JOSEF STANISLAV

K POCATKUM HUDEBNIHO MYSLENI

1. GVOD

Z toho, co dnes vime o zpévu a hudbé lidu, nachazejiciho se na nizkych
stupnich vzdélanosti, miizeme dobife jiz sledovat, jak tento lid dovedl
hudbou mluvit, i o éem jeho hudba hovorila. V hrdle i na hudebnim
nastroji vyluzoval zvuky i tény, poznaval jejich délku, vysku, silu i barvu.
Zprvu byla jeho hudba zcela naivné realistickd: domnival se, Ze ma kou-
zelnou moc, uvést jej ve spojeni se zdhrobnim nadsmyslnym svétem du-
chi, Ze je skutefnou reci, jejiz pomoci 1ze se s timto svétem domluvit.
Rytmisovany zvuk ruznych hudebnich néstrojt, predevsim bicich, posilo-
val rytmus tance i prace, zahanél zlé duchy a vabil dobré, nesl k jejich za-
hrobnimu sluchu lidskou prosbu i dik. Clovék tak objevil i vyhodny pro-
stiedek dalkového sdéleni vibec — cernossky bubnovy telegraf a kmenové
vesnické znélky. Ale nejen rytmus, také moznost spojovani tént mezi
sebou jej vabila a pomdahala organisovat pospolitost jeho Zivota.

Ve svych ,Déjindch hudby“ Zdenék Nejedly rozebira vyvoj této hu-
debni mluvy na nizSich spoleéenskych stupnich. Nejedly vychazi z pred-
pokladu, Ze jak re¢, tak hudba tvofily kdysi jednotny vyraz vnitinich za-
zitkh, které si takto lidé navzijem sdélovali. Je toho nazoru, Ze lidska
mluva byla zpoéatku neartikulovand, pouzivala jen zvukt radosti, bolesti,
podivu atd., ¢imZ se stala i hudbé vychodiskem. Teprve zna¢né pozdé&ji
se oddélila feé¢ rozumu — hovorova mluva — od feéi citu — hudby. Ze tak
zustalo dodnes, byli jiZ pfed Nejedlym presvédceni nasi obrozenci v cele
s BoZenou Némcovou a Smetana mohl v duchu této estetlky Iici, Ze ,hudba
- jazyk citu — slovo myslenky*. _

Dnes jiz vime oviem daleko vice o spojeni myslenky, citu a lidské viile.
Zbavili jsme se také nazoru positivistickych, podle kterych je cit vycho-
diskem pozniani rozumového. Vime, Ze jak myslenka, tak cit jsou spo-
le ¢n é motorem lidského jednani. V tomto smyslu nemizZeme tedy cit od-
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délovat od myslenky. Jsme-li zajedno s realismem Nejedlého, Ze hudba
mluvi, pak tuto mluvu nechapeme jen jako vyraz citu, ale také jako hu-
debni obraz skuteénosti, jehoZ pravdivost musi byt prom y§len a. Hud-
ba musi nést pecet lidské mySlenky, ba musi byt i myslenkou samou, byt
i mysSlenkou hudebni. Z toho stanoviska se nyni podivejme na pocatky
vyvoje hudebniho vyrazu i obrazu, tedy na vyvoj hudebniho mysleni
i obrazeni, jak ndm k tomu d&va podnét Zd. Nejedly i nové nasSe mate-
ridly i poznatky.

2. REC A HUDEBNf MLUVA

Posoudime-li na zdkladé téchto poznatkli rec¢ i oblast, v niz se lidské
mysleni vtélovalo v hudebni obraz, pak jsou ndm ndpadny nékteré pod-
statné rozdilnosti mez fe¢i hudby a fe¢i hovorovou. Vime dnes, Ze €lovéku
v pocatcich jeho vyvoje nestacilo, aby se o skutec¢nosti s druhym dorozu-
mival jen pomoci néjakych vyrazi citu. Musel jiz od pocéatku spojovat
urcité jazykové fonetické prvky s konkrétnimi vjemy predmétu i déju
v poznavané skute¢nosti. Jak jinak by mohl vyrabét a uzivat vyrobnich
nastrojui, tyto vynalézat a zlepSovat, nez spolecnym dorozuménim? Sdé-
leni o jeho citech slovy bylo jiZ druhou strdnkou poznani véci. A tak
se zrodem lidské mys$lenky ve vyrobnim procesu sotva miize byt pochyby
i 0 zrodu lidské artikulované fefi. Mizeme vSak také predpokla-
dat, Ze soucasné s tim se rodi ve védomi ¢lovéka i umélecky obraz
skuteé¢nosti. MuZeme souhlasit s Walaschkem,” Ze to nebyla hned
poesie, ve které by se krystalisovaly prvé rysy uméleckosti obrazu sku-
teCnosti, kdyZz sdm jazyk se jeSté téZce ohybal. V uméleckém obraze jde
viak vzdy o vystiZeni jednoty celku skute¢nosti, i kdyZ podle specific-
kych naziracich schopnosti jednotlivych smysli, vtélujicich se v ruzné
oblasti umeélecké tvorby, je tento celek vniman a smysly uméleck};' re-
produkovan rozdélené. Proto 1ze celkem prijmout Walaschktv nazor, Ze
to zpo€atku musela byt komplexni uméleckd forma, kterd mohla byt sou-
casné vyrazem této jednoty pocate¢nich forem umeéleckého obrazeni se
skute¢nosti. Mohla to vskutku byt pantomima. kterd byla cvi¢nou pri-
pravou skute¢ného boje o Zivot na lovu i v boji s neptitelem, a po ném
jeho zhodnocujicim zavérem. Byla to pantomima taneéni a soucasné
dramaticka, ve které hudba méla smysl jednotici i povzbuzujici, ale
i poesie se tu rodila v rytmu byt i nesouvislych jesté vykrika a slovnich
vyznami. Komplexni obraznost této formy byla dokonce tak intensivni,

1) Robert Walaschek ,Anfinge der Tonkunst®, Leipzig 1903, vys$la pfed tim poprvé v éﬁglic—
kém vydani jako ,Primitive Music“, London 1893, :
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Ze uzivanim vytvarnych prvka v tetovani a maskovani byla za jedno
i s vytvarnymi formami uméleckého projevu Zivota kmene.

OvSem vyvoj rozdélil to, co zpocéatku bylo pospolu. Jestlize re¢ po-
mohla ¢lovéku zabyvat se skutecénosti ¢ast po ¢asti a tyto poznané éasti
mezi sebou porovnavat, vytvaret pojmy, soudy a kone¢né i souvisly tok
mySlenek, mohlo umeélecké obrazeni, v ramci jiz rozdéleného smyslového
nazirani, vychéazet z celku toho ¢i kterého smyslového nazoru, utvareji-
ciho se tou ¢& onou formou umélecké tvorby. Slo nyni stile vice o to,
aby v kazdé umélecké oblasti byl obrazeny celek vice nez soucétem
éasti, aby v ném zretelnéji byly zdlraznény rysy, kterymi se jevi v urci-
tém svétle obecné pravdy. K tomu bylo zapotiebi, aby ve smyslovém
nazirani zacala pusobit lidsk4 myS$lenka, a aby hodnotila jednotlivé
vjemy vzhledem k pravdivosti celku. Jde o vyvoj obrazivé umeélecké
mySlenky, tedy nejen o umélecké predstavovani a fantasii,
ale o umélecké my§leni, které by podnitilo i vyvoj smyslu pro
umeéni.

Sledovat pod timto hlediskem pusobeni umeélecké mys$lenky a vyvoj
smyslu pro uméni v konkrétnim etnografickém materidlu, i kdyZ je ho
dnes jiz premira, znamena predev§im jit za nim znovu do terénu a ové-
rovat si dosavadni udaje a z tohoto zdkladu vyhledavat nova fakta, ktera
dosud byla prezirdna. Tak uZ samo jejich zpracovani Walaschkem . je
znacné chaotické ‘a jednostranné, i kdyz vztah tohoto ethnologa k smyslu
umeélecké tvorivosti lidu na nizkych stupnich civilisace je kladny a pokud
jde o pomér této tvorivosti k umeéni civilisované Evropy nikdy ne povy-
Senecky. Zmocni se vas dojem kaleidoskopické nihodnosti, s kterou se
k sobé kupi dokumenty zcela protilehlych kulturnich zajmt a potreb
1 jejich forem. Tak se napi. autor shleddva u kmenu pomérné malo civili-
sovanych, jako u Australcl, s pisnémi, jejichz texty jsou vyrazem hlubo-
kych a krasnych myslenek o hrdinstvi, odvaze a bojovném nadSeni. Také
u Krovaku, Hotentoti a kmene Waganda zjisfuje bajky o zvitatech, které
podle ného ,nejsou tvoreny s néjak nizkym stupném fantasie a prozra-
zuji ostrost pozorovatelského nadani“.?) Rozkoiné opéva podle ného napt.
hotentotskd matka puvaby svého ditéte. Podobné je tomu u indidnskych
ukolébavek. Nachazi i dramatickou poesii v baladdch na Tahiti, z nichZ
mnohé maji rdz nabozenskych legend, jimz se tu uc¢i od détského véku.
Také na Kamdatce se zpivaji melancholické pisné plné fantasie a poesie.
Na druhé strané vSak autor zjistuje, Ze podle zprav cestovatelti prevli-
daji povétSiné texty zcela beze smyslu, spokojujici se neustalym opako-
vanim kratké bezvyznamné myslenky nebo dokonce i jen slova. Jinde se

%) Viz str. 204 uvedené kmihy. ’
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zpiva text v starobylé reci, jiZ uZ zpivajici nerozumi. Zpivajici prejimé
takové texty ku podivu presné podle slySeného, aniZz by jim rozumeél, jenm
proto, aby je mohl zpivat. Hudebni smysl zatlacuje tu podle autora smysl
pro poesii do pozadi.

Podobné je tomu i v tanci. Zatim co u jednoho kmene tanc¢i jen muZi
a Zeny prihliZeji, je tomu u jiného naopak. A zase jinde tan¢i muZi i Zeny
pospolu, povétsiné s gesty podle evropského nazoru obscennimi, aby zase
jinde dochéazelo pii tanecnich prilezitostech k prisné vzajemné isolaci.
Pokud jde o tyto prilezitosti panuji u riznych kment zcela opa¢né na-
zory na to, kdy, jak a pii éem se tanéi. I kdyZ se tanéi z divodu nespo-
trebované a prekypujici Zivotni energie, je tanec, jak rikda Walaschek,
dusledkem i spolecenskych pomeért. O téch se bohuZel ni¢eho v knize ne-
dovidate a také v této prekypujici rozdilnosti a rozmanitosti nepostieh-
nete, které formy jsou dusledkem autochtonniho vyvoje a s nim trebas
i komplikovanosti spolecenskych pravidel, které je podminuji. A proto
v celém tom kotli vzidjemného spoluptsobeni, jakym je Afrika, Asie
i JiZzni Amerika spiSe byste vzdy usuzovali na formy piejaté.

3. RYTMUS, JAKO ZAKLAD HUDEBNI MLUVY

V této kaleidoskopi¢nosti Walaschkovi dostaéilo, kdyZz v celém Zivoté
téchto necivilisovanych lidi zjistil mohutnou organisujici silu taktované-
ho rytmu, pomdhajici spolec¢né vytancit prebytek fysickych sil, ba tyto
sily pripravit na néasledujici skutecnosti boje o Zivot. Zda se vsak, ze to
byl jiz vysledek dlouhé kmenové pospolitosti a nemuselo tomu tak byt
u paleolitické hordy, jako tomu neni ani dnes vSude mezi mélo vyvinu-
tymi divoSskymi kmeny (napr. u Pygmejcl, jak zndme z praci Sebesto-
vych). Ale hledat pojitko této kaleidoskopic¢nosti v psychologii taktovani,
to znamena podcenit etnografii jako védu o zdkonitosti Zivota lidu. Roz-
hodné méa hudebni psychologie pro tuto védu jen okrajovy vyznam. Za to
vSak se tim odvraci pozornost hudebni estetiky od cesty, jak najit v umé-
lecké obraznosti téchto narodd pouceni pro poznani podstaty umélecké
tvorby dneska. Pozorujeme, Ze Walaschkové zjisténi chybi pravé to nej-
dulezitéjsi: nejen rozumova ucéast mozku, jak ji zdlrazinuje, ale piimo
pusobeni lidské myslenky. A ta prece nemuZe pusobit jen v tom, Ze
,Subkortikdlné“ védomym taktovanim organisuje a sublimuje prebytek
fysickych sil!

A tu, je-li celkem nasnadé, Ze od pocatku musela byt lidska re¢ nosite-
lem lidské myslenky, 1ze doloZit, Ze tomu ani v uméni nebylo jinak. Také
umeéni bylo plodem lidského védomi, a jen jiskra myslenky mohla vnuk-
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nout ¢lovéku presvédéeni, Ze obrys néjaké skaly se podoba ¢lovéku, slun-
ce jeho oku, kofeny stromu draéi tlapé. Stejné tak tomu bylo s prvymi
jeho kresebnymi i vytvarnymi pokusy. A musel usilovné ptremyslet, aby
svoji predstavu vérné zpodobil, sestylisoval a vystihl znaky prevladajici,
aby tedy umélecky obrazil

Jisté nejinak tomu bylo i v hudbé. Urcité na jeho védomi pusobila pie-
devsim zvukovost re¢i samé, spolu s rtiznymi formami vyrazu jeho cito-
'vého vzru$eni, napi. vytim, pldc¢em, vyskotem, skieky hnévu i prekva-
peni, zvlasté kdyz nékteré rysy byly pfi mimoradnych situacich zduraz-
riovany, jako napi. pii volani na dalku. Kdo by mohl dnes popirat, Ze
mezi volanim na dalku a melodii horské halekacky jest bezprostiedni sou-
vislost i kdyz halekacka je svou zamérnou napévnosti jiz kvalitativné
0dlisna od pouhého volani? Clovék mohl zrovna tak dobie pfi tom vyuZit
své zkuSenosti pévecké, jako timto zplisobem objevit zpév sam. Rozho-
dujicim je jen, zda pii opakovani této formy volani na dalku utkvi
mu v paméti melodicka linie takové vétné intonace, Ze je schopna
byt prenesena i na jiné slovni vyrazy, ¢i dokonce na hudebni nastroj.
A nebyva tomu tak zacasté v pisfalach primitivnich orchestru, kdyz tyto
opakujice bez ustani tyz tén jej jen misty prerusuji kratkou melodickou
ozdobou?

Pokud se tyka dorozumivaci reci, vime, Ze jeSté neandertdlsky clovék
nemél vyvinutd mluvidla a jeho reé¢ sestdvala z viceméné artikulovanych
sktekt. Ale urcité mél jiz obecné predstavy, ba dokonce pohrbival i své
mrtvé. A rizné vyrazy jeho citového vzruseni, jak jsme o nich mluvili,
mohly byt jisté pohnutkou k tomu, aby i zvuky primitivnich hudebnich
nastroju pojimal jako druh jistych lidskych nebo i zvitecich zvuku, které
vydaval hudebni nastroj jako kus téla zabitého nepritele (kosti, vlasy,
kuze atd.) nebo vibec nezivé prirody (stéblova pisfala atd.), v nichz dale
sidli jeho duse. :

Tak napi. pisfala z kosti neptitele v primitivnim orchestru mohla plnit
do jisté miry funkci melodickou, i kdyz jinak jesté byla spjata s pied-
stavou hlasu zabitého nepritele, a i kdyz zdaleka jesté nebyl tim
dosazeny vyskovy sled pojiman samostatné melodicky. Zda se vsak, Ze
na probouzejici se hudebni smysl ¢lovéka zapusobila piredevsim zv uk o-
vost pracovniho procesu a to predeviim pravidelnosti rytmu
prace, chize a j. jako skutec¢nost, kterou nazird ze svého okoli, a rytmu
srdce, dechu a jinych, pokud nazird na skute¢nost v: sobé Ve vyvoji
smyslu pro hudbu vsak pravé tato pravidelnost rytmu zatlaéila do po-
zadi tézce se rodici vyznamovou nepravidelnost lidské ¢lankové
fe¢i. Ale byla jiz hudebni kvalitou, a ne jen néjakym smyslem pro odmé-
rovani casu, jak se domnival Walaschek. Jestlize vSak mél ¢lovék moz-
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nost odposlouchévat pravidelnost rytmu jako typicky akusticko-motoric—
ky odraz svych pracovnich i fysiologickych ¢innosti a tuto pravidelnost:
vtélit a dale rozvijet na hudebnim nédstroji, pak iimto nastrojem
mohl také tento rytmus oddélit od puivodni skutec¢nosti a pretvorit na-
stroj v kouzelny prostiedek vyrabéjici zvuky a tény. Poznal také ucinek:
nékolika néastroju, kdyz zaznivaly po sobé nebo soucasné (primitivni
orchestr).

Pocatkem vyvoje smyslu pro hudbu mohl proto zcela dobie byt rytmus:
posloupné rady uderq, jakmile byl z dupotu o zem, tleskotu ru—
kou o télo, finéeni zbrani a vibec zvuéicich pracovnich prostfedkti pre-
nesen na zvla§t k tomu jiZ urcenou nahrazku téchto pracovnich pro-
stfedkt, na hudebni néastroj (napr. z kultivaéni hole, uZivané pri sdzeni
semen do zemé, na bambusovou hul zvucici ndrazy o zem, z oSkrabované:
kosti na zvucici Skrabadlo, nebo z dlabaného kmene, ktery mél slouzit
jako ¢lun, na dlabany dievény tam-tam). Pii tom pri viem nelze nevidét
na hudebnim. nistroji, Ze slouzi predevsim tomu, aby svou zvukovosti
posilil pavodni magicky cil, pro néjz byl vytvoren (jako napr. zvuéici des--
ka u Andamann, zesilujici dupot nacelnika ridiciho tanec, aby lépe zvucel
hlas matky zemé). Ostatné jsou budhistické modlici mlynky ,nejvyspé-
lejsim” dokladem vyuZiti nastroje, byt i ne hudebniho, pro tucely ritudlni,
nevzpomeneme-li oviem na elektricky dnes pohidnéné zvonéni v katolic-
kych chramech.

Pri tom vSem vsak bylo duilezité, Ze vii¢i jinak zcela ndhodné dosahova-
nému chaosu zvukt a ténl v primitivnim orchestru, jehoz heterofonii
zahani zlé. duchy, péstuje v sobé c¢lovék smysl pro isochronismus:
(¢asovou pravidelnost) rytmickych distanci jako vlastni specifikum hu-
debni re¢i. Tento smysl jej nuti vyrovnat rytmické nepresnosti své:
hudby, které nyni v opojeni naslouch4, a kterou uziva jako kouzlo. Cini
tak metodou stylisace, tj. peclivé vybruSuje prostredky své nové:
reCi a zbavuje je vécnych nahodilosti. Soudé podle zprav cestovatell dal
se Walaschek oslnit predstavou o obecné hbitosti a rytmické presnosti
pohybu divosskych tanecnikl, které podle ného nezadaji v niéem rytmu
nastroju. Pres to byla i zde asi cesta stylisace zdlouhavé, jak ukazuje:
film HanzelkGv-Zikmundav z cesty k brazilskym Suarim. V zibéru
indidnského tance, jimz se kmen snazi dupotem v kruhu zahnat zIé duchy,
je tanec jesté znacné neohrabany, ptsobi spiSe jako pracnd nadmaha nez
vylehcenad taneénost. Bubenik vSak tlucde svij rytmus zcela pravidelné.
Dosahnout stylisace na nastroji bylo asi snaz§i neZ stylisace télesné.

Postavime-li tedy proti nepravidelnosti artikulované rec¢i pravidelnost:
rytmické rady uderq, pak ovSem vznik metra, jakoZto organisace této rady
ve skupiny dvoudobé, tifidobé i vicedobé a smiSené pomoci dynamickych.
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Pprizvukl, nutno pojimati ze stanoviska gramatiky hudebni reci jako
snahu dosdhnout specifickou pravidelnosti vysSiho stupné c¢lankovitosti
této reci. Jde zde o sdruzeni rytmickych narazi podle prizvuénosti.
Clovék podéita tento rytmus a nabyva tak védomi o jeho ukon ¢i-
telnosti. K tomu se nabizi ve védomi rada objektivnich podnéti,
napi. védomi dvojstrannosti pracovniho pohybu (napéti — vypé-
ti). Tato dvojstrannost nemusi vSak byt také dvojrazova. Zdvih se muize
napr. proti klesu zkratit nebo prodlouzit v poméru 1:2, 2 :3 atd. Proto
-dvojstrannost pracovniho pohybu neni jesté smérodatnad pro otazku, zda
1 zdkladem sdruZovani rytmickych jednotek je dvoudobost ¢i trojdobost.
To je jiz otdzka historickych podminek i zvyklosti v daném uzemi ¢i
kulturni oblasti.

SdruZovanim rytmickych jednotek podle dvoj-troj i vicedobosti vznika
tedy hudebni metrum, jehoZ notopisnym organisujicim vyrazem je
takt. Rytmickd rada metricky organisovana pusobi zpétné na Zzivotni
rytmus fysiologickych funkci i na ekonomii pracovniho pohybu. Je tedy
‘tento usporadany primarni rytmus stdle jesté védomim Zivotni praxe,
ale s tim, Ze stylisa¢ni proces neni jen procesem myslenkovym, ale dotyka
se jiz i umeélecké fantasie. Pomoci hudebniho néastroje a zpévu upravuje
'si tvardi fantasie zvukovy a ténovy materidl, z néhoz pak utvari hudebni
obraz. Je tedy stylisace pocateéni metodou, kterou clovék védomé pu-
sobi na fantasii, aby vytvarela umélecky obraz. Dobie to vystihl L. Kuba,
kdyz rekl: ,,Rytmus je obdobou tlukotu srdce, jeZ je synonymem Zivota.
Rytmus v nas svym opakovanim vzbuzuje pocit radostné nadéje v budouc-
nost, neplisobi svym opakovanim nudu, i kdyby to byly pouhé rany mla-
ticich cept.“® Je tedy rytmus jiZ sam sdélenim tohoto optimismu, af uZ
je jeho vyrazem ¢i obrazem. Pocit optimismu i pri pouhém mlaceni cept
je vSak buzen tim, Ze takova pravidelnost, mimo nas slySena, je vzdy
prikazem lidské ¢innosti, nebof v prirodé samé se neprojevuje. A také
rozezname zivy rytmus kolektivni lidské prace od rytmu mechanické-
ho. Ale i rytmus traktoru na poli nezustava bez ui¢inku na nase jaré pired-
stavy, pravé z téhoZz divodu. Ale rytmus hudebniho nastroje se vryva
v nas sluch ze vSeho nejduraznéji, tim spiSe, Ze svou umeélou stylisaci si
‘podrizuje i rytmus télesny. Vtiravé opakovani pouhych ¢&tyr d&tvrtek
s prizvukem na prvé muZe svou svereposti nezasvécenci nahanét i hrizu.
Z emocionalniho obsahu pravidelnosti rytmu se pak klube smyslové opo-
-jeni, které jisté od pocatku bylo, jest a bude vzdy jednim polem tucinku
‘hudby na posluchace, zatim co vyvoj hudebni myslenky ukazuje vidy
k druhému, obrazivému pélu. Proto také dnes i v pomérech nizkych stup-

7 L. Kuba, Zaschla paleta, 1. vyd., str. 223.
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na vzdélanosti nezustava jen na primarnim vyrazu rytmu. Rytmus se ¢le-
ni a jeho opakovani jiZz vyzaduje zru¢nosti i stylisaéni pozornosti. A tam,
kde ¢lovék zacina svoji pozornost soustfedovat na kvalitu ténu, tam se
probouzi jiz také zdkladni pramen hudebniho mysleni.

