MICHAL ZENKL

Prispévek k metodice komplexniho
rozboru skladeb

Cilem této studie (ktera je zkracenou verzi mé diserta¢ni prace) je
prispét nékterymi metodickymi naméty k soucasné praxi rozboru skladeb
na ruznych stupnich Skol. Vychazim zde ze dvou zikladnich hledisek:

1. Rozbor skladby by mél byt v kazdém pripadé komplexni, to zna-
mend, zZe by se mél tykat strukturalnich i obsahovych aspektti skladby
a jejich vzajemnych vztahu. Mira odbornosti je limitovadna stupném S§koly.

2. Komplexni rozbor by mél byt organickou soucasti jakéhokoliv
hudebné vychovného procesu, a mél by se tedy provadét na vSech stup-
nich Skol, kde hudebné vychovny proces probiha. Podle stupné a typu
Skoly méa vSak ruzna zameéreni.

Aby byla praxe rozboru skladeb v zikladnich prlstupech metodo-
- logicky jednotnd, vychizim zde z nékterych jeviu ontologie hudebniho
mysSleni, konkrétné z nékterych aplikaci principti marxistické dialektiky.
Nebylo vSak mym cilem zpracovat vycerpavajicim zptsobem problematiku
ontologie hudebniho mySleni. Zaméril jsem se proto jen na nékteré mo-
menty dialektiky a na jejich aplikaci do hudebni praxe.

Vzhledem k rozsahovym moZnostem tohoto ¢lanku vynechavam
kapitoly o metodice rozboru pisni a poslechovych skladeb na zdkladnich
Skolach a o rozborech pirednesovych skladeb na lidovych Skoldch uméni
a neuvadim priklady rozbort skladeb. Moji snahou je ukéazat hlavné na
nékteré problémy, s kterymi se naSe hudebné vychovna praxe dosud ne-
vyrovnala a navrhnout uréité nameéty pro zlepSeni.

I. MARXISTICKE POJETI PREDMETU ROZBOR SKLADEB

1. Postaveni rozboru skladeb v hudebné vjchovném systému

Predmét rozbor skladeb nema tak dlouhou tradici jako ostatni hu-
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debné teoretické predméty. Drivéjsi vyuka byla vice zamérena na pri-
pravu zakl pro bezprostredni praxi orchestrdlnich hracéua, chramovych
varhanikt, dirigentt, skladatelt nebo uéitelu. Na hloubku skute¢ného po-
znani latky a jejiho porozuméni se vétsinou nekladl zvlastni duraz. Zak
se s problematikou rozboru skladeb seznamoval pouze okrajové v ramci
predmétu hudebni formy (a to jen na odbornych 8kolach). Vyuka tedy
méla pirevazné normativni charakter, to znamena, Ze Zik se s latkou se-
znamoval ve formé zdkonu a pravidel, kterym casto bud zcela nerozumeél,
nebo se o duvodu jejich ustanoveni nedovédél. Tato praxe vyhovovala
slab$im a méné samostatnym zakum, velmi vSak omezovala Zdky nadané,
jak to vidime ze Zivotopisi mnoha slavnych skladateld a hudebniku.
Skola byla tedy dfive koncipovana tak, Ze zak ustrnul s nabytymi zna-
lostmi ve své praxi po cely Zivot.

V moderni dobé je tento pristup jiZ naprosto neudrzitelny. Velmi
rychle pribyvaji nové poznatky, a proto je nutno si vzdélani béhem Zzi-
votni praxe dopliiovat. To se déje jednak postgradudlnim studiem, ale
zaroven se také predpokldadd samostatné prubézné ziskdvani novych infor-
maci. Samostudiu se v8ak Zdk musi téz naucit. DneSni vyuka by tedy méla
byt cilena tak, aby zdk byl vybaven zdkladnim metodologickym aparatem,
aby zvladl dosavadni stupen informaci v daném oboru, a hlavné aby byl
veden k samostatné tvurci praci. To je mozné jen na zidkladé bezpe¢ného
pozndani latky, které nelze zarucit pouhou normativnosti vyuky. Proto za-
konité vyvstala potfeba predmétu rozbor skladeb, ktery ma byt tvaréim
shrnutim hudebné teoretickych poznatk(. Na odbornych hudebnich sko-
lach existuje rozbor skladeb jako samostatny predmét, na ostatnich Sko-
lach je organickou soucasti hudebni vychovy. Jde tedy o zavrSeni poznat-
ki, jejich spojeni do souvislosti a uplatnéni v konkrétni praxi. Teprve
v rozboru skladeb dojde k relativné ucelenému objasnéni diive zvladnu-
tych norem a k porozuméni hudebnimu dilu.

Marxisticky pojaty rozbor by meél byt komplexni. To znamen4, zZe
by mél sledovat strukturdlni i- obsahové aspekty. Skladby posuzujeme
podle riznych hledisek. Néktera z nich jsou uvedena nize. V zadné sklad-
bé se vSak neuplatrniuji vSechna hlediska dohromady.

V rozboru hudebni struktury jsou to napi. tyto aspekty:

1/ motivy, témata, forma skladby, systém
(dodekafonie), tempo

2/ funkéni typy hudby

3/ tematické vztahy, hierarchie, tektonika,
intonace, dynamika

4/ tonalita, modulace, harmonie, polyfonie

5/ instrumentace, faktura

6/ sloh, zanr
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7/ dialektické vztahy v organizaci hudebni
struktury
V rozboru obsahovém se uplatrniuji tyto aspekty:

1/ obecny obsah, sémantika

2/ program

3/ tridnost, aktualnost, 1dea

4/ etika

5/ psychologie a sociologie

6/ spojeni rtznych druhti uméni

7/ axiologie
Soucasti komplexniho rozboru je i nasledna synteza ktera je cilovou ¢in-
nosti. Bez ni nemé rozbor smysl. Shrnutim vsech poznatkt se pribliZime
k ‘pochopeni hudebniho dila. Zde se nidm propoji momenty strukturalniho
i obsahového rozboru v jeden celek. Zakladni poZzadavky pro rozbor skla-
deb na vSech stupnich Skol jsou dva:

1/ komplexnost

2/ dialektika v metodologii rozboru.

