VLADIMIR TICHY:

Funkéni vyklad hudebni formy

1. Funkce hudebni formy

Pojem hudebni formy byva éasto povrchné chapan jako ,nadoba“,
do niz skladatelé ,nalévaji“ své napady (mini se tim napady melodické,
melodicko-harmonické apod. ¢&li — podle Janedkovy terminologiel) —
myslenky primé). Cely proces ,naliti“ my$lenek do ,nadoby“ formy véetné
zvukového vybaveni (instrumentace) se podle tohoto nézoru provadi po-
moci skladatelské techniky, skladatelského remesla. Skladatelskd technika
je zde tedy chépana jako jakasi pomtcka, jiZ skladatel své népady ,na-
1éva“ do formalni ,,nddoby“. Casto se mluvi o dobré technice, avSak hudbé
bez napadu, anebo zase naopak.

Mam za to, Ze tento ndzor svédéi jen o povrchnim pochopeni
rady véci, tykajicich se kompozi¢ni prace, a mimo jiné téz o povrchnim
pochopeni pojmu hudebni formy.

Tedy predevSim: formou by se neméla minit Zddnd a priori dana
»,hadoba“. SpiSe — tvar, jakoZto konkrétni vysledek tviréiho procesu.

Podobné jako v architektute, malifstvi a sochafrstvi, ¢ili v umeé-
nich pracujicich s hmotou, kde je koneény vysledek urcitym hmotnym
tvarem autorovy myslenky, i v hudbé 1ze fici, Ze kone¢ny vysledek je zvu-
kovym tvarem autorovy myslenky.

Tvaru tedy bylo dosaZeno rozvinutim mysSlenky do zvukového
a Casového prostoru, a nikoliv jen jako Sablony pro umisténi této mys-
lenky.

Tvar takto chdpany vSak neexistuje sdim o sobé. Jeho vznik byl
vyvolan uréitou potiebou. Jeho existence tedy vyhovuje urcitému ucelu,
ur¢itému smyslu. Neboli: tvar plni navenek uréitou funkci.

U architektury je naprosto evidentni dvoji funkce tohoto druhu:
funkce praktickda, ucéelova (dana tim, Ze jde napi. o obytny dum, hotel,
divadlo, nadrazi) a funkce estetickd (architektura zarovein uspokojuje na$

1) Karel Janecek : Tektonika — nauka o stavbé skladeb Supraphon, Praha 1968,
str. 33—94, kapitola II Hudebni mySlenky. Rozdil mezi mySlenkami pfimymi a re-
laénimi je vysvétlen na str. 68.
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smysl pro krasno). Obé tyto funkce maji vliv na kone¢ny tvar architek-
tury a obé mu davaji smysl.

Splnéni podminek téchto funkci vSak jeSté nesta¢i k tomu, aby
architektura mohla existovat, aby se neztitila. Kdyby tomu tak bylo, mohl
by se stat architektem kazdy, kdo zna praktické a estetické potteby a po-
zadavky spole¢nosti. — Architekt vSak musi zndt mnohem a mnohem
vice: musi znat vlastnosti materidlu, s nimz pracuje, a konstrukéni prin-
cipy, podle nichZ 1ze s materidlem nakladat, a to proto, aby byl schopen
vybavit své dilo nutnym souhrnem funkeci, plisobicich uvniti tvaru a za-
jiSfujicich jeho soudrZnost, schopnost existence. Tuto funkci uvniti tvaru
plni v architekture kazdy dil, kazdy jednotlivy kdmen — ve vztahu ke
kamentim ostatnim i k celku. Klenha, sloupy nebo jednotlivé kameny, vse
ma svou funkci: napf. vyztuZznou, podpérnou, zdkladovou. Nedostatky ve
spravném vyteSeni téchto funkci by mély tragické nasledky: stavba by
se rozpadla.

Shrneme-li to, co bylo pravé refeno, mizZeme mluvit v souvis-
losti s tvarem v architektute o dvojim druhu funkeci, a to o funkcich vnéj-
Sich, které tvar plni navenek (funkce ucelova, funkce estetickd) a o funk-
cich wvnitfnich, plasobicich uvniti tvaru a zajiStujicich jeho Zivotaschop-
nost, ¢ili i moZnost plnéni funkei vnéjSich (viz schéma).

TVAR
T-+1i1 FUNKCE

—F rumc:s\ -

Tolik k funkci tvaru (formy) v architekture.

Preneseme-li se nyni do svéta hudby, zjistime, Ze se tu setkdme
s uréitou analogii.

Priklad: menuet.

Funkce vnéjsi —

a) ticelova: doprovod k tanci

b) estetickd: musi nejen udavat tanefni rytmus, ale musi mit

i znaky krésna.

Funkce vnitini: kontrast dilu A a tria, harmonicky oteviena pied-
véti a uzaviend zavéti jednotlivych period atd., to vSe vytvoril autor ne
samoucelné, ale proto, ze znal nebo chapal zdkony ,hudebni architektury*
a §lo mu o to zabranit jejimu zhrouceni.

~Pokud jde o funkce vnéjsi, ty jsou predmétem estetickych uvah.
NaSe pozornost bude patrit funkecim vnitinim,

356



2. Zakladni formové principy

Mam za to, Ze za dneSniho stavu hudebniho mysleni neni pocho-
peni vnitinich funkeci hudebni formy vzdy snadné, protoZze — v disledku
dosavadniho slozitého vyvoje evropské hudby — do§lo k vysokému stupni
komplikovanosti hudebni formy, k vzdjemnému prolindni jednotlivych,
dosud odliSnych hudebnich forem a k velkému mnoZstvi individudlnich
formovych feSeni jednotlivych skladeb.

Mame-li se dobrat podstaty, je nutno sdhnout k hudebnimu pro-
jevu co mozna nejjednodusS§imu, avSak takovému, ktery jiZ obsahuje —
byt v nejjednodussi podobé — zdkladni rysy dneSnich hudebnich formo-
tvornych principt.2) Domnivdm se, Ze prazdklad evropského formového
mys$leni 1ze hledat v gregoridnském choralu,?) a to ve dvou jeho odli$nych
formovych principech:

a) konstatovdni (a jeho vyS8i podoba — princip teze a antiteze),

b) princip otdzky a odpovédi.

Konstatovanim se zde rozumi uzavieny hudebni celek, u néhoz
nenalézame vyraznéjsi ¢lenéni na podrazené ¢asti — af polovéty (v pii-
padé drobné véty), nebo dily (v pripadé malé & velké formy vicedilné).
Tim nem4 byt feceno, Ze by tento celek nemél byt ¢lenén viibec. Clenénim
ve vétsi mnozstvi drobnych ¢élankt jeSté nemusi vzniknout zarez, ktery by
vytvarel podrazené ¢éasti typu, jaky zde byl charakterizovan.

Naésleduje-li za sebou nékolikeré (nejméné dvoji) rtizné konsta-
tovani, vysledkem je nikoliv jen soucet téchto nékolika konstatovani, nybrz
nova kvalita, které bylo dosazeno jako syntézy, vyplyvajici ze vzdjemné
protikladného vztahu konstatovani prvniho jako teze a konstatovani dru-
hého — jako antiteze (v dalSim prubéhu pak tato syntéza vystupuje jako
nova teze a treti konstatovani jako antiteze atd.).

Princip otazky a odpovédi je realizovan v takovém hudebnim
celku, ktery je sice rovnéZ uzavien, u néhoz vSak dochadzi k wvnitinimu
¢lenéni ve dva podiazené dily, z nichZ prvni (,,otazka“) je otevien a vy-
nucuje si nasledné zaznéni jemu odpovidajiciho dilu druhého, uzaviraji-
ciho celek (,odpovéd“). Na rozdil od vySe popsaného principu teze a anti-
teze neni schopen Zadny z obou takto uspoiddanych podiazenych dila
samostatné existence.

Charakter konstatovdni ma kterdkoliv fraze gregoridnského cho-

2) Proto asi neni vhodné zadit napf. u africké nebo jiné mimoevropské hudby,
ktera muze byt v jistém smyslu i vyspélejsi nez evropska (napf. rytmika, ténové
systémy), avSsak v oblasti formové je az priliS jednoduchd, spokojujic se pouze s na-
rustanim formy zplsobem neustdlého opakovani — v souladu se svou estetickou
funkci obfadni a kultovni, a tudiz Géelovou funkeci — navozeni extatického, hypno-
tického stavu u posluchaé.

3) — aniz bych tim chtél tvrdit, Ze bychom nenasli priklady je$t& dale v historii,
napf. v antice. Pro naSe ucely vsak gregoriansky choral jako vychodisko postadi.
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ralu, kterou z hlediska dne$ni terminologie oznacujeme za neperiodickou
vétu. Napr.:

(Princip teze a antiteze spliiuje pak zaznéni vice — nejméné
dvou — odlisnych uryvka za sebou.)
I princip otazky a odpovédi existoval jiZ v gregoridnském choralu:

= ST
el e-le - - i-son

V tomto uryvku z Kyrie lze velmi jasné pozorovat citéni otazky
a odpovédi ve smyslu predvéti a zavéti jak v melodickém klenuti jednot-
livych dild a celku, tak v zavérech jednotlivych polovét, a tak i v moti-
vické navaznosti odpovédi na otazku.

Jsem presvédcen, Ze tento uryvek je i velmi jasné tonalné citén,
avSak to neni ptredmétem této uvahy. V tuto chvili mé zajima ne otazka
existence ¢i neexistence tonality v chorédlu, nybrz jeji formové c¢lenici
funkce, a ta se zde bezpochyby projevuje (toto vSe je slySeno uSima 20.
stoleti, ale mame dvé moZnosti; slySet bud takto, nebo neslySet vibec).

. Pro nejjednodussi pripad principu konstatovani si hudebni formy
stanovily termin ,neperiodickd véta“}% a pro nejjednodus§i ptipad prin-
cipu otdzky a odpovédi — termin ,perioda“.5) Je tu vSak uréitd nedu-
slednost: neperiodickd véta mtze byt velmi kratkd — radové odpovidajici
rozmérem ¢asovému minimu, tj. cca 8 taktii6) — napt. fugové téma; aviak
i velmi dlouh&: napf. étyficetitaktovy motet nebo fuga. Tento dvoji vyklad
pripousti i Janecek. Naproti tomu pojem ,,perioda“ znaéi vzdy pouze drob-
nou vétu.

Zpresnéme tedy terminologii a zavedme dvé dvojice pojmu:

a) ,perioda“ a ,neperioda“ jako oznaceni pouze drobnych vét,
b) ,,véta periodickd“ a ,véta neperiodickda“ jako obecné pripady uziti vyse
zminénych principti na libovolné hudebni délce.