Jako byl vznik metra disledkem pusobeni ¢initeltt vnéjsich (dvojstran-
nost pracovniho procesu) i vnitifnich (sdruzeni prizvuku), tak zase na me-
trum samo putisobi zevnitf i zevné rizné podnéty k dalsimu rozvoji. Prede-

v&im ¢lovék se seznamil s udinkem ubyvani a pfibyvani tént na sile. Je
jesté dlouhe dalek toho, aby této dynamice podridil melodii, kterou vy-
daval jeho nastroj. K tomu bylo-zapotiebi jesté dlouhé cesty tonové styli-
sace a zlepSeni nastrojové techniky. Odkryva -vSak uéinek rytmického
zhus§téni a zfedéni, jako ndhrazku dynamického zesileni éi zesla-
beni. Drobi rytmus predevSim pted prizvukem:

T d dd e Jopd §4 |4 .l_lz|| aid

Naudili jsme se jiZ rozumét velkému ucinu takového postupnéha
rytmického zredéni v hudbé éinskych oper, kde se zhudebnuje zrychleni
mys§lenkového procesu jednajici osoby od pocateéniho usilovného soustre-
déni pozornosti v rytmu sélového ¢inského bubinku:

e |

Proti tomuto vzestupné zhus§ténému rytmu poznéva i rytmus sestupné
zhustény, kdyZz prodluZuje notu ptrizvuénou:

J- ch nebo a' J J atd.

V tomto pripadé se seznamuje i s ucinkem pausy napft-.:

Jrdd e Y2 d

kdyZ mu nahle zdlouZenim piizvuéné doby zmizi jeden dynamicky naraz.
Tak se v rytmické radé uplatiiuje vedle ptizvuénosti i ¢asomira.

Poznavani vysledku rytmického zhusténi a ztedéni vede ¢lovéka k po-
znani rozmanitosti rytmickych utvaru a ptirozena hravost mu ukazuje
moznosti jejich opakovani a stfidani. Uvnitt taktu se tim uskuteéiiuje r o-
zestup rytmickych jednotek na skupiny opakovanych ¢i stridajicich se
kratkych ¢éi dlouhych téna. Vznikaji tim taktové rytmické motivy
a jejich spojovanim rytmicko-metrické figury.
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V taktu dvojdobém napt.

motivy: ‘ figury:

V taktu trojdobém

motivy: figury:

ed L4 ) By dDJ)y

Dynamika rytmického zhus$téni vede k dalsimu drobeni rytmickych.
hodnot na Sestnactkové a dvaatficetinové rytmy. Do rukou lidového hu-
debnika dostava se tak bohaty materidl k utvareni élankovité hudebni redi,
byt i zatim vystacil s pouhym rytmem. Tato rytmicka ¢lenitost umoziuje
v8ak i spojovat rytmické figury a uzit jich jako prvotvart rozlozitéjsich
rytmicko-metrickych celkd, v rytmicko-metrickych vétach, souvé-
tich a periodach. Lze totiZ rytmické motivy ve vztahu k jinym
povazovat za oteviené ¢i zavrené, vzestupné ¢i sestupné, podrazené c¢i
nadrazené. Tak se vzajemné podrazuji napfi. tyto rytmické motivy:

P ey

Toto podrazeni hlavou motivu byva vsak castéji nahrazeno podtrazenim
zavérovym, napr.:

a tak pod. Rytmicky rozestup je uvniti taktu v bicich nastrojich zesilovan
zvukové i vySkové. Sdruzuje se rytmus hiubokych a vyssich bubnu, bub-
nu a chrastitek atd. Tim se uplatiuje jiz polyrytmika, ktera se pak reali-
suje samostatnymi rytmy na rtznych nastrojich, napfr. u saharskych
Tuaregt:

hluboky vyssi buben

C

i

hluboky niz§i buben

=
<
-,
%ig
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Pravdépodobné stejnym zplisobem se uskutecnil rozestup rytmickych
jednotek i ve zpivaném le xtu, v puvodni odmérené recitované mono-
tonii lidovych oraci a litanii. Jejich stylisovana artikulace vedla
k sdruzovani rytmickych jednotek, ¢imz vznikaly basnické stopy — jamby,
trocheje, anapesty, daktyly atd. Ve spojeni s hudbou se tyto basnické stopy
sdruzovaly s rytmickymi motivy, ¢éi figurami, a¢ nikdy nedoslo k jich
drobeni, jako v hudbé. Vzijemné se v sebe vtiskovaly a téZko lze dnes
fici, ktery é&initel byl v tomto procesu é&initelem uréujicim.® I kdyz vsak
mluvime i v hudebni feéi o vétach, periodach a jejich vzajemném podra-
zeni pri utvareni predvéti a zavéti, a prenesenim téchto pojmi gramatiky
mluvené reéi do reéi hudebni uznavame v hudebni teorii mlcky blizkost
obou téchto sdélovacich prostredkt lidského spolecenstvi, piec jen grama-
tika hudebni re¢i se ridi vlasinimi zakonitostmi. A tato zdkonitost se
uplatiiuje jiz na nizkych stupnich lidske vzdélanosti.

Ze hudebni nastroj se stal zdkladem této odli¥né specifié¢nosti hudebni
reCi, je nepochybné. Zatim co rytmika basnickd se opirala o sdruzovani
a opakovani jedné a téze stopy, rytmika hudebni nejen zdtrazniuje prvotni
isochronnost, ale daleko vétsi rozmanitost ve sdruZzovani ruznych rytmic-
kych motivi v metricko-rytmickou vétu ¢i periodu. Také anticka teorie
basnického metra dospéla jiz k riznym formam spojenin riznych stop.
Ale tyto formy nepiekro¢uji hranice zdkladnich stop.’ Jak naproti tomu
je periodicitou rytmu bohatid responsoriova litanie indidnského kmene
Nutka zpivana na ténu c':

a) Solo Sbor Solo b)

Spojeny jsou zde tfi rozpojené véty v jedno nasledné trojdilné souvéti.
Cernossky telegraf, vesnické rytmické znélky, ale i rytmicky odiika-
vané litanie a orace poskytuji tak nevycerpatelné doklady specifické
¢lankovitosti hudebni reéi jiZ na prvnich stupnich vyvoje hudebniho
smyslu, Ze neni mozno, aby se nestaly nositeli hudebniho obrazu. Ma tedy

‘) Podrobnéji jsme o tom mluvili v hudebné folkloristické priruéce ,O lidové hudbé, tanci
a lidoveé tvorivosti“ dil I., Uéebni texty vysokoskolské, Statni pedagogické nakladatelstvi, Praha
1958, str. 70—72.

5) Zd. Nejedly, D&jiny hudby, str. 675—95.
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Kuba pravdu, Ze je-li takto rytmu rozuméno, nemuiize otupovat svou mo-
notonnosti, jak se ¢asto zd4 ndm Evropanum. Aby vsak piestal byt takovy
opétovany rytmus pouhym prostredkem sublimace neuspokojeného cito-«
vého napéti, ¢i prekypujici Zivotni sily, k tomu musi pristoupit pusobenf
melodické linie. '

4. MELODICKA LINIE A VYSKOVE RELACE

I kdyz tedy dosavadni vyvoj rytmu poskytl ¢lovéku bohaty material,
ktery svou jednotou ale i rozmanitou ¢lankovitosti pomohl mu vybudovat
vedle své lidské reci i démonickou re¢ hudby, piec jen vlastni problema-
tika dalsiho rozvijeni hudebniho obrazu a hudebniho mysleni se mohla
rozvijet teprve melodii.

Af uz tedy rytmicka rada, motiv ¢i figura vznikly z ryzich podnétt hry
na néastroj, nebo z deklamace slovniho rytmu, anebo koneé¢né spoluptiso-
benim obou, nutno mit na mysli, Ze vznik melodie poc¢ina teprve tam, kde
za¢ind pusobit vyvijejici se mezitim rozpor mezi hrou na nastroj a
zpévem. VysSkové sledy ténua, které jsou zdkladem utvareni melodie, na-
lezli jsme sice jiz v reéi bubnu. JenZe tyto vysky byly jesté neurcité, a pu-
sobi jen jako vztah tonu vysokého a nizkého. A v démonické ie¢i hudby
tento vztah symbolisuje po dlouhou dobu nizky hlas zemielého otce ¢i
déda, vysoky hlas matky ¢i baby, coZz je jiZz dlouho zndmou véci.
Také bubnova i jind néastrojovd heterofonickd polyrytmika, v niz dy-
namicky rytmicky prizvuk je zesilen prizvukem vyskovym, sleduje tuto
symboliku mnohohlasych zastupt démont. Slyset tén a ne hlas, slyset po-
stup tént a ne rozhovor démonickych bytosti, které tény zastupuji, bylo
procesem dlouhodobym a prezivalo i do dob, kdy uz fakticky melodie byla
vedle rytmu zcela rovnopravna. Také na to bylo, napr. Hornbostelem,
upozornéno.

A v tomto procesu vystoupilo zpivané slovo do popiedi jako urcujici ¢i-
nitel dalsiho vyvoje. Jiz prvotni fikanky, orace ¢ litanie uplat-
nily v monotonisované rytmisované recitaci melodicky prizvuk. Tento pii-
zvuk vSak zde mél funkci zcela rozdilnou od nastroje. Pomahal zdutraznit
textovou, slovni ¢i vétnou prizvuénost. Tak napt. fikanka Irokesq,5
ktera je rozpojenou vétou, sluéujici motivy a-b-a, zakoncena vykrikem:

/“_—\
T
1 i T 7 1 =1 I — 1 | I 1 — i
I o =

ukazuje, Ze puvod melodie je zcela lidsky, ne zdhrobni. Rikanka ze Su-

§) Zd. Nejedly, Dé&jiny hudby, II. priloha.
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matry [pr. 1a)] zcela po zpusobu nasSich détskych rikanek konc¢i kazdou ryt-
mickou figuru zvySenym ténem, ¢imZ podtrhuje élenitost textu. Podobné
tak ¢ini i jina rikanka z téZe zemé [pf. 1b)] tim, Ze pred zavérem hlas po-
vysi, aby uzavrela na téonu pocatecnim.

a) Sumatra b) Sumatra
) 3

A T I s ol | Sa O
1 5 'ﬁ
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Tim se vytvari kratky charakteristicky ndpé&vek s melodicky zpri-
zvucnélym stredem. Ukazuje se tedy, Ze vedle personifikace piirodnich
zjevll je prvotni basnickd metafora nositelem jiz vysSiho stupné me-
lodické prizvuénosti. Ale zatim co slovni text radi za sebou rtizné vyzna-
mové spojeniny, melodicky zpiizvucénéld melodicka linie se zadina z lita-
niové, textu otroéici prizvucnosti oprostovat v samostatny melodicky m o-
tiv ¢ frazi, kterd bez ohledu na sled slovnich vyznami v textu se
retézové opakuje, melodicky posilujic tak isochronni ¢lankovitost rady
rytmické. V takovém sledu opakovanych napévkt vsak ani hudebni mysle-
ni neleni, aby mimo melodicky prizvuk zduraznilo ten ¢i onen tén, jako
dtsledek Zivé hudebni fantasie. Cini tak pomoci izv. pfizvukti melism a-
tick ych, zdobnych, (jako naptr. ona rikanka ze Sumatry). Zde se vSak
jiz v hudebnim mySleni opét sjednocuji a spoluptisobi zpév i hudebni na-
stroj, na pr. pistala. A neztstava také ani na textu, aby zaptisobil melodi-
satné. Také v taneénim pohybu hudebnik odkryva zahy i jiné slozky nez
pouhy rytmus dupotu a tleskotu rukou. Jak by se hudebnik nemél pokou-
Set vystihnout a svou hudbou podepiit i opojné se zmitajici linii taneéniho
pohybu? I kdyZ nad rytmem bubnu zni jediny, misty melodicky ozdobeny
ton, neni-liz pravé on jiZz zcela umeélecky obraznym ténem melodickym?

Ale tloha textu ve vyvoji vokalni melodie je§té zdaleka neskonéila. Kdyz
za sebou nésleduji melodickym i melismatickym prizvukem rozklenuté
napévky, hudebni mysleni shrnuje je ve vyssi celky, podobné jako tomu
bylo s narazy rytmickymi. Napévky se mezi sebou stridaji a podiazuji,
vytvari se tak v jejich celku i meziyvéty. Vznikd tim typicky na-
pévkovy arabsky ornament [pr. 2]. Ale také melodicka prizvuénost se
rozviji. Nestadi jiZ jen sekundové zvyseni, postupuje se k tercii, a to
dvojim zptsobem. Jednak se dostava do sluchu jako svrchni obalovy tén
k prizvukové sekundé — tedy f-g-f-es, a kazdy z téchto ténu se jesté vy-
zdobuje drobnymi fioriturami, takZe miZeme uzit priléhavého po-
jmenovani arabesky. Plsobi na nis zvlastnim, jakoby pla¢tivym do-
jmem, dokud se nezac¢ne uplatiiovat druhad forma tercie, melodicky zdui-
raznujici urcité faze textu jako preruSovana terciovda recitanda. Mu-
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Zzeme pak mluvit o orientdlni lamentaci. Postupné, se zvySovanim
lamenta¢niho napéti, vzestupuje recitanda ke kvarté i kvinté, vracejic se
pak k podateénimu tonu. Jak znamo, byla v oracich i latiniich gregorian-
ského chordalu mimo tyto kvartové a kvintové recitandy oblibend i reci-
tanda terciovd pravé pro svij spiSe meditativni nez expresivni vyraz
[pt. 3]”

tsalmodie Ton VI

| ! T I8

Di - xit Do-mi-nus Do-mi- no me -

Proti této formé vzestupnych recitandovych lamentaci, povysujicich se
svoji recitandou nad zdkladni v paméti utkvély ton, k némuz se ve findle
opét vraci, setkAvame se mezi negramotnym lidem niZSich civilisaénich
stupfil povétsiné s napévy pocdinajicimi pravé naopak hlasem ve vysoké
poloze napjatym, jakoby zdkladnim tonem byl pravé 16n nejvyssi, a vSech-
ny nasledujici od tohoto sestupovaly. Z meditativnich oraci, litanii,
a expresivné klenutych lamentaci se tak dostdvame k formé expresivné
visuté, kterou bychom mohli nazvat formou halekacky. Jako po-
¢atecni utvar takové halekacky uvadim jesté jakousi rikanku ve vysoké
poloze, kterou jsem zapsal v pralese na Javé [pf. 4]. Je charakterisovéna
jiZ spodnim melodickym prizvukem s findlnim vzestupem. Ukazuje dobie
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7) J. Mitterer, Praktischer Leitfaden ... im romischen Choralgesidnge, Regensburg 1911. str.
44, 59 an.
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snahu uzit ji k volani na dalku, a za tim \éelem nechat vyznit
koneény tén co do délky i vysky. Z Kalimantanu uvadim halekacku pie-
psanou z materidlu djakartského Rozhlasu. Pévec dynamicky zdraznuje
pocateéni recitandu, a preplnény citem i snahou na sebe upozornit
zdobi tuto recitandu melismatickymi prizvuky. Pokles melodie pred fina-
lou je hlubsi a kresli linii jakoby girlandy, zavéSené na ténu poda-
teénim a kone¢ném [pr. 5].

' QKalimahtan i s i ')

2 ") .S O st == = e (] v |
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Halekacky u africkych domorodct se vSak projevuji zvlastni sestupnou
formou, kterou bychom mohli nazvat kask4d ou. Domorodec pfi svém
prirozeném a netlumeném temperamentu hrne ze sebe melodicky dekla-
mované, z napjaté vysky sestupujici tény v intervalovych krocich a sko-
cich, zcela po zplsobu vodnich pereji. Pfi tomto zplisobu zpévavé reci
jakoby byl stylisovan ostry vyskovy akcent, vybijejici se sestupem k niz-
kému ténu. Casto z toho mame dojem, jakoby se domorodec s nékym ha-
dal [pr. 6a), b)]. Tyto kaskady jsou po sobé stile netinavné opakovany s ma-

—t

Afrika, kmen Mani Afrika, kmen Kabalay:
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lymi melismatickymi ozdobami i melodickymi zménami. Ponejvice najde-
me jiz takové kaskady ve dvojicich, ve kterych se vzijemné podrazuji
v kratkém sestupném souvéti. PrileZitost k tomu dava zpusob antifonni, kdy
predzpévakovi odpovida sbor, nebo i responsoriovy, se vzajemnym si od-
povidanim dvou skupin pévcu. Takovy kaskddovy ornament, jesté malého
trichordického rozsahu, ale uplatiujici jiz takové souvéti spojené v jed-
nom hlase, uvadi Zd. Nejedly u ceylonského kmene Weda® [pf. 7].

Weds-Ceylon
:

I kdyZ obé formy, vzestupnd lamentace i sestupna halekacka, maji rizny
ptivod, hudebni mysleni je ¢asto zamétovalo a sjednocovalo. Tak jiZ sama
tercie je nékdy zpivadna vzestupné jako terciova prerusSovana recitanda a

8) Zd. Nejedly, De&jiny hudby, pfiloha II, pf. 3a.
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lamentace, jindy sestupné jako prizvukova terciova halekacka. SlySime
napf. na gramodesce ,,Cerny lid si zpiva“® [pf. 8], jak texassti dernossti
odsouzenci zpivaji pracovni piseri o Dlouhém Johnovi, kde je tato prizvu-
kova sestupnost vyuzita k posileni pracovniho rytmu. Dalsi terciové vy-

Néraz beranem \1’

kiiky se vSak kupi vzestupné nad sebe, stupriujice tak pracovni elan (e-cis,
g-e, h-g). Prvni ,holer“ z této desky ,,Greeting call“ je v zdkladé sestup-
nou terciovou halekackou, zbavenou své puvodni expresivity a zménénou
v pasivni meditaci.

Ale také i kvartové a kvintové lamentace poc¢inaji casto primo recitan-
dou, jak jsme to vidéli v-halekacéce z Kalimantanu pi. 5. Uvadim zde vlastni
zapis pisné neStastné zamilovaného hocha ze syrské vesnice. Piseni mné
predzpival v Damasku, kde byl ¢lenem vojenského souboru. Je prikladem
napjaté pocéateéni recitandy, prerusované obalovymi fioriturami a melisma-
ty a vystridané melodickymi prizvuky, takZe kvarta je neustédle preruso-
vana kvintou, nez se tato stane sama recitandou. Zpév sam je uveden
sborovym ornamentem s loutnovou so6lovou piredehrou. Poéind me-
lismatickym zdobenim pieruSované recitandy dominantni, od niZ pak se-
stupuje melismaticky k tercii. Po patnacté variaci této lamentace, podobné
jako uvodni loutnové solo, sestupuje az k ténice [pr. 9]. Méné zdobné, ale
vice melodicky prizvukové strfidd kvartovou a kvintovou recitandu zpévak
z Persie!® [pf. 10], v zdvéreéném sestupu uziva distané¢nich intervald.

Na této melodii je vidét, Ze hudebni mysleni se orientuje podle findly,
kterou predesilda hudebni néastroj tambur jako téniku, avSak pévec jesté
pocinad halekat povySenou recitandou. Jestlize tedy recitativni psalmodo-
vani na jednom ténu ustdlilo samo pamét pro jeden ton, kterym se pocina,
ale kterym se pak pres jakékoliv prerusovani také konc¢i, bylo svrchované
potrebi, aby hudebni nastroj zasdhl a upevnil tento zdkladni tén proti na-
poru sestupnych halekadek, které zdlraznovaly pravé ton nejvyssi. Hu-
debni mysleni tak konstituuje vzestupnost melodickou ne jiz jako proti-
klad halekackové sestupnosti, ale jako zdklad objevu harmonické to-
nalnosti, jejiz pfirozend vzestupnost je ddna vzestupnosti svrchnich har-
monickych ténlt obsaZenych v kazdém znéjicim ténu. Hudebni mysleni
tim dostalo opét novy osamostatiiujici popud.

9) Suprafon, DV 15016, Zpévy ¢erného lidu.
19) Hornbostel, Musik des Orients, Odeon C 1568. Predpis proveden jen schematicky za ucelem
Instruktivnim.
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Vlastni zédpis
Sbéor

;
[-l
(
(
\
]

Loutna solo

1
==t
P =

LY

(Priklad 9.)
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(Ptiklad 10.)

Takto objevena nova prirozena zdkonitost hudebniho mysleni zatlauje
sestupnost v dlouhém procesu. Zatim se vSak forma halekacdky rozviji
z vySky do hloubky. Naturalnost exprese nuti zpévaka k retézeni hale-
kacek ve sméru sestupném, takZe vznikaji sestupné kaskadové ornamenty.
Domorodec jimi vyzpivava ne jiz pouze svij recnicky temperament, ale
primo své vzruSeni, postupné sesouvaje melodické girlandy ¢i kaskady do
nizsich poloh, koncée ténem nejhlubsim. Pékny pripad takového sestupné-
ho ornamentu otiskl Zd. Nejedly z Lehmanna - Nitsche.!” Sam uvadim
vlastni zapis sestupného girlandového ornamentu z Kalimantanu [pf. 11].

Kalimantan (Vlastoi c#pisy)
+

L
Ténorada + - +
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Poslechnéme si vSak nyni hudbu a zpév tance ,Djangér“ z Bali.'® Z pre-
pisu zac¢atku této hudby v pr. 12 je vidél, Ze ulohu jednotkového pojiciho
rytmu pievzala do svého melodického vlnéni javansko-indickd podélna
flétna ,suling®, zatim co bici nastroje zvukové rytmickou figurou podpi-

1) Zd. Nejedly, Déjiny hudby, pfriloha II, pf. 6.
12) Hornbostel, Musik des Orients. Odeon C-4498.




raji trhané rapsodicky rytmus vykrikt. Melodicka linie flétny je vSak po-
divuhodné vykrouZend i rozpjatd a zda se byt plodem jiz velmi vyvinu-
tého smyslu pro melodii. Tato melodie vSak dokresluje hudebni obraz zcela
po svém. Kresli jiZ v melodii vlnu vzestupnou i sestupnou. Podle obsahu
se jedna o vysvobozeni Sidhy, manzelky kralovského prince Ramy z moci
krale démonu na Ceyloné. Spojenec Radmuv, opi¢i krdl Hanuman, pomuze

Recitace

I
1

A
i
N

Ramovi unést Sidhu pies most, ktery na jeho rozkaz postavi opice z Ceylo-
nu do Indie. Jejich pracovni usili i boj Rdmy s démony je pirerusovan
vykiiky opi¢iho stidda, zmitajiciho se v kiivkach melodie. Opravdu jed-
notny hudebni i tane¢ni obraz!