2. Pozadavek komplexnosti rozboru skladeb

Rozbor skladeb se musi provadét komplexnim zpusobem na vsech
stupnich §kol. Komplexnost zde chapeme z hlediska pristupu. Hloubka
zabéru je na jednotlivych stupnich Skol ruzna. Nemarxistické pojeti roz-
boru skladeb spoc¢ivd mimo jiné také v tom, Ze rozborem skladby se mysli
rozbor a poznani jeji stavby a struktury. Splni se tim sice pozadavek po-
znani aplikace norem, mohou se z tohoto rozboru vyvodit urdité zavéry
pro interpretaci daného dila, nemiZe v8ak dojit k jeho uplnému pocho-
peni. Hudebni struktura je totiz podrizena pienosu hudebniho sdéleni.
NejvySS$im cilem skladatele neni vytvorit jen ,technicky dokonalé dilo,
ale dilo silné i svym obsahem, jehoZ prostiednictvim navazuje autor s po-
sluchaédem kontakt. Vychazime zde z jednoho ze zikladnich predpokladt
hudebni sémiotiky, Ze obsah je pritomen v kazdé skladbé. Obsah pritom
ale nelze zameénovat s programem. Program (nadmét, text, nékdy i pouhy
nazev) muzZe posluchaée v chapani hudebniho procesu orienta¢né wvést,
nemuze vSak osvétlit jednotlivé detaily, nebot je faktem hudebné vnéjSim
(viz kap. I. 3.d). Obsah je citovou, etickofilosofickou intersubjektivni sfé-
rou, kterd muze existovat mimo jakykoliv program. Odkryti hudebniho
obsahu se lze potencidlné priblizovat, ale vysledek takového badani je
vzdy priblizny. Je to dano tim, Ze obsah v hudbé je otevienym systémem,
kdy skladatel nechava urcitou volnost interpretovi v individudlnim do-
tvareni hudebniho obsahu. Konkrétni vrcholné podoby vSak doznava
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obsah aZz v mysleni kazdého posluchace. Hudebni obsah tedy neni jedno-
znac¢nou danosti s neménnymi kvalitativnimi i kvantitativnimi vlastnost-
mi vzhledem k ruznym subjektiim. Neni ale také naprosto proménlivym
(a tedy ndhodnym) faktorem, nebof proces skladatel—interpret—posluchaé
ma své zakonitosti. Dojmy ve védomi interpreta a posluchace jsou varia-
cemi obsahovych aspektt, které do skladby vlozil skladatel.

Pouhé setrvani na rozboru strukturdlnim vede k formalismu a sa-
moucelnosti. Naopak pouhé hodnoceni obsahu dila (jak se ¢asto déje i v od-
bornych kritikdch) bez znalosti hudebni struktury vede k povrchnosti
a k sentimentalité, coZ zkresluje pravdivost umeéleckého sdéleni. Rozbor
struktury a rozbor obsahu jsou tedy rovnocennymi slozkami komplexniho
rozboru, slozkami, které jsou v dialektickém vztahu obsahu a formy. Tento
vztah je pro umeéni tak dulezity, Ze jsme ho vyclenili z dalSich dialektic-
kych vztaht jako samostatny pozadavek. Z hlediska ontologie je o tomto
vztahu pojednano v nasledujici kapitole.

3. Dialekticky materialismus jako metoda pristupu
k rozboru skladeb

Dialekticky materialismus je neoddélitelnou soucéasti marxismu,
a proto se stava téz soucasti metodologického aparatu analytika. Jednot-
livé kategorie dialektiky se uplatfiuji v hudebnich procesech rtzné vy-
znamné. O nékterych z nich pojednava tato kapitola. Na §kolach niz§iho
stupné mohou uvedené naméty slouzit jako metodologicky aparat ucitele,
na vyS8ich stupnich §kol se postupné mohou stdvat metodami samostatné
prace zaku.

a) Kategorie obsah a forma

,,Obsah ... oznacuje souhrn veSkerého vziajemného putsobeni a jim
podminénych zmén, které jsou jevu vlastni“1) V hudbé je to intersubjek-
tivni oblast, kterd se vyznacduje citovymi, eticko-filozofickymi a noetic-
kymi aspekty. ,,Relativné staly systém souvislosti moment obsahu, jeho
struktura tvoii formu jevu.“?)d V hudbé pod pojmem forma rozumime
veSkeré strukturdlni jevy véetné momentl organizace téchto jeva. Obsah
je danosti urcujici a forma vznika jeho vlivem. Ve stadiu vzniku tohoto
vztahu forma zpétné napomdahd rozvoji obsahu, v urc¢itém obdobi vSak jiz
forma rozvijejicimu se obsahu nesta¢i a obsah ji prertsti a vytvari si
formu novou. Tento proces je patrny i v hudbé a je jednim ze zakladnich

%) A. P. Septulin, Filosofie marxismu-leninismmu, SPN, Praha 1973, str. 125.
2) Tamtéz, str. 126.
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momentd hudebniho vyvoje. Je urcujicim faktorem pro utvareni, vyvoj
a zanik hudebnich slohu i jejich elementt. Napi. hudebné vyrazové pro-
stredky, které poskytoval klasicismus, pirestaly vyhovovat novému obsa-
hovému pojeti romantismu. Hudebni struktura se potala ménit.

