak Ceska filhar-
monie zila a pracovala a jakou roli zaujima-
lo toto umélecké téleso na Ceskoslovenské
hudebni scéné v kritické dobé& padesatych
let. Je to mimo jiné i dobré vychodisko jed-
nak pro eventudlni autorCinu dal$i badatel-
skou praci, jednak i dobréa faktografickd za-
kladna pro jiné badatele.

#5 2014 Ziva hudba

{168



169}

Vysla nova ro€enka
Tanecnich aktualit

Helena Kazarova

Taneéni aktuality jsou internetovym porta-
lem o taneEnim uméni, ktery v p¥istim roce
oslavi jiz deset let svého trvani. Redakce
TANECNi AKTUALITY.CZ sestavend prevazné z absolventli obo-
ru tane¢ni véda HAMU informuje své cte-
Vyber nafe o nejaktualnéjSim déni v oblasti tan-
RERSDN B ce, o poradani konkurzd, kurzti, workshop(
a semindrd. Kromé toho vSak pfinasi i re-
cenze a kritiky premiér baletnich dél i pro-
jektd ve sfére tzv. soucasného tance a po-
hybového divadla v metropolich Cech
a Moravy, ale i v menSich méstech. Pro-
stfednictvim rozhovor( predstavuje také
tvlrce a interprety, jejich nazory a Gvahy
o tvorbé. O celostatnim, ale i mezinarod-
nim vyznamu Tanecnich aktualit nelze po-
chybovat.
Letos se redakci jiz posedmé podafi-
— s lo uverejnit vybér z recenzi a rozhovorl téz
tanecniaktuality.cz v tisténé podobé jako rocenku, a to je nepo-

Rocenka 2013/2014

chybné velmi pozitivni zprava. Ackoli inter-
Roéenka 2013/2014, tanecniaktuality.cz netové médium ma fadu vyhod, které zde
Vybér z publikovanych textl rdznych autor(. neni tfeba vyjmenovavat, pfece jen jde z hle-

diska dlouhodobé perspektivy o nestabilni
prostredi a pokud chceme dal§im genera-
cim zanechat trvanlivéjsi svédectvi o naSich
kulturnich a uméleckych aktivitach, je tisté-
nd publikace nenahraditelna.

V roéence ze sezény 2013/2014 najdete
109 ¢lankd od ftficeti autord, popisujicich
déni ve tfinacti lokalitdch, coZ je rozhodné
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Sirokda retrospektiva nejen Cisté tanec-
nich predstaveni — do okruhu zajmu porté-
lu Tane€nich aktualit totiz patfi i dalsi dru-
hy pohybového divadla (véetn& pantomimy)
a tzv. novy cirkus. Pfi tak Sirokém zabéru je
nou uroven, a to jak stylistickou, tak odbor-
nou. Redakci je ovSem tfeba vyslovit uzna-
ni, Ze texty z internetového prostredi (které
na kvalitu mnohdy nedba viibec ¢i jen malo)
pfipravila k vydani v uspokojivém stavu, coz
pfi jejich poctu nebyla jisté snadna préce.

Soucasnym i budoucim &tenarim by
pomohlo v hodnotové orientaci, kdyby se
dozvédéli téZ néco vice o autorech sa-
mych, tj. jaké maji vzdélani, v jakych insti-
tucich a na jakych pracovnich pozicich pu-
sobi atd. To je v ro¢ence splnéno pouze
v nékolika pfipadech (napf. u studentu ta-
necni védy HAMU), u mnoha dal$ich to
chybi zcela, nebo je nahrazeno nic nefika-
jici vétou: ,Autor(ka) je tane&ni kritik(ka)
a publicista(stka).”

Recenzentska Cinnost je totiz z podstaty
véci subjektivni zaleZitosti, a proto je mnoh-
dy velmi urcujici, z jakého vzdélanostniho
prostiedi autor pochéazi. Pokud napfiklad
studoval divadelni védu a pak teprve druhot-
né, na zakladé svého zajmu, ale bez odbor-
ného vzdélani v této oblasti (tj. jako autodi-
dakt), se zacne vefejné o tanci vyjadfovat,
bude jeho soud chté nechté podminén tou-
to skute€nosti, cozZ je tfeba brat v Gvahu.
Tim nechci a priori tvrdit, Ze jeho recenze
bude nutné nehodnotna.

V této rocence najdete kromé &lankd
zvefejnénych na internetu téZ pokracova-
ni zamysleni o vyvoji profese choreografa
a choreografie, tentokrat v moderni dobé.

Autorkou je profesorka Dorota Gremlico-
v, kterd plGsobi na HAMU. Vitanou &asti
roCenky je predstaveni nékterych ,jubiluji-
cich" osobnosti i vzpominka na ty zemrelé
(Joe Jen&ik &i Nadézda Sobotkova, kterd
zesnula v tomto roce). K vzpominkovym za-
stavenim patfi pietni nav§téva mist posled-
niho odpodinku baletnich osobnosti v Pafrizi
a Praze. Zijici pfedstavitelé na&i baletnf tra-
dice jsou neformalné a velmi mile predsta-
veni v dalSich ¢lancich a rozhovorech - ten-
tokrat jde o devadesatnika Miroslava Kdiru,
vynikajiciho sélistu baletu a cenéného cho-
reografa, a sedmdesatnika Petra Vondrus-
ku, ktery plsobil jako sélista Baletu Praha,
Néarodniho divadla a nasledné od roku 1969
jako prvni sélista v Diisseldorfu.

Jako novinku zaradila redakce Taneénich
aktualit do Uvodu své Rocenky 2013/2014
jakési zhodnoceni uplynulé sezény v oblas-
ti baletu a sou¢asného tance, které ale ne-
napsali jeji redaktofi, nybrz dva pracovnici
Institutu uméni — Divadelniho Gstavu Roman
Vagek (balet) a Jana Navratova (soudasny
tanec), oba vystudovani teatrologové, ktefi
si scénicky tanec druhotné zvolili jako objekt
svého z4jmu a nachdazeji v ném i zdroj své-
ho profesniho uplatnéni; dale Ladislava
Petiskova (pohybové divadlo) a Veronika
Stefanova (novy cirkus).

Napsat hodnoceni jakéhokoliv Useku vy-
voje néjakého uméleckého oboru je velmi
naro¢na zélezitost a je k ni potfeba nejen
skvéla kvalifikace, ktera se v humanitnim
oboru umocfiuje dlouhodobym sebevzdé-
lavanim, ale také vile a schopnost objekti-
vizace jevl, cozZ je obtizné a dokaze to jen
maélokdo. Upfimné fe¢eno, myslim, Ze ten-
to ,bonus”, ktery letoSni ro€enka pfindsi, je
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spiSe zbytecny a v nékolika pfipadech i za-
vadeéjici. Vzdyt Ctenéar je po precteni toli-
ka svédectvi o taneCnich a dalSich pohybo-
vych aktivitich schopen udélat si svij nazor
sam a propojit ho se svou vlastni divackou
zkuSenosti.

Jako jedina ze jmenovanych autord do-
sahla relevantniho vysledku Ladislava Pe-
tiSkovd, a to proto, Ze si zvolila mensi
geograficky zabér a diky svému rozhledu
a nadhledu dokdzala najit obecné tendence
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a nepodlehla Uzce subjektivnimu pohledu
na véc.

Jiz je v proudu dalSi sezéna bohata na
nova predstaveni a ja preji redakci Taneé-
nich aktualit mnoho sil a samozfejmé i fi-
nanénich prostredkl k dalSimu komentovani
a nasledné i dokumentovani naseho i me-
zinarodniho tane¢niho déni. Jejich prace je
v situaci neexistence odborného tanecniho
Casopisu naprosto kliGova.
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Edward Nye: Mime, Music
and Drama on the Eighteenth-Century
Stage The Ballet d'action

Petra Dotlacilova

Mime, Music

and Drama
on the Eighteenth-Century Stage

THE BALLET D’ACTION

CAMBRIDGE

Edward Nye:
Mime, Music and Drama on the Eighteenth-
-Century Stage: The Ballet d’action

Cambridge, Cambridge University Press,
1. vydani 2011, 2. vydani 2012, 326 stran,
ISBN 978-1-107-00549-5

Od prvniho vydani knihy Mime, Music and
Drama on the Eighteenth-Century Sta-
ge sice uplynuly jiZ tfi roky, povédomi o ni
v choreologickych kruzich presto jesté neni
prili§ rozsifené. Jedna se pfitom o vibec
prvni publikaci, kterd se zabyva fenomé-
nem ballet d’action, tanec¢né divadelnim
Zanrem 18. stoleti z Cisté teoretického hle-
diska. Po nékolika Zivotopisech nejvyznam-
néjSich choreografl a historickych publika-
cich popisujicich vyvoj Zanru v jednotlivych
zemich kone&né vznikla studie, zkoumajici,
co vlastné byl ballet d’action.