Tato melodickd linie ukazuje, Zze hudebni mysleni neposiluje melodii
prizvucnost textu a periodic¢nost ¢lankl rytmického ptidorysu hudebni vé-
ty, nybrz kouzli v naSem sluchu plnéjsi a rozvinutéjsi hudebni obraz. To
plati i o dosud zminénych formach halekacek, ornamentti a lamentaci, ba
i oraci a litanii. Melodicka pfizvuc¢nost sméruje predevsim k védomi v y §-
kovych vztahl, které teprve v plném rozsahu, jednotny s c¢lenénim
metricko-rytmickym, pomahaji hudebnimu mysSleni hudebné inton o-
vat skuteénost. ' '

Tyto vztahy pocinaji ustdlenim zikladniho ténu v paméti pévcové jako
tonu centralniho. Centrdlni ton k sobé nebo kolem sebe vaZe spodni
i svrchni melodicky prizvukové tony jako tony obalové a vytvari tak
jakési melodické jadro. Ukéazali jsme, Ze melodickd piizvucénost oba-
lovych tént prechézi v obalové a trilkové fioritury, aby vice zduraznila
dynamiku expresivni haleka¢ky. Tim se jesté vice upeviiuje ténisace'®
hlavnich tént. Je vSak nutno si povSimnout, Ze takové rozkmitani obalové-
ho jddra znamené znac¢nou spotiebu energie a tim jiz samo pusobi k subli-
maci citového napéti. Proto sméruje k dalSimu ténovému sestupu, ni-

1) Pojem ténisace, jako ustdleni uréitého hlavniho ténu v predstavé pévce, zavedl jiZ Erich
M. Hornbostel, Musikalische Tonsysteme, v. Geiger — Schell, Handbuch der Physik 19271. Sim
jsem tento pojem $ffeji rozvedl ve svych teoretickych studiich. Nejde zde tedy o néjakou termi-
nologickou schvalnost.
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koliv vSak k vzestupu. Af jiZ zpévak pocéne shora, aby se vyzpival kaska-
dami halekacek, nebo z pocéiatetniho ténu vzestoupi k recitandé lamentace,
jakmile zac¢ne tahlé tény zdobit, musi se v dalsim podobné vyzpivat na
stale nizSim ténu. Zde jiZ se nejedna o sestupné ornamenty kaskad ¢i gir-
land, ale pévec se pri sestupu opird o postupné sniZevani obalového jadra,
aby mohl déle vy¢erpavat v melismatické interpretaci svoji citovou expresi.

Toto postupné sniZovani obalovych jader je vazano ¢isté fysiologickym
smyslem pro odméfoviani stejnych intervalovych sestupti pomoci
prakticky rovnomérného ubirdni napéti hlasivkovych vazi. V oblasti tvo-
reni melodie mtiiZzeme zde mluvit o distané¢ni transposici. Zpé-
vak tedy, jestlize dosud stylisoval rovnomeérnost rytmu, nyni stylisuje rov-
nomeérnost vyskovych sestupt. Vytvari se tak smysl pro distanéni tén o-
Fadu. MuzZeme jej sledovat na uvedeném jiZz girlandovém sestupném
ornamentu z Kalimantanu s pllenymi kvartami. Na vyS$§im, diatonickém
jiZ stupni mtzeme tento sestup ukazat na lamentaci z Persie, pied tim jiz
uvedené. Hlavné v zavéru je slysitelny!

Obalova tendence melodického jadra kolem centralniho ténu se brani
primému postupu k ténu, ktery by mu mél nasledovat v analogické relaci
jako ton predchazejici. Obalové tony se proto snazi umistit se ve sfére m e-
zit6nové. Je-li tedy posloupna rada slozena z pulenych kvint, umistuje
se obalovy tén jako vrchni ¢i spodni cely tén nebo jako tri¢tvrtitén. Jde-li
o posloupnost celych, nebo jim blizkych i6nt, obalovy tén se umistuje
jako shora klesajici nebo zdola stoupajici citlivy ptltén. Jsou-li distan-
ce blizké ptilténu, miiZe se pak vytvorit obalova tendence ¢tvrtténova, jako
tomu byva napr. v sekundovém zpévu Jihoslovani. Poukéizal na to svym
zapisem jiz L. Kuba'® [pf. 13]. Z toho vyplyva zavér, Ze v distanéni téno-

&T
i

mo ja ne- na - far-pgi - ja - |e-na, oj!

radé ma obalovy 6n tendenci uchovat si meziténovou melismatickou vys-
kovou relaci. '

Ale lid uziva jesté jiné metody k tomu, aby si vytvoril ténorady. Misto
aby k témto ténoraddm dochazel sukcesivné, tj. posloupnym razenim stej-
nych ténovych distanci ve sméru sestupném nebo vzestupném, vklada mezi
vétsi a velké ténové distance ptilici nebo trojici i pétici mezi-

1) L. Kuba, Cesty za slovanskou pisni. I1. vydani, Praha 1953, str. 526, 527, pr. 200 a 201.
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téony. Vznikaji tim pulené intervaly kvinty, kvarty, malé i velké tercie,
a jejich pomoci i délend oktava. Pri tomto zplsobu v3ak zaéina
pusobit pravidlo meziténové atrakce, kdy intervaly, tvorené mezitény, po-
stupujici od ténu hlavniho, se rozsiruji, aby se zase zuzovaly, kdyZ se
k hlavnimu ténu blizi.

Vznikaji tim vSak velmi rozmanité ténové distance, a to velmi jemnych
intonaénich rozdild. Abychom s nimi mohli pracovat a je uréovat, musime
se zabyvat metodami tohoto uréovani.

5. MERENI TONOVYCH RELACI

KdyzZ jsem slysSel v r. 1933 v kvétnu, na konferenci hudebni sekce Mezi-
narodni organisace revolu¢nich divadel (MORT), doporucovat naseho Aloi-
se Habu zavedeni ¢tvrtého ventilu u trumpety za ucelem dosahnuti uplne
étyfiadvacetiténové stupnice, a to jako zaleZitost pro socialismus pry kraj-
né prostou, zacdal jsem se hloubégji zabyvat ¢tvrtténovou hudbou. Za tim tde-
lem mné néstrojarsky délnik Stefl — poslucha¢ hudebnich kursti pro délni-
ky ve Spole¢nosti pro hudebni vychovu a také élen hudebni sekce DDOC —
sestrojil podle mych nakresu ¢tyriadvacetistrunny polychord, ktery
mné potom prokazal neocenitelné sluzby nejen pii rozboru Habovy hudby,
ale predevsim tim, Ze mne uvedl do hluboké problematiky intonace lidové
vokalni i instrumentalni hudby. Od té doby jsem se zacal vlastné zabyvat
hloubéji i otazkou folkloru, studoval jsem priislusnou védeckou literaturu,
seznamoval jsem se s materidlem a koneéné, dik moZnostem dnesSnich za-
hrani¢nich styku, jsem si tyto skute¢nosti ovéril v terénu (viz obr. 1.).

Princip polychordu je zcela prosty: kazda struna polychordu je opatre-
na pohyblivou kobylkou, ktera ma naspodu vystupek, kterym sedi ve zlab-
ku podél struny vydlabaném. Kobylka pomaha lehce a rychle zkracovat
strunu. Na citerovém strunniku je u ka?dé struny pfipojeno stejné kali-
brované meéritko, takze prislusné zkraceni struny lze ihned presné odmeé-
rit. Kalibrovani méritka je provedeno v temperovanych ptilténech a kazdy
pultén rozdélen na 10 dilt. Podle centové soustavy méri jeden ptltén
100 centt a kazdy jeho dilec pak tedy 10 centti. Poc¢ita-li se na koma 24 cen-
tl a spodni mez uréitelnosti tvori 5 centti, je tedy mozno uréit intonaci na-
meérené tonorady prakticky s nejvétsi pro sluch moznou presnosti. Pro vétsi
presnost zdkladniho vyladéni bylo by potiebi jesté poiidit mikrometricky
doladovaé, a¢ po zkuSenostech mohu rici, Ze mez urcitelnosti je jesté nizsi
nez 5 centy, a ze 1ze tedy nastroj vyladit velmi presné. Obtiz vSak pusobi,
kdyZ kobylka se blizi k praZzci a napina tedy strunu tim, Ze jeji opérny hri-
delik, kterym na strunu doléhd, je ponékud vyssi nez vyska struny nad
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strunnikem, coZ ve dvou strednich ¢tvrtinach struny prakticky nema zad-
ného vyznamu, ale uplatriuje se pribliZovanim kobylky k prazci v krajnich
étvrtinach. Bylo by proto nutno Zlabek v této ¢asti lehce parabolicky pro-
hloubit az 0 1 mm u praZce. Tento rozdil jsem vyresil pireladénim poslednich
péti strun o kvartu nize, takZe spodni tény lze mérit rovnéz ve strednich
dvou ¢tvrtinach téchto preladénych strun. Méritko bylo sestrojeno tim zpl-
1
i 3986 byly
2
kmitoéty jednotlivych téna temperované chromatické stupnice graficky
prevedeny na prislusné délky struny, véetné i deseticentovych mezidilct.
Na kongresu arabské hudby v Kahire v r. 1932!%) byly distance méreny
podle oktochordu Nagui Nahase. Dospélo se viak k pochybnym resulta-
tim, kdyz napt. oktava jednoho ténu neodpovidala poloviné prislusné délky
struny. Bylo pouzito proto monochordu — sonometru Emila Eriana Effen-
diho a stanoveny jednotlivé délky strun vsech tént prirozené étyriadvacet-
étvrttonové ténorady. Na priloZzené tabulce jsme porovnali piehlednost
srovnani v délkach struny a v centech. Ve sloupci ,Rozdil® muiZeme si
ovérit, Ze rozdily podle vysek ndm nic¢eho nerikaji, protoZze se imérné se
stoupanim vysky uzi. Jednotlivé rozdily ténovych vysSek prepocitané na
centy vsak zcela nazorné ukazuji velkou nepravidelnost dosaZenych di-
mensi, o ¢emzZ se jesté pozdéji zminime.

sobem, Ze podle!® vzorce Tayllorova a vzorce cent = log

Oznaceni Délka Kmitocet Centy : Rozdil
cvrapské arabskeé struny centtr délek
11c¢ rast 10000 287 0
1 ¢ vy$s§t nim-zerkola 9712 223,42 50 50 288
2 cis zerkola 9478  228,9 92 42 234.
3 cis vy$§i tik-zerkola 9175 236,5 149 57 303
4 d " doka 8910 2435 199 50 265
5 d vys$si nim-kord 8696 248.,5 2455 46,5 214
6 dis kord 8445 256,9 289 43,5 251
7 dis vy$si sika 8175  265,4 348 59 2170
8 e bosalik 7978 271,9 390 42 197
9 e vys$si- tik bosalik 7748 280 447 93 230
10 f geharka 7500 289,3 498 51 248
11  f vyssi nim-hedjaz 7322 296,4 540 42 178
12 fis hedjaz 7111 305,1 590 50 211
13 fis vys§si tik-hedjaz 6881 315,4 647 57 230
14 g nawa 6666 325,5 701 54 215

%) Dr. C. Strouhal, Akustika, Praha 1902, sir. 454.
1"y Viz Recueil des Travaux du Congres de Musique Arabe — Le Caire 1934
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15 g vys$§t  nim-hesar 6524 332,7 739 38 142

16 gis hesar 6310 343 797 58 214
17  gis vy8si tik-hesar 6116 354,8 851 54 194
18 a husejni 5940 365,3 901,5 50,5 176
19 a vy$si nik adjab 5780 375 946 445 151
20 ais adjam 5580 388,8 1009,5 62,5 209
21  ais vy$§s§t oudj 5450 396,8 1042,5 33 130
22 h mahor "~ 5320 407,8 1090 47,5 130
23 h vyssi  tik-mahor 5120 423 1155,5 65,5 200
24 ¢ kirdan 5000 434 1200 445 120

ZkuSenosti vyplyvajici z uZivani tohoto nastroje jsou prekvapivé. Umoz-
nuje predevsim intonac¢ni analysu i jednoho z mnohohlast, coZ je nemoZno
jakoukoliv jinou, zvlasté fyzikalné objektivni metodou, kterd umozZiuje
jen analysu jednohlasu. Celkem snadno lze napf. zjistit disproporci mezi
intonaci instrumentalni a vokalni na Hornbostelovych deskach z Javy,
demonstrujicich uziti stupnice pelog a slendro. DuleZitym poznatkem je
‘v8ak, Ze sled plilenych kvart nebo péti¢tvrttont temperované stupnice
slendro pusobi jako pentatonika sekund-terciovd. A to proto, Ze ucho po-
Jjima prvni pétiétvrttén jesté jako cely tén, ale pripoji-li se druhy péti-
¢tvrtton, slysi jiz 10/4 ténu, coZ je vlastné jiz dva a pul ténu, tedy kvarta.
Slysi se tedy sled c-dt-eis jako sled c-d-f. Ténometr také upozorni na
0sobni intonaéni koeficient, ktery vznika tim, ze ladite-li kaZdou néasledu-
jici strunu na tyZz téon podle predchéazejici, vyjde vidm posledni tén nékdy
vySe, jindy niZe, pokud nenabudete patiicné zkusSenosti. :

Méreni timto polychordickym téonometrem, i kdyZ je prakticky postacu-
jici, nestadi prirozené pro presné méreni. Pro tento pripad mozno uzit
prenosu zvukovych vln gramodeskového zdznamu na kimografu, ktery pro
fonetické ucely upravil dr. Janota v laboratoii katedry fonetiky Karlovy
university s prenosem elektro-akustickym. Rydlo kimografu zazname-
nava jemné vlnky, jejichZz pocet mérime pod mikroskopem ve zvétSeni
24nasobném. Prumér zorného pole mikroskopu je tedy staly a zvukové
dvojvinky lze méfit aZ na desetiny vlnovych délek. Po provedeném mé-
I'eni stanovime nejmensi pocéet vlnovych délek jako zaklad, a ostatni vys-
§i vlnové kvantity propocitivime po jednotlivych centimetrech kimo-
grafického zaznamu vzhledem k této nejniz$i vinové kvantit®, na centy
podle Ellisova vzorce.

Pri zdkladu 10 vd dostaneme tuto tabulku poétu centu na kazdou de-
.setinu:
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10 0 120 313 14,0 575 16,0 811 18,0 1017
N 19 J1 327 1 587 )1 823 1 1026
2 31 27w 341 2 599 5 833 2 1035
3 51 3 355 3 611 )3 844 3 1044
4 68 4 369 4 623 4 855 4 1055
5 65 5 383 5 634 5 866 5 1062
,6 101 6 397 6 645 ,6 877 6 1071
117 g 411 Jd 656 k7 888 7 1080
8 133 8 424 8 667 ,8 899 8 1088
9 149 9 437 9 679 9 909 ,9 1096
11,0 165 13,0 450 150 691 17,0 919
1 181 1 463 ,1 703 )1 929
2 196 2 476 2 715 ) 939
3+ 211 3 489 3 127 3 949
4 226 4 502 4 739 4 959
5 241 ,5 515 5 1751 ,5 969
6 256 6 527 6 763 ,6 979
CET - 539 115 k7 989
8 286 8 551 8 187 8 999
9 299 9 563 9 1799 ;9 1008

w
“
w

Timto zplsobem tedy propoc¢itdvame relativni vyslzové vztahy k té-
nu zikladnimu (o nejmens$im pocétu v. d.). Chceme-li zjistit absolut-
ni vySku namérenych vlnovych kvantit, pak si zmérfime pocet vin
mérné ladicky pod tymz zvétSenim a priumérem zorného pole mikrosko-
pu, kdyz jsme tyto kmity primo prevedli na buben kimografu. Ve zmi-
néné fonetické laboratori uziva se ladiéky o 200 vd za vt. Jednoduchou
umérou pak prepocteme vlnové kvantity na absolutni ténové vysky.

Rychlost otaceni bubnu kimografu je asi 30 cm za vtefinu, takZze za~
znam kimografu méri presné i casové distance. Pouzity buben kimografu
meéril na obvodu 41 cm, takZe zachycoval c¢asovy pribéh zaznamu asi
o !/3 vtefiny delsi, tedy celkem jednu a ti‘etinu vtefiny.'”

Kimografickd metoda ukazuje skutecnosti, které bychom nikdy pouhym
sluchem nepostiehli. Z priloZzeného vysledku zkoumaéni pisné ,ISly tri pa-
nenky z Turca“, napr. zjiSfujeme, Ze zpivany 16n je intonac¢né prekvapivée-
labilni. (Viz ptilohu I.)

Na jeho labilité se podili: ‘

1. Prirozena vibrace hlasu, napr. na samohlasce -a- ve slové , Turca“
(viz cm 95-133 a 79-119), ¢ini v L. sloce rozsah 150 centli ve sloce II. o néco
méné. Ukazuje se, Ze doposavad zjisténou moznost maxima 7 vibraci za
1 vt. bude nutno znovu provéf'it.

2. Pocate¢ni nasazeni tonu, které poc¢ind obycejné intona¢nim nédbéhem
zdola. Nasazeni neni plynulé, nybrz vykazuje v naSem pripadé dvojstup-
riové rozechvéni. Zda se vubec, Ze postup zvySovani napéti hlasivek za

17) Bliz&i pouc¢eni viz Bohuslav Hala, Akustickd podstata samohliasek, CAVU Praha 1941,
str. 74 an.
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ucelem dosazeni urcitého ténu je postupem znacné pretrzitym. I kdyz se
jinak udani kimografické shoduje s ténometrickym, prec budi pozornost
zatim nevysvétlitelny rozpor mezi zdkladnim ténem, ktery lze namérit
podle slySeného ténu na ténometru a ténem, ktery udava kimograf, hlav-
né v intonaci poslednich slabik I. a II. sloky, tedy -ca v ,hudca“ a -sé
v ,,bosé“. Po nasazeni zhloubi se zdkladni t6n ustali na 175 C, aé by podle
tonometru mél é¢init asi jen 100—120 C. Tento posledni tén byl také vzat
za zadklad méreni.

3. Mimo tyto prirozené éinitele intonaéni lability méni stabilitu into-
nace jesté vnéjsi okolnosti, hlavné artikulace souhlasek, ktera puisobi znaé-
nou rozkolisavost jednotné intonac¢ni linie. Nékteré souhlasky jako
s, t, k, vnaSeji do intonaé¢ni linie dasové preryvy, takZe nelze je mnohdy
rozeznat od skuteénych hudebnich pomlk. Jiné zase uplatniuji v intonac¢ni
linii jisté charakteristické znaky, podléhajici intensité artikula¢niho zdua-
raznéni, které se jevi vét§Sim ¢i mens$im prolomenim intonac¢ni linie.

Konsonanty -1, -k, -1, a j, vytvari rizné prolomenou dvojvinu a také -r
ve slabice , Tur- (ca)“ se projevuje urcitym charakteristickym zvlnénim.
Tento zjev vSak nutno jeSté studovat a porovnat s vysledky fonetického
zkouméni. Nékteré konsonanty napinaji intonaci vokalu vySe, nez je sly-
Sitelno, napi. pravé ono -r po vokalu -u v ,,Tur-ca“. Jindy zase melodicky
vrchol se napind vySe nez je slySitelno, zdGraznénim melodické piizvuc-
nesti, jako v II. sloce vokal -o ve slové ,,v ro-se“.

Tyto zvlastnosti muZeme hodnotit jen srovnanim s vysledky dosaZeny-
mi metodou ténometrickou. Tato upozorniuje na prevlddajici in-
tona¢ni znaky, zatim co metoda kimograficka zabratiuje, aby tyto sly-
S§ené tony ucho zkousSejiciho akomodovalo podle diatonické stupnice
¢isteho ladéni. Ukazuje také sluchu, kam méa svoji pozornost zamirit. Za-
jimavym faktem, vyplyvajicim z porovnani intonacni linie obéma meto-
dami je, Ze tam, kde kimografickd metoda zaznamendava velky oboustran-
ny vykyv, metoda ténometrickd zjistuje pevny toén stfedni polohy mezi
cbéma vykyvy, napi. v I. sloce v zavéti slovo ,sebou® pii dvojhlasce -ou.

Vibec lze rici, Ze metodou ténometricky néaslechovou zjistujeme kom-
plexni vyskovou kvalitu jako resultdt jednoty fonetickych kvalit. Bylo
by potrebi uzit je§té elektroakustického analysatoru a oscildtoru hlavné
ve spornych uzlech akusticko-fonetickych, jakoZ i k ovéreni nékterych ne-
jasnych vysledki méreni.
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6. TONORADY MERENE

Vratme se nyni k reSeni otazky, o kterou jde. Je mozno jisté opravnéné
mit zato, Ze ¢lovék dostal se na stupni, o kerém jsme mluvili, k pozoru-
hodnému jiz vytiribeni svého hudebniho smyslu. Jeho hudebni mysleni se
rozvijelo v souhlase s jeho hudebni obrazotvornosti, ale tato zatim spise
spoluvytvarela védomi praxe zivota, nez aby se stala jeho zrcadlem a roz-
vijela se dale na zikladé novych samostatnych podnéti. Teprve vznik
avyvoj tridni spoleénosti nutil hudbu pozvednouti se nad toto védomi
a stat se ideologii spole¢nosti. Clovék prestdva Zit v jednoté se svym pri-
rodnim okolim a pomoci hudby a uméni se citit jednou z prirodnich by-
tosti. Postupujici délba prace oddéluje praci fysickou od duSevni, vytvaii
péstitele dusevni priace — ideology tridni spole¢nosti, a mezi nimi i hu-
debniky z povoldni. Vznikd hudba m éren 4, ktera se snazi vymanit se
z realistickych vztahu lidové hudebni praxe a podiidit hudbu ideologii
vladnouci tridy.

Zvlastniho vyznamu se dostdvi nyni hudebnimu néstroji To-
ny na ném vyluzované, svoji meéritelnosti skryvajici hluboké tajemstvi
fysikalnich vztaht, zdaji se byt také magickou pusobivosti pireduréeny za
posvatné strazce soukromého vlastnictvi, méreného rozsahem pudy a po-
¢itaného poétem dobytka. Historie nds poucuje, jaké namahy bylo vynalo-
zeno k tomu, aby téony hudebni byly ustdleny jako mérné jednotky. Ale
vysledek téchto snah byl opaény. Byl objeven nepiekonatelny rozpor v mi-
e téonovych distanci tzv. ladéni ¢istého (po kvintich Pythagorovych),
nebo prirozeného (délenim struny podle Aristoxena). Rozdil inter-
valovych mér byl zna¢ny. Mezi tymiz intervaly, napr. malou a velkou tercii
i sextou, sekundou a septimou se objevil rozdil 22 centii, tedy skoro osmina
ténu (Koma dydimické).