S problematikou obsahu a formy se nejcastéji setkdvame u jednot-
livych skladeb pri jejich rozboru. Zde se vétSinou nebere v uvahu, Ze
obsah je kategorii fidici a Ze tedy mél skladatel na mysli nejprve uréité
obsahové sdéleni, a potom pro né hledal adekvatni formu — hudebni
strukturu. Struktura vSak neni podifadnym jevem, nebof jejim prostied-
nictvim obsah redlné existuje. Obsah a formu lze od sebe oddélit pouze
prechodné pro potrfeby analyzy. Nelze je vSak oddélovat ve skuteCnosti.

V estetice se velmi cCasto setkdvame s nespravnym pojetim vztahu
obsahu a formy. Nejcastéjs$i byl formalisticky pristup. Spocival (a u mno-
hych umeélct a kritiki jeSté spociva!) v tom, Ze za redlnou danost se po-
vaZzuje pouze forma a obsah je (zvla§té v absolutni hudb&) pouhou asociaci
jednotlivych subjektt. Tim formalisté, pifedevS§im Hanslick, popirali real-
nou existenci hudebniho obsahu. Tvrdili, Ze hudebnim obsahem je ,,ma-
teridl tonovy, tedy hudba sama ne svou stradnkou obsahovou, nybrz for-
movou*“.3) Vychézeli z toho, Ze jediné struktura je zcela poznatelna
a obsah, jenz se jejim prostrednictvim projevuje, je tedy jevem zavislym,
ktery nemusi byt ani pritomen. Absolutizovali tak gnozeologické hledisko,
Ze nejprve pozndvame hudebni strukturu. Tim se vSak nikdy nedostali
k podstaté problému, k jeho ontologii.

ProtoZe nejprve pozndvame hudebni strukturu a teprve jejim pro-
strednictvim obsah, musime vyjit z tohoto gnozeologického faktu i pri
Skolnich a védeckych analyzach. Musime vSak mit jiZ od pocatku na pa-
méti, Ze z hlediska vzniku dila je obsah danosti prvotni, a Ze rozbor struk-
tury je predstupném k rozboru obsahovému (na rozdil od pojeti forma-
listd). V nasi praci tedy figuruje rozbor struktury jako prvni, nechdpeme
ho v8ak jako prvotni. Pfi rozboru obsahovém se neustile vracime k hu-
hudebni struktui‘e, nebot #ada strukturalnich jevt se da vysvétlit obsaho-
vymi momenty. Obsah totiz jako ridici danost formu modifikuje.

b) Zdkon jednoty a boje protikladit.

»otranky, jez vykazuji protikladné smeéry zmén, protikladné ten-
dence fungovani a vyvoje, se nazyvaji protiklady a vzajemné pusobeni
téchto stranek tvoii rozpor“4) Protiklady nelze od sebe oddélovat, nebof
nemohou existovat jako samostatné stranky. Tvori jednotu. Vlivem vza-
jemného boje jsou protiklady neustdle v pohybu, stfidaji se ve vedoucim

3) Zd. Nejedly, Umeéni staré a nové, Supraphon, Praha 1978.
%) Septulin, Filosofie marxismu-leninismu, str. 146.
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postaveni a mohou prechizet jeden v druhy. Boj je stdlou vlastnosti proti-
kladli a jejich jednota je vlastnosti docasnou. Vlivem dalsi fize boje
protikladt se méni v druhou jednotu, ta ve treti atd.

Zvlastnim piipadem tohoto zdkona, platnym pro hudbu, je zdkon
jednoty v rozmanitosti, fungujici na principu identity a kontrastu. Kazda
skladba je chapana jak z hlediska struktury, tak z hlediska obsahu jako
proces, tedy jako akt vyvoje. Skladba, ktera je stile identicka, tedy
aaaaaaaaa, je netinosn4, nebof neobsahuje zadny vyvoj, Zddnou zménu a je
zde naprostad predvidatelnost dalsiho priibéhu. Hodnota informace je tedy
nulova. Naopak skladba se stdle novymi kontrasty, tedy abcdefghijk, ma
naprostou nepiedvidatelnost dalsiho pribshu a tudiZ také nulovou ‘hod-
notu informace, nebof eventuilni vzdjemné souvislosti nejsou postieh-
nutelné.

V hudbé jsou dva jevy navzajem kontrastni tehdy, odrazeji-li
ruzné, predevsim protichtidné podstaty, tzn. ze jejich vlastnosti nejsou bez
provedeni zdsadni modifikace prevoditelné na spole¢ny zaklad.

Identita zahrnuje v sobé poznani dvou ¢&i vice jevu, jejichz vlast-
nosti naopak jsou prevoditelné na spole¢ny zaklad a odrazeji stejnou pod-
statu. Nemusi v8ak jit o naprostou totoznost. V mnoha piipadech — zvlas-
té v hudbé 20. stoleti — staéi k navozeni dojmu identity identifikovatelna
podobnost.

Soubory vzdjemné souméritelnych kontrastt tvori hierarchické
celky, které pii svém opakovani v pribéhu skladby reprezentuji moment
identity (¢lanek, motiv, téma, expozice, véta skladby). Kazdy tento celek
ma svuj ustiedni kontrast, ktery zarucuje jeho stavbu a jemuZ jsou pod-
rizeny kontrasty diléi. Zaroven je kazdy tento celek podfizen celku vys-
§imu. Proto miZeme mluvit o hierarchizaci kontrastu ve skladbé. Jednota
identity a kontrastu zaruéuje tak momenty vyvoje a je jednim ze zéklad-
nich tektonickych prinicipt.” Kontrast vS8ak muiZe splynout s identitou.
Déje se tak ve vétSich hudebnich formach, kdy kontrast, obsazeny v dilu
a, splyva v jeden celek, ktery je kontrastni viéi dilu b. Tak mtZeme po-
kracovat dale: napriklad aba je identitou vzhledem ke kontrastni ¢éasti cdc
v ramci velké tiidilné formy ABA atd.b) '