Paradoxné autorem této knihy neni
choreolog, teatrolog ani muzikolog, ale lin-
gvista a romanista pUsobici na Oxfordské
univerzité, Edward Nye. Tento badatel se
dlouhodobé zabyva francouzskou literaturou
a lingvistickymi teoriemi 18. stoleti, podilel
se ale také na vydani literarnich reflexi ta-
ne¢niho uméni z toho obdobi — odtud pra-
meni jeho zajem o ballet d’action, ktery byl
ve své dobé &asto diskutovanym az kontro-
verznim tématem. Autorova lingvisticka spe-
cializace ovliviiuje jeho pfistup ke zkoumané
latce, pohlizi na tanec z dhlu teorii o komu-
nikaci s mnoZstvim literarné estetickych od-
kaz(. SnaZi se hledat paralely s pfibuznymi
divadelnimi Zanry a zaroven definovat, v éem
je ballet d’action jiny a specificky. Jiz ze sa-
mého nazvu tohoto Zanru vyplyva, Ze se
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jednd o hybridni tvar kombinujici v sobé ta-
nec (ballet) s gestem, pantomimou (action)
— v ostatnich evropskych zemich se stejny
fenomén nazyval pantomime ballet, ballo
pantomimo &i Ballettpantomime.' Analyzou
tohoto spojeni a hledanim historickych i for-
malnich vazeb se Nye snaZzi dokazat, ze bal-
let d’action ma své misto nejen v déjinach
baletu, ale i v d&jindch pantomimy. Pomoci
velkého mnozZstvi prament rozlicného cha-
rakteru se snazi pfijit na to, jak mohl nebo
nemohl tento baletni Zanr vypadat, a také
na to, jak na néj nahlizeli divaci v 18. stoleti.

Problematiku pramend fesi Nye hned
v Gvodu, diky kterému si ¢tenar uvédomi
sloZitou pozici badatele zabyvajiciho se ba-
letem 18. stoleti. Zapisy tance témér neexis-
tuji, hudebnich partitur se dochovalo velmi
malo a programy jsou zna¢né problematic-
kym zdrojem informaci, stejné jako ikonogra-
fické prameny. Na druhou stranu se o bal-
let d"action hodné psalo, dokonce vznikaly
na toto téma prvni skute€né polemiky. Infor-
mace z dopisd, kritik, stati a pamfletli ovsem
musi byt brany s rezervou vzdy vzhledem
k jejich autordim.

Kniha je rozdélena do dvou &&sti pribliz-
né stejného rozsahu: v prvni pdli nazvané
The Ballet d’Action in Historical Context se
autor zabyva dobovymi filozofickymi a literar-
nimi mySlenkami a také moZnymi i nemozny-
mi inspiratory nového baletniho Zanru; v dru-
hé poloviné s nazvem The Ballet d’Action
in Close-up pak probird vSechny znamé

1 Nye tyto rdizné terminy uznava, pro svou studii si
ale z dGvodu jednoty textu vybira francouzsky termin.
Proto se budu v tomto textu drZet stejného terminu,
prestoZe v ¢estiné by se mohl pouZit preklad balet-
pantomima.
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aspekty tohoto Zanru a snazi se dobrat jeho
skutecné podoby a toho, jak ve své dobé pu-
sobil na divaky. Ve zkoumani své latky tedy
postupuje od periferie k jadru, aZ v posled-
nich kapitolach se dostava ke zkoumani Zan-
ru jako takového. OvSem jak Nye v zavéru
své knihy konstatuje slovy literarniho teoreti-
ka Gérarda Gennetta — periferie je pro exis-
tenci dila stejné dlleZita jako dilo samo.

Ballet d’action v historickém kontextu

Nézev prvni ¢asti knihy sice napovida,
Ze bude pojednavat o SirSim dobovém kon-
textu, autor z néj ovSem vybird pouze néko-
lik témat relevantnich pro sva studia. Viibec
se zde nezabyva politickymi dé&jinami, zato
nastifiuje urcité filozofické problémy, které
se fesily v dobé klasicismu a osvicenstvi
a néjakym zplsobem mohly ovlivnit ballet
d’action a pohlizeni na néj.

V prvni kapitole The voice and the body
in the Enlightenment mluvi Nye predevsim
o vysadnim postaveni slova a jazyka
v evropské kultufe, coz podle néj negativ-
né ovlivnilo rozvoj némého uméni, jakym
je balet. Tyto predsudky jsou zakofené-
né v evropské kultufe postavené na zakla-
dech starorecké filozofie, jejimz kli¢ovym
vyrazem je logos — slovo. Autor ilustruje
nadfazenost mluveného slova ve spole¢-
nosti napfiklad tim, jak byli v této spolec-
nosti diskriminovani hluchonémi. Jejich pfi-
rozend znakova re¢ byla potlacovéna, misto
aby se rozvijela, doktofi se je snaZili nau-
¢it artikulovat a odezirat ze rtd. S revoluc-
nim systémem uceni hluchonémych prisel
Abbé de 'Eppé?, ktery zadal rozvijet systém

2 Eppé, Charles-Michel de L. Institution des Sourds
et Muets. Paris: Nyon I'Ainé, 1776.



znakové feci na zakladé prirozenych gest,
pomoci nichZ se hluchonémi dorozumivali.
Jeho systém se ovSem nesetkal s pocho-
penim vefejnosti ani mnoha intelektudld ,fo-
nocentrikd“. Immanuel Kant i Johann Gott-
fried Herder (pro néj byl jazyk zékladnim
pilifem narodni kultury) odmitli moznost, Ze
by znakova fe¢ dokazala vyjadrit vSechna
hnuti mysli tak, jako to dokaZe jazyk. Teorie
o vzniku jazyka, které se v dobé osvicenstvi
zacaly rozvijet, sice pocitaly s moznosti, ze
gesta mohla byt prvotnim dorozumivacim
prostiedkem, v moderni dobé uz ale byla
tato forma z jejich hlediska davno prekona-
na a nebylo nutné se k ni vracet. Nye zde
cituje predevsim filozofy Etienna Bonnota
de Condillaca® a Jeana-Jacquese Rous-
seaua, ktery ve své Essai sur I'Origine
des Langues nejprve uznava jazyk téla
jako prvotni komunikaéni prostfedek zce-
la schopny vyjadfit potfeby i va$né, nako-
nec ale také dava prednost mluvené redi.
Druhd kapitola této ¢asti — A revival of
ancient pantomime? — se naopak vénuje
faktordim, které mohly ve své dobé existenci
ballet d’action ospravedInit. Jednim z nejvy-
razngjSich motivll témér vSech dostupnych
textl o tanci a baletu ze 17. a 18. stole-
ti je odvolavani se k antickym vzoriim, pre-
dev8im k fimskému pantomimu. A prestoZe
jiz na pfelomu téchto stoleti zagali klasicis-
té nadrazenost antické kultury a uméni zpo-
chybrovat (viz slavné polemiky zndmé jako
.bitva knih* v Anglii a ,spor starych s mo-
dernisty" ve Francii), prvni historiografové
baletu vidéli v fimském pantomimu dokonaly