Lze tedy rici, Ze perioda je jen zvlaStnim pitipadem véty perio-
dické a neperioda je jen zvlaStnim pripadem véty neperiodické. Pak plati,

9 Janeéek : Hudebni formy, SNKLHU, Praha 1955 str. 113—181, kapitola III
Perioda a neperiodicka véta. Vymezeni pojmu neperiodické véty je na str. 168.
5) dtto — pojem periody je vymezen na str. 113.

6 Janecdek: Tektonika, str. 8—32, kapitola I Zvuk a éas. Pojem ¢asového mini-
ma je vysvétlen na str. 23.
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ze fugové téma i celd fuga jsou i nadale vétami neperiodickymi, avSak
neperiodou je pouze fugové téma. Plati téz, Ze napf. dvoudilnd forma
o rozméru napi. 40 takth je vétou periodickou, avSak jiZ neni periodou,
protoZe neni drobnou vétou.

Jaky je vztah mezi drobnou vétou a rozsdhlejsi formou? Vzdy se
spiSe zduraziiuje princip sklddani, montéZe, s¢itdni (mald forma vznikne
slozenim period, velkd forma — slozenim malych forem) a jen velmi obec-
né se probéhne kolem principu nartsténi, rozvijeni. AvSak — ten dava
skladateli stejné moZnosti, pokud jde o dosaZeni vétSiho rozméru skladby;
nas pak obklopuje ¢im dale tim éastéji, protoze evropsky hudebni vyvoj
spéje neustéle k vétsi preferenci principu rozvijeni (evolu¢nosti), a je ¢im
dale tim téz8i vylozit hudebni formu pouze principem skladani. Mnohy
analytik si pak jen zjednoduSuje ukol tim, Ze celé casti skladby preska-
kuje s konstatovanim, Ze jde o evolu¢ni partie, nebo o volny motivicky
vyvoj, priCemz nanejvyS pripoji tonalné harmonicky rozbor prisluSného
mista nebo struény popis uplatnéni skladatelské prace (kraceni témat,
sekvence, dvandctiténova technika apod.), avSak stavebné funkéni vyznam
zminéného mista nevyloZi.

V tom je nevyhoda chapani formy jako pouze sloZeného celku:
dava jen vnéjSi popis a ne skuteény tektonicky (konstrukéné) funkéni
vyklad. Cili: dovime se, jak je skladba udéldna, ale nedostaneme odpovéd
na otazku, pro¢ je tak udélana.

Mam za to, Ze se dobereme mnohem hlubSiho pochopeni véci,
kdyZ budeme formu chéapat nejen jako soucet vét niz§iho radu, ale jako
rozvinuti vét niz§tho fddu na pokud mozno co nejvétsi plochu. TudiZ: po-
kusme se chépat pro zacatek alespon nékteré formy malé a velké jako véty
periodické anebo véty neperiodické, ¢ili jako rozvinuti vét drobnych —
periody a neperiody.

3. Rozvinuta véta neperiodicka

Zactnéme neperiodou a jejim rozvinutim ve vétSi vétu neperiodic-
kou. Pro zadatek se vyhnéme fuze, protoZze zde hraje jistou roli i tonalni
¢lenéni, coZ by ndm komplikovalo situaci, pokud bychom se ovSem ne-
chtéli uchylit k uéebnicovému zjednoduSeni, tkvicimu v pouhém popisu
nastupt hlast.

Vezméme jako priklad motet a choral.

O tom, Ze je motet stejné neperiodicky jako jeho téma, netieba
diskutovat. Je to jediny homogenni blok,?) ktery ma jediny vstup a jediny
zavér (pokud nemdame na mysli motet sloZeny z nékolika blokli: pak ovSem

) Janeédek : Tektonika, str. 95—140, kapitola III Bloky hudby.
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z naSeho hlediska jde jen o nékolik motett spojenych attacca). K rozvinuti
motetu do délky slouzila skladateli kontrapunktick4 préace. Slo nejen o to,
ukazat umeéni vicehlasu, ale zdroven o neustdlé osvétlovani mySlenky ve
stdle novych souvislostech kontrapunktickych a souzvukovych. Polyfonie
tedy vnesla do skladby rozmanitost, které by jednohlas tohoto typu mySs-
leni nebyl schopen. Zaroveni vSak zabratiovala €lenéni, protoze kazdy pie-
dél, ktery by mohl vzniknout zdvérem nebo nastupem nékterého hlasu,
byl neutralizovan zaroven probihajicimi hlasy ostatnimi. Tak se udrZovala
jednota jediného neclenéného bloku, a tim i neperiodi¢nost nejen tématu,
ale i celé formy.

U choralu byla situace podobnd, nebot, co bylo feéeno v souvis-
losti s kontrapunktem u motetu, plati i zde. Zde zaleZi ovSem i na ¢leni-
tosti vlastniho cantu firmu, tj. zalezi na tom, zda je zpracovavan choral
¢lenény periodicky nebo neperiodicky. AvSak pravé pouzitou kontrapunk-
tickou praci lze prekryt élenéni choralu, a tim dosdhnout opét celku ne-
periodického.

4. Rozvinuta véta periodicka

Obratme nyni svou pozornost k periodé a rozvinuté vété perio-
dické.

Jak bylo receno vySe, jde o princip otdzky a odpovédi v hudeb-
nim mySleni. Tento princip je vyjadien u periody otevienim nebo alespori
pootevienim predvéti a uzavienim zavéti. Otevieni, jak zndmo, muze byt
provedeno mnoha zplsoby: harmonicky, melodicky, tondlné, rytmicky,
nebo kombinované pomoci nékolika sloZek zaroveti.?) AvSak za nejelemen-
tarnéjsi, nejnespornéjsi pripad se bezpochyby povaZuje perioda, jejiZz pied-
véti je harmonicky otevieno (dominantou) a zavéti harmonicky uzavie-
no (ténikou):9)

T DT
F -
predvétt xdvéti

T
-]
—

A na témze principu otevrenosti a uzavrenosti zavérta je zaloZena
i mald dvoudilnd forma, jak ji zndme napi. z jednotlivych vét barokni
suity:

8 Otevieno muzZe byt i zavéti, aviak zde se jiZz poé&itd s tim, Ze perioda bude plnit
vnitfni tektonickou funkci v nékterém vys$Sim celku, nap¥. jako téma sonatové for-
my. To pak neni samo formou, ale pouze jeji funkéni éasti, jako v architekture pilit,
sloup, klenba apod.

9 Existuji téZ vyjimeéné periody se shodnym predvétim a zavétim. Predvéti tedy
neni proti zavéti otevifeno Zadnym z uvedenych zptsobi. O této vyjimce viz poznam-
ku v kapitole 7.
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Je tu sice rozdil, ktery povazuji za podstatny, a to dominanta na
zacatku II. dilu, kdeZzto u ,vzorové“ periody na tomto misté nachéazime
téniku. Proto nesmime mechanicky tvrdit, Ze mald dvoudilna forma je
pouhym prodlouzenim periody na vétsi plochu. AvSak mam za to, Ze ne-
rekneme nepravdu, budeme-li tvrdit, Ze obé spojuje pravé vzajemna ko-
respondence zavéru I. a II. dilu, a Ze u obou je zachovan princip otazky
a odpovédi.

Velmi podstatnym rysem je i evoluce na zaddtku II. dilu dvou-
dilné formy, jejiZ naznak, byt jenom mikroskopicky, nachdzime i na za-
¢atku zavéti nékterych period. Zde je misto, na némz pii dalSim rozvijeni
formy vznikne sonatové provedeni. Lze tedy fici, Ze dvoudilna forma, jak
ji zndme z barokni suity, ma znaky periodické véty.

Avsak zde vyvoj principu otazky a odpovédi nekonéi, ale v pod-
staté zacina.

Je mimo veSkerou pochybnost, Ze dvoudilnd barokni forma je
zdkladem pro vznik a vyvoj klasické sonatové formy. Zde se dad mluvit
skutecné jiz pifimo o rozvinuti.

Pokud jde o rozmér, je sonatovd forma mnohem rozsdhlej§i nez
dvoudilnd barokni forma, avSak celkové proporce zustavaji zachovany:
kratsi I. dil, delSi dil II. '

Jak vypada konkrétni hudebni pribé&h?

Rozeberme si jako piiklad Bachovu Dvouhlasou invenci ¢. 6.

Hlavni ténina: E dur. Délka 62 takty, z toho I dil — 20 taktd,
II. dil — 42 takty. Skladba zaéinad uvedenim ¢tyitaktové polyfonni mys-
lenky v E dur, kterd harmonicky opiSe kadenci T-S-D-T. MySlenka je
harmonicky uzaviena ténickym kvintakordem, avSak melodicky mirné po-
oteviena terciovou polohou vrchniho hlasu na tézké dobé, coZ je vyhodné
z hlediska dalSiho pokracovani. V dalSich ¢étyrech taktech se opakuje taz
mySlenka — v prevratu hlast. Vysledek je, ze slySime totéZ, a prece ja-
koby néco nového. DalSim dusledkem pievratu hlasi — sice velmi nepatr-
nym, avSak podstatnym opét pro dalSi pokrac¢ovani — je vznik ténického
sextakordu na zavéru v 8. taktu, ktery ndm celou frazi harmonicky poote-
vira, byt je tentokrat melodicky uzaviena (zdkladnim ténem akordu zné&jici
harmonie ve vrchnim hlasu).

Mam za to, Ze neudélame chybu, budeme-li povaZovat odeznélych
osm taktl za periodu (444 takty).

Harmonicky pootevieny zavér periody si vynucuje dalSi pokra-
¢ovani, k némuZ dojde, a to zplisobem sekvence o modelu napied dvou-
taktovém (celkem 4 takty) a pak jednotaktovém, ziskaném zkracenim mo-
delu prvniho. Béhem sekvence dojde k modulaci do dominantni téniny

361




R TS 1 P

H dur, kterd se utvrdi kadenci v taktu 17. a posléze tritaktovym setrva-
nim na ténice v zavéru I. dilu.

Pokud jde o hudebni vyvoj, predstavuje usek pocinajici 9. taktem
hudebni plochu mirné evolu¢ni (sekvence, kraceni motivu, modulace do
pribuzné téniny) s uklidnénim v zavéru (zhruba posledni 4 takty).

Akord H dur na konci dilu mé zvlastni postaveni. Protoze mu
predchdzela rddnd modulace, 1ze usoudit, Ze ma ténickou funkci v H dur.
Skuteéné, kdyz ho slySime, mame pocit, Ze jeho téniénost je bezesporna.
Ale sta¢i dodrzet piedpis repetice, a jiz pii zaznéni prvniho taktu zacéatku
si zcela bezpeéné uvédomime, Ze tou skute¢né pravou ténikou je E dur,
a ze akord H dur byl pouze jeho dominantou. Musi tomu tak byt, protoZe
jinak by dominantni otevienost zavéru I. dilu neméla smysl. (V tomto
zjiSténi také vidim vyznam dodrZeni repetice pfi interpretaci. Pii jejim
nedodrzeni je posluchaé¢ pripraven o uc¢inek ténické odpovédi na domi-
nantni zavér, nebot II. dil — na rozdil od zavéti periody — odpovida vzdy
na dominantni zavér opét dominantou, resp. na zavér v paralelni téniné
touz paralelni téninou.)