Vsichni hudebni teoretikové vzdélaného svéta antiky i stredovéku se
snazili eliminovat na hmatnicich hudebnich néastroji tento nesoulad.

R. 1927 pokusil se Erich Hornbostel'®) na zdkladé vyzkumu tehdejsi srov-
navaci hudebni védy vypracovat jakousi historii vyvoje ténovych soustav
na podkladé vyvoje ladéni hudebnich nastroji. Ukazal na vyvoj hmatniku
strunnych nastrojii Egypfant, Ciflant, Rek?, Arabt, Persani a Inda v sou-
vislosti s ¢islem a mirou. Logikou c¢iselnych vztahu, o kterych hloubali
teoretikové v davnych dobach, se dal unést natolik, Ze uvedl v systém
i pokusy ¢inskych teoretiku, tykajici se méreni ténu na bambusovych pista--
lach. Toto piStalové ladéni komplikovalo méteni na strunnych nastrojich .
tim, Ze bralo v uvahu i sniZeni ténu, povstavajici ptisobenim rizné svét-

18) Erich M. Hornbostel, Musikalische Tonsysteme.
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losti pistalové roury, které u struny odpada. Do tohoto systému zahrnul
urcitou ¢ast hudby dalného Orientu, hlavné na Javé a Bali. Na zikladé
zprav cCinskych teoretiki propocital vysku kvinty takové pistaly, ktera
vznikne jejim zkracenim o !/3 délky. Zjistil, Ze tato vyska je o 24 eentid
niz§i nez kvinta, ziskand stejnym zpusobem délenim struny. Vyjadieno
v centech méri strunova kvinta + 702 C a dechova kvinta 678 C. Postup-
nym razenim dechovych kvint za sebou vznikne podobné jako u kvint
strunnych kvintovy retéz, jehoz patnactd kvinta presahuje zdkladni tén
0 !/4 tonu, zatim co retéz 12strunnych kvint pfesahuje jen o osminu ténu.
Jestlize prevratem lichych kvint strunnych vznikne postup ve velkych
sekundach, prevratem lichych kvint dechovych vzniknou tfi¢tvrtitony.
A zde hled4 Hornbostel kli¢ k vysvétleni zdhadnych temperovanych péti-
a sedmiténovych stupnic slendro a pelog na Javé. Zpétnym postupem
konstruuje z dechové kvinty kvartu 522 C, kterou nalézd nékde ptilenou
a vytvarejici tak sled o !/; tonu 8§irSich velkych sekund v javanské stup-
nici slendro.

Pokud se tyce strunnych kvint rozvadi dile zndmou skute¢nost, Ze
prenesenim 17 kvint pythagorejského kruhu doslo u Arabu k utvoreni
17stupriového ténového systému, u Indt pak k systému 22stupriovému. Pri-
¢lenime-li k témto zdkladnim soustavim ladéni strunného a pistalového
jeSté soustavu ladéni harmonického (slozeného ze svrchnich harmonickych
tonu), mame tak zhruba shrnuty vysledky boje o téonovy systém, neZz doslo
k vybudovani jednotného temperovaného systému evropského. Za ucelem
prehlednosti pripojujeme v priloze II. tabulku rozmanitych systému podle
Hornbostela.

Vytvorenim systému tonového materidlu a jejich sjednocenim v systému
tempercvaném byla ukonéena prva faze uplatiiovdni metody stylisace t6-
nového materidlu, aby bylo mozno stdle 1épe hudbou mluvit.

Teorie hudby tedy dovedla jiZ u nékterych narodu vytvorit hudebni
systém presné uspoiddaného ténového materidlu, jenZ daleko prekroco-
val meze na$i temperované dvanactitonové soustavy. JenZe praxe byla
daleko skromnéjsi, a z tohoto materidlu si vybirala k utvareni melodii jen
maly pocet tont. Poéinaje spodni kvintou dospéla ¢étyimi kvintovymi kro-
ky k ténoradé kvartkvintové: f-c-g-d = c-d-f-g, a péti kvintovymi kroky
k mérené pentatonice: f-c-g-d-a = c-d-f-g-a. Dal§imi dvémi kvintovymi
kroky vznikla pak ténotrada heptatonicka: f-c-g-d-a-e-h = c-d-e-f-g-a-h.

Praxe, uzivajic vybér z této tonorady, prisla vSak k poznéni, Ze tony se
k sobé vaZzi posloupné a Ze spiSe nez starym obiadnim knéZzskym zpévim
kvartkvintovym (u Cinanti a Indd), je nutno dat prednost lidové praxi,
uzivajici postupnych trichordii a tetrachordii. Uchovavala tedy v mezich
oktavy kvartu a kvintu, o nichZ se zatim poétarsky zjistilo, Ze vznikaji nej-
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jednodus§imi poméry zkracovani strun, a to oktdava 1:2, kvinta 2:3 a kvar-
ta 3:4. Tim se ji viak oktdva rozdélila na dva tetrachordy s pevnymi hra-
ni¢nimi tény c-f, g-c, a uvnitr téchto pak s tény pohyblivymi, které se
mohly mezi sebou sbliZovat v ptiltény, nebo oddalovat az k distanci 1 a Y2
tonu. Snazic se dat této praxi pevny fad, hudebni teorie vybudovala du-
myslnou a komplikovanou teorii stupnic, JEJlZ hlavni zasady byly stano-
veny v antickém Recku.

Chceme vSak ukazat, ze umélé praxi, z které tézila teorie, predchazela
praxe lidova, ktera dosla k podobnym dutisledkim cestou vlastni a stala
se tak bezprostfednim popudem praxi umélé.

7. LIDOVE DISTANCNI TONORADY

KdyZz prostudujeme hluboké teoretické studie Hornbostelovy a jeho
soucasnikt o vysledcich vyvoje téonovych soustav a jejich ladéni, mame do-
jem, Ze lid, pokud tonul v temnotich negramotnosti, si z tohoto mnoho
pouceni nevzal.

Dale byl proniknut védomim, e obraz, kterého hudbou dosahuje, jespjat
s jeho Zivotni praxi, a statilo mu, Zze hudba mu pomahala dorozumét se
na dalku, a tak se z této moznosti radovat, tancit z radosti i z bolu a z hud-
by cerpat posileni pii praci i silu k boji s nepritelem. Nestaral se ani
o kvintové, ani o prirozené ladéni. Zcela podle sluchu, sukcesivnim zptiso-
bem za sebou, seradil pis§falky podle velikosti a sestrojil si tak Panovou
flétnu. Jak mne ujistil jihoafricky musikolog dr. Kirby, ale jak také zjistil
jinde Itzikovi¢, africky pralesni cernoch takto robi dodnes a naprosto ne-
Setri pravidla Hornbostelova, aby se délky pisfal radily podle jejich kra-
ceni na tretiny a dlouZeni na dvojnasobek dvou tretin délky. Tim méné
tak byly asi vyrabény prehistorické doklady takového druhu. Ale ani hrac
na stfedovékou rebab se nestaral o takové ladéni, jestlize to nebyl prislus-
nik vzdélanych vrstev. Dodnes pozorujeme u ¢ernohorskych guslary, ze dis-
tance tonu urcéuje stejnost rozpéti prsttt na hmatniku jednostrunnych gusli.
Zpév guslart se témito distancemi fidi a guslar sim neznd ani jiného pra-
vidla k vyluzovani ténovych postupli ze svého hrdla neZ distanc¢ni
posloupnost. Kdyz si tyto distance na naSem ténometru proméjime,
opirajice se pri tom o magnetofonovy zaznam rozhlasu v Titogradu,
zjistime, Ze jde o tuto ténotfadu: h?0 cis!® d3° es?® fest9, Tedy primérné
jedna distance 115 centuy, tj. vice nez o polovinu komatu $irsi ptltén. Jadro
melodie vznikd chromatickym obalenim terciové recitandy d nad za-
kladnim ténem h, svrchni obalovy tén es je o 10 centd uz$i nez spodni
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cis i jemu nasledujici mala sekunda es. Sméruje proto spiSe k mezitonu
es!0 [pf. 14].

Zpiv éernoh}rského guslara, vlastni z4pis.

= &
—— —e v v g j 'cc-id-ﬂ?' .
\_/

"Pokud je po ruce hudebni nastroj, pak tato posloupna temperovana dis-
~ tanénost naléza jistou oporu v pomérné jist&jéich ténech distanénosti na-
strojové, zvlasté pisfalové. Ta totiz byva u lidovych néastroji pomérné
nejobjektivnéji promérovana vyrezavanim direk ve stejnych vzdalenostech.
Podobnou zaruku poskytuji i tfi stfedni prsty pfi hfe na strunny nastroj.
Nejmensi intonaéni jistotu v odmérovani posloupnych ténti poskytuje
hrdlo. Distance prstové, jednou pouzité, zustavaji stejné, hrdlo vSak ko-
lisa. Tak napt. v pisni obyvateli Ohiiové zemé'?) [pi. 15] se zpév pohybuje
ve dvou posuvnych kvintach sestupnych e-a-d-g. Tény nejsou vSak stejné&
intonovany. Napf. tén ¢ se pchybuje v téchto vyskach (méreno v centech)
163, 175, 183, 199, 207, 219. Mezi hraniénimi vy$kami 163—219 je tedy
rozdil 56 centy, tedy vice nez ¢tvrttén. A ton e klesne dokonce po zaca-
te¢nim 657 C na 530, aby ke konci stoupl ponékud na 554 centd, tedy
klesl o ptltén niZe.

et

175 C

163 C 570C 207 C . 190 C 554 C
T | —

Pri veSkeré této nejistoté vsak pusobi pravidlo atrakce, na které
upozornil s Gillmanem Zd. Nejedly.?™ Pokud hudba je vyrazem citového
napéti, i kdyz tento vyraz neni, jak se jeSté domnival, jednou funkci po--
¢atka hudebni mluvy, muZe toto napéti sdilet i melodicka linie sama, vét-
$§im nebo mensim prolomenim svého intervalového priibéhu. Zakon atrak-
ce vSak umoZiniuje, aby toto prolomeni postihovalo vSechny intervaly
v témzZ poméru. Zvlastnim piipadem takové atrakce je Cernossky spi--

1) D. Fischer, ,Patagonische Musik“, Anthropos 1008, ¢. 5, 6, pf. 30c.
) Zd4. Nejedly, Dé&jiny hudby, str. 128.
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ritudl na uvedené jiz desce ,Cerny lid si zpiva“, v ném? jsou v jedndm
smeéru za sebou sestupné uvedeny dva trichordy (Holer ,Greeting Call®)
[pf. 16].

Je-li distance mezi ptalténem 100c, celym

ng ténem 200c a m. tercii 300c, pak jednot-

OB c' b" . livé distance sestupné méri: 160—250—

—290—170 centu. Vidime, Ze si korespon-

duji poméry (c-b*) : (b*-as) = (es-f) : (f-as'), tj. 160 : 250 = 170 : 290. Tento

pomér se za zpévu neméni. Zpévak vzdy intonuje b i as ponékud vyse.
Provadi tedy atrakci dvou ténovych relaci. *

Naproti atrakci v8ak plati, jak jsme jiZ vidéli, pravidlo distan¢ni tr a n s-
posice, tj. zachovani urditych pomérd vyskovych i pii preloZeni
nize ¢i vySe. I kdyz zpévak u druhé sloky pri sestupu snizi o néco druhy
tén, zpiva ostatni tony jiZ ve stejnych relacich jako u prvé sloky. Nékdy
se jiz k tonu puvodnimu nevrati, jindy zase po¢ne dal$i sloku opét v pl-
vodni poloze. Takovym prikladem mitze byt zpév Evy Brydové ze Kbel
v jihozadpadnim Slovensku.?” Pfi druhé sloce klesne zpévacka o ¥/, tonu.
Duga Kubackova z Parnice (Orava) vSak po poklesu ke konci najde opét .
tén zakladni.??

I kdyZ nelze soudit, Ze zpévakovi jiZ neselhava pamét pro absolutni vysku
ténu, udrzuje i do stari pamét pro ténové relace. Velmi labilné vsak jiz
intonuje zpévak Rakaé¢ z Helcmanoveli na Slovensku.?®

Takové labilité se ovSem mysSleni vzpird, protoze k svému rozvoji a uplat-
néni potrebuje smysl pro tény vyskoveé ustalené, které by mohly navza-
jem utvaret ustalené vztahy tondlni. Jen za pomoci hudebniho néastroje,
jejZ je mozno na zadkladni tén jednou provzdy naladit, 1ze kontrolovat slu-
chem i kazdou intonac¢ni hlasovou poruchu této zakladny. Tak se cvici
u lidového zpévdka pamét nejdiive pro zdkladni tén a jeho prezniva-
jici oktavu i kdyZ dochéazi k rozvinuti od ného se vzdalujici melodické
line, ¢ili tzv. tonisace intonacni zdkladny recitandy. Tak je melo-
die jiZ pevné fixovana oktadvou a obéma hrani¢nimi stfedotény oktavy —
kvartou a kvintou, a tim tondlné nezviklatelna. Pésti se tak smysl pro
absolutni ténovou paméf. Tato pamét jde pak u lidového zpévaka

9) Plicka, pisen ,A tam hore ma Spimberku“, diskotéka CSAV, & 1788/3.
) Plicka, ,Maramryna nase“, CSAV, &. 1804.
1) Plicka, CSAYV, 1766, & 1 a nasl
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tak daleko, ze vychylime-li néjak néasilné jeho péni do jiné polohy, vraci
se opét do polohy zikladni, ve které zacal. Upozornil na to jiz L. Kuba ze
zapisovani na Bilé Rusi. Zkusil tam pomoci zpévacce, namahaveé péjici. ve
vysoké poloze tim, Ze ji zdkladni tén udal niZe. Ale marné, dévée se vzdy
vratilo do ptivodni polohy.?® I zde, pii takovém vychyleni do Jme polohy.
zpévak udrZuje ptivodni relace t6nti nezménéné.

Jde-li pfi tom tedy o pevné hrani¢né tény, pak naopak tonorada uvnitr
téchto hranic se prosazuje dvoji tendenci: jednak stdlosti a za druhé
pohyblivosti jednotlivych tént. Zpévak vklidaje mezi opérny inter-
val dalsi tony, nejdiive distanci opérného intervalu ptili nebo roztrojuje.
Kazdy takto nové vynalezeny tén se stdva centrdlnim ténem obalového
jadra, jehoZ melismatické tény, jak jsme jiZ rekli, zapadaji do sféry mezi-
ténové. Vytvareji tak uzsi citlivy obalovy mezitén, ktery vSak se distan¢né
rozsifuje,ma-li byt pfechodem k ténu smérové posloupnému. Svrchni oba-
lovy citlivy tén prechazi bud v tén pulici stfedni interval, nebo se promé-
Nluje ve spodni obalovy citlivy tén horniho hrani¢ného ténu.

Tento proces lze dolozit z dne§niho jizZ bohatého materidlu i nas1ch ces-
tovatelti. MZeme jej vSak dolozit i z uzitého jiz materidlu slovenské pisn&,
na diskotéce CSAVU. Tyto pisné oviem jsou jiZz zpivany v soudobych diato-
nickych ténotradach. Ale pii hlub$im studiu jejich intona¢nich kolisani do-
jdeme k zavéru, Ze vylideny proces neni jen zdaleZitosti ¢lovéka niZsiho
stupné civilisace, ale Ze je procesem spojenym s prirozenosti ¢lovéka; Zi-
jiciho viibec v odloucenosti od umélé hudebni kultury meést a ptijimajiciho
historické vymozZenosti hudebni tvorby jen z povzdali. Misto abychom
tedy dokumentovali pierod procesu niz§iho stupné ve stupen vyssi, uka-
Zeme na na$i pisni naopak prezivani procesu nizsiho v ovzdus1 civilisace
XIX. stol. Zde n&kolik prikladu:

1. Piseri ,Na poli hrabala“ CSAV 1805/5 zpiva Zuza Kubackova
z Parnlce u Oravy [pr 17].
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a) Zakladni intonace nipévu se utvari na podkladé dorické ténof'ady
es-f-b-as-ges-f, koncici findlou 1I. stupné f. Jde zde o dvé pevné opérné
kvarty es-as a f-b, pfi ¢emZ vznikd mezi f a as interval malé tercie.

24) I,. Kuba, Cesty za slovanskou pisni, Praha 1953, str. 258.



b) Pri sestupu se u zpévacky projevuje tendence k ptleni této tercie
f-vyssi ges-as.

c¢) Pri opakovani tohoto sestupu v dalsich slokach vsak nuti prva velka
sekunda b-as zpévacku k tomu, aby ¥ tonové distance mezi f-as se rozsitila
ze 150 centti na 170 centti a posloupné tak radila tuto distanci do hloubky.
Vznika tim ke konci roztrojeni kvarty es-as v tomto poméru: 690-490-330-
170-0, tedy s rozdily 200, 160, 160, 170. Je vidét, Ze z tondlniho diatonic-
kého postupu prechazi zpévacka v postup distan¢niho sestupného kvarto-
vého roztrojeni.

d) Tim se vnitfni téony dostavaji do intonanc¢niho pohybu, stavaji se
antické ,kinumenoi“. SlysSime, jak postupné prechazi tetrachord doricky
(D) es-f-ges-as pri sestupu na frygicky (F) es-fes-ges-as a pri vzestupu na
jonicky (J) es-f-g-as.

Podobné je tomu i unidpévu pisné ,V14a¢i dievéa konope“ CSAV
1762/1, kterou zpiva A. Strelecova-Luftakova z O&ové-Zelobudy.

Rovnéz v pisni ,ISsli tri }(rélové od vychodu® CSAV 1808/1,

I -8li tri krd-lo=-vé od vy - cho-du

z Dolniho Lopasova [pr. 18] vznika rada:

dist ef Jis® gis ais
Toény v C 0 170 340 510 710
Rozdily 170 170 170 270C

’pedy s roztrojenou kvartou 0 — 150. Tony kinumenoi vSak nejsou po-
hyblivé. ‘
2. Zvlastniho vysledku trojeni kvarty poskytuje napév koledy ,,Hore

stafite, neme3kejte“ CSAV 180872, zpivané Tomasem Monde z Dol-
niho LopaSova na Slovensku [pi. 19].
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a) Je vytvoren z této tonotrady:

esl f2 g° at b P!
Toény v C 0 190 370 56) 710 860
Rozdily 190 180 190 150 150

b) Kolem kvinty 710 se vytvari obalové melisma % — % tonu.

c¢) Tim vznika kvarta 710 — 150 = 560. Tato kvarta je roztrojena
na 0-190-370-560 C.

d) Kdyz vsak tato kvarta ma nastupovat po velké tercii, pusobi jako oba-
lovy tén k této tercii a umisfuje se do mezitonové oblasti g-a jako as.
To dokazuje i ta skutefnost, Ze v zavéru se svrchni obalovy tén as
umistuje mezi g a spodni obalovy tén k b, totiz a (d-gis-a).

€) Pentachord, puvodné jako lydicky orientovany (b-a-g-f-es), prechazi
v jonicky (b:as-g-f-es).

3. Lydisovani jonického pentachordu vznlka vSak také akomodaci pu-
lene svrchni malé tercie v durovém kvintakordu -a-cis-vyssi d-e. Piikla-
dem zde bud nédpév pisné ,Ideme, ideme“ zpivané Fr. Petrykovou
z Dolniho Lopasova, CSAV 1811/1 [pt. 20].

+

+ ar
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I-de - me, 1 - de-me

vwvr

a) Pouzita ténorada je: fis-e-vyssi d-cis-h-a. V 1. taktu vSak se uplat-
nuje d jako diatonicky prtichod v durovém kvintakordu a-cis-d-e.

b) Pii sestupu se tercie cis-e puli a ve 3. taktu zvySuje na lydické dis,
které v dalSich slokach (III. a IV.) zcela zietelné vstupuje do popredi.

4. Proména moll tetrachordu v dur — tj. aiolského v jonicky pii vzestu-
pu a zpét v aiolsky p7i sestupu v pisni ,Pres ty Hbely malovana¥“
CSAV 1788/1, kterou zpiva Eva Brydova ze Gbel na jihozdapadnim Sloven-
sku, je resultitem podobného procesu déleni stfedni tercie es-f-ges vy3si
-as-b " ¢ili déleni prostoru mezi dvéma kvartami naslednymi es-as, f-b.
G se umisfuje pii vzestupu mezi vrchni obalove ges k f a hrani¢ni ton
operne kvarty as [pr. 21].




5. Deformaci puvodné zamyslené tondlni diatonické intonace v f moll
pusobenim intonace distan¢ni podava vykon zpévacky Kubackové ,A ko
semoj syn Janié¢ko®z Parnice, CSAV 1805/7 [pt. 22]. Nepodavame
zde jiz rozbor, ¢tenar si ucini sam predstavu z pripojenych intonaénich
znamének.

v i

et

6. Nejzajimavéjsim pripadem v interpretaci slovenské pisné klasickymi
zpévackami Plickovymi je ptileni kvinty. ”

Vybrali jsme dva priklady [23 a 24]. _

V pisni ,I§ly tri panenky z Turca“ v podini Anny Luks$a-
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I-8lyti pa-nenky g Turca, 2z Tu-rca

kové z Ocové Zelobudy, CSAV 1762/4, zazniva tato ténorada:

‘ 3 g a—>3 h—38 c+3 d—1*
Stupcni I II II1 v \% \Z2
Téry v C; 0 190 340 54) 700 860
Rozdily 190 150 200 160 1€0

a) -V = cista kvinta 700C, III — pulena kvinta == 340 (350)

b) V—II = ¢ista kvarta 510, tedy 700—510 — 190 C = IIst.

c) Neutralni kvintakord I-III-V = 0-340-700 je transponovan na II. stu-
pen, tedy II-IV-VI = 190-540-860 s distancemi 250—320 C.

d) Neutralni tercie neutralniho kvintakordu I-III-V = 0-340-700 je pre-
nesena na II. stupeii a doplnéna o koma $ir$i malou tercii. Vznika tak zu-
zeny neutralni kvintakord II-IV-VI=350+320 s kvintou 670 C, o koma
uzsi nez temperovanou a o ¢tvrtton uzsi nez Cistou. :

6. V druhé pisni ,Ej, pozriZe sa diev¢anaoéovsku vézu“

Ej, po-zri-ze sa dievéa na o-Govska vé-zu
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v interpretaci Anny Strelecové-Luksidkové, CSAV 1763/1, opét vysledu-
jeme tuto tonoradu:

Sestupné
f+ 3 g+ 2 a—3 h—3 ¢+ 3
Stupné I II III v vV
Tény v C 0 190 350 540 7(0
Rozdily - 190 160 190 1€0

a) I-III-V = 0-350-700 C tj. neutrdlni kvintakord s pulenou kvintou,
tj. 0 15 C.

b) II. st. je spodni ¢istou kvartou od dominanty, tedy 700—500 = 190C
(ptesné 200C). ‘

c) Opét se transponuje pomér I-II-IIT na III-IV-V.

d) IV. st. je pohyblivy, posunuje se jako citl. tén na 560 C, ne vSak na
600 C, jak by vyzadovala pirisnd temperatura. Umistuje se do meziténové
sféry b-niZst h-c. ;e .