3 Condillac, Etienne Bonnot de. Essai sur I’Origine
des Connaissances Humaines. Paris, 1746.

vzor, ktery by soucasnici méli napodobo-
vat. Edward Nye zkouma tyto historiogra-
fie (autorti Michel de Pure, Ménestrier, Ca-
husac a dalSich), odkryva rozdily antického
pantomimu a baletu, poukazuje na nedoro-
zumeéni, jichZ se pfi srovnavani autofi do-
poustéli. Do o&i bijici je napfiklad pros-
td skuteCnost, Ze fimsky pantomimus byl
zalezitosti jednoho herce, kdezto v ballet
d’action vystupovalo mnozZstvi postav. Tou-
to odliSnosti se ovSem autofi déjin vibec
nezabyvaji; odvolavaji se na antické prame-
ny, predevsim na Lukiandv spis O tanci a Li-
baniovu Odpoveéd Aristidovi ohledné tanec-
nikd, které nectou kriticky, ale cituji je jako
prirozené autority. Velky otaznik stoji i nad
samotnou povahou fimského pantomimu —
zda se v ném pouze mimovalo, nebo i tan-
Cilo. Nye doSel spolu s autory 18. stoleti
k nazoru, Ze i v antice §lo o spojeni tan-
ce a gesta, i kdyZ neni jasné, jakym zp(-
sobem. Jisté ale je, Ze toto spojeni muse-
lo byt vyvaZzené — a stejné tomu tak ma byt
v ballet d'action, ktery ma tyto druhy po-
podobnost téchto dvou uméni, tak vzda-
lenych v Case, byla schopnost apelovat
na srdce i rozum zaroven zcela bez pomo-
ci slov. Aby bylo toto mozné, pantomimus
i ballet d’action musely znazorfiovat znama
témata z historie, mytologie a basnictvi.
V dalsich dvou kapitolach, No place for
Harlequin a Decroux and Noverre, Nye po-
rovnava ballet d’action s komedii dell'arte
a s uménim slavného mima Etienna Dec-
rouxe, hleda zde mozné podobnosti a od-
liSnosti. Pro ¢tenare zcela neznalého déjin
divadla jde o ¢teni zajimavé, ovSem vysled-
ky téchto srovnani jsou neurcité. Komedie
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dell’arte méla jisté obrovsky vliv na evrop-
ské moderni divadlo, sdm Nye ale docha-
zi k nazoru, Ze ballet d'action vychazi ze
zcela jinych inspiraénich zdrojd. Naopak
pafizska reformovana komedie Goldoniho
a Riccoboniho by jiz mohla mit vliv na roz-
voj ballet d'action v jeho ranych podobach.
Tyto komedie pozadovaly vétsi expresivitu
obliceje, psychologicky rozvoj postavy,
vérohodnost emoci a jejich dramatickou
koherentnost, coz jsou pozadavky, které
choreografové kladli i na své tanecniky.
Srovnani s Etiennem Decrouxem, ktery za-
meérné popiral vyraz obliCeje ve prospéch
hry rukou a téla a ktery striktné oddéloval
pantomimu od tance, se zda byt zcela irele-
vantni. Pfesto se Decroux zajimal o choreo-
grafa Jeana-Georgese Noverra a psal obdiv-
né o jeho préci, coz naznaduje, Ze nékteré
aspekty ballet d’action uznaval a vidél v nich
podobnost se svym vlastnim uménim. Slo
predevSim o vyjadieni emoci a vasni beze
slov, v decrouxovské terminologii nazvané
subjektivni pantomimou.

Ballet d’action zblizka: dramatické
principy

Ve druhé poloviné své knihy se Edward
Nye konecné vénuje zanru ballet d’action
jako takovému. V péti kapitolach nahlizi
na baletni uméni 18. stoleti z nékolika uhlu:
Character and action, Dialogues in mime,
Choreography is painterly drama, The ad-
mirable consent between music and acti-
on, Putting performance into words.

Jak napovida nazev prvni kapitoly, Nye
d’action zivé herectvi. Zakladnim mottem je,
Ze tento Zanr byl spiSe ,tanGené drama“ nez
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»dramaticky tanec”. Autor se zde poprvé
kladu a zkoum4, jakym zplsobem se v ba-
letu na pocatku 18. stoleti pracovalo s vy-
kreslenim postav a jejich emoci. Zmifiuje
vystoupeni Jeana Ballona a Francoise Pré-
vostové na zamku v Seaux (1714), jejiho séla
s ndzvem Les caractéres de la danse (do-
konce existuje prepis jejiho tance do bés-
né), a hlavné anglického choreografa Joh-
na Weavera, nejvétsiho raného propagatora
dramatického herectvi v tanci, skute¢ného
otce ballet pantomime. Zmifiuje se o rliz-
nych dobovych hereckych manuélech (tzv.
chironomie a chirologie) — napfiklad od Joh-
na Bulwera (1644), Johann Jacob Engela
(1785) a Gilberta Austina (1806) —, které
byvaji ndpomocny pfi rekonstrukcich ballet
d’action; zaroven ale zpochybriuje jejich po-
uzitelnost, jelikoZ tento Zanr byl ve své dobé
revoluéni, a proto podle néj neni pravdépo-
dobné, Ze by pouZival zaZitych gest. Nye
tuto kapitolu uzavird tvrzenim, Ze tehdejsi
choreografové a tanecnici zastavali nazor,
podle kterého je tanec schopen vyjadfo-
vat postavy a charaktery, pokud je ovSem
interpret/taneénik také dobrym hercem.
V druhé kapitole druhé &asti se autor zaby-
va problémem, ktery zietelné vyvstava pfi
Cetbé dobovych baletnich program(: pro-
gramy Casto prevypravély cely déj predsta-
veni, a to véetné dialogl — pfimych fedi.
Jak bylo mozné tyto dialogy uvést na scé-
né, kdyz byl ballet d’action uménim né-
mym? Hlavnimi pfiklady sloZitého prevadé-
ni textu do pantomimy byly balety Telemach
Antoina Pitrota, Semiramis Gaspara Angio-
liniho a Noverriv Pomstény Agamemnén.

Nye cituje nejhlasitéjsi kritiky ballet d‘action,



predevsim francouzského cestovatele Ange
Goudara. P¥i bliz§im &teni baletnich progra-
mU dochdzi Nye k zavéru, Ze ballet d’action
zobrazuje predevSim situace, akce a reak-
ce, zobrazuje emoce, takze doslovné dia-
logy nejsou prioritou, jako je tomu v dra-
matu. Na rozdil od dramatu ma ale balet
hudbu, ktera divaka dokaze provazet dé-
jem i beze slov.

V Casti s nazvem Choreography as pain-
terly drama se Edward Nye zabyva pojmem
choreografie, ktery v pribéhu staleti znac-
né zménil vyznam: plvodné oznadoval zapis
tance, pozdéji se ale zacal uZivat ve smys-
lu fyzického vytvéareni tancd/choreografii.
Nyeovo dlikladné studium mnoha dobovych
prament (mezi jinymi deniky J. J. Khevenhiil-
lera a L. P. de Bachaumota) dokazuje, Ze
pravé v druhé poloviné 18. stoleti se slovo
chorégraphie (fr.) nebo Corographie (ném.)
zadalo pouZivat v jinych vyznamech neZ jako
pouhy zapis tance. Mohlo oznadovat dra-
maturgii, zpGsob hrani, uméni psani progra-
mU0 a znazornéni déje. Choreograf byl po-
vazovan za néco vic, nez byl pouhy maitre
de ballet, jelikoz umél nejen stavét tance,
ale také dramatické situace. V této kapitole
také Nye velmi detailné popisuje zndmy spor
Gaspara Angioliniho a Jeana-Georgese No-
verra na téma vzniku, podoby a zakladnich
principl ballet d'action. Jedna se o cennou
pasdaz, kde cituje zndmé i méné zndmé pra-
meny na toto téma, véetné dopisl a ¢lan-
kd raznych autorl a publikace Saggio filo-
sofico sui balli pantomimi Mattea Borsiho.
Hudbou k ballet d’action se zabyva nasle-
dujici kapitola The admirable consent be-
tween music and action, jedna z nejzajima-
véjSich pasazi knihy viibec. Edward Nye ji