5) Formotvorny princip kontrastd spotiva v tom, Ze formu éleni a zarovei ji sce-
luji. Hierarchizaci kontrasti ve skladbé dojdeme k uréeni ustfedniho kontrastu,
kterému je vyvoj skladby podrizen. Kazd4 forma resi princip kontrastu jinym zpu-
sobem. Tridilnost vklad4d kontrast b mezi dva identické dily a, a plsobeni kontrastu
je tedy dvoustranné na nozdil od dvoudilné formy a¢ b. Rondova forma spoéiva
v kladeni kontrastli mezi stidle navracejici se a a stale novymi kontexty, které se
stiidaji., V obecném smyslu vSechny dily mon a tvoii hierarchizovany kontrast b
a tento stret vrcholi v uzlovém bodé formy (vrcholu). Sonidtova forma obsahuje
kontrast mezi dvéma tématy (tfeti téma se vzdy primyka svym vyrazem k prvnimu
nebo druhému tématu), ktery je podfizen ustrednimu kontrastu formy — provedeni.
Kontrastnost provedeni plsobi dvéma smeéry — k expozici i k reprize, kde vétSinou
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HIERARCHIZACE KONTRASTU VE SKLADBE VELKE TRIDILNE FORMY

identita A

identita a : identita ¢ | .
f identita a *

Kontrasty a identity jsou piritomny v kazdé skladbé a vSude maji
tektonicky smysl. Bylo zvykem vyhleddvat kontrasty pouze v tematické
oblasti. Kontrasty, majici tektonickou ulohu, se vyskytuji i v jinych sloz-
kach hudebni re¢i (témbr, faktura, dynamika blok®i hudby, tempo, hyb-
nost, harmonie atd.). Proto miZeme rozebirat i skladby atematické, mono-
tematické, elektronické aj. Z hlediska stavby takové skladby pak mluvime
o dynamické formé, témbrové formé ap. Neni principidlné vylouceno, ze
podle riznych hledisek dojdeme k rGznym zavérim (tyka se hlavné sou-
dobych skladeb). Spravné posouzeni situace pak nélezi problémovému
rozboru (viz kapitola ¢. VI). Kontrast je vidy nidpadny a je dobrym vodit-
kem pri analyze. Vztah kontrastu a identity je naznacen v néasledujicim
schématu velké tiidilné formy ABA:

Protiklady v8ak zdkonité existuji i v obsahové roviné U absolutni

»zlom® ‘pusobi silnéji a dojmem veétsiho kontrastu. Ustfedni kontrast existuje i ve
variacich, ale odehrdva se v jiné sloZce neZ v tematické (vétSinou ve sloZce tonalni —
zména tonorodu — tzv. minore, maggiore). Tim dojdeme i u variaci K fridilnosti.
Pri analyziach se tedy pohybujeme na roviné elementia formy, nejvyssi dvou nebo
tfidilnosti a na roviné jednolitosti. VSechny tyto tfi roviny pusobi zarovent v kaZdém
useku skladby. Kontrastnost chdpeme v protikladnosti celych ploch, nikoliv jen
v jejich predélu. Predél je pouhym vnéjSim projevem protikladnosti ploch.
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hudby se projevuji prostifednictvim kontrastl strukturalnich, maji vSak
hlubsi noeticky smysl. VSechny psychické stavy, pocity a reakce vznikaji
jako nésledky stietli s objektivni realitou nebo jako odrazy tzv. ,,vnitfnich
bojii* ve védomi nebo i v podvédomi. I vnitfni boj v8ak odraZi vztah
k objektivni realité (napi. funkce svédomi po uréitém ¢inu, rozvahy o za-
ujeti postoje k nékterému jevu objektivni reality a pod.). I v obecném
obsahu skladby citime proces, ktery tkvi v ndladovém pohybu a v neusta-
1é ,,zméné a neménnosti“. Pravé procesudlnost je to, co nas nejvice upou-
tava a mluvime pak o ,,tahu hudby*.

Jednota protikladi je velmi markantni v dramatu (a tedy i v hu-
debnim dramatu). Drama je vZdy reSenim exponovanych protikladu (nej-
castéji jednani kladnych a zapornych postav). Tento proces se prolina i do
hudebniho vyjadieni. Funguje i v symfonickych bésnich, a to i v tako-
vych, kde neni jedine¢ny déj, anebo tento déj neni zndm. Jsou to napii-
klad béasné li¢ici prirodu. Vzdy je ale zdraznén pohyb a vniténi promény
jeva a liceni se vZdy promitd do dvou protikladnych stranek — napr.
v Novakové symfonické basni V Tatrach (boure a idyla). VSechny zobra-
zované stranky jevu se vzZdy podle své povahy rozdéli bud k protikladu A
nebo k protikladu B. Mohou také existovat jako meziprodukty vzniklé
doc¢asnym sjednocovanim protikladd AB. Je to hlavné priklad témat nebo
utvart v evolucénich partiich, kdy nékteré maji vlastnosti A a nékteré B.

c) Zdkon negace negace. ‘

Zakon negace negace uzce souvisi s jednotou protikladi. ,,Dialek-
tickd negace je objektivni, predstavuje zruSeni jednoho kvalitativniho
stavu a formovani nového. Je podminéna vyvojem vnitfnich rozporu jevu,
vystupuje jako dusledek ,,boje‘ vnitfnich protikladnych sil a tendenci
a predstavuje spojovaci ¢lanek mezi niz8im a vy$8im*6) Dialektickd ne-
gace vSak neznamend likvidaci predchoziho stupné jako celku. Kladné
vlastnosti starého jsou integrovany do nového a stanou se jeho organickou
soucasti. ,,Ne holad negace, ne ukvapend negace, ne skeptickd negace ...
je to charakteristické a podstatné v dialektice — kter4 nepochybné v sobé
obsahuje element negace, a to jako sviij nejdtlezitéjsi element — nikoli,
nybrz negace jako moment souvislosti, jako moment vyvoje, s podrzenim
pozitivniho“.?)