A jaky je prubéh II. dilu? Zadatek analogicky zacatku dilu I,
avSak transponované do dominantni téniny; v naSem piipadé zadindme
prevracenou formou hlasi a odpoviddme nepievracenou. Lze téz rici, Ze
celek periody je proti zadatku I. dilu prevracen.

Nasleduje opét evolucéni plocha, ziskand napied harmonickym
obménovanim jednotaktového motivu, odvozeného bezprostredné ze za-
véru piedchozi citované osmitaktové mySlenky, a pak pokracujici sekvenci
dvoutaktového modelu, pfiéemZ spodni hlas vychdzi z bezprostredné
predchazejiciho priibéhu a horni castecné také, avSak céastecné s nim syn-
kopicky koresponduje, tak, jak je tomu v tématu. Ctyti takty pied ¢&. 710)
opét prindSeji uklidnéni a vyusténi do reprizy.

Cela plocha od ¢. 3 probihd téninami H dur, gis moll, cis moll,
H dur, gis moll — a vstup do E dur. V prubéhu je pouZito téZ spoje nea-
polsky sextakord — dominanta — ténika v gis moll. Celd plocha od ¢&. 4
vykazuje znaky evoluce (sekvencovitost, nepravidelné ¢élenéni, asté mo-
dulace), a vlastné 1ze k ni priradit i zdvére¢ny takt osmitaktové mySlenky
pred ¢. 4, protoze je s nim velmi dobi'e propojena. Stupen evoluce je proti
evoluci v I. dilu vétsi a evoluéni plocha je také rozsahlejsi.

Plocha od repetice k ¢. 7 ma jiz vSechny znaky budouciho sona-
tového provedeni — vcéetné plynulého vzestupu evoluénosti — od citace
tématu pres neustdld kraceni a modulace az k zavéreénému vyusténi do
reprizy.

Repriza zaéinajici u ¢é. 7 (opét v prevratu hlasu) ma hlavni a nej-

10) Orientaéni éisla zde uvedend viz vydédni Supraphon, Praha 1968,
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podstatnéjsi rys sonatové reprizy, a to uzavieni zavére¢nou ténikou hlavni
toniny, jehoz je dosazeno transpozici druhé poloviny expozice (budouci
oblasti vedlejSiho tématu) — zde viz plochu od ¢. 8. S vyjimkou zavérec-
nych taktt lze povaZovat reprizu za doslovnou.

Jak vidno, barokni dvoudilnd forma vykazuje jiz nejdulezit&jsi
znaky budouci klasické sonatové formy, a to predev§im tondlni a harmo-
nicky plan (oteviena expozice, uzaviena repriza, tonalné tékavé provede-
ni), proporce (I. dil kratsi, II. dil delsi) a zplisob prace v evolucnich plo-
chach (kraceni, sekvence, modulace) a naznacuje jiz také misto nastupu
vedlejSiho tématu (u ¢é. 1 v expozici, u ¢. 8 v reprize).

Co tu vSak jeSté chybi, je vyhranénost a protiklad dvou kontrast-
nich témat. Skladba je celd z jediného ,tésta“; ma jednotnou rytmickou
fakturu, jejimiz prvky jsou a) kracejici osminy, b) osminy synkopicky po-
sunuté, c) drobny pohyb Sestnactinovy a dvaatficetinovy.

U tak malého rozméru skladby vskutku sta¢i takovéto uspoia-
dani k ziskani naprosto prehledného celku.

Jak jiz bylo redeno vySe, sonatova forma je rozmérnéjSi nez ba-
rokni dvoudilna forma.

V zasadach hudebni tektoniky se pravi, Ze mezi rozmérem sklad-
by a mirou kontrastii v ni se vyskytujicich je vztah prfimé umeérnosti, ¢ili:
¢im delsi skladba, tim vétSimi kontrasty je treba ji vybavit. Je to poznatek
vSeobecné psychologicky a esteticky: velky prostor musi byt ¢lenén vice
a kontrastnéji nez prostor maly. To se projevuje napi. v architektuie jako
neestetické plisobeni nékterych monumentdlnich budov, byf jsou pro-
poréné reSeny stejné jako budovy menSi. AvSak zde nesta¢i pouhé mecha-
nické zvétSovani rozméra v urcéitém zvoleném méritku. Pro kaZzdou stavbu
je tfeba najit takovou miru ¢lenitosti, ktera by ptisobila esteticky jak svym
celkem, tak svymi ¢astmi.

Tentyz problém museli vyieSit klasikové, pokud chtéli rozvijet
barokni dloudilnou formu. Provedli to tim, Ze dva zakladni bloky, pied-
stavované I. a II. dilem, rozc¢lenili na mnoZstvi blokt dil¢ich, liSicich se
od sebe velmi vyraznymi kontrasty motivickymi a styliza¢nimi.

Jen v expozici Mozartovy Sonaty facile mtzeme takovychto dil-
¢ich bloku nalézt Sest.

Pri takovémto zplsobu ¢lenéni je vSak nutno celit nebezpeéi ne-
prehlednosti, a to hierarchizaci na témata, mezivéty, zavéreény oddil. Jak
vidno, forma se stava v tomto stadiu jiz velmi sloZitym organismem.

V této dobé krystalizuji také dvé témata jako dvé kontrastni mySs-
lenky. Téma hlavni, které vlastné nachazime jiz ve vySe jmenované
a analyzované Bachové Dvouhlasé invenci ¢é. 6 (vstupni osmitaktova pe-
rioda) a téma vedlej§i, zdliraziiujici nastup oddilu, ktery je v reprize trans-
ponovan proti expozici, a zdlraznujici tudiz i tuto transpozici jako tako-
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vou. Obé témata sonatové formy jsou ve vzajemném vztahu teze a antiteze
(zde tedy poprvé dochézi ke kombinaci principu otdzky a odpovédi a prin-
cipu teze a antiteze, avS8ak s nadfazenym postavenim principu otazky
a odpovédi — viz schéma niZze).

V nékterych piripadech — zejména u Mozarta — se setkdvame
také s jinym ¢&lenénim expozice ne? na pouhé dvé kontrastni oblasti. Napt.
expozice 2. véty Smyccového kvartetu K. 168 se zretelné rozpada ve tri
bloky priblizné stejné délky, z nichZ prvni probihad v téniné f moll, druhy
v As dur (ténina paralelni) a treti v ¢ moll (mollovad ténina dominantni).
V téniné c moll také zacind provedeni. Repriza transponuje druhy i treti
blok do hlavni téniny f moll. Jedinym tématem, jehoZ urceni se obejde
(relativné) bez problému, je téma hlavni. PovaZzujeme-li druhy blok za
mezivétu a treti za téma vedlejSi, nastoupi vedlej§i téma z hlediska pro-
porci celku priili§ pozdé. Povazujeme-li naopak za vedlejSi téma jiZ druhy
blok, nastoupi zase piili§ brzy. Také z hlediska tematické zdvaznosti jsou
vSechny tfi bloky rovnocenné. Podle mého nézoru je v takovém pripadé
nejspravnéjsi vyhnout se oznaceni ,téma hlavni“, ,téma vedlejsi“, a mlu-
vit pouze o oblasti prvniho, druhého a tifetiho tématu. — Odpovéd na
otdzku, pro¢ se v dalSim vyvoji prosadilo ¢lenéni na dvé oblasti, a¢ zde
byly zkouSeny, jak vidno, i jiné moZnosti, ndm muZe dat pravé zde pro-
vedené upozornéni na vyuziti principu teze a antiteze, ktery vyzni nejvy-
raznéji pri vzajemné konfrontaci dvou kontrastnich konstatovani (tj. pii
minimalnim moZném poctu), a¢ zadsadné nevyluéuje ani jejich pocet vysSi.

V klasickém stadiu vyvoje sondtové formy vznikaji dalsi zarezy,
a to mezi oblastmi obou témat. Vyznam téchto zarezti vSak nesmi prevysit
vyznam hlavniho zarezu mezi expozici a provedenim (viz odstupriovani
zavaznosti jednotlivych zarezt mezi bloky v priibéhu zminéné prvni véty
Mozartovy Sonaty facile).

Provedeni ¢im dale tim vice dostava charakter samostatného dilu,
avSak neni zvykem oddélovat je od reprizy césurou. Schéma klasické so-
natové formy tedy mé nejcastéji takovouto podobu:

otaxka odpiué'd’
r ; = \
texe antitexe
'lT : D D, 4 ::'D J T T,
hlavnlléma vedltéma proveden Iu’:wm.’'z'g'tn'avl vedltéma
expozice repriza

Ani zde vSak vyvoj nekonc¢i. Beethoven usiluje o monumentali-
zaci sonatové formy a opét se — v Devaté symfonii — dostava na samu
hranici moznosti, které mu materidl hudebni reci, tentokrat klasické,
s moznymi kontrasty poskytuje.

Teprve romantikové, jejichZ sloh piinesl dal§i nové moZnosti roz-
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voje materidlu a zaroven moznosti vétSi rtznorodosti, mohli vyvoj posu-
nout jeSté dale. Pivodni kontrast téninovy, kontrast expozice a evoluce,
kontrast materidlovy v SirSim slova smyslu (tj. vzajemny kontrast vSech
blokt) a v uzSim slova smyslu (tj. kontrast tématu hlavniho a vedlejSiho)
byl obohacen o dalsi kontrasty, a to kontrast vyrazovy, kontrasty tempové
(uvniti jediné véty) a prohloubeni kontrastu materidlového v disledku
vétsi riznorodosti, i pokud jde o veSkery materidl niz§i zavaznosti (hudba
netematicka, doprovodna apod.).

Tyto zmény jsou patrné v dilech skladateld tzv. klasicko-roman-
lické syntézy — Brahmse, Dvordka, Cajkovského.

Provedeni se stdva jiz vyloZzené samostatnym dilem a sonatova
forma se vlastné zadina chapat jako trojdilna (a nikoliv jako dvoudilna,
jakou puvodné byla). A zde za¢inaji kotfeny povrchniho pochopeni formy,
0 némz7 jsem se zmifioval v uvodu.

Vrafme se v uvahach na zac¢adtek — k rozvijeni formy skladanim,
prifazovanim. Tim, Ze jsem aZ dosud sledoval vyvoj formy sonatové v pod-
staté od periody jako neustdlé rozvijeni rozméru menSiho v rozmér vétsi,
jsem nechtél Fici, Ze by princip pfifazovani byl zbyteény. Naopak: napf.
v tanecnich formach je dokonce nezbytny (s ohledem na jejich ucelovou
funkci: podet taktti, ¢€lankt a dild musi korespondovat s vZitymi pocéty
krokt, figur apod. toho kterého tance). V téchto formach (nejcastéji
o schématu ABA) se dokonce zduraziiuje pravidelnost uvniti dild a kon-
trast dila navzdjem rozdilnou stylizaci, oddélenim blokt jasnymi zatrezy
(viz napt. trio menuetu) a nikoliv jejich umélym spojovanim. Zde se vylo-
Zené zduraziuje fakt, Ze forma vznikla pravé jen prirazenim.