vytvofil v tandemu s muzikolozkou Ruth D.
Eldregdeovou. Nachéazeji se zde detailni
muzikologické analyzy baletnich partitur,
které potvrzuji, jak velkou roli hrala hudba
v predstavenich ballet d’action. V Gvodu
zmifuji autofi zajimavy postfeh, Ze na roz-
dil od tance a pantomimy, okolo kterych
se strhla boufliva debata, si hudby dopro-
vazejici tento Zanr v8imal malokdo. Z jejich
hlediska jde o jev pozitivni: hudba musela
byt natolik spjatd s dénim na scéné a do-
kreslovat je, Ze na sebe nepfitahovala zad-
nou zvlastni pozornost. Autofi ji pfirovnavaji
k hudbé filmové, kterd ma podobnou funk-
ci: neni v hlavni roli, ale jeji Uloha je znaé-
nd; a divaci ji zaznamenaji, az kdyz je Spatna
nebo kdyZ neni viibec. Pro analyzu si auto-
fi vybrali hudbu k Noverrové baletu Médea
a Jason — nejedné se ovSem o plvodni Ro-
dolphovu partituru, ale o upravenou (zkrace-
nou) verzi Jeana-Benjamina de la Bordeho
pro parizské uvedeni Gaetanem Vestrisem.
V ti§téné partitufe se zachovaly i scénické
poznamky, které oznacuji kliGové momen-
ty v déji; Ize tedy dobfe popsat, v jakém
vztahu byla hudba k akci. Z analyzy vyply-
va, Ze tento vztah byl velice lzky: objevu-
ji se zde charakteristické hudebni motivy
pro kaZzdou z postav, hudba odliSuje dia-
log, monolog, je schopna podkreslit celou
Skalu emoci a vytvofit dramatickou atmo-
sféru. Zasadni roli ma napfiklad ve scéné
spanku, kdy se spici postava tvari neutrdl-
né, ale dramatickd hudba naznacuje hri-
zostrany sen. Tuto partituru pak autofi srov-
navaji s dily Christiana Cannabicha, Josefa
Starzera a Christophera Willibalda Glucka.
V posledni kapitole nazvané Putting per-
formances into words se Nye konec¢né
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dostava k tématu, které ho pfi vyzkumu
evidentné nejvice pritahovalo a zajimalo —
k baletnimu programu. Programy patfi k nej-
pocetnéjsi skupiné pramend pro studium
baletu 18. stoleti, jejich funkce byla ale mno-
hoznacnd a tézko se urduje, v jakém vzta-
hu byl obsah programu ke scénické po-
dobé baletu. VétsSinou jde o prevypraveni
déje, ktery balet zndzorfuje, malokdy zde
ale nalezneme scénické poznamky &i tech-
nické informace o choreografii. Jejich vy-
uziti pfi studiu a rekonstrukci dobovych ba-
letli je tedy slozZité. Nejen dnes, ale i v dobé
svého vzniku vzbuzovaly programy k bale-
tdm mnohé kontroverze, Casto se o nich
zmifuji divadelni komentatofi ve svych spi-
sech: pouzivani programG bylo mnohokrat
kritizovano, jelikoz svym literarnim slohem
mohly divaka naldkat na predstaveni, kte-
ré samo o sobé bylo zcela nesrozumitelné.
NejvétSimi kritiky tohoto fenoménu byli opét
Ange Goudar a Matteo Borsa. V Itdlii se
udajné dokonce ujalo Uslovi ,Ihat jako pro-
gram* (,buggiardo come un programma®).
Edward Nye prebira terminologii Gérarda
Genetta a oznaduje baletni programy za pa-
ratexty, které obklopuji a doplfiuji text — tedy
baletni predstaveni. Jejich funkce je podle
této teorie stejné dllezita jako text samotny.
U programt definuje Nye hned tfi paratex-
tudlni funkce, které podle néj mély plnit: in-
formovat divaka o déji predstaveni, ale také
ho vzdélavat (programy jednoho autora byly
vydavany v nékolika jazycich a cirkulovaly
po Evropé); zaroven fungovaly jako uréi-
ty druh reklamy, ktery mél divaky na pred-
staveni naldkat — byly distribuovany nékolik
dni pred uvedenim. Treti funkci je zajiSténi
spravné interpretace baletu — programy tedy
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nebyly uréeny jen divakim, ale také cen-
zordim: pred uvedenim baletu byl program
spolu s partiturou jedinym zdrojem informa-
ci o chystaném predstaveni a na zakladé
téchto dokumentd choreograf dostal &i ne-
dostal svoleni k produkci. Programy nékdy
také fungovaly jako upominkové predméty
k vyznamné udalosti, béhem které byl balet
uveden (typicky kralovska korunovace nebo
svatba). Paratextualni funkce programu
a jejich rozlicné ucely zplsobovaly nutné
kontroverze, predev§im proto, Ze vzhledem
ke svému zdanlivé druhotnému postaveni
mél program az pfili§ velky vliv na vysled-
ny efekt baletu.

V zavéru poklada Nye dvé zasadni otaz-
ky, které vzbuzuje ballet d'action v kazdém,
kdo se studiem tohoto Zanru zabyval: Co je
tanec? Co je pantomima? Autor konstatu-
je, Ze na prvni otazku by tvirci baletu 18.
stoleti nejspiSe odpovédéli, Ze je to evoluce
(vyvoj), ne revoluce. Mél byt reprezentativni
stejné jako expresivni, na rozdil od barokni-
ho tance nebyl tolik spjat se spoleCenskym
chovanim — naopak mohl se stat témér ne-
slusnym, byl pfehnany a &asto nepfirozeny,
protoZe mél znazorfiovat psychologii a rea-
litu postavy. Také pantomima méla imito-
vat pfirodu, znazorfovat lidské konani, emo-
ce a vaSné. Pantomima byla druhem jazyka,
kterému se divaci museli naugit rozumét:
byl to totiZ jazyk zaloZeny na jiném principu
nez artikulovana fe¢. Mél ale quasi-grama-
tickou a quasi-syntaktickou strukturu, kte-
ra tvofila sémantické jednotky, vytvofila si
vlastni slovnik. Na rozdil od tance v8ak pan-
tomima nebyla zaznamenana v Zadnych ma-
nudlech, podle kterych bychom mohli ten-
to ,jazyk" rekonstruovat, zfejmé proto, ze



nebyla tak silné standardizovana a znalos-
ti byly predavany spiSe v pfimém kontaktu
ucitele a zaka.

Velice cennou &4st publikace tvofi ob-
sahlé prilohy, nachazeji se zde v original-
nim znéni preti§téné programy baletd Fran-
ze Hiverdinga (Les Amants protégés par
Amour), Jeana-Georgese Noverra (Aga-
memnon Vengé), Jeana Daubervala (La fille
mal gardé), Gaspara Angioliniho (Le Roi
et le Fermier) a Charlese Le Picqa (// Rat-
to delle Sabine); zajimava parodie Angioli-
niho baletu Semiramis z pera cestovatele
a spisovatele Ange Goudara; basen Pa-
rodie sur les Caractéres de la Danse pu-
blikovana roku 1721 v Casopise Le Mer-
cure a také zde najdeme celou partituru
k Noverrové baletu Médea a Jason Jeana-
-Benjamina de La Bordeho.

Vyznam publikace Mime, Music and
Drama on the Eighteenth-century stage
spociva predevsim v novém Uhlu pohledu,
kterym se jeji autor Edward Nye diva na pro-
blematiku ballet d’action. Jeho analyticky
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pristup zkouma rdizné aspekty tohoto Zanru,
které se pfi historickém studiu Casto ztra-
ci kvuli velkému mnozZstvi materialu, o némz
déjepisec pojednava. V prvni poloviné kni-
hy poskytuje autor zajimavy filozoficko-his-
toricko-literarni kontext, velmi obohacuijici
pohled na intelektudlni prostredi, v némz
ballet d'action vznikal. O dramatu a o ope-
fe, zanrech, na nichz podle Nye ,parazito-
val" ballet d'action nejvice, se zmifiuje spiSe
ce na toto téma. Tato C4ast neni opakova-
nim znamych faktd, ale poskytuje skute¢né
nové a podnétné myslenky a fakta. V dru-
hé Casti se zabyva zdsadnimi otdzkami, na-
priklad co umélci a publikum v 18. stole-
ti rozuméli pod slovem choreografie, jaky
byl vztah hudby a tance, jak mohlo pdsobit
némé herectvi na divaky, vénuje se proble-
matice programi. O téchto tématech bylo
doposud vydano nékolik dil€ich studii, Nye
ov8em jako prvni shrnuje v8echny tyto pro-
blémy v jedné publikaci.
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Za ikonografii tanec¢niku
coby celebrit 18. stoleti
do Oxfordu

Ve dnech 15. a 16. dubna 2014 se v univer-
zitnim komplexu v Oxfordu (Wolfson Colle-
ge) konal jiz Sestnacty ro¢nik Oxfordského
tanecniho sympdzia, jehoz tématem byl ta-
necnik coby celebrita 18. stoleti — jeho po-
vést, portréty a vyobrazeni spojend s jeho
osobnosti (The dancer in celebrity cultu-
re in the long 18"-century: reputations,
images, portraits). Kazdoro&ni mezinarodni
sympozia organizuje histori¢ka tance Jenni-
fer Thorpova s opernim historikem profeso-
rem Michaelem Burdenem, dékanem New
College, University of Oxford.