V hudbé se di o dialektické negaci hovorit v zdsadé ve dvou rovi-
nach: ve vyvoji hudby jako celku a ve vyvoji jednotlivé skladby.

Z hlediska vyvoje hudby hovoirime o dialektice nového a starého.
Zde ma rozhodujici vdhu rozpor obsahu a formy. Rychleji se vyvijejici

6) Septulin, Filosofie marxismu leninismu, str. 153.
Hv. L Lenin, Filosofické sesSity, Spisy, sv. 38, SNPL 1960, str. 226—227.
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obsah ztraci adekvatni vyjadfovaci prostfedky v dosavadnim hudebnim
materidlu a vynucuje si prostfedky nové. Tim dochézi i k vyvoji hudeb-
niho materidlu. Je to problém hudebnich sloht. Stary sloh vSak neni
nikdy totalné negovan. Napf. romantismus nezrugil veskeré vyjadiovaci
prostiedky klasicismu. Radu jich integroval do svého systému vyjadiova-
cich prostredku, obohatil je a modifikoval. Proto ani soudoby skladatel
nemuze ,,zrusit* vSe, co bylo pred nim.

Pri analyze mistrovskych skladeb velmi ¢asto najdeme kromé prvku
,,Cisté slohovych® prvky poukazujici k dalSimu vyvoji (napf. mozartovska
harmonie) a je nutné si jich povSimnout. Kazdy skladatel navazuje na
piedchazejici “vyvoj a postupné obohacuje svou hudebni fe¢ novymi
prvky. U nékterych skladatelt je novatorstvi zastoupeno vice (tzv. ,,nova-
tori“), u nékterych méné (tzv. ,,syntetikové®). U druhé skupiny je jejich
prinos pravé ve shrnuti vyrazovych moznosti doby. Ani zde vSak nejsou
novatorské momenty vylouceny. Napr. o stylu J. S. Bacha se ¢asto mylné
hovoii jako o stylu jiz v jeho dobé piekonaném. KdyZ vsak zirover
tvrdime, Ze Bach je dovrsitelem hudebniho baroka, rikame tim, Ze jeho
vyjadiovaci prostiedky stoji vySe nez prostiedky jeho predchtidcu a je
tedy vyvojové dale. Neubird tomu nic ani ta skutecnost, Ze nékteri jeho
vrstevnici smérovali jiz ke klasicismu. Bach byl syntetik a oni byli nova-
tori. Pri vykladu ve Skole je tedy nutné hovorit o jevech hudebniho vy-
voje v souvislostech s poukazem na vzdjemné vztahy. Vyhneme se tim
schematické kategorizaci jevi.

Nejvice zla je napachdno ve vykladech o ,novosti* 'soudobé hudby.
Jako ideal se &asto vytycuje dilo, které zcela neguje tradiéni hudebni
vyjadfovani. Tento vyklad je nesmyslny uz tim, %e naprostd negace neni
uskute¢nitelnd. Rada skladateld se v3ak snaZi tomuto idedlu co nejvice
pribliZit. Jsou v tom podporovani i nékterymi teoretiky a pedagogy. No-
vost je pak u nich kritériem autorova uspéchu. Toto kritérium je vSak
neumeélecké a vétSinou formalistické, nebot ,,novosti“ pada za obéf hlavné
tektonicky rad skladby.

Jak jiz vyplyva z citovaného zdkona negace negace, neni absolutni
novost ontologicky mozna. Neni moZna ani gnozeologicky. Dilo, které se
v maximalni mozné mire zrekne vazeb na tradi¢ni, a tudiz zndmé vyra-
zové prosttedky, je pro posluchade (a také pro #iky!) nesrozumitelné,
nebot si nové informace nemohou zaradit do Zadnych souvislosti. Zde
dochazi k naprostému vytrZzeni z kontinuity hudebniho vyvoje. Praxe
ukazuje nesmyslnost tohoto pristupu, nebof poslucha¢ touzi po novych
sdélenich, novém obsahu, ktery odpovid4d pojetim jeho dobé, a ne po
samoucelnych novych prostredcich. Je vSak ochoten piijmout nové struk-
turdlni prvky, jsou-li ,,zduvodnény‘ obsahem, ktery je posluchaéi blizky.
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Takto 1ze nékteré skladby pribliZovat i zakum. Zde se tedy opét projevuje
priorita obsahu (i v absolutni hudbé).

Také skladba, ktera pouzivad vyhradné tradiénich vyrazovych pro-
stfedkti (zejména, je-li napsdna v nékterém historickém slohu), nebyva
bez problémi. Skladatel se totiz malokdy presné vzije do obsahu, tj. do
komplexu dobovych kritérii etiky, filozofie a psychologie a udéla tim sty-
lovou chybu, ktera se projevi i ve strukture. Hudebné teoretickd kritéria
totiZ nejsou vycerpavajici. Jsou i nepsana kritéria obsahovi, jejichZ poru-
Seni 1ze kromé noetické roviny vysledovat i srovnavaci metodou ve struk-
turfe. U méné nadanych autorti dochazi k slohové nejednotnosti, nebot se
nedoka?i ubranit vliviim novéjsich sloht. Takto komponuji predevsim
epigoni a eklektici. Nadany autor v8ak muze napsat skladbu, kterd je ne-
rozeznatelnd od skladeb nékterého velikdna hudby. Vzhledem k obsaho-
vym kritériim je to pf‘ipad vzacny a vyjimec¢ny, nedad se vSak teoreticky
vyloudit. V takovém piipadé nejde o skladbu ménécennou, nebot sloh
neni kritériem hodnoty skladby.