Netieba zdlraziiovat, Ze forma ABA je co do stavebné soudrz-
nosti niz§im utvarem nez forma sonatova. O tom svédci i to, ze dil B ne-
musi byt vibec nijak materidlové spiiznén s dilem A, kdeZto v sonatové
formé je — pres veSkeré kontrasty — spiiznéno vSe se v§im. To vSak ne-
znamend, ze by obé formy nemohly byt soucasti jediného cyklu. Pravé
naopak: vytvareji vitany tektonicky kontrast mezi vétami, o ¢emz svédci
klasické menuety a scherza i romantické val¢iky, furianty, lédndlery atd.,
pouzivané v sonatovych cyklech.

A nyni k onomu nepochopeni, nebo — 1lépe feteno — povrchnimu
pochopeni:

Kazdy zak, studujici hudebni formy, je v prvni fadé (s ohledem
na zasady postupu od jevl jednoduchych k jeviim slozitéj$im) seznamen
s malymi formami ,aba“ a ,ab“ a s velkymi formami, ptedev§im ,ABA“.
Princip prirazovani pochopi velmi brzy a spravné (protoZe na ném nic
k nepochopeni neni). Komplikovanéj§i situace nastane, kdyz zaéne studo-
vat formu sondtovou. Jsa vybaven znalosti formy ABA a znalosti pojmu
reprizy ve smyslu jejiho chapani jako navratu prvniho dilu, tj. ,repri-

365




za = A opakované znovu po B¢, je posléze seznamen s formou sonatovou
jako formou v podstaté trojdilmou, kterd méa navic jeSté dalsi znaky, a to:
dvé kontrastni témata v dilu A, evoluci v dilu B, toninovy kontrast témat
v expozici (aniZ se fekne proé¢, nebo s nespravnym vysvétlenim, Ze ukolem
téninového kontrastu je podtrZeni a zdiraznéni kontrastu vyrazového —
srv. se skuteénym vyvojem, kde tomu bylo naopak). Casto dokonce jsou
obé témata sonatové formy vysvétlovana zdkim jako malé dily a, b uvnitf
velkého dilu A. Je samozrejmé, Ze se nevysvétluje, jak se vlastné vSechna
ta nova komplikujici pravidla v trojdilné formé objevila — protoze to ani
vysvétlit nelze.

DalS$im nedorozuménim, za néZ nesou odpovédnost jiz sami ro-
manticti skladatelé (zejména Berlioz a Liszt), avSak jeSté vice vykladaci
jejich programnich skladeb, je chapani sonatové formy jako hudebni ana-
logie klasického dramatu. Ve sledu éasti sonatové formy — expozice, pro-
vedeni, repriza — se hledd hudebni podoba sledu ¢asti dramatu — expo-
zice, zapletka, vyvrcholeni, rozuzleni a katastrofa. Tak se dochazi k nazoru,
Zze sonatovd forma je v podstaté a predev§im dramatem v hudbé,!?)
kde tonalni kontrast v expozici symbolizuje rozpor témat — hrding, za-
timco tonalni jednota reprizy — jejich usmifeni.1?) A to uz je velice po-
vrchni pohled na sonatovou formu, opomijejici jeji skutetnou podstatu
a degradujici jeji hudebni proces na zileZitost vyloZzené popisnou.

AvsSak vratme se k dalS$im osudim sonatové formy, nebof jeji
déjiny neskonéily Brahmsem, Dvordkem, Cajkovskym, Berliozem nebo
Lisztem. Na dalS§i vyvojovy stupeni — pokud jde o nartistani rozméru —
ji posunul Mahler. Nékteré sonatové formy v jeho symfoniich se rozruis-
taji aZ do trvani 30 minut. Pfi zachovani vSech dosud vyjmenovanych
prostiedkt kontrastu toho 1ze dosdhnout uz jen jedinym zpusobem: uvede-
nim kontrastu stylového. V Mahlerové jediné symfonické vété zni rtizné
styly: od banalni dechovky pres tyrolsky ldndler, hudbu mozartovsky pri-
zratnou, bachovsky vaZznou a piisnou azZ k beethovenovskému drama-
ticky vypjatému patosu. — Je samoziejmé, Ze pii takovychto kontrastech
(takto vystuptiovanych) je nutné nasadit mocné paky scelovacich prostred-

1) O povrchnosti tohoto nézoru nias mohou presvédéit volné véty mnohych kla-

sickych symfonii a sonat, jejichz pribéh neni ani trochu dramaticky, prfestoze jsou
komponované v piisné sonatové formé&, ba i sonatova allegra (u nichZz se dramatic-
nost a priori pifedpokliada) nékterych sonatovych cykll, napt. Paté a Sedmé symfo-
nie Prokofjevovy. Naproti tomu — dramatického vyznéni hudby 1ze dosiahnout i na-
prosto odliSnymi prostfedky nez uzitim sonatové formy.

12) Kdyby tomu tak skutedné& bylo, jak bychom si pak mohli vylozit reprizu I. véty
vysSe v textu jiz zminéné Mozartovy Kklavirni Sonaty facile, kde vzajemnému poméru
obou ténin expozice C dur — G dur odpovida pomér ténin reprizy nikoliv C dur —
C dur, nybrz F dur — C dur? Téninovy kontrast obou témat zde zustava tyz jako
v expozici, a z hlediska dramatického tedy zustavaji ,neusmiifena®. Z hlediska pru-
béhu hudebniho procesu je vSak podstatné vyusténi reprizy do hlavni téniny (bez
ohledu na to, v které téniné nastupuje) a tim i uspokojivé tonalni uzavieni jak re-
prizy, tak celé véty.
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k(, nema-li dojit k rozpadu formy. A jednim z nich je praveé spravné po-
chopend, koncipovanda a citéna sonatova forma, a to ve své nejptvodnéjsi
podobé. Je paradoxni, Ze Mahler byva (snad pro svou mnohostylovost, ¢i
pro svou monumentalitu) fazen spiSe do vyvojové vétve Berlioz — Liszt —
Wagner, a¢ by — podle mého minéni — meél néleZet z duvodu pravé uve-
denych rozhodné mezi pokracovatele Brahmsovy a Dvoidkovy.

Rekord, ktery v rozméru sonidtové formy piinesl Mahler, nebyl
a asi nebude nikym prekonan. Ziejmé by jiz doSlo k pirekroceni meze sou-
drznosti.

Pro shrnuti uvedu piehled znakt sondtové formy v poradi, jak
v jejim vyvoji postupné ptribyvaly, poéinaje zdkladnimi, pies podruzné
az ke znakiim vyznamu okrajového.

1. Princip otazky a odpovédi (perioda).

2. Kontrast tondlni a kontrast expozi¢nosti a evoluénosti (baroko).

3. Kontrast materidlovy, kontrast tematicky — podfazeny prin-

cip teze a antiteze (klasicismus).

4. Kontrast tempovy, kontrast vyrazovy (romantismus).

5. Kontrast stylovy (pozdni romantismus — Mahler).

Je samoziejmé, Ze na kazdém z vyvojové vySSich stupna byly
zachovany i vSechny znaky, které prinesl predchazejici vyvoj, jakozto zna-
ky zékladni.

A jaké jsou dalSi osudy sonatové formy ve stoleti dvacatém? Pro-
toZe neni moZné postupovat dile dosavadnim zpusobem rozvijeni formy
k neustdle vétSimu rozméru, voli skladatelé cestu redukce.

NejcastéjSim pristupem je pristup neoklasicky, tj. navrat ke
3. stupni vySe uvedeného piehledu vyvoje pri vyuZivani hudebni rec¢i dva-
catého stoleti (Prokofjev, Sostakovié, Britten, I. Krejéi, nékteré skladby
Stravinského a B. Martinu).

Sostakovié v né&kterych monumentéilnich symfonickych koncep-
cich voli cestu nadvaznosti na Mahlera: viz mnohostylovost Patnacté symfo-
nie — opét vSak vidénou oéima autora dvacdtého stoleti — neoklasicka
hravost, mahlerovskd monumentalita, romantickd melancholie, dvanacti-
téonové utvary, vyuZiti sénickych prvkd, naznaky punktualismu, beetho-
venovsky patos, bachovska polyfonie.

Honegger dava prednost spiSe vyrazovému kontrastu ploch a
témat pred tondlnim, ¢ili vychazi z romantické koncepce, podle niZ sona-
tova forma = drama v hudbé (avSak opét tak ¢ini prostiedky skladatele
dvacatého stoleti). Je véci diskuse, zda stale jeSté jde o sonatovou formu,
nebo zda uZ to neni kvalitativné néco jiného, co by se dalo nazvat napft.
»,formou dramatickou®.

Webern se v 1. vété své Symfonie op. 21 vraci vlastné az k za-
kladiim vyvoje sondtové formy — ke 2. stupni vySe uvedeného piehledu,
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a to k vyuZiti kontrastu evoluéni a expozi¢ni hudby (resp. kontrastu evo-
lucnosti rtzné odstupriované), avSak s vynechanim kontrastt tonalnich,
protoZze to jeho atondlni styl znemoziiuje. Je to v podstaté forma téhoz
typu, s nimz jsme se setkali v pripadé rozboru Bachovy Dvouhlasé inven-
ce ¢. 6: forma postavend na principu otazky a odpovédi ploch dvou dilt
(i zde oddélenych repeticemi), jejichZ vnitini vystavba je zaloZena na jem-
ném odvaZovani expozi¢nosti a evolu¢nosti; jako tam, i zde je v celém roz-
sahu skladby vyuZito jednotné faktury, i v tomto pripadé shledavame
jediny blok v ramci I. dilu a jediny blok v ramci II. dilu.

Je samoziejmé, Ze existuje celd fada modifikaci sonatové formy:
napf. sondtovd forma bez provedeni, sonatova forma jako soucast formo-
vého celku nadrazeného atd., avSak jejich vycéet (ktery by ostatné nikdy
nebyl uplny) by nas odvadél od zdkladni problematiky, kterou zde sle-
dujeme.

5. Formy slozené a rozvinuté

AZ dosud jsme se zabyvali vystavbou vySsi hudebni formy zptso-
bem vnitifniho rozvijeni formy niz§i. Obrafme se nyni k formam, postave-
nym vyhradné metodou piirazovani.

Jak jsem napsal jiz vySe a jak bude znovu uvedeno dale, jde
o niZ§i typ formy, nez tomu bylo v pripadé formy sonatové. Forma sloZe-
ného typu je vSak z hlediska skladatelského i posluchaéského méné obtiZn4,
leti.