Mezi devatendcti prednasejicimi z ce-
Iého svéta byly i dvé odbornice z katedry
tance Hudebni a tane&ni fakulty AMU: pro-
fesorka Helena Kazarova, Ph.D. a dokto-
randka MgA. Petra Dotlacilova. Fakt, Zze
pro tak prestizni sympdzium byly vybra-
ny dokonce dva pfispévky z jedné institu-
ce (AMU Praha), Ize povaZovat za nespor-
ny uspéch zde vyu€ovaného oboru Tanecni
véda. Profesorka Kazarova seznamila mezi-
néarodni férum odbornikl s dosud nepubli-
kovanou ikonografii slavného italského ta-
neénika a hudebniho skladatele Salvatora
Vigano (1769-1821), dochovanych na Ces-
kych zamcich (Litomysl a Cesky Krumlov)
a s hostovanim tohoto umélce v prazském
Nosticové divadle v letech 1795 a 1796.
Magistra DotlaCilova pFredstavila svou Cast
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Helena Kazarova

vyzkumu, kterd se tyka zajimavého rukopis-
ného pramene — jedenactisvazkového dila,
které poslal v roce 1766 slavny choreograf
Jean-Georges Noverre polskému kréli Sta-
nislavu Augustu Poniatowskému, kdyz se
u néj uchazel o zaméstnani. Mezi svazky je
i jeden vénovany kostymnim navrhdm Loui-
se-René Boqueta a méa tedy pro dgjiny tan-
ce i dgjiny divadla velky vyznam. Pfispé&vky
obou badatelek vzbudily velky zajem.
Sympozium, které bylo zaméreno zejmé-
na na ikonografii, pfineslo fadu neobvyk-
lych a velice obohacujicich pohled( jednak
na osobnosti tane&nich umélct jako tako-
vych, jednak na jejich postaveni ve spolec-
nosti 18. stoleti, kdy se zrodil kult tanecnikd
coby celebrit. Olive Baldwinova a Thelma
Wilsonova (nezévislé hudebni a taneéni pu-
blicistky z Essexu) predstavily osud Miss
Nancy Dawsonové, ktera se proslavila svym
hornpipem, ktery tancila s obrovskym tspé-
chem v Zebrdcké opere (Beggar’s Opera)
od fijna 1759 v Londyné. Iris Julia Bihr-
leova (Sorbonne-Nouvelle Paris/Stuttgart
Universitat) se zabyvala vyobrazenimi Marie
Taglioni, nejslavné;si tane€nice doby roman-
tismu, a tim, jak tato ikonografie poméahala
SiFit jeji slavu a proslulost. Profesor Michael
Burden (New College, University of Oxford)
predstavil italského tanecnika Carla Anto-
nia Delphiniho, v§estranného umélce, ktery



byl téZ zpévakem, hercem a choreografem.
Velka ¢ast jeho divadelni kariéry se odehréa-
vala v posledni tfetiné 18. stoleti v londyn-
skych divadlech Drury Lane, Covent Gar-
den a Haymarket (zemfel roku 1828) a byl
mnohokrat zobrazovan v rozli¢nych rolich,
Gasto jako Pierot. Zajimavy byl pfispévek
sbératele tanec¢ni ikonografie Keithe Ca-
verse, ktery dokazoval, jak je nedobra a za-
vadéjici praxe pretiskovat v rliznych publika-
cich stale tu samou ikonografii, misto aby
se vyvijelo Gsili objevovat, publikovat a kri-
ticky analyzovat nové nélezy a dokumentoval
to na pfikladu scény z londynského uvede-
ni Noverrova baletu Jason et Medee. Mary
Collinsova (Royal Academy of Music and
Royal College of Music) se zabyvala diva-
delnim Zivotem v irském Dublinu a tim, jak
toto mésto pfijimalo cestujici umélce, kte-
fi do n&j v 18. stoleti zavitali a vystupovali
zde (zejména v Smock Alley Theatre). Ann
Dayova (Trinity Laban, London/Dolmetsch
Historical Dance Society) si zvolila jako
téma svého referatu vévody z Yorku a jejich
tane&ni vystupy v ramci anglickych masque
i (v pfipadé vévody Jamese z Yorku, poz-
déjsiho krale Jamese II.) ve francouzskych
dvorskych baletech a sledovala také rozvoj
popularity anglickych a skotskych country
dances ve Francii i v Anglii samé. Raf Gee-
nens (Univerzita v Leuven) se zabyval speci-
fickym pohledem na tanec a na jeho vnima-
ni v dile Adama Smithe (1723-1790), a to
v souvislosti s jeho moralni filosofii. Proka-
zal, Ze mnoho Smithovych uUsudki je plat-
nych i dnes. Moira Goffova, ktera je ku-
ratorkou vzacnych tiskd Britské knihovny
v Londyné se podélila o své nazory na por-
tréty znamé anglické profesiondlni tanecnice

z pocatku 18. stoleti Hester Santlowové
(c. 1693-1773), o které vydala v roce 2007
svou monografii. Jaonna Jarvisova (Bir-
mingham City University) si vzala jako téma
portrét tanecnice Giovanni Baccelli od slav-
ného anglického malife Thomase Gainsbo-
rougha z roku 1782. Baccelli byla sélistkou
King's Theatre v Londyné, portrét byl objed-
nan jejim milencem Johnem Frederickem
Sackvillem, tfetim vévodou z Dorsetu, nyni
je soucasti sbirky Tate Gallery. Poutavy byl
také prispévek Caitlyn Lehmannové z Aus-
trélie, ktery kladl vedle sebe dva fenomé-
ny Londyna v 80. letech 18. stoleti — balet
a létani v horkovzdudnych balénech. Na za-
kladé ikonografie a dalSich pramen(l bada-
telka predstavila nové poznatky na tomto
poli, napfiklad to, jak se spojovala proslu-
lost tane¢nikld a tanecnic s novymi tech-
nickymi pokusy pfi létani balénem. Monica
Mattfieldova z Univerzity v Kentu (Canter-
bury) se zabyvala dalsi zajimavou discipli-
nou: krasojizdou na koni, které se v pfipadé
akrobatického tanecnika a krasojezdce Joh-
na Astleyho spojovala s osudem ,slavného”
koné Chargera, ktery se stal pfed tim ,hrdi-
nou od Gibraltaru“, nebot pomohl genera-
lovi generalovi G. A. Elliotovi. Portrét obou
— tanecnika Astleyho a koné Chargera, kte-
fi pak spolu vystupovali v londynském Am-
phiteatru — namaloval v roce 1789 William
Hincks. Bohaty program referatl pokracoval
studii o baletu Serraglio (Milano, 1772), kte-
ry vznikl pfepracovanim Noverrova baletu.
Adeline Muellerova z Oxfordu se zamys-
lela nad cestami ndamétu aZz k dosud pre-
hlizené verzi s hudbou Wolfganga Amadea
Mozarta a choreografii Charlese Le Picga.
Mezi dalSi zajimavé referaty patfila studie
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Jennifer Thorpové (New College, Oxford)  Division, Oxfordska univerzita). Pfinesl mno-
na téma mecenasstvi baletu rodinou Man-  ho zajimavych postfehtl k otdzce formovani
tagu. Velice cennym byl i souhrnny pohled ,medialniho obchodu s kulturnimi celebrita-
na otazku ,celebrit® v kontextu tane€nich  mi*, jehoZ jsme svédky i dnes, a to stale se
profesiondlnich umélcd a prostredi Anglie  zvySujici mérou.

18. stoleti Shearer Westové (Humanities

Ugast prof. Heleny Kazarové, Ph.D. a MgA. Petry Dotlagilové na konferenci byla podpoFena z prostredkd
Ucelové podpory na specificky vysokoskolsky vyzkum, SGS Dotlac¢ilova NS 135 TA 13-14-006.