V naroénych rozborech se da uvazovati o vyvoji v rdmci jednotlivé
skladby. Nositelem vyvoje je obsah, ktery ddva hudbé procesudlnost.
V noetické roviné citime vyvrcholeni, katarzi atd. K témto uzlovym bo-
dum skladby se postupné dospiva. Tyto skuteénosti se projevuji i v hu-
debni strukture jako promény materidlu. Markantni je to zvlasté v repri-
zach, které casto nejsou doslovné a v soucasné hudbé jsou jiZ jen podobné
expozici. AvSak ani strukturné doslovna repriza neni s expozici shodna
obsahové, nebot si do ni promitdme uz celé hudebni déni skladby. Totéz
plati i o repeticich. Opakovani stejného useku vyzni podruhé jinak. Proto
vynechédni repetice muze skladbé vazné uskodit. Dialektickd negace pro-
biha i zde, nebof dil b ve formé nelikviduje dil a, protoze rada obsaho—
vych momentu do dilu b integruje.

d) Objekt a subjekt

Subjekt je prvotné determinovan objektem. Existuje vSak nasledna
zpétnd vazba pusobeni subjektu na objekt s cilem vywvolat zmeny nékte-
rych jeho stranek. :

Skladatel jakozto subjekt je ovliviiovdn objektem (21votn1 styl,
mySleni doby, umélecky sloh, spolecenské postaveni, jednani s lidmi, ci-
tové vztahy atd.), sdm v8ak tvir¢im zpusobem do situace zasahuje a né-
které jevy (podle Asafjeva) ,,preintonovava®, ¢imz vytvari zpétnou vazbu
vlivu subjektu na objekt. Prvni fize — cesta od objektu k subjektu —
je tedy v hudebnim dile zkracena, nebot probéhne latentné ve skladate-
lové mysli a do umeéleckého dila se promitne hlavné ve formé zpétné
vazby. Z hlediska postiZzeni sdélovaci funkce hudby je nutné povsimnout
si. i noetické problematiky. V aktu jazykové komunikace umoziiuje uni-
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verzalnost jazyka prostrednictvim pojmu uspokojivé popsat objektivni
skutecénost, hiire vS8ak vystaci ke sdéleni subjektivnich pocit a duSevnich
pochodti. V hudbé je noeticky postup obraceny a sméruje ,,0od individualni
smyslové zkuSenosti, k obecnému dorozuméni, od subjektivniho k objek-
tivnimu“.8) Hudba a reé jsou tedy noeticky protikladné. Tento rozpor ne-
mohla vyreSit starSi estetika. Dokladem toho jsou napriklad iivahy o opere
Otakara Hostinského9), ktery za jediného nositele obsahu povazoval text.
Proto v plisobeni hudby a textu vidél Hostinsky rozpor, ktery je moZno
reSit jen kompromisy. Vzhledem k tomu, Ze v chapani smyslu hudby byl
prevazné formalistou, nemohl dospét.k poznani, ze hudba i text sdéluji
tentyz obsah, ale prostifednictvim dialekticky, n1kohv absolutné proti-
kladnych strdnek — objektivni a subjektivni.

Pii rozborech skladeb je tedy nutné klast diiraz predevS8im na posti-
Zeni subjektivnich vidéni objektivni reality. Pfi poslechu dochazi k rezo-
nanci mezi skladatelovym a posluchacovym subjektem. Sdéleni ma pak
intersubjektivni - ptisobnost. Stava se, Ze i pedagog, ve snaze priblizit
skladbu zakim co nejvice, podlehne ldkavému vyhledavani vnéjsi popis-
nosti (zvlasté v programni hudbé) a vlastni obsah skladby a smysl jejiho
sdéleni piehlédne. Tim vede Ziky k mylnym hudebnim predstavam (viz
téz kapitolu II/3).

-e) Kategorie zdkon

»Zakonem nazyvadme nutnou, obecnou, stdlou souvislost mezi jevy
¢i mezi jejich strankami‘10).

Nékteré zdkony zahrnuji 8ir$i okruh jevi, jiné uzsi. Zakony, které
pusobi v Sirokém okruhu jevd, jsou zdkony obecnymi viéi zdkonim spe-
cifickym, které ptisobi v uz8im okruhu jevu. .

Jako zcela obecné vystupuji ty zdkony v hudbé, které vy]adru]1
nutné podminky pro zajiSténi jeji existence (prah slySitelnosti, prah bo-
lesti, princip identity a kontrastu, srozumitelnost hudebniho projevu,
esteticky udin, ¢as a.optimdlni doba vnimdni, instrumentdlni a hlasové
moznosti, vztah skladby k historické dobé vzniku ap.). .

Jako specifické vystupuji.ty zdkony, které plisobi jen v urcéitém
okruhu hudebnich jevd (sloh, Zanr, forma atd.). Pfitom plati, Ze v jistych
souvislostech obecny zdkon se stava specifickym vic¢i zdkonu jeSté obec-
néjimu a. specificky zdkon se muZe stat obecnym vuéi.zdkonu, ktery
zahrnuje jeSté mensi okruh jev.

-V praxi se zdkony realizuji prostrednictvim norem (co ma byt,
nema byt, musi byt, nesmi byt). Tyto normy. maji absolutni platnost (vy-

8) Jaroslav Jiranek, Tajemstvi hudebniho vyznamu, Academia Praha 1979, str 66
9 Otakar Hostmsky, O hudbé, Praha 1957. :
10) A. P. Septulin, Filosofie marxismu leninismu, str 122.

351



R )

jadiruji-li ty nejobecnéjSi hudebni zdkony), nebo relativni platnost, vy-
jadruji-li zdkony specifické. Castou chybou pedagogi je, Ze v rdmci snahy
o zjednoduSeni vykladu pokladdaji normy s relativni platnosti za normy
absolutni a nikdy neprekrocitelné. Napi. zdkaz paralelnich kvint a oktav
v klasické a bezprostfedné na ni navazujici harmonii je zdkonem speci-
fickym vuéi zdkonlim v hudbé vieobecné platnym. Zici viak mylné po-
kladaji normy, vyplyvajici z tohoto zdkona, za absolutni. Maji potom radu
mylnych predstav o hudbé.