V jistém smyslu je priznakem upadku naSeho formového citéni a
vysledkem naSi pohodlnosti, tvrdime-li, Ze sonatova forma, jejiz usporada-
ni a vyvoj byly nastinény v piredchézejici kapitole patii minulosti, a spoko-
jujeme-li se prevazné formou trojdilnou, obohacenou o nékteré sekundarni
znaky sonatové (jako napr. vyrazovy kontrast dvou mysSlenek, dynamicky
vrchol a dramaticky prubéh stfedniho dilu apod.), a presvédé¢ujeme se
navzajem, ze moderné pristupujeme k reSeni sonatové formy. — Zde je
nutno ocenit u neoklasiki na jedné strané a u Weberna na strané druhé
(pokud jde o autory, o nichZ byla zminka v této praci), Ze si pri hledani
novych moZnosti feSeni sondtové formy nijak neulehcovali ulohu zpuso-
bem, uvedenym v tomto odstavci vySe, a Ze se jim opravdu podarilo nové
moZnosti nalézt. Jsem presvédcen, Ze v tomto sméru vyvoje jeSté nebylo
receno zdaleka posledni slovo.

Na druhé strané je vSak nutno priznat, Ze princip prirazovani,
at uz typu trojdilnosti nebo rondovosti, obohatil naSe mySleni jinym zpt-
sobem, a to rozvinutim vSech moZnych obmén uplatiiovani vzajemného
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kontrastu a jednoty mezi vétSimi i menSimi dily formy. Je to duleZité
zv1a§té pii nartstani rozméru formy s ohledem na udrZeni jeji prehled-
nosti a hierarchizace, byf je tim na druhé strané odsunuta do pozadi jina
nutna vlastnost hudebniho proudu, a to procesualnost, takZe vznika nebez-
peci statického pusobeni skladby.

SloZena forma jako celek vychazi ze zdkladniho principu nikoliv
otazky a odpovédi, nybrZz konstatovidni a jeho vyssi podoby — principu
teze a antiteze (dil A = teze, dil B = antiteze; zde nutno upozornit: nelze
zaménovat tezi a antitezi s otdzkou a odpovédi. Teze neni otdzkou, nybrz
pouhym prvnim konstatovanim: dil A je uzavien a sdm o sobé ma uplny
hudebni smysl. — RovnéZ antiteze neni odpovédi, ale druhym konstatova-
nim. Syntéza — jako vySS§i celek, vznikly spojenim teze a antiteze, ¢ili dvou
kontrastnich konstatovdni — neni jedinou moZnosti jejich existence: dily
A, B muZeme oddélit, ¢imz se pripravime o jejich syntézu, avSak kazdy
z nich mize byt schopen samostatného Zivota. Dily sonatové formy vSak
v zadném piipadé rozpojit nemizeme).13)

6. Procesualnost hudebniho proudu

Problém, ktery mé dale zajima v souvislosti se srovnavanim for-
my sonatové a forem slozenych, se tyka procesudlnosti hudebniho proudu
uvniti skladby. Jak bylo receno, byla v pripadé sloZzenych forem procesu-
alnost odsunuta do pozadi. Ne vSak uplné zruSena. Je vSak realizovana
nikoliv kontinualné, nybrz stupriovité, a to pomérné hrubym zptisobem:

1. stupern: uvedeni myslenky

2. stupeti: kontrast

3. stupenl: navrat prvni mySlenky a tim zaokrouhleni celku (popft.
u ronda — dalSi kontrast atd.). Vyvoj tedy probiha ve velkych skocich,
mezi nimiZ prevlada stav stati¢nosti. Je na skladateli, jak vyreSi vzajemny
rozpor stati¢nosti a procesualnosti, zde ve prospéch stati¢nosti, ¢i ve pro-
spéch procesualnosti.

13) Vé&c 1ze pro nazornost vylozit pfirovnanim, pomoci prikladd rtizné vétné stavby
(v mysleni slovesném). :

Priklad 1.: ,Zitra bude prSet. Bude to nepiijemné, protoZze muzeme zmoknout, na-
chladit se a dostat rymu. Méli bychom se dobie obléci. Anebo si vzit deStnik. A to
vSechno proto, Ze bude zitra prset.«

Priklad 2.: ,Neposlouchal jsi predpovéd pocasi na zitfek?“ — ,Poslouchal, a dové-
dél jsem se, ze bude prset.“

Zkusme u uvedenych piikladu piesunout poradi vét nebo nékteré véty vynechat,
a bude nam zrejmy rozdil mezi vzaiemnou soudrznosti a zpisobem vazby dilti formy
sloZzené a sonatové. Z piikladu 1. je navic zfejma i uloha reprizy jako znovukonsta-
tovani prvni véty, a tim opét zduraznéni zidkladni myslenky a zaroven zaokrouhleni
celku. Naproti tomu — 2z 2. pfikladu je zfejmy naprosto odliSny charakter reprizy
sondtové: ne opakovéni, nybrz vzajemna korespondence zavéru I. a II. dilu, vztah
otazky a odpovédi (,Neposlouchal?¢ — ,Poslouchal.“).
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Naproti tomu — dusledné vyuZiti sonatovosti umoziiuje i diisledné
kontinudlni reSeni procesu vyvoje formy,1%) éili: jakmile zazni prvni tén,
jiZz zaCind proces vyvoje, ktery ovliviiuje vSe, co prijde. Z tohoto hlediska
tedy kazdy detail skladby je podminén v8im, co piedchézelo, a zarovem
podmiiiuje vSe, co bude nésledovat (viz téZ ivahy o jednoté detailu a celku
v kapitole 10.)

Procesudlnost takto chapand je ovSem moZna i mimo rdmec sona-
tového mysleni (viz priklad: Wagner — predehra k Tristanovi a Isoldé),
avSak pri vyuZiti v sonatové formé dostdvd mnohem vySSi smysl pravé
zapojenim do sonatovych funkénich vazeb (Haydn, Mozart, Beethoven,
Brahms, Mahler, Webern, Sostakovi¢). Hrozici nebezpeéi neprehlednosti a

%) Zde muiZe padnout namitka, Ze hudebni tok nemusi byt nutné procesudlni. Tato
namitka je jisté opravnéni. Nicméné, neZz na ni odpovim, musim upozornit na rozdil
mezi pojmy ,procesudlnost® a ,evolu¢nost®. Ma-li totiz skladba byt procesudlni,
nemusi byt je$té nutné evoluéni. Hudebni proces chapu jako ¢asovy prubéh skladby,
spliiujici podminku neustdlé nevyvazZenosti v kazdém okamzZiku. Tato nevyvaZzenost
je hybnou silou, nutici k dalsimu pokracdovani. Nasledujici okamzik pifinasi oéekavané
uklidnéni, ,vybiti ndboje“ okamziku predchazejiciho, a zaroven vytvari nové napéti,
novou nevyvazenost (stav nevyvazenosti tedy trva stile — po celou dobu trvani
skladby, — a jedinym okamzikem, kdy dochdazi k pocitu vyvazenosti, je zavér). Nej-
nazornéjsim (ne vSak jedinym) ptikladem nadm muzZe byt harmonicky prubéh klasické
hudebni véty: hybnou silou je tu neustile se vrSici vznik a rozvod napéti harmo-
nického (funkéniho) a akordického (disonanéniho) v pohybu od akordu k akordu.
Tento proces se vSak ve skuteénosti tyka vsSech sloZek, nejenom harmonie. Tyka se
také nejen bezprostfedné nasledujicich detaili, nybrz i vziajemnych vztaht vétsich
celkll uvniti skladby. — A nyni k namitce: je nutnd procesudlnost vzdy? — Mam
za to, Ze existuji pripady, kdy se ji autor zimérné vyhyba. Napi. v Prokofjevové
baletu Romeo a Julie lze nalézt vylozené statické misto: v baletni partitufe je ozna-
¢eno jako ,Prikaz knizete“. Nezni tu nic jiného, nez akord, postupné se zahustujici
az do clustru. Je vystfidan konsonantnim akordem smyéci v pp, a toto vSe se —
pozménéné — opakuje. Po tuto dobu — snad pul minuty az minutu — se veskeré
hudebni déni zastavi, doslova zmrazi. V tomto misté je tedy i Prokofjev neproce-
sudlni. Je to tedy v poifddku? Ano, naprosto. Toto misto — které je pro mne jednim
z nejpusobivéjSich — zde ma totiZz vyraznou funkeci dramatickou i hudebni. Z hle-
diska dramatického vyvoje se tu déje toto: Montekové i Kapuleti jsou pravé v nej-
prudsi nelitostné rezi. O procesudlnosti této hudby nemuzZe byt pochyb. Nahle pii-
chazi knize a jedinym gestem ruky zastavuje boj. Celé namésti, dosud v prudkém
pohybu, se ndhle méni ve strnulé souso$i: nikdo se nehyb4, ani bojujici strany, ani
kniZze Jen jeho ruka pomalu klesi. Tato strnulost, ktera piijde doslova ,subito“ po
nejprudSsim moZzném pohybu d¢asti predchazejici, je z hlediska ¢éisté dramatického
uchvatna. A Prokofjevova statickd, zamérné neprocesudlni hudba, je tu plné na
misté. Teprve po chvili dochdzi k uvolnéni: za zvuku bieskného pochodu odchazeji
osoby ze scény. Opét nastoupila procesudlnost jak na scéné, tak v hudbé. — A pokud
jde o hledisko ¢isté hudebni, pfedstavuje zminéné misto jedineény kontrast k ostatni
c_):ol’dopujici hudbé a je vyraznym prvkem ¢lenicim, zpiehlediiujicim a hierarchizu-
jicim.

Toto misto samo o sobé ma tedy znaky neprocesuilnosti, avSsak — chapano v kon-
textu — zadlenuje se organicky do procesu vyvoje vysS§iho hudebné dramatického
celku (je pravé onim vySe zminénym zadrzenim napéti, ,dramaticko-psychologickou
disonanci“, s naslednym uvolnénim). Je zde tedy mimo veSkerou pochybnost, Zze ne-
procesudlnost urcé¢itého mista skladby byla zimérem. Zrejmé neni — v krajnim pii-
padé — vylouéen ani zamérné neprocesualni prubéh celé skladby. Je-li vS8ak nepro-
cesudlnost znakem veskerého dila uréitého autora, je na povazenou, zda tu neni
néco v neporadku. — Na zavér této tvahy pod céarou bych jesté rad fekl, Ze podle
meého presvédéeni neprocesudlnost, kterda neni zamérem, je v kazdém pripadé skla-
datelskou chybou.
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nehierarchi¢nosti nutno feSit, o éemz byla re¢ v kapitole, tykajici se sona-
tové formy.