Fotodokumentaci konference najdete na www.ziva-hudba.info
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Konference spoleCnosti
Early Dance Circle

Petra Dotlacilova

Ve dnech 11. az 13. dubna 2014 probéh-
la v malebném méstecku Bath ve Velké
Britanii konference anglické spolecnos-
ti pro staré tance — Early Dance Circle.
Toto setkani je poradano jednou za dva
roky a pokazdé ma dané téma, které spo-
juje v8echny pfispévky pojednavajici o rliz-
nych obdobich z historie tance. LetoSnim
tématem konference byl prostor jako kon-
text pro tanec: Ballroom, Stage and Vil-
lage Green: Contexts for Early Dance.
V klasicistnim sale Prior Park College pro-
bihaly po dva dny nejen pfednasky, ale také
praktické workshopy a ukazky rekonstruk-
ci tancl. Early Dance Circle si tradi¢né za-
klada na propojovani teorie s praxi, mnoho
jeho ¢lend tan&i ve skupinach historickych
tancl a vytvari rekonstrukce choreografii.
Na konferenci se sjelo pres Ctyficet bada-
telG z Evropy i Ameriky, byli zde choreolo-
gové, teatrologové, muzikologové i nadsSen-
ci pro stary tanec.

V predveder konference, kdyz uz byla
vétSina UcCastnikd na misté, se po spole¢né
vecefi promitalo predstaveni francouzské ta-
necnice a choreografky Christine Boyleo-
vé. Byvald spolupracovnice zndmé tanec-
ni védkyné Francine Lancelotové ma dnes
vlastni skupinu L'éclat des Muses, se kte-
rou uvedla na scénu divadla Theatre Impe-
rial Compiegne balet z obdobi Ludvika XIII.

Le Ballet de la Merlaison (1635), velice
zajimavé dilo, v némz sam kral vystupoval
a dokonce k nému slozil hudbu. Na rekon-
strukei pdvodni partitury se nyni podilel skla-
datel Patric Blanc.

Sobotni program zahdijil britsky bada-
tel Matthew Spring pfispévkem vztahujicim
se pfimo k mistu kondni konference: The
Fleming Family’s Dance School at Bath
1750-1800. Spring ¢erpal mnoho informaci
z dobovych periodik, v nichz se &asto psa-
lo o Flemingové taneéni 8kole — jednak si
tam Flemingovi nechavali tisknout inzerci,
jednak patfili k vyznamnym ob&anlim més-
ta, o jejichz Zivot a tvorbu se mistni spo-
le€nost zajimala. Hlavou rodiny byl irsky
houslista Francis Fleming (nar. 1721), ktery
v Bathu pUsobil od roku 1742, jeho manzel-
ka Anne pochazela z Francie a byla taneéni-
ci. Oba vyucovali na mistnich Skolach tanec,
Francis také hru na kytaru a housle, Anne
francouzstinu. Spolu pozdéji zaloZili tanec-
ni Skolu a vychovali tfi dcery, které rodinny
podnik prevzaly. Ze Springova pfispévku vy-
plyva, Ze tanec hral ve spole¢nosti skutec-
né vyznamnou roli, vrcholem roku byly plesy
v prosinci a dubnu, jichZ se G&astnily stov-
ky mladych lidi, a proto neméla Flemingo-
va rodinna tanec¢ni $kola nikdy nouzi o stu-
denty, naopak, Flemingovi se stali v Bathu
bez nadsazky celebritami.
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Nasledujici pfispévek Dancing Spies:
Nazi attempts to infiltrate the English
Folk Revival autorky Georginy Boyesové
prenesl| posluchade do zcela jiné doby: po-
jednaval o udalosti z obdobi pfed druhou
svétovou valkou, kdy némecky distojnik SS
infiltroval do skupiny spolku rekonstruujiciho
lidové tance. Boyesova popisovala metody,
jimiZ se nacisté snazili podpofit progerman-
ské nacionalistické hnuti odbornou cestou:
vytvofili skupiny profesiondlnich etnologl,
ktefi méli studovat mecové tance rozsire-
né v severskych zemich, a na jejich pGvodu
a podobé ilustrovat nadfazenost german-
ské rasy. Ve své dobé na tento fakt upozor-
nil jiz Svédsky folklorista Svensen, ktery va-
roval, Ze nacisté zneuZivaji lidové tance pro
ideologii. Britsk& verze mecovych tancd —
Morris dancing — zaZivala v tomto obdobi
také svlj ,revival, a tak se stalo, Ze Némci
nasazovali do téchto spolkd své ,Spiony“.
Boyesova ma dlkaz alespon o jednom ta-
kovém tandicim Spionovi, ktery se pripojil
k folklérnimu sdruZeni ve Stradfordu nad
Avonem: tancil s nimi nékolik let, dokon-
ce se zde oZenil, dokonale zapad| do mist-
ni komunity, aniz by ho nékdo podezfival.
Pravda vys$la najevo az po jeho smrti ve viru
2. svétové valky.

Barbara Segalova, zodpovédna za po-
fadani celé letosSni konference, prednesla
prezentaci ponékud obecnéjSiho rdzu s na-
zvem: ,,Every savage can dance” or Dan-
ce as a class identifier. Citat ,Kazdy di-
voch tanéi* si vyptjcila od pySného pana
Darcyho Jane Austenové a ilustrovala tim
mySleni o tanci v pribéhu staleti. Hned
v Uvodu podle toho rozdélila taneéni uméni
na dva poly: vzneSeny tanec a nizky tanec.
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Na zéakladé riznych pramenl zkoumala,
co povazovali lidé ve své dobé za vzneSe-
né a co naopak za nizké. Charakteristikou
vzneSeného - dvorského - tance byly na-
priklad v 15. stoleti podle Guglielma Ebrea
umirnéné pohyby bez prudkych zmén, leh-
kost, prace s dynamikou, opozice a syme-
trie. Lidovy tanec byl oproti tomu rychly,
tézky a lascivni — a tedy nizky. Ve spoleen-
skych tancich v 17. a 18. stoleti a déle byl
vzneSeného charakteru umirnény menuet,
ktery mohl byt velice sofistikovany a slozi-
ty, tanecnici se udili figury nékolik mésicl
za pomoci tane€niho mistra. Naproti tomu
jednoduché country dances mohl tancit
kazdy a byly oblibenou zdbavou mezi nizsi-
mi vrstvami. Divadelni tanec 18. stoleti kom-
binoval vysoké a nizké; balet pantomima byl
spiSe komickym, niz§im Zanrem a jeho refor-
matofi chtéli toto uméni povznést na drover
vazného dramatu a opery.

Dopoledni blok prednasek uzavrel prak-
ticky seminar Svycarky Isabel Suriové, je?
ho nazvala: Arches and Arcades. Jednalo
se o spole€enské tance z roku 1735 podle
publikace némeckého taneéniho mistra
J. F. Hackera (quadrilly a cotilliony). Jeho
choreografie byly pro &tyfi az deset pard
a byly relativné sloZité: rychlé zmény figur,
pruplety parl, krokové variace, byla zde
urdita divadelnost — u bézného publika se
to ale udajné neujalo.

K nejzajimavéjs$im a také vizualné neja-
traktivnéjSim prispévkim konference patfi-
la prezentace The Dance Card Collection
in the Vienna Museum rakouské muziko-
lozky Andrey Strassbergerové. Jednalo se
o predstaveni sbirky taneénich poradkd Mu-
zea mésta Vidné (Historisches Museum der



Stadt Wien), jejiz mapovani a analyza je té-
matem disertacni prace Strassbergerové.
Taneéni poradky byly malé kartiCky (Casto
rizné dekorované) vydavané u pfileZitosti
plest, aby si do nich divky mohly zapiso-
vat partnery pro jednotlivé tance. Vydava-
li je tedy poradatelé plest — vétSinou spol-
ky, cechy a kluby — a jejich vyroba se stala
ve Vidni vynosnou Zivnosti. V muzeu je ulo-
Zeno pres 3500 poradkili z 19. a 20. stoleti.
Kromé ukazky téch nejzajimavéjSich a nej-
krasnéjsich tanecnich poradki (napf. z ple-
su pravnikl, postakl, pekart nebo cyklis-
td) pfibliZila badatelka publiku okolnosti
vzniku poradkd, pribéh plest a tance, kte-
ré se na nich tangily. Zajimavosti napfiklad
bylo, Ze nejvice tancl si zatancili navstévni-
ci plesu postakd, kde bylo na programu se-
dmnéct tancl pred prestavkou a osmnéct
po prestavce.