V analyzach je nutno si viimat konkrétnich projevil norem a jejich
eventuilniho prekracovani (u norem s relativni platnosti je nutné roz-
hodnout, je-li norma ,,nezdkonné‘“ prekrocena, nebo jestli tato norma pro
dany okruh jevu neplati). Piekroceni absolutné platnych norem vede za-
konité ke snizeni hodnoty skladby.

f) Jedineéné a obecné

Jedine¢né ani obecné nemuze existovat samostatné, oddélené od
sebe. Proto ,kazdé obecné jen priblizné zahrnuje vSechny jednotlivé
predméty‘ ... ,kazdé jednotlivé vchazi neuplné do obecného‘.11) Z toho
vyplyva, Ze ,,kazdé jednotlivé souvisi tisici piechody s jednotlivymi (véc-
mi, jevy, procesy) jiného druhu® Ze jednotlivé , neexistuje jinak nez v té
souvislosti, kterd vede k obecnému‘.12) Za jedine¢né tedy povaZujeme to,
co je neopakovatelné, vlastni pouze jedinému jevu. Kazdad mistrovska
skladba obsahuje neopakovatelné jevy obsahové i strukturalni (proces,
noetika, témata), které jsou neuplné zaraditelné do obecnych hudebnich
kontexttl. Také provedeni skladby je jedine¢nou danosti. Pii rozborech
je podnétné si v§imat, kterymi strankami jedine¢né do obecného vchazi,
a kterymi se od ného li§i. Zde se pravé dopracujeme pozndni autorovy
nebo interpretovy osobitosti.

Vzhledem k tomu, Ze jedinecné nelze od obecného izolovat, nelze
oddélit jedineény ¢in od jeho kontextu a vykladat jej jako naprostou ori-
ginalitu, ktera zpretrhala vSechny konvence. Proto se ani zddny autor
nemuizZe vymanit z vlivu Zivotniho stylu své doby. Kdo se o to intelek~
tudlni spekulaci pokusi, dostane se mimo ramec prijimaného hodnotového
systému. '

Casté pokusy vykladat osobnost nékterého autora jako naprostou
originalitu jsou vlastné snahou po zjednoduSeni vykladu. Dochézi tim
k popirdni vSech vlivi jeho predchudct i vrstevniku. Jedinecnost vSak
nespo¢ivd v naprosté originalité Jedineéné souvisi s obecnym, a proto
k jeho spravnému postiZzeni musime nutné i s obecnym pracovat. Tim

11) V. I. Lenin, Spisy sv. 38, SPNL, Praha 1960, str. 367.
12) Tamtéz, str. 367.
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vyznam jedineé¢ného nesnizujeme, ba naopak podtrhujeme jeho vyznam
v ramci obecného. To plati i o vyjimkéach ze vzitych pravidel hudebni
struktury. Vyjimka (zapovidany akordicky spoj, ,,necisté“ vedeni hlasu.
apod.) vZzdy poukazuje ke ,svému‘ pravidlu. Proto je mylny nazor, Ze
umélec, nadany tvuréi invenci, pravidla znat nepotiebuje, nebot se jimi
¢asto neridi. Nedovede vSak pak zachazet ani s vyjimkami.

V souvislosti s touto problematikou dochdazi i ke sporim v ramci

‘néstrojové vyuky. Nadany zak fouZi po osobitém pristupu k interpretova-

nym skladbam. Ucitel pak musi rozpoznat, zda jde o projev individualismu
(snaha po co nejvétSsim potirdni obecného), nebo o kladny projev jedinec-
nosti, ktery se nékterymi strankami lisi od obecného. Spatny postup uéi-
tele muze zapri¢init deformace v rozvoji Zakovy osobnosti.

Dialektika jedinecného a obecného se projevuje i v pojmu sloh.
Sloh, jakozto obecny pojem, vznikl zobecnénim spolecnych stranek jed-
notlivych skladeb. Sloh pak po svém utvoreni zpétné ovliviioval tvorbu
dalSich autoru. V této nasledujici tvorbé vSak vznikaly nové spoleéné

stranky, které postupné vedly k novému zobecnéni, k novému slohu.

g) Zvldstni a obecné .

Protoze v praxi obvykle nemiZeme vzdjemné srovnavat vSechny
predméty existujici v rdmci obecného, srovnidvdme pouze piredméty né-
které. Jako zvlastni vystupuje pak to, é¢im se porovnavané predméty lisi,
a obecné je tvoreno spoleénymi vlastnostmi porovnavanych piredmétu.
Jedineéné je tedy vzdy zvlaStnim, av3ak zvlaStni nebyva jedineénym.
Obecné se muZe stat zvlastnim v porovnani se §ir§i obecninou.