Mam za to, Ze takto chdpany pomér procesuélnosti a stati¢nosti
anticipuje jiz v devatenadctém stoleti néco ze stoleti dvacatého, kdy cast
skladateld se snaZi raciondlni metodou prohloubit pravé procesuélnost
hudebniho mySsleni (II. videniskd Skola, Boulez, Stockhausen, Xenakis),
zatimco jini prirazuji ve svych kompozicich navzdjem bloky ve svém pru-
béhu statické, se zdmérem bezprostfedniho smyslového plsobeni témbru
a dynamiky zvuku (Penderecki, Lutoslawski, Varése, P. Schaeffer). AvSak
zde je treba uvazit i jiné predpoklady estetické i vyvojové, a podrobnéjsi
rozbor této problematiky se jiz vymyka této praci.

7. Propojeni formovych dila

Z ptredchézejicich uvah plyne mj. i shrnuti moZnosti vzédjemného
propojeni jednotlivych dild hudebni formy. Obecné lze rozli§it dva zpu-
soby, a to
a) pristaveni,

b) vyusténi.

Charakteristicky zptsob propojeni dilu pFistavenim lze najit mezi
expozici a provedenim klasické sonatové formy. V tomto misté evidentné
jeden dil konéi a druhy zadina. Tato skutecnost byva jeSté podtrzena césu-
rou, a Casto téz repetici.

Charakteristicky zplsob vyiisténi je moZno najit rovnéz v sona-
tové formé, a to v misté prechodu provedeni do reprizy, kdy hudebni tok
dominantou na konci provedeni doslova vyusti do téniky reprizy.

Na protikladném charakteru principu pfistaveni a vyusténi ne-
zméni nic ani fakt, Ze césura, oddélujici pristavené ¢asti, mize byt uméle
prekryta, anebo naopak ¢asti, propojené zplisobem vyusténi jedné do dru-
hé, mohou byt presto oddéleny pauzou. Citlivy a soustfedény posluchac
pozna, jedné-li se o pristaveni ¢i vyusténi, avS8ak poznéani tohoto zavisi na
soustfedéném a aktivnim poslechu celé véty, a nikoliv jen nékolika taktt
pred dotyénym mistem.

Mam za to, Ze z hlediska vnitfnich funkénich vazeb hudebni formy
je dale nutné rozliSit dva typy pristaveni, a to
a) pristaveni konstruktivni,

b) pristaveni nekonstruktivni.

Konstruktivnim pfistavenim je takovy typ pristaveni, pfi némZ#
alespon jeden z pristavovanych dilt je v misté propojeni jakymkoliv zpl-
sobem, nejcastéji tondlné nebo harmonicky otevien. Prikladem konstruk-
tivniho pristaveni je hlavni zafez sonatové formy, kde stoji vedle sebe
dva dily tonalné oteviené (prvni svym zavérem, druhy — vstupem):
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Tim je dana nutnost pokracovani.

Prikladem pfistaveni nekonstruktivniho mize byt pripojeni dvou
dilt nékteré formy sloZené, kdy oba dily jsou v misté ptistaveni tondIné
i harmonicky uzavieny (viz napi. Bach: Menuet II z Francouzské suity
d moll — pripad pro barokni suitu dosti netypicky):

TT

Zde pokracovani vubec neni nutné, ptisobi dojmem nahodilosti,
nezavaznosti, n&kdy i zbyteénosti.!5) Je sice pravda, Ze n&které periody
toto nepotvrzuji (predvéti je vSemi prostifedky — tedy i tondlné, harmo-
nicky a rytmicky — uzaviené, a presto pocifujeme nutnost pokracovani
v zavéti). AvSak v tomto pripadé je nutnost pokradovani dédna kratkym
rozmérem predvéti, které, nedosahujic rozméru minima samostatnosti, nuti
k dals$imu pokracovani. Jakmile vSak je u prisluSného prvniho dilu mini-
mum samostatnosti (cca 8 taktt) splnéno nebo pirekroéeno, nemiizeme po-
¢itat s tim, Ze vznikne automaticky pocit nutnosti dalSiho pokracovani.

Aby umeéle zavedli konstruktivni charakter pripojeni dilt, upra-
vuji skladatelé zavéry v misté pripojeni nebo nechavaji znit vedlejsi oddily
v jinych téninach.

Prikladem skladby s upravenymi zdvéry ndm muze byt zndma
Dvordkova Humoreska Ges dur, kde nékteré periody jsou jako celky har-
monicky oteviené, zatimco jejich predvéti jsou harmonicky uzaviena (zde
je z hlediska vnitfni soudrZnosti period vyuZito skuteCnosti, Ze polovéty
jsou pod rozmeérem minima samostatnosti).

Naproti tomu preloZeni vedlej§ich dila do vedlejSich ténin s se-
bou nese zaroveti i tondlni pestrost, podtrzeni kontrastu tematického i kon-
trastem tondlnim (¢ili — uplatnéni principu teze a antiteze v oblasti tonal-
né-harmonické) a zvyraznéni nastupu reprizy hlavniho dilu i zpétnym
nastupem hlavni téniny. Pri evoluénim priibéhu dilu B miize takto navrat
dilu A nastoupit i zplisobem vyusténi.

Stejny vyznam (tj. dosazeni tondlni pestrosti) ma i klasiky Casto
pouZivanad stejnojmennd mollovd ténina pro stfedni dil trojdilné formy,
komponované v dur (tj. tzv. dil ,,Minore®), nebo opacné (stfedni dil dur ve
formé v moll, tj. dil ,,Maggiore®).

Konstrukéni dokonalost sondtové formy je ziejma i z tohoto pii-

15 K doloZeni tohoto tvrzeni sta¢i porovnat z hlediska soudrznosti formy zminény
Menuet II z Bachovy Francouzské suity d moll s predchazejicim Menuetem I z téze
suity. Toto srovnani presvéd¢ivé dokumentuje stmelujici, formotvornou schopnost
konstruktivniho piipojeni dilu.
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kladu: interpretujeme-li skladbu, komponovanou v sonatové formé, s pris-
nym dodrZenim piedpisu repetic I i II. dilu, dostaneme celkové schéma:

T DT DD rgn T
Ll Ldit Bdil I.dil

Zde dosahujeme trojiho rtzného pristaveni, a to o schématech
tondlnich poméra DT, DD, TD (ka2dé pripojeni se znaky konstruktivnosti,
a kazdé jiné), coz vSak neméni nic ani na faktu, Ze celkovy smysl a logika
skladby neutrpi ani vynechdnim repetic, tj. ztstane-li zachovan pouze
jediny z uvedenych tii zptsobu piistaveni, a to DD. Zkusme provést totéz
(tj. dodrZeni vSech predpisti repetic) s formou sloZenou, a nikdy takového
vysledku (nejen konstruktivnosti ve vSech ptipadech pristaveni, ale i vy-
¢erpani vSech moznych kombinaci tonalnich poméra — DT, DD, TD —
pri minimalnim moZném poc¢tu pristaveni, tj. 3) nedosdhneme. A jestlize
ano, madme s nejveétsi pravdépodobnosti co délat jiz s formou sonatovou,
af jiz ve tvaru zarode¢ném ¢i rozvinutém.

Lze konstatovat, Ze oba zplsoby spojeni dild, tj. pripojeni i vy-
usténi, plni zaroven funkci ¢lenici (zprehlednujici, hierarchizujici) i funkeci
stmelovaci (konstruktivni charakter, pokud jde o pripojeni, a nutnost po-
kradovéani, pokud jde o vyusténi).

8. Fuga

K funkénimu vykladu fugy je mozno pristoupit aZ nyni, po uplném
cbjasnéni principl formy rozvinuté a sloZené.

Jak bylo feceno v souvislosti s vétou neperiodickou, (kde byl jako
priklad rozvinuté véty neperiodické, ¢ili jako priklad vyuziti principu
prostého konstatovani na delsi ploSe, uveden motet a choral), upustili jsme
zatim od vykladu fugy s tim, ze nechceme fugu vykladat .uéebnicovym®“
zpusobem. Jak by vypadal takovyto ,uéebnicovy“ vyklad?

Podle takovéhoto vykladu je fuga vicehlasou formou, u niz lze roz-
liSit tri dasti: expozici, provedeni a zavér. Expozice ma piisnd pravidla
(podrobny popis najdeme v kazdé udéebnici forem i kontrapunktu). Po
krat§i ¢i delSi mezivété nasleduje provedeni, kde pirichazeji ke slovu vSe-
chny prostredky evolu¢ni skladatelské prace (samoziejmé se zachovanim
polyfoni¢nosti hudebniho toku): modulace do blizSich i vzdalenych ténin,
ruzné zpusoby prace s tématem — transpozice, kraceni, sekvence. Nikdy
se neopomene zduraznit augmentace, diminuce a inverze jako specidlni
prostredky fugového provadéni. Na konci provedeni Zddnad udebnice ne-
opomene zduraznit pozadavek tésny, jakoZto nutného vyvrcholeni dobré
fugy. Vycet ¢asti a prostredktl konéi popisem zavéru.
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Uvazime-li opét, Ze fuga byva v nauce o formach vyklddana po
predchozim vykladu formy trojdilné a sonatové, snadno si domyslime, Ze
zak, jehoz dosud jedinym teoretickym zdrojem informaci o problematice
hudebnich forem je pravé zminénd ucebnice, ma sklon chapat fugu jako
jakousi monotematickou a polyfonni sonatovou formu (spoleénym znakem
je mu existence expozice, provedeni a zdvéru = reprizy o schematicky
predepsané expozici. Omyl je pak prohlouben zminkou o fuze dvojité a
trojité jako o jesté blizSim primknuti fugového principu k principu sona-
tovému (Casto se stava, ze byva prvni fugové téma nazyvano tématem
hlavnim a druhé — tématem vedlejSim, coZ neni spravné, protoze vzajem-
ny vztah a formotvorna funkce témat fugovych a sonatovych je naprosto
odlisna, byt jde v obou piipadech o rtizné varianty principu teze a anti-

vvvvv

' ProtoZe jsou ziejmé tuSena uskali tohoto Skolského popisu, exis-
tuje jeSté jiny, podstatné volnéj§i vyklad. Podle tohoto vykladu je fuga
jedinym evoluénim blokem vicehlasé hudby, jehoZ hlasy vSechny nastoupi
v uvodu tak, jak predepisuje ,Skolsky: popis. Jakmile probéhne ,prede-
psana cast“, tj. expozice, ma skladatel volné ruce a muze si pocinat jak-
koliv, pfi¢emZ se od né&ho #4daji jiz jen dvé véci: aby obéas nékterym
hlasem probéhlo téma a aby se na konci dostal zpét do zdkladni téniny. —
Tento obecnéj$i popis fugy se z hlediska kompoziéni praxe povazuje za
spravnéjsi, protoZze se nedrzi Skolskych schémat a déva skladateli vice
prostoru k uplatnéni vlastni tvircéi fantazie.