Abychom provérili vysledky dosazené po]ychordick}'rrﬁ tonometrem, po-
kusili jsme se alespoii jednu pisefi, a to CSAVU 1762/4 ,Isly tri panenky
z Turca®, proméfit metodou kimografickou. P¥imym pi‘enosem na kimograf
(viz o tom jiZ v kapitole V.) obdrZeli jsme vlnovy zdznam, ktery jsme pod
mikroskopem proméfili aZ na desetiny dvojviny. Obdrzeli jsme tyto vy-
sledky v poétu vin na kazdy. centimetr, které jsme piepotitali na kcenty.'

’

»18ly tri pafienky z Turca“, intonaéni rozbor.
A = poradové ¢islo prométeného centimetru. B = poradové ¢&islo centimetru kazdé jednotlivé fadky.

C = vd = vlnové délky. D = centy. Cisla v zdvorkich nad potadovymi &isly u A jsou potadova &isla
fddek Kimografického predpisu (celkem 22).

I. sloka II. sloka I. sloka II. sloka
A Bl ME*=HE BT co =] A B sC' D B C D
0@ |2 106 100 | ™o 20| 18 | 3 | 25 13,1 463
1 27 11 165 8 10 0 | 19 4 ( 26 13,3 495
2 |28 - 7 9 10,8 133 | 20 S 27 13,6 527
3 29 11,2 196 |10 | || 21 6 0 0 28 13,1 463
4 30 | | TR ) | 2 .29 13,5 515
5 |31 11,5 241 12 11 165 | 23 8 ' 30 13,0 450
o' ~lea2 128 P313% (f1 K| Y 24 9 13 450 |31 133 489
7 33 0 0 14 , ’ 25 10 | 32 13,5 515
8 |34 | 15 | 26 |11 | 33 14 575
9 |35 16T %" "0m Iipg 1 {512 34 13,9 563
10 |36 ‘ 17 | | 28 |13 | 35 14,1 515
11 37¥ . 18 Ll 20 |14 36 13,0 450
12 38 13,1 463 | 19 30 |15 0 0 37 W
13 |39 134 502 | 20 31 | 16 38 ||
14 |40 14 575 |21 32 |17 39 0 0
15,14 | 22 127 41| 33 |18 a0~ % s 1)
163 1 13 450 |23 12,5 38 | 3 |19 Nop | 1
17 2oE 24 12,7 411 | 35 | 20 1 z
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I. sloka II. sloka 1. sloka II. sloka

A B C D B C D A B " G D B C D
3 |21 0 0 2 E 92 | 36 1 17 12,5 383
37 |22 13,1 463 3 12,5 383 | 93 | 37 18 12,8 424 |
38 |23 13,2 476 4 125 38| 94 | 38 ‘ 19 125 283
39 |24 13,3 489 5 12 313 | 95 | 39 ' 20 | '
40 | 25 13,5 515 6 11 165| 96 | 40 S LS
41 |26 13 450 7 | syl 41| ; 22 |
2 |21 | 8 11,6 256 | 98 1 | |23 12 313
43 |28 9 12 313 | 99 212 313 | 24 l
44 |29 | 10 || 100 3 | | 25
45 | 30 13,7 539 11 L] 101 4 11,9 299 26 122 341

. 46 | 31 13,9 563 12 12,9 437 | 102 5 | | 27 !
47 | 32 | | 13 13,1 463 | 103 6 12 313 28 |
48 | 33 | | 14 13 450 | 104 7 11,9 299 29 12,5 383
49 | 3¢ | 9 15 13 450 | 105 8 12 313 |30 12,8 424
50 |35 | ‘; 16 | || 106 o |31 12,6 397
51 |36 14 575 17 13,1 463 | 107 |10 | 32 l |
52 | 37 14,2 476 18 o0 0 |108 11 12,1 327 33 1
53 | 38 12,4 369 19 | || 109 12 12 313 34 12,5 383

{ 54 |39 13 450 20 i | |10 |13 123 355 35 13 450

' 55 | 40 13,5 515 21 | || 1 14 12,3 383 36 12,7 411
6yl 4| | 22 || 12 15 il | 37 12 313
57 1 12,5 383 23 | | | 113 16 12,5 | 38 12,1 . 341
58 Riss=0 “E5 24 | || 114 17 | 39 f
59 3 25 | [ai115 18 , 40 J,
60 4 26 | | |16 |19 | 4,5 |
61 5 27 13 450 {117 | 20 | 1912 313
62 6 28 | [SVTaiE™Y 234 [ [ 2 |
63 7 13,1 463 |20 13,4 502 [119 |22 | | 3 |

| 64 8 13,2 476 30 13,5 515|120 | 23 12 313 4 0 0
65 9 | | 31 13,6 527 | 121 24 12,1 273 5 |

' 66 10 12,7 411 32 13,8 551 | 122 | 25 | | 6 ‘

| 67 |11 | | 33 13,2 476 | 123 | 26 12,6 397 7 |

. 68 12 13 450 34 13,3 480 | 124 |27 | | 8 !

| 69 |13 132 476 |35 139 563 | 125 | 28 12,5 383 9"

|0 114 0 0 36 13,2 476 | 126 | 29 | | 10 !

I 7 15 ! 37 13,2 476 | 127 | 30 | | 11 |

[ 72 16 | 38 | iy 11128 31 12,7 411 12

73 17 | 39 13,7 539 | 129 | 32 13 450 13 [

l 74 {18 | 40 14,5 634 | 130 | 33 12,9 437 14 |
75 19 , 415 | | 131 34 12,4 369 15 12,9 437
76 | 20 116 811 | 132 | 35 12,6 397 16 13 463 |
77 | 21 2 159 792 | 133 | 36 12,7 411 17 | |
78 | 22 3 158 787 (134 [37 0 0 18 12,8 424 |
79 | 23 13,1 463 4 0 0 |[135 | 38 | 19 13,5 515 |
80. | 24 13,7 539 5 i 136 | 39 % 20 14,5 634
81 25 151 703 6 : 137 | 40 .I 21 15,7 775
82 |26 16,3 844 7 | 138 o | 41 r 22 16,7 888
8 |27 | [ 8 i 139 1 ; 23 16,6 877
84 |28 16 8l1 CR & 140 o | 24 0 0
85 29 16,5 866 10 | 141 It l 25
86 (30 0 0 11 | 142 4 | 26
S7int 1310 " 12 | 143 5 27
88 | 32 13 | 144 6 152 715 58

-89 | 33 14 12,2 327 | 145 7 15,8 1787 29
90 34 | 15 | 146 8 15,5 751 30
91 %1435 | y 16 12,7 411 | 147 9 15,8 787 71




I sloka II. sloka 1. sloka I1. sloka
A Bi iG m D B C D A B C D B C D

148 |10 | | 32 | } 204 25 6

149 |11 157 775 33 l 205 26 7

150 |12 16 811 34 13 450 | 206 27 15 691 | 8

151 13 0 0 35 12,7 411 | 207 28 14,7 656 | 9

152 | 14 { 36 12,9 439 | 208 29 15 691 | 10

153 | 15 37 12,7 411 | 209 30 L1

[ 154 | 16 38 12,5 383 | 210 31 | |12

155 | 17 39 | | |21 32 14,5 634 | 13

156 | 18 | 40 1 | 212 33 | i | 14 16,5 866
157 |19 | 41,12 313|213 |34 14,1 587 | 15 ] |
158 | 20 1907 T 211 |35 126 691 | 16 T
159 | 21 2 | | 215 36 15,6 763 | 17 16,7 888
160 | 22 | 3 , | 216 37 | || 18 16,5 866
161 |23 12 313 4 | 217 38 14,5 634 | 19 16,3 844
162 24 | [ 5 | 218 39 | |20 16 811
163 | 25 | ! 6 | || 219 40 16 809 [ 21 16,5 866
16a |26 | | 7 121 341 [220g |41 | | |22 169 909
166 |27 | | 8 | | |22 1t 1 |23 170 920
166 | 28 | ? 9 12 313|222 2 ' Pl 24 M
167 | 29 | .f 10 j || 223 3 |25 17,5 969
168 |30 | | 11 i | | 224 4 154 739 | 26 17,6 979
160 | 31 12,5 383 12 12,5 383 | 225 5 | | 22+ 18 1017
170 |32 | | 13 | || 226 6 0 0 |28 17,5 969
171 | 33 12,4 369 14 12,1 341 | 227 7 {290 18 1075
172 | 34 12,5 383 15 | | | 228 *8 | 30 | |
173 | 35 12,4 369 16 12,5 383 | 229 9 | | 31 0 o0
174 | 36 12,5 383 17 [ || 230 10 | | 32 l 1
175 |37 12,8 424 |18 12,7 411 | 23 11 [ el 33 , ]
176 |38 12 313 | 19 12,3 355 | 232 12 17,4 959 | 34

177 | 39 | 20 || 233 13 | L] 35 ‘ L
178 | 40 f 21 234 14 17 919 | 36 16,7 888
1179 | 41 22 235 15 | || 37 | l
1 180 1 23, % 0 % FOpili236 16 16- 811 | 38 I

| 181 2 24 || 237 17 ¥ |39 16 81
| 182 3 12,1 327 | 25 | | 238 18 16,1 823 | 40 | |
183 4 12 313 | 26 | 239 19 154 739 | 41, | |
184 5 27 | 240 20 0 0 1Y7) 152 715
185 6 28 | | 241 21 ’ 2 | |
186 12,2 134} 29 | | 242 22 3 ! |
187 8 123 355 30 | 243 23 | 4 0 0
| 188 9 0 0 31 | . 244 24 15 691 | 5 4 J
1189 | 10 32 || 245 25 15,5 751 | 6 1 .
190 | 11 33 | || 246 26 16,2 833 | 7 1

191 12 | 34 | 247 27 16,1 828 | 8 i \
192 | 13 25 248 28 16 811 | 9 |‘ '
193 | 14 26 ' 249 29 16,4 845 | 10 |
194 |15 27 | 250 30 0 0 |11 156 763
1195 | 16 28 | 251 31 | } 12 | |
1196 | 17 29 | 252 32 13 16 8l1
197 18 40 14 575! 253 33 i 14 { ‘
198 | 19 41g) | | | 254 34 | | |15 |

199 | 20 19915 691 | 255 35 . | | |16 16,1 823
200 | 21 2 151 703 | 256 36 | | | 17 | ‘
201 MFi22 3 | | | 257 37 15 691 | 18 l

202 | 23 4 14,7 656 | 258 38 | | (19 16 811
203 | 24 5 0 0 | 250 39 155 751 | 20 15,7 775




I sloka II. sloka \ L. sloka II. sloka
A | B C D BrteC ML S0 A T [ B IiCry™ Dl | B it CrpwD
260 !40 15 691 21 15 691 | 316 14 11,1 181 | 36
261 o] 41 | | 22 14,6 645 | 317 15 4| |- 37
262 1 14,2 599 23 i | | 318 16 | 38
263 2 14,7 656 24 14,7 656 | 319 17 11 165! 39 |
264 3 0 0 25 | I 1320 28 | s 40
265 4 | 26 00,8 667 | 321 19 | | 41 o))
| 266 5 - 27 14,9 679 | 322 20 | | 1
267 6 1 28 14,6 645 | 333 21 | , 2
268 Tax|" | 29 0 ol (1334 22 3 |
269 8 14,2 599 30 | ‘ 335 23 ! 4
270 9 14,6 645 31 | 336 24 ! 5 .|
271 10 15 691 32 | ‘ 337 25 6
272 11 14,9 679 33 ; 338 26 | 7 \ -
273 12 14,2 599 34 | | ] 339 27 ! 8 - | t
274 13 14,5 634 35 12,4 369 | 340 28 | ! 9 | |
275 14 14,6 645 36 12,8 424 | 341 29 . 10 10,9 149
© 276 15 14 575 37 13 450 | 342 30 1l *® 2
277 16 13,9 563 38 13,5 515 | 343 31 | 12 |
- 278 17 13,7 463 39 13 450 | 344 32 | ; 13 |
279 18 12,2 341 40 13,5 515 | 345 33 | | 14 |
. 280 19 115 241 450 | | | 346 34 ; 15 |
281 20 11,2 196 1 0 0 {.347 35 11,1 181 | 16 |
282 21 12,9 437 2 [ || 348 36 11 165 | 17 11 165
283 |22 13,7 539 3 | 349 | 37 18 10,8 133
284 23 13 450 4 | l 350 38 ' 9 0 0
285 | 24 12,7 417 5 | [ 351 39 | 21 |
286 25 12,1 327 6 ! | 352 40 11,2 196 | 21 |
- 287 26 12,2 341 710 0 353, 4 | | 22ad] !
288 |27 0 0. |'8 ’ ‘ 354 1 105 65| 23 12 313
289 28 ! | 9 135 | 2 11 165 | 24 | |
290 29 | | 10 | | |36 | 3 101 17| 25 |
201 |30 ! i 11,/ 10,3 51 | 357 4 | | 26/ ¥, AN
- 292 31 | | ‘12 | | | 358 5 11 165 | 27 13 450
293 32 | iz 13 © 10,6 101-| 359 6 11,9 209 | 28 2 2
204 (33 . | 14 10,5 65 | 360 7 12, 313 | 29
295 3¢ | | 15 11 165 | 361 8 | 313 30 :
296 35 | | 16 .| 362 9 i i 31 Konec. '
| 297 36 1 g 17 @ | | 363 10 13 450 Dile chybi
| 298 37 ' 18 1 ] 364 11 134 502 zédznam.
299 33 10 0 19 i | 365 12 13,1 463
300 |39 10,1 17 20 - 10,9 149 | 366 13 akh |
- 301 40 10,5 65 21 10,7 117 .| 367 4 0 0
3024q 41 10,6 101 |22 - 1l 181 | 368 15 ' f
303" 1 ’ 23 | I | 369 16 -
304 | 2 24 10,6 101 | 370 17
305 | 3 10,7 117 | 25 | |37 18 .
306 | 4 | | 26 , | | 372 19 |
307 | 5 10,8 133 27 | | |373 208 |
308 | 6 | ! 28 11 165 | 374 21 B
300 | 7 | 29 | Lo 375 22 11. 165
310 . 8 11 165 30 | | | 376 e
3N L9 1 31 i | 377 24 ||
312 | 10 ! 32 | ) 378 | 25 10,9 149
313 |11 | i 33 - | |379 | 26 | j
314 12 | | 34 ! i 1380 |27 11: 165
315 (413 | ' 35 | 4 | 381 28 ® |7 |
! 1




: I. sloka II. sloka I. sloka II. sloka

A | B C D B C D A | B C D B C D
|

382 .| 29 | | ' 393 40 I ’

383 31 | | 394 01 41 |

384 31 11,1 181 30512) | |

385 32 11,4 226 396 2 |

386 33 11 165 397 3 l ;'

387 34 l ‘ 398 4 |

| 388 35 399 5 ]

389 36 400 6 |

390 37 405 11 10,5 65

391 38 ! 406 12 11 165

| 392 39 | 407 13, 0 O
Zaveéry:

1. Tyto vysledky potvrzuji, co jsme zjistili poslechové a to, -

a) Ze prvé za sebou nasledujici dvé tercie postupuji po intervalu 350 C,
tj. tvori dohromady ¢istou kvintu 700 C, kterou obé tercie puli. Tedy:
I-s8ly tri panenky — z Tur ---

0-350 - - - - - - - 700 - -

b) Sestupna kvarta na slabiku -ca v ,Turca“ je témér presné cistou
kvartou 500 C, ¢ili dosahuje II. stupné ténorady o vysce 200 C. Zde roz-
‘hodlo jiz tonalni mysleni.

c¢) Na takto dosaZeném II. stupni je dalsi tonovy postup opét distanc¢ni,
v terciich po 350 centech: In—-1v — VvV — VI

200 — 550 — 700 — 950
s rozdily: 350 150 150,
‘tedy s druhou tercif IV—VI mensi nez byla slySena na ténometru, ale do-
sazenou rovnéz postupem distan¢nim po tri¢tvrtitonovych sekundéach.

d) Kimograf ukazal vSak jesté mimo to, Ze melodicky sestup v zavéti
©obou slok je ryze distanc¢ni, s postupy po 170 C:

dl 3 bé al g2 5
rozdily: 160 170 170 170 170

Pritom se sestupna kvarta bzf poprvé roztrojuje po 170 C, podruhé puli
dvakrat po 240 C.

2. Kimograf ukdazal vsak i zajimavé relace casové. Prvé dva trié¢tvrtové
takty zapéje pévkyné na 84 cm zdznamu, tedy za 2,8 vtefiny. Tempo pisné
je tedy MM = 144, Zaznam ukazuje, Ze pévkyné zpiva velmi volné. Prvé
dva takty zazpivd na 84 cm, dalsi dva takty v8ak jiZ na 108 cm, tedy
téméf v Case o !/3—¥4 vteriny deldim, coZ prakticky znamena prodlouZeni
taktu o '/s. Ve druhé sloce predvéti zase urychluje, aby vSak v zavéti se
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s L slokou kryla. Pies zna¢na rubata zpévacka kupodivu zachovava témeér-
presné celkovou dobu trvani ndpévu v obou slokach tutéz.

Z toho vyplyva, Ze predstava ustdleného metra se siala jiz zdkonitosti
hudebniho mysleni, v jehoz ramci vSak zpévacka uplatfiuje prirozeny
distanéné-expresivni rytmus, podobné jako v intonaci deformuje diato-
nicky zéklad distanénosti intonaéni.

8. ORIENTALN[ DISTANCNI TONORADY

Jestlize se tedy silné prosazovala distan¢ni intonace v pisni a pévecké
interpretaci naseho slovenského folkloru jesté v letech dvacatych, jak by
se pirimo Zivelné neuplatfiovala ve zpévnosti lidu, Zijictho mimo civiliso-
vané oblasti, napi. v Africe. a v dalném Orientu? Jiz podle zbézného posle-
chu moZno v materidlu, ktery zanechal cestovatel F. V. Fojt ze své cesty
po Africe v r. 1948, rozpoznat vSechny dosud zminéné zputsoby lidové dis-
tan¢ni a rozestupné intonace. Byf i intonaéni rozestup na ustaleny sled
diatonickych distanci mensSich a vétsich (plil — a celych tént) je jiz vSude
v Africe patrny, je naturalni distan¢ni princip jeSté obecné platny, zatim
co na Slovensku konservoval Plicka jiZ jen posledni jeho nositele. Vyhra-
zujeme si konec¢né zavéry z Fojtova materidlu pro zvlastni studii. Zde mu-
Zeme jen upozornit, Ze intona¢nim rozestupem se vyvijejici pevny sled
mensSich a vétsich intervald buduje si jistou diatoniku ténorady, ale
hranice této diatoniky nemusi odpovidat hranicim naSi diatoniky. Tak
napi'. sestavuje se rada z tri¢tvrtitént a ptilténu, trebas: 160—160—100—160
centll. Zd4 se nam, jakoby znély faleiné velké sekundy vedle malych. Cas-
to vSak zdkon atrakce rradi k sobé velké sekundy a ptilené kvinty ¢ili neu-
tralni tercie (200 a 240 centt). Nékdy slySime jak z vySky se nejdiive se-
stupuje po nékolika velkych sekundach, aby se k nim pak piipojil sestup
po vysSich velkych terciich (450 C). Zpévéak jakoby se téSil z vysoké po-
lohy hlasové, ve které nasazuje svoji halekacku, aby tuto polohu jesté
v nékolika nasledujicich sestupech podrzel, po nichz pak nahle klesa do
nejnizsi polohy velkymi intervalovymi, ale distanéné stejnymi, kroky. Po-
sloupnym razenim neutrdlnich tercii 240 C vznikd pak v mezich oktavy
pétistupriova rada, kterou zname jako slendro stupnici z Javy, a ke které
jsme i v klasické slovenské pisni nalezli ndb&hy. Ze tato ténorada méla
u africkych ¢ernochti daleko vétsi vyznam, nez snad kdysi u nas v Evropé,
o tom svédéi, Ze roczestupem téchto temperovanych neutralnich tercii, kdyz
z duvodl obalovych se nékde tato neutrdlni tercie z 240 C postupné zuzila
na 200 C, tj. velkou sekundu a jinde rozsirila na 300 C, ¢ili malou tercii,
vznikla pentatonicka rada. Z rady
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neutralnich tercii- 0 — 240 — 480 — 1720 — 960 — 1200 centu

s rozdily 240 240 240 240 240 i
v ténech c —uvysid— f —uyssig—- b — <

vznikla tedy rada: 0 — 300 — 500 — 700 — 1000 — 1200 centu
s rozdily 300 200 200 300 200 o
v ténech c — e - f — g — ®) S

Vznikla tedy zcela prirozenym rozestupem ptivodné temperovanych distan-
ci, tedy rozhodné ne spekulativné podle kvintového kruhu, jako u Cifiang,
a¢ vysledky jsou stejné. Tato prirozenad pentatonika, s krajnimi terciemi
a strednimi sekundami, stietdva se s neutrdlni tercii pulené kvinty, takze
se vytvari typicky cernossky melodicky obrat: c-es-e-c, ¢ili tzv. blues -
tercie. Vysledky intona¢niho rozestupu maji tedy jiné dusledky nez vy-
sledky ¢inského kvintového kruhu. Proto ¢ernosskad a ¢éinskd pentatonika
jsou tytéz formy rtizného vyvoje, i kdyz ani v Ciné tomu nebylo jinak.
Dokladem tohoto procesu je ndm opét materidl Fojtuv, ale také gramo-
fonova deska suidanské pisné, vydanad u prilezitosti kdhirského kongresu
arabské hudby v r. 1932.

JestliZe hrdlo se takto ucastnilo vytvareni prirozené distanéni ténorady,
nezustal bez podnétti ani hudebni néastroj. Stal nesporné v popredi uvah
teorie hudby. Lidu prirozené nemohlo napadnout, aby méril jeho in-
tervaly a ucastnil se vytvoreni umeélé soustavy. Pravdu ma Kresanek,?”
ze mohl pouzivat lid jen téch téntl na nastroji, které z ného dostaval hoto-
vé, bez néjakych umélych procedur. Ukézali jsme, Ze hotovym ténovym ma-
teridlem byly ténové postupy hrdla i prstti na strunném ¢&i pistalovém
nastroji. Ulastnily se vytvareni distanéni toénorady spoleéné s hrdlem.
Byly takto dokumentem jiz vys§iho stupné lidového hudebniho mysleni.