Belgicky badatel Cornelius Vanis-
tendael vystoupil s tématem propojuji-
cim déjiny tance, sociologii a hudebni
védu: Napoleon’s Grand Armée: a Dri-
ving Force Behind the Distribution of
Dance Repertoires in Continental Euro-
pe (1803-1815). Stézejnim tématem bylo
bleskové Sifeni nového spolecenského
tance quadrilla z Pafize do celé Evropy.
Pfirovnaval to k podobnym ,taneénim Si-
lenstvim®, jako byl napfiklad ,boom* polky
nebo schottish. V tomto pfipadé ale podle
jeho teorie hrala v Sifeni tance roli nejen
moda a vSeobecné nadseni, ale také Na-
poleonova armada, ktera bleskové postu-
povala Evropou. Armada méla ve sluzbé
mnoho hudebnikd (cca 10 000) obezna-
menych s nejnovéjSim repertodrem, pfi-
¢emz predevsim distojnici pochéazeli

z vy8Si spolednosti, kde stale fungovala
systematicka tane&ni vychova a oblibenou
kratochvili byly plesy. Dochovalo se také
mnoho slovnich popisl s obrazky quadril-
lovych formaci, které s sebou vozili dstoj-
nici po Evropé. Bohatym zdrojem informa-
ci o hudebnim a tanecnim Zivoté armady
jsou predevsim Memoary Phillipa Reného
Giraulta, hudebnika Napoleonovy armady
v letech 1791-1810.

Histori¢ka Jennifer Thorpova predstavila
dalsi ze své série téméf archeologickych
patrani po osudech britskych tanecéniku
18. stoleti: Mrs Elford: stage dancer and
teacher in London, 1700-1730. Tanec¢nice
Elfordova byla zndma z baletnich progra-
mUG a plakatd londynskych divadel na po-
¢atku 18. stoleti: v letech 1700 az 1706
byla sélistkou Lincoln’s Inn Fields Theater
a Queen’s Theatre Haymarket, kde tanci-
la po boku hostujicich sélistd z pafizské
Opery. Dohromady vystoupila minimalné
sedmasedesatkrat. Po roce 1706 zmize-
la ze scény, ale Thorpova dohledala ucty
Elfordové za prondjem domecku v Soho.
Vyplatni kniha hrab&te Montagu doklada,
Ze Mrs Elfordova ucila jeho dceru Mary tan-
ci mezi lety 1719-1729. Thorpovad mozna
dokonce nalezla i kfestni list této tanec-
nice: to by znamenalo, Ze byla pokfténa
jako Ann roku 1675 v kostele St. Marga-
ret in the Close v Lincolnu, jejim otcem
byl Richard Elford a jeji bratfi byly zpéva-
ci a hudebnici.

Muzikolog a tanecni nadSenec Bill
Tuck mluvil o tancich v Purcellové ope-
fe The Prophetess or the History of Dio-
cletian a zaroven o divadelnim prostoru,
v némz se tato opera hrala: The Dances
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in Diocletian — The Dorset Garden Thea-
ter as performance space. Zadavatelem
inscenace z roku 1690 byl herec a mana-
Zer Thomas Betterson. Ten si vybral libre-
to Johna Fletchera, ktery jiz byl po smrti
a nemohl si tedy narokovat honorar; jeho
text mél zhudebnit Henry Purcell a tance
vytvorit Josias Priest. Tancl bylo v opere
celkem devét, vice podrobnosti jsme se ale
o nich nedozvédéli. Betterson si idajné vy-
bral Dioklecidnovo téma z dlvodl, Ze po-
skytovalo mnoho pfilezitosti k divadelnim
proménam a kouzliim masinerie. K tomu
bylo Dorset Garden Theater jako stvore-
né. Toto londynské divadlo fungovalo v le-
tech 1671-1709 a bylo vybaveno spoustou
technickych vymoZenosti, které umozriova-
ly tZasné divadelni efekty. Hluboké jevisté
bylo rozdéleno do tfi drovni — nad scénou
byly po stranach dva balkény a uprostred
vysoko nad predscénou byl balkén pro hu-
debniky, coZ byla obvykla praxe v dfivéj-
Sich dobach, nezZ se pocet ¢lend orchestru
rozrostl. Divadlo bylo vyzdobeno drevoryty
Gringlinga Gibbonse a na zadni scéné se
vyskytovala proménliva dekorace. VSechny
tyto detaily se ndm dochovaly diky nékoli-
ka rytindm, které zobrazuji tento jedine¢ny
divadelni prostor.

Sobotni cyklus prednasek uzavrel dalsi
tane¢ni workshop, pro nas, ¢eské choreo-
logy, vyjimecné zajimavy. Jednalo se o re-
konstrukci quadrilly s nazvem L'Alliance
ceského tanecniho mistra Johana Raa-
ba. Rakouska tanecni pedagozka Han-
nelore Unfriedova z videfiské Akademie
muzickych uméni predstavila nejen zaznam
tance, obsahujici slovni popis a nékres
figur, ale také skladbu Philippa Fahrbacha
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z roku 18586, na kterou se quadrilla tancila.
Tancilo se ve dvou fadach péard proti sobé
a hlavnim krokem byla tzv. polka-mazurka-
-pas. Figur bylo celkem Sest a svymi nazvy
(La Reine, LEmpereur, L'Attaque, Le Con-
grés, La Victoire a Sebastopol) se pfimo
odvolavaly k udalostem Krymské valky —
oslavovalo se spojeni Anglie s Francii, kra-
lovna Viktorie a pordzka Ruska.

Soucasti konferenci Early Dance Circle
je tradiéné i historicky ples. Letos bylo té-
matem anglické obdobi tzv. Regency —
tedy prvni tretiny 19. stoleti, Cesky nejcas-
téji oznacované jako empir. Spolecenské
tance i méda této doby jsou v Anglii sta-
le velmi oblibené — existuji pocetné kluby,
které poradaji plesy, Siji si kostymy atd. To
bylo znat i na sobotnim plesu v Bathu, kam
pfislo mnoho mistnich navstévnikd. Damy
na sob& mély naddherné empirové réby, né-
které i paruky s naaranZovanymi dobovy-
mi u€esy, panové byli v dobovych spole-
¢enskych Uborech ¢&i uniforméach. Tangily
se predevsim cotilliony v fadach, quadril-
ly a historické country dances ve &tverco-
vych formacich.

NedéIni sekvenci prispévkl zahgjila ital-
ska badatelka Tiziana Leucciova pulsobici
v Centru jihoasijskych a indickych studif
v PafiZi. Zabyva se predevSim indickymi
tanci a také zobrazovanim orientu v bal-
let de cour: The Apotheosis of Louis XIV.
As Bacchus Winning India in the Court
Ballet ,Le Triomphe de '’Amour” (1681):
an example of politics at play, in a play
within a play. Hudbu ke zminénému ba-
letu sloZil Jean-Baptise Lully a libreto na-
psali Isaac de Bensirade a Philippe Qui-
nault — podle Leucciové se jednalo o jeden



z prvnich opera-balet(i. D&j baletu se ode-
hraval v Indii, dochovaly se dokonce obréz-
ky lehce orientalizujicich kostym0 k tomuto
predstaveni. Umisténi déje do exotické zemé
ov8em nemélo pouze estetickou funkci, ale
dost explicitné politickou. Krél Ludvik XIV.
zde vystupoval v roli boha Bakcha, ktery
dobyl Indii, coz byla jasna zprava anglické-
mu krali, Ze i ve skutec¢nosti Francouzi val-
ku o jihovychodni Asii vyhraji.

Diky pfispévku Anne Dayové, dlou-
holeté Elenky Early Dance Circle, jsme
se opét vrétili k hlavnimu tématu konfe-
rence, k tane¢nim prostoriim: Sevente-
enth century dance spaces: the infra-
structure. Dayova predstavila Whitehall
Palace, sidlo britského soudu, ve kterém
se v 17. stoleti pofadaly plesy. Z prament
Ize vyCist, jak tyto slavnosti probihaly, kdo
je organizoval a kdo je nav§tévoval, jaky
byl protokol, program a dokonce dekorace
v sdle. Z prispévku jasné vyplyvalo, Ze ta-
nec hral v systému hierarchie a diplomacie
vyznamnou roli.