Avsak ani prvni, ani druhy z obou vykladi neddva Zadnou pired-
stavu o mechanismu vnitfnich funkci uvnitt fugové formy. Kdybychom
vychézeli z druhého, volného vykladu, nemohli bychom pochopit, jaky je
rozdil mezi fugou, fugatem a ricercarem (které v podstaté vyhovuji vSe-
chny témuZ popisu), a mohli bychom fugu zahrnout do vySe zminéné kapi-
toly o rozvinuté vété neperiodické — po bok motetu nebo choralu. O tom,
ze tam fuga prece jen nepatii, ddva ndm tusit prvni ,uc¢ebnicovy“ vyklad,
podle néhoz jde o formu c¢lenitou a hierarchizovanou.

Klicem k objasnéni problému ndm mohou byt opét Bachovy
Dvouhlasé invence, z nichz mnohé maji znaky fugové formy s jedinou vy-
jimkou, Ze totiZ comes nastupuje v téZe t6niné a na témZe stupni jako
dux.

V tuto chvili nds zajima predevSim formové uspoiadani skladby.
U Dvouhlasych invenci (napi. ¢é. 1, 2, 3, 4) 1ze velmi snadno zpozorovat
zakladni ¢lenéni formy ve dva dily (kratSi a delSi), z nichZ druhy zacina
toninou bud dominantni nebo paralelni, tedy podobné, jako tomu bylo
u barokni dvoudilné formy (viz rozbor Dvouhlasé invence ¢. 6 vySe). Jako
tam, i zde 1ze od zacatku az k zarezu pozorovat vzestup evoluc¢nosti, a od
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zavéru k zavéru znovu — tentokrat k vyS§imu vrcholu a na delsi plose —
podle obecného schématu:

T D T

V obou piipadech je vzristu evoluce dosaZeno tymZz zpusobem
skladatelské prace (sekvence, zhu$fovidni kracenim modelu sekvence, mo-
dulace do blizSich a vzdalenéjSich ténin). Podstatnou odliSnosti je tu vSak
nastup II. dilu zplsobem wvyisténi, a nikoliv konstruktivniho pfistaveni.
Proto se také tento typ Dvouhlasych invenci — na rozdil od Invence &. 6
— nedleni na dva jasné oddélené bloky, kde je césura navic jeSté zdlraz-
néna repetici, nybrz tvori blok jediny, nicméné s velmi vyraznym nastu-
pem druhého — provadéciho — dilu. Zatimco césura u dvoudilné formy
byla vyvojem smérem ke klasické sondtové formé stale zduraziiovana, 1ze
u formy typu Dvouhlasé invence ¢. 1, 2, 3, 4 spiSe pozorovat snahu o pod-
trzeni stavebné jednolitosti celku, pri¢emZ prvni tektonicky oblouk v I
dilu funguje jako priprava hlavniho vrcholu v dilu II. Nicméné dvou-
dilné formové Clenéni neni opusSténo, a nastup II. dilu, byt je celkovym
prubéhem hudebniho toku skryvan, je zase natolik napadny, Ze v okamZi-
ku, kdy se zatne provadét v dominantni nebo paralelni téniné, musi si
citlivy a aktivné vnimajici poslucha¢ uvédomit: ,zde se zaéina néco dit“
¢ili ,zde se zaéind provadét“. — Tento zarez, ktery je patrny u Dvou-
hlasych invenci, ma tentyz smysl ve fuze.

DalSim problémem je otdzka zivéru. Podobné jako u sonatové
reprizy, i zde jde ne o opakovani néceho ze zadatku skladby, nybrz o ndvrat
tam, kde jsme zadali, tj. do zékladni téniny. Zavér tedy zaéina tam, kde
nastoupi zadkladni ténina, avSak i toto tvrzeni je jen velmi schematické a
ramcové. Zakladni ténina mtiZze nastoupit jinou funkeci nez ténikou, a vzni-
ké pak problém, zda je zdvérem sam nastup téniny nebo az nastup jeji t6-
niky. Konecné ténika mutize nastoupit oslabend jako obrat ténického kvint-
akordu, nebo neoslabend — jako kvintakord. Lze za zavér povaZovat na-
stup toniky oslabené, nebo aZ vlastni ténicky kvintakord? Rozhodneme-li
se pro druhou moznost, pak bychom v pfipadé napft. opét Bachovych Dvou-
hlasych invenci museli ¢asto za zavér povaZovat aZ posledni akord, protoze
tonika zde byva aZ do této posledni chvile rafinované oslabovana. — AvSak
naopak zase u 1. fugy Bachova Uméni fugy lze urcit zavér jediné timto
zpusobem, protoZe zde neni po celou dobu prtibéhu skladby zdkladni téni-
na prakticky (s vyjimkou kratkych vyboceni) opusténa, a jiZ od poloviny
skladby je téma citovano v hlavni téniné v riznych vrchnich hlasech,
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aviak teprve jeho nastupem v basu, utvrzujicim hlavni téninu a jeji téni-
ku zikladnim ténem ténického kvintakordu, vznikd presvédéivy dojem
néavratu, a toto misto také odpovid4 umisténi zavéru z hlediska proporéniho
(cca posledni ttetina celkového rozsahu skladby).

Z uvedeného je ziejmé, Ze chéapat fugu jako uplatnéni principu
prostého konstatovani tak, jak tomu bylo u motetu nebo chorélu, by bylo
zjednoduSujici a nespravné. Domnivam se, Ze jde — podobné jako u ba-
rokni dvoudilné formy — o princip otdzky a odpovédi, kde se ovSem pos-
ledni takt prvniho — harmonicky otevieného — dilu (otazky) jiz prekryva
s prvnim taktem dilu druhého (odpovédi), ¢imz pravé dochazi k propojeni
obou ¢asti vyusténim prvni do druhé:

L T il D ]
I B Bk
. dil - '
‘ D | 7
Lo i L
I.dit

V detailni praci pak je uplatfiovan té% princip teze a antiteze, ze-
jména v prvnim uvedeni témat v expozici, kde dux a comes piredstavuji
vztah teze a antiteze zejména v oblasti tondlné-harmonické (dux na I. stup-
ni téniny, comes na V. stupni), nékdy téZ v oblasti tématické prace (dux
— teze, deformovand podoba tématu ptfi tondlni odpovédi — antiteze),
popripadé u fugy dvojité a vicendsobné — ve vztahu mezi tématy (1. téma
— teze, dalSi témata — antiteze).

9. Vzajemné prolindni formovych principu

VSe, co bylo dosud konstatovano, byly pouze zédkladni formové
principy. Ziva hudba neni viak zdaleka tak schématické, jak se jevi v teo-
retickém pojednéani. V Zivé praxi se setkdvame s rozmanitymi variantami
vzajemného prolindni jednotlivé popsanych principt. JiZ elementarni
nauka o hudebnich formach se zminuje o prolinani sondtového principu
do ronda (sonatové rondo); mnohé skladby ve velké trojdilné formé lze
vylozit jako rondo; mnoha tridilna forma je obohacena nékterymi dil¢imi
priznaky formy sonatové apod.

_ Také u principu vysvétlenych v této praci lze sledovat vzadjemné
prolinani.

Jak jiz bylo konstatovdno na piisluSném misté, rozvinutd kla-
sickd sonatova forma vyuziva jak principu otdzky a odpovédi, tak teze a
antiteze (viz schéma €. 6). Princip otazky a odpovédi je zde nadiazen prin-
cipu teze a antiteze.

Podobny hierarchicky vztah principt 1ze sledovat i u fugy (viz
predchozi kapitola), kde ve funkci podiazeného principu mitze fungovat
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princip teze a antiteze dokonce soucasné v nékolika rovinach (1. dux a
comes jako protiklad tondlni, 2. dux a comes jako protiklad tématicky —
v pripadé tondlni odpovédi a s ni souvisejici deformace tématu, 3. proti-
klad témat u fugy vicenasobné).

Naproti tomu u malé formy tridilné nebo u ronda, kde niZsi
stavebnou jednotkou jsou periody, lze sice rovnéz mluvit o prolinani obou
principti, avSak s principem teze a antiteze, nadfazenym principu otazky
a odpoveédi:

teze anliteze
N A
f AN 4 )
ofdzhka odpo&vé'd’ olazka odpoveéd’

r/ r A XA /
[l 2 4 3 3 1 |
predvet] zdvéti  pledvit! idveti  predviti zduéii

perioda,a” pericda, b’ perioda,a’

TentyZz hierarchicky vztah lze (samoziejmé) konstatovat i u kla-
sického menuetu — s tim, Ze podrazeny princip otazky a odpovédi se pro-
jevuje ne jako perioda, ale jako dvoudilnd forma, pienesend z barokni
suity, ba dokonce — chceme-li byt odvaznéjsi — jako forma sonatova (!),
byt asi ve vétS§iné piipada pouze v nerozvinutém tvaru, ktery odpovida
(podle naSeho prehledu na str. 15) druhému stupni jejiho vyvoje. AvSak
1ze nalézt i fadu pripada, kdy néktery z dili menuetu (nebo oba) vyka-
zuje jiZ (vedle tondlniho planu a rozvrhu ploch expozi¢nich a evoluénich)
i znaky vyspélé klasické sonatové formy, a to vyskytem a vyuZitim dvou
kontrastnich tematickych mysSlenek.

V této souvislosti bych radd upozornil na toto: Casto byva zdu-
raznovano jako novum v déjinach sonatového cyklu pouZiti sonatové formy
Beethovenem v dilu A scherza Devaté symfonie. Je s podivem, Ze si dosud
nikdo nevS§iml téhoZ zptisobu uZiti sonatové formy napi. v menuetu Mozar-
tova Smyécového kvartetu G dur K. 387 (hlavni téma zacind v 1. taktu
v téniné G dur, vedlejSi téma ve 21. taktu expozice v dominantni téniné
D dur; v mirné zkracené reprize — obé témata v G dur), i v jinych me-
nuetech a scherzech videniskych klasikta. V tomto pohledu pak neni Beetho-
venuv ¢in ¢inem objevitelskym, nybrz dovrSitelskym. Jeho ndpadnost pra~
vé v Devaté symfonii je dana ziejmé jeji monumentalitou a tim i priroze-
nym upnutim naSi pozornosti na znaky z hlediska nadfazeného principu
(trojdilnost celé véty ABA) podruzné, avSak z hlediska principu podra-
zeného (sonatovost dilu A) — podstatné.

Popsanymi zplsoby nemusi prolinat navzdjem jen ruzné princi-
py- Také jeden a tentyZz princip se muze uplatnit zaroven v rtznych hie-
rarchizaénich vrstvach: napf. princip otazky a odpovédi u sonatové formy
jednou v ramci celku a podruhé — v niZ8i vrstvé — jako predvéti a zavéti
nékterého z témat. — Nebo princip teze a antiteze v rdmci vicedilné sloze-
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né formy jednou mezi velkymi dily a podruhé mezi dily malymi. Je zde
tolik mozZnosti, Ze prakticky lze rici: kazda individualni skladba znamena
novy individualni zpusob vyuZiti moZnosti obou principt.