Je ovSem také pravda, jak dokldda Kresdnek, Ze v nastrojich strunnych,
pistalovych a rohovych jsou uloZeny i zdkonitosti harmonické to-
nality. Jisté ¢lovék dovedl brzo piefukovat do oktivy a duodecimy
otevirenou pisfalou, na kterou foukal jako na kli¢. Mozn4, Ze se mu datilo
i zdhy toto prefukovéni i na piSfaldch dirkovanych, jestlize dokonce vii-
bec diive nepoznaval tén prefouknuty nez zdkladni. Je ovSsem na povaze-
nou rozpor mezi vzestupnosti tént harmonickych a sestupnosti na-
pévnych expresivnich halekacek, jak jsme se toho jiz dotkli. Zda se, Ze
k tomu, aby mohl dokonce ladit kvintovou recitandu své ornamentélni la-
mentace podle prefouknuté duodecimy nebo dokonce podle bordunu své
loutny v kvintiach ladénych a pod., bylo potiebi delsi doby, neZ se zadal
tento zjev uplatiiovat z vokalné textovych podnétu.

%) Josef Kresamek, Tonalita v primitivnej a Iudovej hudbe. Slovenska hudba III, 1959, str. 109
a nasl. i
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‘Soudim, Ze tylo poznatky zna¢né zkomplikuji dosavadni nazory o pis-
talovém plvodu kvartkvintové osnovy staré slovenské lidové pisné. Valnou
cast téchto pisniovych projevh tvori travnice a jiné podobné sestupné ha-
lekacky. Sestupnou napévnou tendenci jevi viak i jiné pisng, takZe mozno
Iici, Ze u staré slovenské pisné prevazuje v zékladé sestupnost vibec.
Naproti tomu vsak v kvartkvintovych intonacich prevazuje jiz vzestup-
nost. Je tedy tato osnova urcité jiZ projevem harmonické tonality mlad-
§tho vyvojového stupné. Pisfale se mohlo podafit obratit sestupnost hu-
debniho my$leni ve vzestupnost. Snadno sice doloZime uZivani kvintového
vzestupu podle pistalového piefukovani. Ze lze pomoci piefukovani ténu
resultujicich z dalsich direk konstruovat teoreticky i kvartu, je jisté. Ale
podle toho, co jsem uvedl o materidlu z Afriky, mohla zde byt zucastnéna
i pentatonicka tonorada sama, lezici v zakladé madarské lidové pisné, o je-
jimZ souziti se slovenskou neni prece pochyby. Je ndpadno, Ze slovenské
kvartkvintové postupy jevi tendenci vzestupnou proti sestupné pentato-
nice madarské. Bylo by potiebi tento zjev blize prozkoumat, protoze
mohlo dobre dojit k elisi mezitonu ptvodné ptlenych kvart c-g-f-c, snad
dokonce jiz v dobé, kdy i v madarské pisni se odehral jiZ rozestup ne-
utralnich tercii, utvorenych kvartovymi strfedotény, a to na kvartu
a sekundu. Pisfalovd kvinta predevsim posilila vzestupnost pentatoniky,
pri -hi'e na konocovku posilila i kvartovou intonaci, ale soucasné uvedla
i dalsi harmonicky tén, a to tercii, do téonorady slovenské pisné, kterou se
tato definitivné roze$la s madarskou pentatonikou. Porovname-li podob-
né pusobeni pisfaly (kaval) v bulharské lidové pisni z materidlu Stoinova,
sezname, Ze kvartkvinta v osnové bulharské napévnosti je smérové neu-
tralni. Neni také tak silné tonisovana jako ve slovenské pisni, kde spolu-
pusobi tak k fixaci harmonické tondlnosti, ve které ovSem rychle pak
zdomacniuje tonicka tercie na ukor pentatonické kvarty.

Podle vylieriého procesu vyvoje tonalniho mysleni nelze ovSem sta-
dium sestupnosti zamériovat se stadiem Kresankovy komplexni kvint-
akordalni tonality,’® o kterém mam vazné pochybnosti. Je sice zdanlivé
prostou véci, Ze v treti oktavé harmonickych tént je konstituovan durovy
kvintakord, jako prirozena zdkonitost pro vznik komplexni tonality. I kdyzZ
nutno odmitnout scholasticky idealistické zavéry Hutterovy, nutno s nim
souhlasit, ze ¢lovék musel kvintakord namahavé ve své hudebni praxi hle-
dat a objevovat.?”? Hutter je ovSem dalek toho, aby rozpoznal, Ze nez-li
se zacCla teorie obirat problémem harmonickym nebo dokonce kvint-
akordalnim, byl tento jiz prakticky reSen v lidové hudebnosti.

%) t. j. tonality, ve které vedle zakladniho tonu spolurozhoduji i jeho svrchni tdny.
) Josef Hutter, Harmonicky princip, Praha: 1941.
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Cely vyvoj vSak Sel jinymi cestami, nez se domnivad Kresanek. Piede-
v8im, kdyZ uz vyjdeme z komplexni predstavy, lid v tieti oktdvé harmo-
nickych tént nepozndval kvintakord, nybrz septakord Poznaval jej
v ténech roht antilop, ale také na flazoletech svého ustniho luku (bombo).
Podle ného ladil pak struny svych harf a téony svych brnkacek. Mezi spod<
ni tercii jeSté vkladdal mezitoén, takZze mu znéla zvlastni dominantsepta-
kordalni pentatonika c-b-g e-d-c (d jako ptilena tercie mezi e-c). Byla har-
monicky staticka a nemohla tedy tvoiit zaklad tonality jako tonicky kvint-
akord s velkou septimou (citl. ténem!) Byla také dlouho citéna horizontalné
melodicky, jak to doklada souznéni dvou takovych roht kmene Bandaka
z materidlu Fojtova, které jsou jednak svym zdkladnim ténem ponékud
odlisné, ale také v jejich souhte viibec nepostiehnete néjaké znamé harmo-
nicky tondlni kvinty lesnich roht. Pro svoji statiénost mize byt tento do-
minantni septakord posunut na jiny tén, aniz tim ¢inil naroky na Setie-
ni tondlnich vztaht. Opérné kvarty i kvartkvinty jsou vSak presto ulozeny
ve strukture mnohych africkych halekacéek. Jsou uréité ptivodu pentato-
nického, ktery je vy¢istil, ale sim vznikl di tanénim rozestupem, jak jsme

"0 ném jiZz mluvili. Proto, i kdy? je jiz kvarta &ist4, jeji stiedotény i dodnes
zustavaji distanéni.

Jestlize tedy nam jde o prizkum vzniku tonality ve smyslu komplex-
nim, jak iikd Kresanek, pak je pochybno, zdali takovou stati¢nost mtize-
me zvat zdkladem tonality, kdyZ tato je prece pravé vztahem dynamickym,
nebo lépe, rozviji své pusobeni pravé na zdkladé dynamiky vnitinich roz-
poru. A bez vytéeni tohoto procesu nelze prec o tonalité uvazovat!

9. KINETICKE TETRACHORDY A SLOVENSKA PISEN

Tato harmonicka statiénost dominantseptakorddlniho hudebniho mysle-
ni africkych domorodct je tedy jakymsi vrcholem autochtonniho vyvoje
hudebnosti ¢ernochti. Je stadiem vyvoje hudebniho mysleni, které ustrnu-
lo s ustdlenym, po véky hudebné obraznym cilem. Namnoze v Africe totiz,
se hudebni obraz uplatiiuje jako urditd kratka rytmicka myslenka, ktera
mé funkci vyznamovou V Africe se povét§iné v hudebnim rytmu
hraném na néstroji poznavaji mezi sebou rtizné kmeny i vesnice. Z ryt-
mu také lze soudit na jistou situaci, ve které se obyvatelé nachazeji. Ji-
nak je ténoirada nastroje tatdZ od 4—7 ténu a hudebnik tyto tény jen ruz-
nym zpusobem rytmisuje. Uvadim nékolik piikladd takovych znélek z mé-
ho sbéru z cesty na ostrov Bali v Indonésii. O sviatku Ramazan jsem
vidél spole¢né pochodovati rtizné vesnice na misto obiadt. Kazda ves-
nice méla v Cele maly lidovy gamelan (nastrojovy soubor), ponejvice
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slozeny z bubinkd a gongtli, pii ¢emZ kazdy hraé vyluzoval jen jeden tén
a ¢ekal az pri neustdlém obehravani dotycéné znélky, ktera representuje
jeho vesnické spoleCenstvi, na néj prijde rada [pf. 25].

b) Gongy

a) :
11 yy = 7 2 = ,
j i t | =
-t = 1 } I 1 ]
D Gong
Buben i
ba—F——+—+ 1

Gong

Zdalo by se, Ze bude téZké pro afrického domorodce odpoutat se od to-
hoto vyznamného charakteru kratkych znélek a chapat melodii jako sku-
te¢nou hudbu. Ale sila hudby je tak podmaniva, Ze vede jiZ tim i polo-
divokého afrického pastevce ¢i rolnika, Zijiclho namnoze i v prehistoric-
kych vztazich, k rozvijeni té&chto znélek ve vyssi itvary hudebnich vét a
vibec hudby. Na véci vSak ni¢eho neméni, Ze dominantseptakordalni hu-
debnost Cernochil se v zasadé nesmifila s evropskou, tonikou ovladanou
tonalitou. Stile dodnes se srazi velkd tonicka tercie se subdominantné
septakordalni malou septimou (c-e s f-s) v nadm jiZ znamé pohyblivé
blues tercii. A s velkou ténickou septimou se srazi jeji neutralisace ma-
lou septimou ve funkci dominantni. Ale také ve slovenské klasické zpév-
nosti se odehrava boj distan¢nosti s diatoni¢nosti. Tak napt. slySime tento
nerovny zapas v interpretaci pisné z Puchova ,Prilecel sokol“?®) [pi. 26].
V paralelnich terciich tonorady F dur jevi b mezi c-a tendenci k zvyseni
(ptleni) a mezi b-g pak a tendenci k sniZeni. Teprve kviniakordy tuto
tendenci stiraji. Zcela podobné, jako je tomu dnes v Africe, po vpadu

evropskych terciovych a sextovych paralelismu.

1\1 ntonaéni jddro 0

Pri-e-cel so - kol z bu-¢ka na to - pol

Jde tedy o proces, ve kterém se pietavuje i v evropském civilisova-
ném prostiedi piezivajici distanénost lidové pisné pologramotného lidu
v harmonickou diatoni¢nost. Stadium rajské svébytnosti, piredchazejici pa-
sobeni systému harmonického, nebylo viak asi mnoho odlisné od pomért

*)) Plicka, diskotéka CSAV, & 1729/1
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hudebnosti prvobytnych a barbarskych kmenu, zijicich v dobé civilisace an-
tické ve vztahu k hudebnosti-napi. antickych Rekt. A¢ anti¢ti hudebnici a
teoretikové dospéli k stanoveni sestupného ténového tetrachordalniho sys-
tému, dcsli v téch pomérech jen k pojmu tzv. harmonii, kteryZto po-
jem jim znacil zdkonitosti v§ ech tonovych vztahi mezi sebou ane
k téonu zakladnimu, ktery by zespodu nahoru podpiral budovu ténové ar--
chitektury.

Ani hrani¢ni tény reckého tetrachordu (hestotés) nedospély jesté k vy-
znamu opérného intervalu jako vztahu tonadlniho. Zda se vSak, Ze teorie
zde zuUstala pozadu za praxi, kterd takové tondlni opérné intervaly zrejmé
uzivala, jako je tomu napr. v Hymnu na nahrobku Seikilové [pt.27].

Tento hymnus ve své melodické struktute prinasi prvky vzestupného
melodického utvareni a vzbudil u nds mnoho nadéji, ze pro tyto znaky bu-
de moZno dokazat jeho primou strukturalni souvislost s nékterymi mo--
ravsko-slovenskymi pisnémi, jako doklad starobylosti téchto pisni. V knize
»3lovenska ludova piesen so stanoviska hudobného“, upozornuje dr. Kre-
sanek na str. 186, na tuto souvislost Seikilovy pisné se slovenskou lidovou
pisni ,,Dakujem vam tovarisské“. Kresankovi jde tu nejdfive o souvislost
hudebné teoretickych zakonitosti, predevsim systému tetrachordalniho,
kvintakordalniho a stupnicového. Nalézad rozdily i shody v paralelité te--
trachordalniho systému reckého a lidové slovenského. Rozdilnost wvidi
hlavné v censure historie, kterou se ve slovenské pisni prosadily jiZ mo--
derni dur a moll stupnice i jejich prechodné tvary, ale nenapadd mu, ze
by i opérné kvarty tetrachordalni vazby ve slovenské lidové pisni mohly
byt disledkem harmonického mysleni. A tak se mu slovenska lidova mo-
nodie posunuje do paralelity s predharmonickymi systémy rec-:
kymi, ¢imz se v ¢tenairi budi neoduvodnéna predstava, Ze jde i o parale-
litu historickou. A tato predstava je dokonce posilovana analogickym po--
stupem v systému kvintakordalnim, kde pravé Seikilova pisenn poskytuje-
Kresankovi konkrétni doklad pro tuto hypotézu.

Zabyval jsem se touto otdzkou jiZ ve své praci ,Ke studiu varia¢niho-
procesu v lidové pisni“ v r. 1954.2%

V prosinci 1957 se k diskusi o tomto predmétu prihlasil i velky morav-
sky sbératel pisni Hynek Bim, ktery mné zaslal k oti§téni dvé&, podle jeho:
nazoru varianty, Kresankovy pisné.

Myslim, Ze otisténi tohoto materidlu alespon pri této ptileZitosti bude:
uznanim prinosu mezitim zemrelého sbératele k feSeni otizky nadhozené
Kresdnkem a dosud nikde neuvedené na pravou miru. Z komentate Bi-
mova k uvedenym pisnim vyjimame toto:

2%) J. Stan:islav., Stati a kritiky. KniZznice Hudebnich rozhledti, Praha 1957, str. 168.
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»DVE moravské pisné“ dokladaji souvislost se starofeckou pisni,
kterou dal vytesat Seikilos na nadhrobku pravdépodobné jako vzpominku
na zemielou jeho Zenu jménem Euterpe (Dr. phil. A. Thierfelder — Alt-
griechische Musik, Sammlung von Gesdngen aus dem klassischen Alter-
thums 5. bis 1. Jahrhundert v. Chr., Breitkopf und Hartel, Leipzig, dale
Zd. Nejedly: Déjiny hudby, I., pril. IX., str. 837). Melodii této starorecké

I
Seikolos

Ja - snou  tvafvzdy méj, zmy - sl ka-idy vypud zal,

11
Bim Bylnice f¢————

I11. Bim
Brumov
Kdes A - ni-¢ko, kri-su dé-la, kdes A - ni-¢ko, krd~ su

IV. Na Xt U A (i PO o T "
Kresének T - )

LiSov 5 o= —_— -

. Da - ku - jem vim to-va-ri-3ské  da - ku - jem, i-dem
-Stanislav (AW, ’ . . PR 9% i

(Poléﬁek) ! T - o o i I:I_l — T :
Straznice )
X N
Daj , né Bo - e rtendar,cosandvno-ci zdal:
(Pfiklad 27.) ——m

pisné podobaji se melodie dvou pisni valasskych. Prvni piseii je z Bylnice
u Valasskych Klobouk s témito slovy:

1. Jedu kupci od Hulina,
pytaju sa po ¢em vlna.
2. A ta bila po patacku,
a ta Cerna po dukatku.
Piseni zpivala mné 1. 8. 1908 Frant. Dornidkova, 64leta.
Druhé pisen je z Broumova u Val. Klobouk, s témito slovy:
1. Kdes, Anicko, krasu dala,
kdyzs ju eS¢e vcera méla.
2. Pod mostem sem Saty prala,
tam sem krasu potratila.
3. Sak iné tam také peru,
ony eSc¢e krasu maju.
Je zajisté pozoruhodné, Ze ve valaSskych pisnich zaznivd aZ dosud hudba
davnych véku.“
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Kdybychom zustali jen na této morfogenetické platformé, pak obé va-
rianty Bimovy spole¢né s Kresankovou a mou variantou z Polaska, kterou
jsem uvedl ve zminéné préci, zajimavé dokresluji tuto genesi. Srovname-li
vSechny étyri varianty s pisni Seikilovou, pak se u vSech melodicka linie
rozviji kolem tii za sebou spojenych melodickych jader. Prvé jadro za-
ujima melodickou linii od napévného initia az k finale ,,d“ ve C¢tvrtém

R, I3 TN I % 1 i % N [ InY I |
= 1Y 11 % Y XIS mee—a =i f

P
) . N—— &
2 - vot  jen krd -tky  je ndm dan, ¢as so-bé  vy- 24 -d4 dail svou sam.
e e -
: = : o m— ==
2 v—& e
. . p N
- na, py-ta ju sa po Cem ve - na
h, il =
T s } - = A n Tt
= po— g E_‘, | — v
dé - la, kdyzs ju eSce vée - ra mé - la,kdyzsju esce vée-ta mé - la?

— Py L AN
JI[\J\[)I—R | N

W‘ b e 1 —— ==
e ; 5:‘ 1 T. i
.S va - mi, ja do pa-ru ne - p6; -~ dem.
P PO RO T O .
2 - A T o 1
=t}
Cerno-o-ky sy-nek pod mojim oknem  stil
< (Pokracovani pf. 27.)

taktu. Zcela jasnym, byt i pro teoretiky ,nepatrnym®, je zjev, ze u recké
pisné toto jadro je charakterisovano melodickym obalovanim ténu g, tedy
hrani¢ného ténu staroteckého lydického tetrachordu (g-fis-e-d). Prvni
kvintovy krok je sice ndznakem kvintové recitandy, misto ni se vSak toni-
saéné prosazuje pravé kvarta, tedy subdominanta, jestlize na melodickou
linii nahliZime vzestupné, podle vyvojovych tendenci harmonickych.
Jelikoz vSak v antické praxi i teorii prevladala sestupnost k findle, 1ze
soudit, Ze se zde morfogeneticky kiiZuje tendence vzestupné recitandy se
sestupnou, synaficky tetrachorddlni vazbou tetrachordu lydického s fry-
gickym (a - g, fis, e, d-d, c, h, a). JestliZze se dnes takto podivime na prak-
ticky uzity tonovy material pisné Seikilovy, pak na tom celkem nemuze
ni¢eho zménit dosavadni stanovisko hudebnich grekologt, urcujicich tento
material pisné na podkladé diazeuktického (rozpojeného) spojeni dvou te-
trachordu dorickych (a, g, fis, e-d, c, h, a), jako je tomu v rozboru J. Hut-
tera (Hudebni mysleni, str. 253). Inicidlni recitanda d-a se prosazuje jako
vitézstvi lidové intonace, kterd vzidy piredchézela umélé intonaci teore-
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ticky vybudované, jako zde ono hrani¢né g. Teoreticky systém vsak mu-
sime konstruovat teoreticky, ne podle nahodilosti. Ostatné teorie toto vni-
kéani lidovych predstav teoreticky zdtvodiiovala vzdy se znaénym opozdé-
nim. Toto naSe stanovisko také zduvodnuJe minéni Zd. Nejedlého o lido-
vém puvodu této melodie.?? :

Porovname-li s pisni Seikilovou melodické jadro obou variant Bimo-
vych, pak vidime, Ze tyto tonisuji jiZ pln é dominantu, kterou vSak jesté
nepiekrocuji, nybrz jen visuté zdobi (a, g, a, nebo gis, fis, gis, a). Kvinta-
kordélni tendence zde jiz zvitézila.

Pokud se tyde druhého jadra, resultujiciho ze stiedni findly ¢tvrtého
taktu (d, ¢, d), pak Bimovy varianty se plné shoduji s obalovym findlnim
jadrem slarorecké pisné. U Kresidnka a Polaska se celd nadpévné fraze ukon-
¢uje jiz na c, které je u predesSlych napévu jen spodni obalovou notou.
Kresankuv i Polaskuv variant v dalSim od této c-findly odskakuje, poci-
naje novou frazi, pri ¢emZz Kresankuv variant se touto frazi dodatecné
dostdva na kyZené findlni d, zatim co Polaskltiv variant tuto frazi zacéina
kvintou onoho ¢, ¢ili uskutec¢niuje tim paralelni kvintovy posuv da-cg, po-
dle zptusobu moravské modulace.

Zdalo by se podle toho, #e uvedené napévy, vzato geneticky, za sebou
nasleduji podle staii. JenzZe se ukazuje, Ze stereotypni pocatecni vzestup
k dominantni recitandé a néasledujici sestup k findle s obalovym c, ale-
sponl u moravsko-slovenskych variant, tveii obecné klenutou frazi éi typ,
ktery muZeme najit i jinde na svété. Je vSak dulezZité, Ze tento obecny
typ muZe nabyvat individudlné odlisné a svérazné charakteristiky podle
napévného dialektu prostiedi, kde vznikl, ale i doby, kdy se vyvijel.

Geneticky rodokmen, radici k sobé tvarové zmeény, nemiize byt tedy
dokumentem ¢asové nasledného vyvoje, k tomu musi pristoupit i konkrét-
ni rozbor podle charakteristiky mistni i historické. Tim méné muiZe byt
takovym dokumentem jen vnéj§i podoba melodické linie ndhodné srov-
havanych napévu. '

Kresankovi §lo sice piredev§im o projev paralelity mezi vyvojem systé-
mu tetrachordalniho a kvintakordalniho u Rekti a ve slocvenské pisni. Jed-
nalo se mu pritom jednak o paralelitu morfogenni, jednak historickou.
I kdyz je si védom omezenosti, ba jedineénosti srovnavaciho materidlu a
odmitad konstrukeci néjakych historickych paralel a vliva, hledd prec spo-
leéné genetické zaklady této podobnosti. Ocitd se vSak na velmi nejisté
pudé, jakmile chce stanovit, co povaZuje za tyto spoletné zaklady: po-
zustatky doby avaroslovanské, nebo karpatoruské, nebo jesté ,daleko pred
narozenim Krista“, nebo zase zdklady antické hudebni teorie (stupnice).

¥) Zd. Nejedly, Déjiny hudby, str. 837.
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Podle ného prostrednictvim byzantské christianisace nemohl k nidm pro-
niknout v helénské dobé jiZ zdomacnély systém kvintakordalni, kdyz slo-
venské nejstar$i pisné, ,svdzané s rolnickou kulturou®, projevuji systém
tetrachordalni! Naco tedy pak vSechno ono srovnavani slovenské kvin-
takordalni pisné se Seikilovou?