Dalsi dopoledni pfispévek patfil Char-
lotte Ewartové, ¢lence Dolmetsch Historical
Dance Society. Autorka pfibliZila poslucha-
¢um obtize, které potkdvaji tanecniky histo-
rickych tanct, kdyz chtéji tandit v prostorach
kulturniho dédictvi: Stones in our shoes -
The fight that Early Dancers today have to
face when performing at Heritage sites.
Christine Bayleova pak roztangila ucastni-
ky konference vybérem tancl z doby Lud-
vika Xlll.: A few steps, a new dance, as
you like it.

V nedéli odpoledne se konference bli-
Zila ke svému zavéru, na ktery si pofadate-
Ié pripravili nékolik zlatych hrebd. Prvnim
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z nich bylo predani Peggy Dixon Trophy —
ceny za dlouholety pfinos spoleénosti Ear-
ly Dance Circle a britskym déjindm tance
— kterd byla letos udélena poprvé a ziskala
ji Anne Dayeova.

Poté nésledoval posledni spoleény
workshop, béhem néhoz nas Hazel Den-
nisonova seznamila s italskymi renesan¢-
nimi tanci a s prostorem, v némz se mohly
tangit, ferrarskym palacem Nicoly Ill. posta-
venym architektem Lionellem.

Na samy zavér konference si pfipravi-
la taneéni historicka a pedagozka Jadwiga
Nowaczekova se svouji skupinou historic-
kych tancl La Danza z Mnichova prednasku
a kratké predstaveni: Story-telling through
Dance. Cilem Nowaczekové bylo insceno-
vat plesovou scénu z Goethova Utrpen/
mladého Werthera a s pomoci dobovych
tanec¢nich manudld a hudby zrekonstruo-
vat jeji pribéh. Ze sedmi rliznych manudald
z konce 18. a zac4tku 19. stoleti vybrala tan-
ce, které se mohly na Wertherové plese tan-
¢it. Goethe popisuje dost detailné jednotlivé
tance: nejprve se tandily ,anglické tance®,
tzv. country dances, poté pfiSel na fadu ta-
nec némecky — val&ik —, ktery byl v té dobé
novinkou a malokdo ho umél tancit dobre.
Goethe pise, Ze tento tanec mél dvé Casti,
prvni na misté, kdy tanec€nici délali z prople-
tenych rukou ,okynko“, a druhou v otageni.
Valéik rekonstruovala Nowaczekova z ma-
nudlu Simona Guillauma: Positions et At-
titudes de I'’Allemande. Vysledek v podani
tanecnikl skupiny La Danza byl skute¢né
pusobivy, Nowaczekova Cetla prislusnou pa-
saz z Goetha, kterd vzapéti diky tanecnikim
ozivala pred o¢ima divakd. Dojem podpofri-
ly nadherné dobové kostymy usité presné
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podle navrhil z 18. stoleti. Taneénici sice
nebyli profesiondlni herci, takze jejich vy-
raz nebyl zcela presveddivy, Ucelem této re-
konstrukce ale nebylo hrat divadlo. Byl to

krasny priklad, jak Ize propojovat historic-
ky vyzkum s praxi a zaZit tance minulosti
na vlastni kdzi. A pravé to je hlavni snahou
Early Dance Circle.

Ugast prof. Heleny Kazarové, Ph.D. a MgA. Petry Dotlagilové na konferenci byla podpoFena z prostredkd
Ucelové podpory na specificky vysokoskolsky vyzkum, SGS Dotlac¢ilova NS 135 TA 13-14-006.

Videoukézky z konference najdete na www.ziva-hudba.info
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28. sympozium Study Group on
Ethnochoreology pfi ICTM
(International Council for Traditional Music),
7.-17. Cervence 2014

Katefina Cerni¢kova

V poradi dvacaté osmé sympozium Etno-
choreologické studijni skupiny pfi Mezina-
rodni spole¢nosti pro tradiéni hudbu se ko-
nalo na ostrové Kor&ula letos podruhé. Tato
udélost poraddand vzdy jednou za dva roky
pfivedla do téhoZ konferenéniho centra jako
pred &trnacti lety badatele z celého svéta,
zabyvajici se studiem tradi¢nich tanecénich
projevl a jejich proménami a interakcemi
v dnesnim svété. LetoSni sympozium bylo
v dosavadni historii nejdelSi: program pro-
bihal po dobu deseti dnd, své pfispévky zde
prednesla vice nez stovka odbornik{i pocha-
zejicich z pFiblizné tficeti zemi svéta.
Organiza¢né sympozium zastitil chor-
vatsky Institute of Ethnology and Folklore
Research ve spolupraci s mistnim Kor&u-
la Tourist Board. Domacimi organizatorka-
mi byly Elsie Ivanich Dunun a Iva Niem¢ié,
jejichz odborné zazemi i letité organizaéni
zkuSenosti zajistily hladky priibéh hlavniho
programu i doprovodnych akci.
Sympozium bylo vénovano dvéma hlav-
nim tématdim Dance and Narrative a Dan-
ce as Intangible and Tangible Cultural
Heritage. Obé tato témata maji Uzky vztah
k ostrovu Kor&ula a jeho jedineénému kul-
turnimu dédictvi v podobé mistnich meco-
vych tanc(, které jsou také soucasti Sezna-
mu nehmotného kulturniho dédictvi lidstva
UNESCO. Vétsina prispévkl se vztahovala

k tématu Dance and Narrative. Byly pred-
neseny v pribéhu prvniho tydne sympo-
zia. Rozdéleny byly do jedenadvaceti blo-
ki — obsahujicich padesét dva prezentaci
— a jednoho panelu. Hned prvni den pred-
nesla svij pfispévek nazvany Narratives
as understanding the inner site of dan-
ce in a particular socio-cultural and poli-
tical context také Ceska etnochoreolozka
Daniela Stavélova. Sledovala v ném moz-
nosti studia fenoménu &eského folklorni-
ho hnuti druhé poloviny dvacatého stoleti
prostfednictvim Zivotnich pfibéhl vybra-
nych informéatord a jeho zasazeni do spe-
cifického spolecensko-kulturniho a politic-
kého kontextu. Do oblasti prvniho tématu
patfil také pfispévek doktorandky tanecni
katedry HAMU Lucie BureSové Dancing
poetry in japanese NG theatre: the close
relation between movement and narrati-
ves in Hagoromo predstavujici vyzkum za-
loZzeny na sémantické analyze japonského
tance ,kuse”. Druhému tématu byla véno-
vana pozdéjsi ¢ast sympozia, predneseno
bylo tficet prispévkl véetné dvou paneld,
a také prezentace Katefiny Cernikové vé-
nujici se proménam tance verburik po jeho
zapsani na Seznam nehmotného kulturni-
ho dédictvi v roce 2005. Prispévek Nine
years of distinction: Verburik and folk dance
heritage sledoval predevsim roli verbitské

#5 2014 Ziva hudba



soutéZe na Mezinarodnim folklornim festi-
valu ve Stréznici v procesu védomé ochra-
ny kulturniho dédictvi. Kromé prezentaci
vénovanych hlavnim tématim zde byly pre-
zentovany také vysledky souGasného terén-
niho vyzkumu, v premiéfe byly promitnuty
dva etnografické filmy a vysledky své pra-
ce prednesli i studenti mezinarodniho stu-
dijniho programu Choreomundus.
Sympozium doprovazel bohaty program
zaméreny na poznavani ojedinélého kultur-
niho fenoménu meovych tancl na ostrové
Kor&ula. U&astnici méli moZznost zhlédnout
predstaveni mecového tance ,moreska"
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pfimo v historickém centru mésta Kor¢ula,
nebot u pfilezitosti sympozia se zde konal
festival mecovych tancl. Probéhly rovnéz
exkurze za me€ovymi tanci do vesnic Smo-
kovica, Blato a Pupnat a jednodenni exkur-
ze na ostrov Lastovo, jeZ byla doprovazena
ukazkou mistnich me&ovych tanct a v ram-
ci které byl promitnut dokument Franti$-
ka PospiSila z roku 1924 zachycujici mistni
masopustni tane&ni tradici. Ugastnici sym-
pozia méli také moznost zapojit se do ta-
ne¢niho workshopu zaméreného na tance
z vesnice Cara.

Foto a video z konference najdete na www.ziva-hudba.info
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