Jen ve stru¢nosti a pro uUplnost: nejvySe nadrazenym principem
(tj. ptsobicim v nejvyssi hierarchizaéni vrstvé) je princip, poradajici vzta-
hy mezi vétami cyklu. Mam za to, Ze v této funkci ve vétSiné pripada pt-
sobi princip teze a antiteze. VSimnéme si jeho vyvoje zdrovei s vyvojem
cyklické formy od barokni suity po klasicky sonatovy cyklus. V tomto
vyvoji cyklické formy lze sledovat tyto zmény:

1. Prohloubeni mezivétného kontrastu, a to nejen vyrazové, ale
predevSim riznym zpusobem pouzitého stavebné konstrukéniho principu
jednotlivych vét (srv.: barokni suita — vSechny véty v dvoudilné formé;
sonatovy cyklus — forma sonatova, rondo, forma ABA).

2. Snizeni celkového poctu vét.

Mezi témito obéma hledisky existuje vzijemny vztah: ¢im vice
snizujeme pocet vét, tim vice vzrist4d moznost vzajemnych kontrastu. Nej-
zaz§im mozZnym bodem tohoto vyvoje (ma-li se stdle mluvit o cyklu) je
dvouvétost, kterda — jako kaZzdd dvouclennost — je z hlediska principu
teze a antiteze idedlni. Jako priklady skladeb 1ze uvést: Beethoven — So-
nata pro klavir op. 111, Prokofjev — Symfonie ¢. 2, Webern — Symfonie
op. 21.

Princip otdzky a odpovédi lze nalézt v cyklickém usporadani
také, byt ne tak Casto, jako vySe zminény princip teze a antiteze. Aby cela
véta plsobila jako poloZena otdzka, musi byt néjakym vhodnym zplsobem ve
svém uéinu oslabena, nedofecena, jeji stavebné zdvaznost musi byt sniZena
do té miry, ze sama o sobé neuspokojuje, Ze vyZaduje dalSi pokracovani,
musi byt nesamostatnd. Charakteristickym ptikladem takto uspoiadaného
cyklu je preludium a fuga. Aby byla jeSté vice zdlraznéna funkce ,otdz-
ky“ preludia, byva nékdy v zavéru otevieno dominantou. Podle mého na-
zoru neptisobi v cyklu princip otdzky a odpovédi nikdy samostatné, ale
vzdy zéroven s principem teze a antiteze (viz uvedeny ptiklad preludia
a fugy).

V mnoha pitipadech skladatelé timyslné oslabuji zavéry jednotli-
vych vét cyklickych kompozic, aby tim piresvéd¢ivéji vyznél zavér véty
findlni. Lze rici, Ze neuzavienim jednotlivych vét vznikd nutnost pokra-
¢ovani, coz lze chipat rovnéZ jako néznak pricipu otdzky a odpovédi.

Za vyuziti principu otazky a odpovédi — takto obecné chapaného
— lze povazZovat i neuzavieny zavér findlni véty, pokud je ovSem autoro-
vym zadmérem vyznéni skladby jako ,poloZené otazky“ (takto na mne pu-
sobi napf. Dvojkoncert Bohuslava Martin).
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10. Shrnuti

Jak je zrejmo, existuji velmi komplikované a jemné, mnohdy
téZko postizitelné, avSak vzdy naprosto logické a exaktné vysvétlitelné
vztahy mezi jednotlivymi dily skladby, i mezi hierarchiza¢nimi vrstvami
(tj. mezi celky a jejich éastmi). V logickém domysSleni to znamen4, Ze kaz-
dy detail ma ve skladbé své nezaménitelné misto, kazdy detail ovliviiuje
podobu celku, a naopak — celek ovliviiuje postaveni detailu.

Z téchto hledisek je moZno podrobit kritice dvoji typ praktic-
kého komponovani:

Prvni z téchto typu lze charakterizovat jako ,ndpad a jeho zpra-
covani¥, kdy se napadem mini vyrazny melodicky motiv, ktery je vysled-
kem skladatelovy invence. Pak prichédzi na radu ,femeslo“: s napadem je
treba ,pracovat“: zharmonizovat jej, rozvést jej na delsi plochu, instru-
mentovat apod. Tento postup byva ¢asty v populdrni hudbé, kde se mnoh-
dy na skladbé spolupodileji dva lidé: autor osmi taktti hlavni melodické
mySlenky a remeslnik-aranzér, ktery doda pravé ono ,remeslo“. — Neni
jisté nutné vysvétlovat, Ze pravé tento zpusob kompozice predstavuje vét-
§inou onen vztah k hudebni formé, o némz jsem se zmirioval v Givodu této
studie: forma byva autorim ,nadobou“, do niZ své ndpady ,nalévaji,
o ¢emz nds muze presvédéit rada prikladu skladeb vytvorenych timto
zplsobem. Tento zplsob prace je vlastni nejen autortim hudby populérni,
ale i mnohym autortim hudby ,vazné“ (bohuzel), a je to zpusob, kterym
asi pro$la vétS§ina autord v dobé svych zacatecnickych kompozi¢nich po-
kusu.

Druhy z uvedenych zptisobi komponovani, znamy jako ,projek-
tovd kompozi¢ni metoda®“, je opakem prvniho. Zatimco se v prvnim pii-
padé postupovalo od detailniho ndpadu k celku, zde se postupuje od celku
k detailim. Cili: prvotnim éinem je vytvoteni formového obrysu a dalS$im
pokrac¢ovadnim préace (,,femeslem®) je jeho vyplnéni hudbou. — Tento zpu-
sob ma mnohé prednosti, protoZze vede ke konceptnimu mysSleni, a nikoliv
jen k postupu ,,od taktu k taktu“. Jeho nevyhodou je vS8ak nezménitelnost
puvodniho projektu, ktera se projevi v okamziku vzniku konkrétni hudebni
naplné: kazdd mySlenka méa urditou nosnost, kterd nemusi odpovidat
ploSe, kterou jsme ji a priori pridélili. Nékdy je jeji nosnost vétsi, nékdy
menSi. Pak ma autor dvoji moznost: bud zménit projekt — ¢imZ se vSak
zdrovenl popird sdm princip projektové kompozice —, nebo umistit mys-
lenku za kazdou cenu do prostoru, ktery je ji urcen.

Jak bylo refeno vySe, celd skladba je souhrnem vztahu, které
autor pri tvorbé projektu je§té zdaleka nemuZe vSechny znat (vzdjemné
vztahy mezi detaily, mezi dily, mezi hierarchiza¢nimi vrstvami). Pri kon-
krétnim vypracovani hudebni naplné projektu pak je stdle nucen drzet
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se projektu, byt by ho sledovani logického vyvoje hudebnich mysSlenek
vedlo v mnoha piipadech k jinému reSeni. Znamend to tedy zndsilnéni
logiky vyvoje hudebnich mySlenek ve prospéch dodrzeni ,Zelezného scé-
nare“ projektu.

Mam za to, ze kazdy z uvedenych zpusobt je chybny pravé svou
jednostrannosti. V dosavadnim vyvoji hudby mistrovskd dila musela
vzniknout za spoluptisobeni zietele k detailu i k celku, o ¢emZ svéd¢i i ski-
care skladatelti, pokud se zachovaly. Autor méd v predstavé celek a svou
kompoziéni praci tuto predstavu konkretizuje. Z hlediska toho, co jiz mé
napséano, koriguje svou predstavu celku. Je-li napsan jiz vétsi usek hudby,
vraci se opét ke diive napsanym detailiim a rovnéz je koriguje. Tento po-
stup se muze i né&kolikrat zopakovat.i6) Tak vznika skladba jako vysledek
dialektického procesu mezi predstavou a konkrétnim vysledkem, a v jiné
roviné — mezi celkem a detailem. Oba uvedené postupy (napad a zpraco-
vani; projektovd kompoziéni metoda) maji sviaj smysl jako metody peda-
gogické, avSak skuteénym komponovanim nejsou.

V zavéru je moZno konstatovat, Ze formou je vysledek skladate-
lovy prace v celém rozsahu: je to celkovy obrys, harmonicky a tondlni
plan i jeho propracovani do nejmens$ich detailli, invence melodick4, har-
monickd, instrumentaéni, rytmickd, styliza¢ni, stavebnd, ¢ili, Ze forma je
néco, co vznika u kazdé skladby znovu a znovu. VSechno plni ve skladbé
svou funkci, nic nemuze byt jinak, a pokud dojde ke zméné detailu v kte-
rémkoliv misté, dochdzi i ke zméné celku.1?)

16) Tim nema byt refeno, Ze takto museli postupovat i genidlni jedinci — jako
napt. J. S. Bach nebo W. A. Mozart. Pravé u nich se totiz ¢asto a s oblibou tvrdi,
ze i komplikované skladby tvotili pfimo, spontannég, Ze je ,sypali z rukdvu“. — Podle

mého pravé souviselo s jejich genialitou i to, Ze dokazali popsany proces vziajemné
korekce celku, ¢asti i drobnych detaili nechat probéhnout v mysli, bez pomucek
tuzky a papiru, a nikoliv, Ze u nich tento proces neprobihal viibec, Ze by tedy jejich
zpusob kompozice byl pouhou ,geniidlni improvizaci“, jak se ¢asto mylné soudi. —
Dalsim dusledkem tohoto nazoru je predstava Mozarta jako hudebnika, jemuz bylo
»dano shury“, a na druhé strané — Beethovena, jenZz nedostatek invence nahrazoval
tvidou dfinou. S takovym nazorem naprosto nelze souhlasit. Oba skladatelé se na-
vzijem liS§ili metodou prace, ale ne velikosti talentu. O velikosti jejich talentu
svédéi vysledek jejich prace, hudba. Podstatné je, Ze oba dokazali dovést své dilo
k vrcholu dokonalosti, Ze dokazali — kazdy po svém — uvést do vzijemného sou-
ladu vSechny ty podstatné i velejemné, tézko postiZitelné vztahy, jimiZz organismus
hudebni skladby zije. :

17) Tato studie byla prednesena pod nizvem ,Sonitova forma jako rozvinuti for-
ma dvoudilnid“ na hudebné teoretickém seminari, pofddaném subkomisi teorie hu-
dgbni sk}a@by SVC,SKU dne 20. 4. 1978 v Praze. Zde publikovana verze je proti puvod-
nimu znéni rozsSifena.

Na tomto misté bych rad uvedl, Ze nejednim podnétem ke vzniku a formulaci zde
pronesenych ivah a nazorli byly a jsou diskuse s nékolika skladateli mé generace —
Otomarem Kvéchem, Miroslavem Kubi¢kou, Pavlem Jefdabkem, Michalem Zenklem
a Pavlem Kopeckym —, jim%Z timto dékuji, a zaroven se t&im na dal§i naSe spo-
leéné diskuse, jimZz by se tato prace mohla stat podnétem.
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