10. NOMOS, MAQAM A RAGA

Recké harmonie byly tedy zfejmé teoretickym vyrazem jisté kvality
starovékych monodii, které resultovaly z tonovych poméri meéfené tono-
rady. Udavaly tedy formu urcitého tondlniho zabarveni antickych
monodii. Viak dlouho jiZz pred Reky se tato kvalita zdlraziiovala i v mo-
nodické hudbé Ciny, Indie, Persie, Egyptu. A také pozdéjii arabska hudba
tuto teorii prevzala, spolu se zvlastni formou, v niz se starotrecké , harmo-~
nie* uplattiovaly, a kterou Rekové nazyvali ,nomos“. Smysl pro tonalni
monodickou barvu v orientalni hudbé pietrval az dodnes. Ténorada
neni jen vyrazem jednoty tént v jejich posloupnosti, ale také vyrazem
smyslu rozdilnosti jednotlivych ténovych relaci. Ale takto se projevujici
m a qam nevznikla jen néjakym abstraktnim schematisovanim téchto re-
laci. PGvodné jiz sama byla vice neZ ténoradou, byla k tomu i jistou usta-
lenou a charakteristickou melodickou linii, piekroéujici i intervalovym
skokem nékteré stupné a uplatiiujici i obrat ve sméru ténorady vzhledem
k findle. U Indti pak dokonce jiz vznika tonorada jako ustdleny jednoduchy
kantus firmus, ktery je ziakladem melismatickych variaci a jmenuje se
raga. Tuniské magamy jsou viceméné splynulinou formy raga s ptivodnim
maqgamem. Toto pojeti tonorady zustalo jesté i v pojmu ruské ,lad“, zdu-
raziiujiciho ladny pocit ze stupnice. Nomos, raga a magam tvori tedy ja-
kousi zdkladnu obecné intonace pisni v té ¢i oné naladé. Chybi ji vsak
rytmicka charakteristika, kterd zvlasté v magam umoziiuje rozviti vlastni-
ho intona¢niho procesu. Je vskutku jen intona¢nim zabarvenim, tedy ja-
kymsi intonaénim prvkem, ne intonaci samou.

V magam a raga, podobné jako ve staroiecké ,nomos“, se tedy pojily
vjedno vysledky stylisace ténotad ve stupnici, ale také védomi, Ze hudba
mluvi, Ze je prostfedkem sdéleni. Jestlize vSak evropskd hudba je daleko
naturdlnéjsi v tom, ze ¢lovéku umoziiuje vymluvit se podle jeho osobniho
temperamentu a nalady, arabska hudba tuto naturalni osobitost nepii-
pousti, nybrz didva jen moZnost, aby zpévak si vybral uréitou obecnou
naladu i obecny vyznamovy smysl v uréité magam nebo jesté vice v raga,
kterou muze kazdy sdilet a tedy mu také rozumét. Na podkladé této obec-
né nalady a vyznamového smyslu zpévék teprve podava svij osobity hu-
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debné obrazny vyklad pomoci varia¢ni techniky., Tim takova magam
¢i raga umoziiuje daleko hlubsi ponoreni se v jistou naladu, nez je to moz-
né v evropské hudbé, ktera strhuje predevsim individualni osobitosti hu-
debniho obrazu v rdmci naladové promeénlivém a diferencovanosti hudeb-
nich prostiedkt piredramatisovaném. Neklidné poméry v méstské kultuie
odjakziva, a zvlasté nabité ovzdusi konfliktnosti burZoasni epochy, které
zrodilo evropskou hudbu, stoji piiki'e proti ovzdusi feudalniho patriarcha-
lismu, jehoZz vyrazem je klasickd hudba dneSniho Orientu.

Tézko pochopime, Ze prosta raga dojima posluchace az k slzam. A to ne
proto, Ze hudebnik i zpévak variruji doslova v krkolomnych trilcich a pa-
sdzich plnych zvukovych zdkrutu, ale proto, Ze zpévak i poslucha¢ jsou
svym hudebnim myslenim jednotni v tom, Ze ona zvétSena sekunda po vel-
ké a ji nasledujici ptulend mala tercie, ale i dalsi slozité utvareni ténotad
magam a rag, nemohou jinak ptsobit nez k placi, radosti apod.

Ale jestlize se podle Hornbostela a jeho predchtidcti zd4, Ze magamy
vznikly vybérem ze 17ténového systému Arabl a ragy z 22 Sruti-systému
u Indd, pak dnesni praxe arabskych hudebnik, tvorit dile v téchbo systé-
mech, ukazuje, Ze tomu bylo asi naopak, Ze narodni skladatelé, mistii, vy-
tvareli z halekacek své ornamenty s pouZitim uréitych ténovych distanci,
ze vytvareli tak své maqamy a teorie se snazila z nich vyabstrahovat ténovy
obecny systém na zdkladé néjakého poradajiciho principu, bud kvintového
kruhu, nebo prirozeného déleni strunové délky. Tak napi. v celém mate-
ridlu otisténém v uvedeném sborniku konference arabské hudby v Ka-
hife je uvedeno vSech 52 v Egypté uzZivanych magamu. 23 z nich,
mensi polovina vSech, uzivd meziténovych Y4 a % distanci. Vyhradné je
to jen nizsi h mezi a-c a vy3s f mezi e-g. Zda se, Ze proto jen nékteré
maqamy se mohou uplatnit na jinych zdkladnicich. Téchto zaklad-
nikt je podle sborniku osm, ato:ds 3,es1,fs 3, fiss6,gs18,as 16,
na nizSim b uvedeny 4 a na ¢ 1 maqgam. Je vidét, Ze nejvétsi pocet ma-
qamu se nachdzi na g a a, coZ ukazuje na vyssi hlasové polohy egyptskych
pisni. Mnohé magamy pii sestupu melodické linie ztraceji nékteré cha-
rakteristické posuvky, podobné asi jako v nasi melodické sestupné moll
stupnici. Jedind magam ,Sazkar“ uziva tetrachordu g-ais-niz§i h-c, tedy
postupu ¢étvrt a triétvrtiténu za sebou. U dvou maqami , Bastanigar®
a ,0udj“ pofind magam tetrachordem % — 1 — ¥ tény, ptlilenymi
terciemi pentatonické rady e-g-a-c-d bez prvého ténu, tedy: (e)-vyssi f-g-a-
niz8i h-c. Jinak existuji tetrachordy frygicky g-as-b-c, doricky g-a-b-c,
neutralni frygicky g-nizsi a-b-c, neutralni doricky g-a-nizsi h-c, jonicky
g-a-h-c, lydicky c-d-e-fis, neutrdlné lydicky ni?$i h-c-d-e a tfi chroma-
tické, hornidcky des-e-fg, harmonicky g-as-h-c, cikansky g-a-b-cis, bal-
kansky fis-g-a-b.
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Neexistuje tedy v arabské hudbé étvrtténova soustava, ba ani ne chro-
matickad. Jde vesmés jen o diatonické tonorady, pouzivajici sietézeni pule-
nych tercii (tFi¢tvrtitént), sekund (celych téni), malych sekund (ptlténii)
a zvétSenych sekund. Jak je tomu mezi lidem, v jeho primitivnich hale-
kackach, zatim neni zjisténo, protoze teprve pred dvéma roky se zacalo
se soustavnym sbérem folklorniho materidlu. Nejsou vyloucena jesté mno-~
ha pitekvapeni o samostatnosti tviréich principti negramotného lidu.

Je tedy s podivem, proc¢ tak arabsti hudebnici, hlavné v Egypté, usiluji
0 presné propoc¢itavani tonového systému ve ¢tvrtténech, tim spiSe, ze jak
jsme ukéazali v tabulce, tyto ¢tvrttony jsou odvozené jen z umélé transpo-
sice prisluSnych magamut na rizné tény. Je piirozené, ze jestlize tetra-
chord magamu ,Bastanigar® pretransponujeme na oficidlni téniky, do-
staneme toény, které serazeny za sebou takové pocéinani ospravedlni. Ostat-
né k tomu priispélo i zmodernisovani hlavniho egytského nastroje — ka-
nunu — citery, u které byly zkonstruovany prazcové kobylky, které jedi-
nym pohybem mohou strunu zkratit o 1, 2 a 3 étvrttony. Pravdépodobné
praxe na tomto kanunu prispéla k tomuto rozmnozZeni ténového materidlu
étvrttony. Ze by vsak takto mohl byt sestrojen n&jaky systém ténovy, se
nezd4. Problémy s vyladénim nesrovnalosti by se pii hudbé& harmonické
jen zkomplikovaly. Ze nejde o né&jaky teoreticky podloZeny systém, je vidét
z odchylek vuéi temperovanému ¢tyiriadvacetitbnovému systému. Mezi
nejmensi ¢tvrtéonovou distanci tént oudj a adjam == 33 C a nejSirs§i u ma-
hor a tik mahor = 65,5 C, existuje takovy rozdil, Ze posledni étvrttén
v sobé zahrne dva piedposledni. A to je pro systém sotva doporuditelné.
Proto ve své hudbé arabsti hudebnici zdsadné odmitaji Habtv systém,
1 kdyZ uvazuji o ¢tyriadvacetitonovém netemperovaném systému, jejz v Ka-
hife prohlasili za systém oficidlni.

Vede je k tomu také pronikani harmonickych piedstav do soudobé arab-
ské hudby magamové. Slysite jiz akordické rozklady, spojované docela
podle pravidel harmonie. Od evropského ladéni je dnes oddéluje jediné ona
pulena tercie. V rozhlasech se podnikaji upravy arabskych ornamentt se
znaénym vyuzitim harmonickych predstav, ba mnohdy i zcela evropsky
jiz harmonisované. Z druhé strany mnozi se skladatelské kadry, které tvo-
1 své hudebni obrazy jiZ na zdkladé evropské a svétové hudebni reé¢i. A fil- -
muUm arabské provenience se podklada jiz ryze evropska hudba, piirozené,
nebof musi soutéZit se svétovou produkci, a orientdlni melodie by jiZ na
cely vyrazovy svét dnesniho filmu nestacila.

Jak 1lid se drzel sluchu a ne miry, ukazuje hmatnik domry kazadského
klasického mistra Dzambula, ktery jsem si mél moznost promérit primo
v museu kolchozu Dzambul.
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Vzdilenost praZcu: 0 37 65 80 133 144 188 219 253 282 315

Rozdily vzdilenosti: 37 28 24 44 11 44 31 44 19 33

Vysky tént

v C. c cists  dW  dist0 g fE g gis ats  h¥ ctstd
9 0 115 210 290 450 45 620 800 1000 1150 1350
Rozdily vysek v C. 115 95 80 160 45 185 120 200 150 200

Vidime, Ze ani jedna distance mezi sousednimi tény neni stejna, jak by
se sluSelo na proméfenou hmatnikovou kalibraci. Jen prakticky cisté lze
vyloudit aiolskou heptatoniku c d e f g as b, kde

210 80 205 185 200 180
pultény jsou témeér trictvrtiténové a celé tony diferuji az o 25 C, tj. koma.
Mezi d'0 a g-%, tj. 470 C, mozno hrat %, tedy 240 C, coz je prakticky ptile-
na kvarta d-g. Prirozené Cisté znéji vSak rady pentatonické, napiiklad
prvnich pét sudych téona cis dis!® eis® gis ais, byt i se zuZenim
175 205 305 200

az o 25 centt proti temperovanému ladéni. Diference meziténové se stdle
uzi, druhy cely tén je o 10 centl uZsi neZ prvy, a treti gis-ais dokonce
0 15 C uzsi nez druhy. A mala fercie f-as je o 20 centd uzsi nez tempero-
vana. Diferuji tedy velké sekundy v rozmezi mezi piirozenou a pythago-
rejskou sekundou. Nepriznavaji se vSak ani k jedné ani k druhé. Zrejme
ignoruji néjakou mérnou soustavu.

Ba lze i nabyt presvéddéeni, Ze celé stylisaéni usili a vyvoj hudby v Evro-
pé dokonce potlaédil jisté vyznamné zakonitosti gramatiky hudby, které
Setril lid s podivuhodnou duslednosti, takze teoretikové mohli se 0 mnohé
z téchto zakonitosti poznanych mezi lidem oprit, i kdyZz o jinych zjistili,
Ze prestaly mit smysl pro dalsi vyvoj hudby.

11. USILI HUDEBNIHO MYSLENI O HLUBSI VYRAZ REVOLUCNI AKTIVITY

Snazili jsme se vystihnout i dolczit slozitou dialektiku souvislosti hu-
debniho mysleni s hudebnim obrazenim v ramci vyvoje lidského smyslu
pro hudbu na nizSich stupnich vyvoje lidské vzdélanosti. Sledovali jsme
spolupusobeni zpévnosti ¢lovéka s podnéty, kterymi na hudebni mysleni
pusobil vyvoj hry na hudebni nastroj. Zjistili jsme, Ze zatim co re¢ rytmu,
odezirana ze spoluputsobeni nastrojové hry, zpivaného slova a tance, v pro-
cesu obrazeni praxe Zivota, se rozvinula tak, ¥e stoji dodnes v zikladé nasi
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hudebni reci, nebylo tomu tak jednoznaéné i s vyvojem melodie. Zaklad-
ni rytmické i metrické formy rytmického ptdorysu dosadhly zahy znacné
rozmanitosti i stupné stylisovanosti, ve které se sjednotila rytmika vokalni
s rytmikou napévnou; rozliSuje se jen stupném sloZitosti. ObtiZnéji se
Todil vyvoj melodické linie, a to jak po strance kvantitativni, tak kvali-
tativni. Na vyvoj melodie pusobily daleko hloubéji a rozmanitéji funkce
Zivotni existence, s kterymi byla hudba spojena, aby byla jejich vyrazem.
Proto od pocatku je vyvoj melodie poznamenan rozdilnymi vécnymi pod-
néty, jestliZze se jedna o melodii recitativni, taneé¢ni, pracovni ¢i expresivni.
Maly pocet tont, ktery zptusobu recitativnimu plné vyhovuje, nevystaci
v naporu citového vzruSeni a napéti. Nevystaci ale také procesu hudebni-
ho mysleni, které se snazi hloubéji prokreslovat hudebni obraz skuteénosti.
‘Odpovidajic pak logice véci, rozviji hudebni mysleni i obrazeni, na podkla-
dé rytmu i tonu melodie, stale hloubéji smysl pro hudbu, ktery pak
vnasi do celého procesu neustdle zZivou dialektiku vyvoje, ve které se
uplatiiuje boj o stylisaci tonoiady z podnéti naturalné distanénich i uméle
promérenych vztahll mezi tonovym materidlem.

-Tato dialektika, jestliZe na ni pohliZime z hlediska Zivotni existence ¢lo-
wéka, se vSak vyznacuje tim, Ze cilem hudebniho mysleni neni jen obra-
zeni skuteCnosti, nybrZz primo poznani této skutecnosti za ucelem jeji
zmény. Af uz se ¢lovék domniva. Ze u€inky hudby jsou dilem svéta du-
‘chového, ke kteréniu hudbou mluvi, anebo af je presvéddéen, Ze timto ucin-
kem je jen estetickd jeji funkce, spocCiva tato zvlastni dialektika hudby
v tom, Ze hudebni mysleni organizujic i utvarejic vyraz télesné aktivity
¢lovéka jako nositele hudebniho obrazu obsahu jeho védomi, ma dvé formy
uplatnéni — formu interpretaéni a recepéni. V recepéni formé je totiZ po-
stup obraceny: osvojeni hudebniho obrazu ma smérovat k télesné aktivité
Clovéka. Jen v tom pripadé, Ze dojde k pretaveni uméleckého obrazu opét
v télesnou lidskou aktivitu, dostava i receptni forma charakter tvurci.
S revolué¢ni pisni na rtech, §ly lidové masy do revoluce. Ale zname i prostsi
pripady. Starena, na které chtél Ludvik Kuba, aby mu zazpivala skakuchu,
mohla tak ucinit, jen kdyz se v jejim rytmu vrtéla na zidli. A Kubovy
Cernohorky mohly zpivat jen pfi praci. Jakmile piestaly pracovat, nemohly
ani zpivat.

Jejich muzi si vSak pii zpévu pocinaji jinak. Pii tzv. ,0jkani“ si pévci
kladou seviené pésti na spanky, zastirajice s pevhym tlakem i ¢éast slu-
chu, aby lépe slySeli své vlastni hrdlo, a lépe se soustiedili na umélecky
obraz; ktery sdéluje. Také v egyptském museu spatrite makety felazskych
usedlosti, kde pred chysemi zpivaji domorodi pévci také timto zptisobem.
A z hieroglyfu seznate, Ze tomu tak bylo od pradavna. VZdy vSak jen muZi.
Je ziejmo, Ze z interpreta se zde stava posluchaé, jenz se snaZzi z vlastniho
i
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projevu takto nacerpat sily k dalsi ¢innosti, at jiz presvédcené odvahy
k boji nebo posily k praci, nebo aby v hluku pracovniho shonu lépe slysel
sva sdéleni na dalku.

Ale hudba pomalu prechéazela z rukou lidu do rukou jeho vladnouci tii-
dy. Doslo k oddéleni procesu interpretace od procesu recepce. Vsevladny
pan se stal nyni hlavnim spotfebitelem kulturni tvorby, a také naro¢nym
posluchac¢em hudby. Hudebni mysleni bylo nuceno daleko jemnéji a hlou--
béji promyslet hudebni obrazy pro dvir svého pana. Protiklad, ktery jej
dale mohl rozvijet, se projevil v rozdéleni hudby na hudbu svétskou
a duchovni

Zatim co ve svétskych radovankach stdla v popiedi vzdy hudba lidu,
pro panské potreby jen zjemnéld a technicky vystiibena, ve chramu se
péstovala hudba mérend a proniknuta predstavami nadsvétnymi. A kdyz
se tato hudba zbavuje ilusi, Ze by jako mira chranila pansky majetek,
a nebo ze by pomoci jejich éiselnych poméru ¢lovék mohl roziesit tajem-
stvi kosmickych vztaht, prec jen je hudebni mysleni nuceno vést uporny
boj proti bezprostiedni spontaneité a primitivnosti hudebnosti a zpévnosti
podiizeného a utlac¢eného lidu. Hudebni mysleni se proto musi zabyvat.
tény samymi o sobé, ujastiovat si meziténové vztahy a z hudby Zivota pre-
jit k hudebnimu obrazu tohoto Zivota. Aby bylo moZno lépe obrazit, je
nutno lépe hudbou myslet.

Vznikanim a rustem meést od pocatku XII. stol. se v Evropé ohlasuje na-
stup nové kultury, ktera zahrnuje svymi plody nejen §lechtické kruhy, ale
také vSechny stupné spolec¢nosti méstanské. Zacéina se vytvaret rozpor mezi
kulturou meésta a vesnice. Béhem tohoto vyvoje prechazi gotickd hudba
stylu ,,ars antiqua“ v renesanéni ,,ars nuova“, a tato nova hudba v mnohém
vyuziva opét Zivych prament hudby, kterou od nepaméti si uchovaval a
novym svym potiebam si prizplisoboval lid venkovsky i lid niZz§ich mést-
skych vrstev. Nova hudba a zpév prestavd byt védomim zivotni praxe
pracujiciho ¢lovéka a stava se stale vice uméleckym obrazem novych spo-
le¢enskych pomért, obrazem, ktery se utvari jiz slozitéj§im hudebnim
mySlenim. Zatimco lidova pisenn ustrnula na tvoreni periodickych i vol-
nych hudebnich vét, uméla hudba tyto véty spojuje, rozpracovava a rozviji
na zdkladé bohatych prostredkt, ke kterym dospéla vyvojem polyfonie
a harmonie. Ale v tomto vétném utvareni hudebni mluvy novym zptisobem
se pretvari i onen ,lad“ nékdejSich ténorad, jejichZ vyvoj dospél k formam
orientdlnich rag a maqgam a stfedovékych cirkevnich stupnic. Celé toto
bohatstvi tondlné rtzné zabarvenych ténorad se stile vice zjednodusuje
v protikladu dur-moll. Z ostatnich forem zlstavaji jen ty, které tvort
prechodné formy mezi dur a moll, jako harmonickd, melodicka a aiolska
forma moll a durmoll.
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Vykrystalisovani tohoto tonalniho protikladu v hudbé burZoasni civili-
sace lze Castecné vysvétlit zdrojem intonaci stidle konfliktnéji se utva-
fejicich stavd védomi c¢lovéka epochy kapitalismu, reagujiciho tak na
vzrustajici rozpory spolecensky tiidni. Jakoby hudba poméahala hyposta-
sovat tyto reakce v umeélecké obrazotvornosti ¢lovéka v protikladech pla-
¢e a smichu, smutku a veseli, radosti a bolesti. Ne Ze by jich piedtim u ¢lo-
véka nebylo. Postupujici individualisaci se vSak ¢lovék chiape nové moz-
nosti osobité introspekce do vlastniho nitra a jejiho zobecnéni pomoci hu-
debniho uméleckého obrazu. Zajimavo je, Ze této moZnosti vyuzivaji pre-
devSim prisluSnici spiSe intelektualniho existen¢niho zaméreni, rozsirujice
tak potieby sveho intelektu. Velké burZoasie spolu s lidovymi vrstvami
davaji za kapitalismu prednost leh¢im Zanrtim. Kazda vrstva ovSem z ji-
nych potreb: burZoasie aby utratila v radovankach penize vydiené z lidu
a lid, aby v hudbé a pisni zapomnél na trampoty svého Zivota.

Je nyni na misté, vyrovnat se i s jinymi protidialektickymi nazory na
vyvoj hudebniho mysleni. Jde zde o protiklad melodie a harmo-
nie Ukazali jsme, %e tento rozpor nebyl zpoditku ziejmy. V distanéni
monodii se sice ustavovaly jiZ opérné intervaly, zacaly se krystalisovat
1 mensi délené distance mezi vétSimi, jako obalové mezitédny a pozdéjii kle-
sajici a stoupajici citlivé tony.

Mezi tim vSak primitivni heterofonie dospéla k poznani souzvucnosti
pospolu zaznivajicich ténd. Tomuto souznéni byl rovnéz k disposici ideal
souzvucnosti — rozloZzeny dominantni septakord III. oktavy harmonickych
svrchnich tént. Vidéli jsme, Ze rozklad tohoto dominantniho septakordu se
stal oblibenym u éernochu africkych. Byl to pouhy staticky akord, ktery

'se zdal, Ze povede k ustrnuti vyvoje tonality. Plsobil tak vyrovnang, jako

paralelni po sobé néasledujici stejné kvarty slendro u javanskych gamelant.
A tu po dosti dlouhé dobé se na evropské pevniné objevily nestejné dvoj-
hlasé paralely kvint, kvart, ale i tercii a sext. A opét to byl pravdépodobné
lid, ktery dospél jiZ z intonace distan¢ni k intonaci diatonické a zpival si
'své pisné v nerovnych terciich a sextach. Ba dospél asi jiz, jako dnes na
‘Oravé ¢i v Puchovské doliné, k halekackam, koncicim po terciovych roz-
bézich kvintakordem nebo sextakordem (fauxbordun).

A tak se zrodila harmonie, kdy za sebou postupovaly souzvuky nejméné
terciové, které vSak jiz fixovaly rozdilnost harmonickych intervald,
konstituovanych z téna diatonické monodie, mezi sebou je stylisovaly a
tak zpétné pomohly k stylisovani diatoniky. Zakladnim poznatkem tohoto
procesu byl rozdil malé a velké tercie, ktery teprve o mnoho pozdéji se
stal nositelem rozdili moll a dur, a tim podnétem pro dalsi vyvoj tonality
pusocbenim harmonie. Dost mozZn4d, Ze soucasné nebo pozdéji se uskutecnil
akordicky posuv, jakoZto harmonicka paralelita doprovazené melodie. Ma-
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me alesporni v Byrdovych skladbach ze zacatku XVII. stol. zachovany ta-
kové durakordové posuvy, jako v naSi slovacké hudecké hre. Dost mozZna,
ze uz tehdy si stredni vrstvy takto improvisovaly doprovody k lidovym
pisnim a tanclim. Kralovsky virginalista Byrd oviem mohl takové lidové
projevy jen piestylisovat v projev umeélejsi hudby vyssich kruht.

Tyto duisledky, ke kterym se dostavame, naznadujice vyvoj rozpori
v dialektice hudebniho mysleni na piechodu z monodie k doprovazené mo-
nodii, jsou ovSem jen pracovni hypotézou, podnétnou k dalsim materidlo~
vym studiim. Psand historie hudby bohuZel dosud mnoho neuvaZovala
o tvaréich podnétech lidu ve vyvoji hudebniho mysleni. Proto se také do~
stdvala na scesti, domnivajic se, Ze existuji jen jednostranné rozpory, né-
kdy, jak se hodi, vnéjsi, jindy vnitini. Nasledkem toho se také od pouhého
studia vzdjemného pusobeni protikladu piechazi k likvidaci protikladu

- vibec. i

V otazce protikladu melodie a harmonie dospél k tomuto minéni A. Ha-
ba.3!) Na str. 24. své knihy pravi: ,Neexistuje Z4dny oddéleny konstruk-
tivni zdkon pro melodii (stupnice) a pro harmonii (terciové utvary a jiné
systémy). Stupnice je spoleény zidkon pro meélodii i harmonii.“ Ze stupnice
je zédkladem tvoreni melodie i harmonie je ovSem pravda. JenZe v kazdé
této oblasti jinak a po svém. V melodii mtiZe stupnice znit postupné po
pulténech a celych ténech, v harmonii vSak jen po terciich, kvintach a sep~
timach, v ostatnich intervalech jen v obratech. Haba vSak konstruuje
stupnici jako horizontalni rozklad sekundového mnohozvuku, jehoZz za-
kladnost v harmonii se tim ospravedlniuje. Tim odstranuje zakladni vyvo-
jovy protiklad mezi melodii a harmonii, jak se domniva ve prospéch me-

. lodie.

Proto harmonie je pro Habu jen souzvukem nékolika melodii. Ba do-
konce melodik Haba slysi v diatonickém paralelismu kvintakordti tii roz--
dilné stupnice: na ¢ = stupnici jonickou, na e = stupnici frygickou, na
g = stupnici mixolydickou. Jak rozmanité lze uZivat onen choralni ,lad“
cirkevnich stupnic jiZ jen v prosté tonalné kvintakordické skladbé! Jak
maly kricek je potiebi udélat, jestlize tuto polymelodiku nahradime po-
lytonalitou nebo atonalitou. VZdy bude mezi harmonii a melodii panovat
jediny zdkon — melodie!

JenZe takto jednoduse nelze likvidovat vyvojové protiklady, nemaji-li
byt jen pouhymi mechanickymi korstrukcemi. Rekli jsme, Ze vyvoj dia-
toniky se upeviiuje vyvojem harmonie. Harmonie vznika viak jinak, nez
spojenim utvaru ze souznéjicich tonta melodie. Vyvoj harmonie ovsem ve-
de k rozruseni diatoniky ve prospéch chromatiky. Zda se tedy, Ze prec

1) Alois Haba, ,Neue Harmonielehre“, Lipsko, 1927, str. 46—90. .
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je harmonie urcujicim éinitelem hudebniho mysleni a urcuje i vyvoj me-
lodie. Proto Haba ve étyficatych letech3? zaéina uvaZovat o protikladu dur-
-moll ve vztahu ke stupnicim, a hled4, jak se tato specificky harmonicka
zakonitost uplatniuje v melodii.

Dospiva k zavéru, Ze neni tohoto protikladu ani zde, ze existuje jen vétsi
¢i mensi durovost ¢i mollovost stupnic. Nejdurovéjsi je stupnice lydicka,
se vSemi velkymi intervaly vzhledem k ténice, pak piijde jonicka s éistou
misto zvétSené kvarty, po ni mixolydickd s malou misto velké septimy,
dorskd s malou misto velké tercie, aiolskd s malou misto velké sexty, a
konec¢né frygicka se vSemi malymi intervaly. Tim zmizel Habovi onen ne-
moderni romanticky rozkol mezi dur a moll tonalitou. Opird se pii tom
o autoritu svého ucitele, Vit. Novaka, ktery jej svym podobnym nazorem
pry k tomuto minéni piivedl.

Neni sporu o tom, Ze jak Vit. Novak, tak Leo§ Janacek, a Janacek jesté
vice nez Novak, harmonicky podepieli vyvoj moravské a slovenské pisné
z distan¢nich tonoirad k diatonice. Upevnili jej Casto i tak, Ze mu vnutili
misty zdani tonality cirkevnich ténin, a¢ vyvoj této diatoniky byl zcela
samostatny. A zase zde Novak vice neZ Janadéek. Janacek, opiraje se o hru
lidovych hudcti objevil latentnost moravské modulace, a tim ukazal, Ze
tyto cirkevni postupy resultuji z akordickych posuvi jako u lydické
[pf. 28a)]. My vskutku slySime za sebou dva durové kvintakordy, jakoby
lydicka byla nejdurovéjsi stupnici. Ale mame zase zpévy frygické, kde je
podlozena durovad harmonie, i kdyz stupnice sama je nejmollovéjsi [pr.
28b)]. Je vidét, Ze by bylo chybou tvrdit, Ze stupnice vznika horizontalnim
rozvinutim harmonického doprovodu melodie. Védél jiz Bach, Ze muze byt
v diatonice zachovana sestupna prirozena moll stupnice nad durovou do-~
minantou [pi. 28c)].
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g2) 'Alois Haéba, Soumérnost evropského ténového systému, Rytmus IX, str. 80—83.
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Je tedy vidét, Ze durovost ¢i mollovost v harmonickém smyslu a duro-
vost ¢i mollovost v melodické:n smyslu, jsou dvé rtzné véci. Vyvoj cir-
kevnich stupnic se neodehraval pod vlivem polarity dur-moll. Tu teprve
prinesla renesance. Novak se drZel durovosti v harmonickém smyslu, jak
mu ukazovala jeho praxe s vyuzZivanim lidové napévnosti. Cirkevni spoje
jen barvily zajimavé tuto jeho durovost. Je tedy Habuv vyklad stupnic
zcela mechanicky a spekulativni. Jestlize Habovi je durovost ¢i mollovost
v melodickém smyslu podporou tviréi praxe a k volnému, na melodii ne-
zavislému nakladani s protiklady harmonickymi, pak je to jeho véci, do-
jde-li tak uméleckého uspéchu. Odmitnout viak nutno, Ze by tato teorie
meéla co spole¢ného s nazory Vit. Novaka.

V dnes$nim vyvoji hudebniho utvareni tohoto naladového protikladu mui-
Zeme rozpoznat nékolik stupriu:

1. Cerno$skd blues-tercie: Rozestup ptivodni distanéni ténotady v pen-
tatoniku se uddl s tendenci k prevaZeni tonality durové. Typicky rozklad
neutralniho kvintakordu s ptlenou kvintou v kvintakord durovy byl vy-
vojem harmonickym v durovosti podepien paralelismem septakordalnim
na subdominanté a dominanté. Vznikajici tini rozpor mezi subdominantni
malou septimou a ténickou velkou tercii (c-e-g, f-a-c-es) nebyl prekonan,
nybrz tradici neutralni tercie ptilené kvinty (¢ — vyssi es - g) konstituovan
melodicky (es-e-c nad kvintakordem C-e-g). Vznikajici tak vibrace mezi
malou a velkou tonickou tercii nema proto jeSté charakter protikladu dur-
-moll.

2. Distancéni intonace na piechodu k dur-moll. Na Plickové diskotéce
CSAV jsme uk&zali, zeé pii melodickém vzestupu neutralni tercie ptlené
kvinty je vyostrovadn do velké tercie a distan¢ni ptileni vzniklé tak malé
tercie III.—V. stupné se opét vyostruje k spodnimu citlivému ténu k to-
muto V. stupni. Vzestupnost tedy vede v pentachordu k jeho zlydi &t é&-
n i. Naopak zase pii sestupu se neutralni tercie zmékéuje v malou tercii,
protoze se projevuje pritazlivost téniky, jako centralniho ténu. Distanéni
meziton pllené této tercie se pod touto pritaZlivosti téniky vybarvuje
v svrchni klesajici citlivy tén k toénice, &dmz se pentachord zfrygic-
fuj e. Narazime zde na zjev, ktery ma do sebe cosi z teorie van Oetinge-
novy o zrcadlovém prevratu dur kvintakordu v kvintakord mollovy: c-e-g,
g-es-c, kdy v zrcadlovém obratu se distance ztotoziuji.

3. Vykrystalisovani dur-moll v romantické hudbé. Proti cirkevni tona-
lité gotické doby prinasi , ars nuova“ malé pistiové formy s prevaZujicim
jiz charakterem dur ¢i moll. V rozvinuté velké barokni hudebni formé je
protiklad dur a moll zna¢né zduraznén. Kazda skladba ma jiz vyslovené
prevazujici charakter bud dur ¢i moll. Proti durové tondlnosti rohu a trub
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umoznuji smyécové soubory propracovani mollové tondlnosti i vzajemnych
relaci dur a moll. Také dominantnost harmonicka posiluje tonalnost duro-
vou, hlavné v némecké hudbé, ale také u Smetany. Melancholie ruské li-
dové pisné vstépuje v narodni hudebnost prevladdajici mollsubdominant«
nost. Rozdilnost tuto si ujasnime, srovnadme-li co do melodické linie ukra-
jinské pisni jinak blizkou piseri BlaZzenky ,,CoZz ta voda z vy$ strani pada
ze Smetanova Tajemstvi, s ukrajinskymi pisnémi harmonisovanymi Lysen-
kem. Dvoradk poéina ve smetanovskou durovou dominantnost uvadét do-
rickou durovou subdominantnosi, ¢asto ve spojeni s durovou dominant-
nosti (dur-moll). Janacek jiz po subdominantni durovosti uvadi ténickou
1 dominantni mollovost jako distou dori¢nost. (Lasské tance) Vit. Novak
pak uplatiiuje i jiné charakteristiky cirkevnich stupnic. Lydi¢nost a fry-
gi¢nost pak objevuje Jandcek durovymi posuvy ze subdominanty na do-
minantu nebo posuvem pulténovym z mollkvintakordu na durkvintakord.

Polarita dur-moll je vSak u téchto mistrii zachovana v celku jejich tvor-
by, cirkevni spoje jen ,barvi“ tento tondlni protiklad, aniz by jejich me-
lodika nesla pecet cirkevnosti a byla tedy melodickym rozvinutim pri-
slusnych akordickych spoju.

4. Podobné jako Cernosska blues tercie ,zahusfuje“ vlastné durovou to-
nalnost ¢ernosské narodni intonace, soudoby princip zahus§fovani akordic-
kych spoji teprve umoznuje piekonat prctiklad dur-moll v jakémsi dvo-
jitém i bohat$im ladu, ktery ovSem prekondva jiz kaZzdou cirkevnost.

Naznadiv$e tedy takto nékteré zdkladni problémy vyvoje dialektiky hu-
debniho mysSleni, dostdvame se od problémut plvodné objektivniho re-
alismu v hudebnim obrazeni spole¢nosti Zzijici v kmenové pospolitosti,
k problému soudobého introspektivniho individualismu a subjektivismu.
To v8ak jiZ presahuje hranice nasi studie.

12. VYCHOD A ZAPAD

Sledovali jsme, jak na vychodé, zachovavajice monodickou formu, sce-
lovaly se lidové rikanky a halekaéky v orientalni arabeskovy ornament, do-
provazeny pravidelnym rytmem bicich nastroji, a spojujice se v mohut-
néjsi proud heterofonie siamsko-¢inské, vyustily v javansky kvartovy pa-
ralelismus. Na zdpadé vSak naopak neguji heterofonii a paralelismus
v umeéle stylisovany mnohohlas kontrapunktické polyfonie, kterda vyustila
pak v harmonickou monodii a polyfonii. Zatim co vychodni heterofonie
pojila v jeden proud touz melodii, jen rizné upravenou, ziapadni kontra-
punkt se vzepiel takovému zjednoduseni a pocal s vytvairenim samostat-
nych protihlasti. Stylisaéni proces musel se zde soustiedit nyni na vza-
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jemné, neustidle se meénici, vertikdlni vztahy souzvucnosti Na vychodé
zustala pak pozornost soustfedéna na postup horizontilni. Temperovany
systém zlikvidoval ony prvky, které pusobily ve vertikalnim souzvuceni
neblaze a strhavaly pozornost na nepiijemné interference. Hudba zaéala
hovotit o proménlivosti ba i dramatické konfliktnosti nalad a vyrazovych
prvk, které poradala v jednotny proud. Na vychodé naopak si hudba ucho-
vavala jistou nadladovou stati¢nost, ale tim vice ptisobivou dlouhodechost.

Vyvinula se tedy hudba orientdlniho feudalismu s umélymi formami
rytmiky i ténoiad. Vedle ni do dneSka v orientdlnim svété preziva hudba,
narodni burZoasii, aby rychle budovala vlastni primysl a z byvalych otro-
ki a vyssavanych nevolnikti vytvorila kadry délnictva, schopné samo-
stalné prace u moderniho stroje. Pokud toho potfebuje, snazi se tato trida
likvidovat negramotnost a podle svych piedstav o méstacké civilisaci po~
zvednout i kulturu lidu.

Pokud se tycée hudby, snazi se obratit pozornost lidu na domaci tradice
umeélé feudalni hudby arabské, indické, javanské a pod. Jako u néas cirkevni
zpév za dob feudalismu, i orientalni burZoasii je v hudebni vychové napo-
mocno nabozZenské rozjimani svym ozpivavanim koranu. Tento ornamen-
talné lamentacni zpév je vSak jen monodicky, prost rytmického doprovodu.
Vraci lid spiSe v okruh jeho girlandovych a kaskddovych halekacek. Pribli-
7it dédictvi dvorské umélé hudby lidu je tedy obtiZno a nebudi zrovna vel-
ky zdjem lidu. Jasna stavba i ucelenost soudobych evropskych, malych ta-
necnich, pochodovych a pisniovych forem je proto lidu, jiz také svou zkrat-
kovou harmonickou strukturou, bliz§i nez umélé ornamenty.

Ale ve spolecenskych a kulturnich pomeérech koloniadlnich kdysi zemi na-
stava velka a rychld preména. Na jedné strané se snazi kapitalisticky ko-
mercionalismus vyjit pokrytecky vstric lidové touze ,nebyt panum za
potvoru®, jak rikaji u nas na Slovacku. Prodavaje lidu vSe mozné bez ladu
a skladu, zabiji obchod vkus lidu tam, kde se po¢ina rodit smysl pro nové,
které ma byt lepsi starého. Uzasl jsem, co tropili domorodci pakistansti
v mésté Karacéi s malym prenosnym harmoniem, stavénym po zptisobu har-
moniky, kdyz mné prisli zazpivat svoje domorodé pisné. Ke svym lidovym
ornamentiim sice nehrali faleiné basy, které na harmonice nebyly, ale za
to akordy hlava nehlava. Pusobilo na né jako zjeveni, kdyZ jsem jim uka-
zal, jak zni jejich pisen, je-li misto hriiznych akordd doprovazena akordy
souznéjicimi s jeji melodii. Harmoniku si snadno koupili, ale jak na ni hrat,
o to se jiZ obchod i osvéta nestara. Pravda, Ze misionari u¢i vSude domo-
rodce zpivat ndbozné pisné v chordlnim troj i étyrhlase. Vysledky jsou
dik hudebnosti lidu obstojné, nékde i vyborné. Slysel jsem takovy zpév
ze Sulavezi, ale zesmutnél jsem, kdyZ ze sousedniho Kalimantanu zaznél
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v materidlu rozhlasu djakartského uchvatny zpév domorodych lamentaci
v paralelismech zvétSenych kvintakordt, a to v Cistoté pro nas nepochopi-
telné. Stac¢i jen ucesat takové zpévy podle evropské moédy, jako napi. har-
monisuji misionari v Stanleyville ¢ernosské halekac¢ky? Neprirozenost ta-
kovych uprav nutné obraci pozornost domorodcti na daleko piirozenéjsi
harmonii dechovych lidovek a filmovych songu, i kdyz na tom zékladé za-
tim urobi africky éernoch jen napodobenou cetku — a sviij temperament,
hovici jeho halekad¢kam vtéli v hospodsky rozhuldkané sextovky a tercov-
ky. Jak témér obratem ruky se pravdiva halekacka zméni ve 1zivy kyc!

Ale prevrat v kolonidlnich zemich nastdva i s jiné strany. Mnoho ¢élenu
ujaifmenych kment Afriky, Asie i Ameriky bojovalo v obou svétovych
valkach, prolévalo krev za své kolonisdtory a piineslo si namnoze i me-
daile za state¢nost. Dnes v tvrdém protikolonidlnim, ale i stoupajicim
tridnim boji si uvédomuyji stiale vice pravou podstatu obéti, které prinesli.
Nabyvaji stdle tvrdsiho presvédceni, ze predevsim musi bojovat doma, za
svobodu svého lidu. Objevuji smysl dobrych bojovnych tradic své narodni
kultury a chrani si ji pied znesvécenim. Tak vyrustaji novi rapsédové a
umélci lidu, kterym ovSem jiz jde o to, aby svym uménim priblizili lidu
1 hudbu velkych svétovych mistri, a to za tim ucelem, aby i jejich narod
prispél k dal§imu rozvoji svétového umeéni i svymi vlastnimi tviréimi si-
lami. Nedozirné bohatstvi melodicko-rytmickych intonaci, svéraznych
v kazdém kmeni, vesnici i rodu, tvori zatim malo zndmy ale nevycerpatelny
zaklad budouci narodni hudby dnes jeSté nesvobodnych a roztiisténych
kolonidlnich narodi. Spoluvytvaii tak onu nadhernou paletu svétové hu-
debni mluvy, kterou se rozehraje symfonie vééného svétového miru a ne-
ustdlého pokroku na cesté od socialismu ke komunismu.

ZAVER

Zodpovédét do vSech dusledkl otazky pocatku hudebniho mysleni bude
vyzZadovat jeSté hlubokych materidlovych studii. Je vSak jisto, Ze studium
materidlu profesiondlniho hudebniho umeéni musi byt doplnéno studiem
hudby orientélni i lidové. Zatim by z toho, co bylo feéeno, vyplyvaly tyto
zaveéry:

1. I kdyz je dnes ziejmo, Ze hudba je piedev§im umeéleckym obrazem,
bylo od poé¢atku lidu jasno, Ze podobné jako kouzlo poesie muZe byt nese-
no jen stylisovanou hovorovou teéi, pak i kouzlo hudby miize byt na ¢lo-
véka prenaSeno jen hudebni re¢i. Z jeho naivné realistického stanoviska
vSak vyplyvalo, Ze mezi hovorovou i'e¢i a i‘e¢i hudby jsou rozdily jen v uce-
lu, ke kterému se uzivaji. Re¢ k dorozuméni lidu mezi sebou v pracovnim
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prccesu a po praci, hudba pak k dcrozuméni se se svétem nadzemskym
anebo k representaci vaznych pozemskych zilezitosti lidového spole-
¢enstvi.

2. Hudba se utvari nejdrive postupnym sietézovanim statickych hu-
debnich obrazii pomoci prvotvart hudebnich vét, napévkil, rytmickych
figur, halekacdek, rikdnek atd. Jednotlivé tény i zvuky se ve vzadjemnych
souvislostech upravuji a stylisuji. Tim vznika zdklad nasledujiciho vyvoje
hudebniho mysleni.

3. Tim, jak ¢lovék poznava souvislost véci kolem sebe s uméleckym obra-
zem, ktery se vytvari v jeho védomi, snazi se tuto souvislost zhudebnit
i do hudby vtélit. K tomu potfebuje souvislou i rozvijejici se hudebni
mluvu. Plvodni staticky hudebni obraz se uvadi do pohybu a stava se
hudebni myslenkou, kterd mutze byt rozvijena a poméha tak rozvijet i hu-
debni obraz.

4. Hudba sama je vSak mySlenim v hudebnich obrazech.
Narazi tedy na veliké potiZe uréit konkrétné pied m ét hudebniho obra-
zeni, protoZze neni slovem vyjadritelny, pravé ze jde o hudbu. Zdalo se,
Ze predmétnost hudby je podepiena textem, ktery se v pisni s hudbou
spojuje. Ale tento text tvoii jen povrch predmétnosti hudby, ktery
ukazuje sblizeni hudebniho obrazu s obrazem basnickym. Ale i za
slovy basnikovymi skryva se druha skute¢nost — poesie Zivota. Jak potom
urcit skutecnost, o které mluvi hudba? Jedinou odpovédi je, Ze je to hu-
debni obraz sdm, jako obraz skutecnosti nevyslovitelné, ale objektivné
existujici. Proto pravé je hudba myslenim v obrazech a za tim ucelem po-
uziva rozvijejici se hudebni myslenku, utvarencu ze stylisujiciho se hu-
debniho materidlu. Jestlize zdkladnou tvoieni hudebniho obrazu jsou zhu-
debnélé prvky védomim obrazené skutecnosti, zahrnujici v sobé typi¢nost
rysu této skutecnosti, tedy tzv. intonace, pak vécné utvareni téchto
intonaci v hudbé je pravé hudebni myslenkou. A myslime-li slovem, pak
vystihneme podobny proces ve védomi, ktery zptsobuje hudba, kdyz rek-
neme, 2e intonujeme melodii. Skuteénost tuto tedy vystihl dobie
Petr Cajkovsky, kdyZ v znAmém dopise pani v. Meck napsal: ,,Umélecky
dojem v hudbé je sice zprostiedkovan sluchem, avSak k platnosti piichazi
teprve rozumem¥.
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