Ani nejvzdélanéjsi hudebni védec neznd vSechny existujici sklad-
by. Proto pri analyzdch vychazime pouze z omezeného mnozstvi skladeb,
které ndm v porovnani s rozebiranou skladbou tvori obecné povédomi.
Sloh urcitého autora je zvlaStnim vuci slohu epochy, hudba je zvlastnim
jevem vuCi uméni atd. Sloh autora je obecnym vic¢i jeho jednotlivym
skladbam, avsak je zvlaStnim v0éi slohu epochy. Pri analyze si tedy vsi-
mame kromé jedine¢nych jevl i jevl zvlaStnich, které jsou v omezeném
poctu opakovatelné. I tim muZeme dojit k poznani osobitosti (zvlastni je
napi. obracend kadence B. Martini — charakteristicky rys jeho skladeb).
Prohlasit urditou stranku jevu za jedine¢nou muzZeme jen tehdy, jsme-li
si jisti jeji neopakovatelnosti. Tato jistota vSak musi byt podloZena logic-
kymi obsahovymi a historickymi argumenty. V praxi tedy obycejné po-
stupujeme tak, Ze srovnavame rozebiranou skladbu se souborem naSich
znalosti a poukazujeme na shodné (obecné) a zvlastni jevy.

h) Determinismus .
Vzajemnda souvislost v8ech jeva objektivni reality vyplyva z jed-
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noty hmotného svéta. ,,Souvislosti nazyvame jen takovy vztah, ktery
predpoklada zavislost zmén jednoho jevu ¢i stranky na zménach druhych
jevll ¢éi stranek‘13) Kromé souvislosti zahrnuje tento vztah i dialekticky
protip6l — izolovanost, odliSnost. V tomto pripadé zmény jednoho jevu
nebo jeho stranek nedoprovazeji zmény jinych jevu. Souvislost a izolo-
vanost tvori dialektickou jednotu. :

V jednéch vztazich je napr. vyuka harmonie zavisla na znalostech
z predmétu hudebni formy (harmonizace periody), v jinych vztazich je
nezavisld. Naopak zase vyuka forem se neobejde bez termint z harmonie
(zavér expozice na dominanté, modula¢ni mezivéta). VSechny stranky hu-
debniho projevu spolu vzijemné souviseji (tyto vztahy sleduje pravé
komplexni analyza) a zdroven existuji oddélené v ramci jednotlivych dis-
ciplin. Pri rozboru je nutné mit na paméti neustdle obé hlediska — stu-
dium jednotlivych slozek i jejich vzajemné souvislosti. '

Existuji vS8ak i souvislosti mezi hudbou a jinymi, zdanlivé odleh-
lymi obory lidské é&innosti. Velmi zZivé jsou napr. vztahy mezi hudbou
a filozofii, matematikou, politikou, psychologii, fyzikou apod. Hudba take
ovliviiuje mysleni lidi vSech profesi, nebof neexistuje ¢lovék, (vyjma osob
hluchych a duSevné nemocnych) ktery by nikdy neposlouchal hudbu ales-
pori nékterého Zanru. MySleni lidi pak obecné ptisobi na hudebni tvorbu.
VSechny spoleéenské profese vSak zaroven existuji izolované, a proto
nemuzZeme hudbu vyklddat pouze z matematického nebo jiného hlediska.
Vidy je nutné myslet v souvislostech, avSak zaroven podtrhovat spe-
cifiku.

4. Nékteré aspekty historického materialismu

a) Zdkladna a nadstavba

»,Ekonomicka struktura spolecnosti ... tvori pokazdé redlnou za-
kladnu, z niZ je nutno koneckoncu vysvétlovat veSkerou nadstavbu prav-
nich a politickych instituci, i ndboZenskych, filozofickych a ostatnich (tedy
i hudebnich — pozn. aut.) predstav kteréhokoliv obdobi dé&jin‘‘14). Pod-
statu celé spolecensko-ekonomické formace tedy urcuji vyrobni vztahy.
Jevy nadstavby vSak nemuzeme vysvétlovat primou aplikaci jevd za-
kladny. Zakladnu je nutné chdpat jako rozhodujici pii¢inu jevla nadstav-

‘by. Souvislost vSak musi byt na prvni pohled patrna (dialektika podstaty

a jevu). Nadstavba, a tedy i hudba, neni ¢initelem pasivnim, nebot zpétné
pusobi na vyvoj zadkladny. Nadstavba nikdy neexistuje izolované od za-

13) Septulin, Filosofie marxismu-leninismu, str. 106.
%) K. Marx—B. Engels, Spisy, sv. 20, Praha 1966, str. 50.
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kladny. Proto ani hudbu nemutzeme posuzovat jako samostatné se vyvije-
jici jev. Revoluéni zmény v zdkladné zpusobuji téz zmény v nadstavbé.
Proto i nékteré slohové zmény hudebni historie odpovidaji zménam
ekonomickym a celospole¢enskym. Muzeme tedy rici, ze uméni je speci-
fickym odrazem celospole¢enského vyvoje. Odrazi se v ném tiidni boj,
materidlni vyvoj spoleénosti (zdokonalené néstroje, rozvoj technologic-
kych podminek, sdélovaci technika ap.) i jiné nadstavbové jevy (fiolozofie,
etika, kulturnost naroda atd.).

Uméni je vzdy tifidni a ma primé vazby na potieby a cile vladnouci
tridy. To plati neméné o absolutni hudbé, kde se téZ mySleni doby odraZzi.
Pri hodnoceni rozebirané skladby je proto nutné mit i urcité znalosti
z obecnych déjin, abychom mohli srovnavat. Disledky spoleé¢enskych jevi
najdeme v kazdé skladbé. :

V soucéasné dobé prozividme epochu novodobého realismu. Proto je
pro vétSinu naSich umeéleckych dél dneSni doby piizna¢ny odklon od mys-
tiky, abstrakce a slozitych symbold. Vétsi daraz je davan na ideovou
obsahovost, srozumitelnost a na zkratku. Abstrakce a symboly slouzi
k priblizeni mySlenky a ne k jejimu zastfeni. Uméni je zadlenéno do kom-
plexu vychovnych a vzdélavacich c¢initel a tuto ulohu také plni. Umeéni
dokumentuje zivotni styl spole¢nosti.

Zv1astnim typem je umeéni lidové, které je vzdy velmi realistické,
odrazi Zivotni styl, a také dasto reakci na utlak a poniZeni od vrchnosti.

Logika hudebni reci a jeji vztah k dobé vzniku skladby jsou v dia-
lektickém vztahu formy a obsahu.

b) Funkce uméni ve spoleénosti .

Pri rozborech skladeb je téZ potreba sledovat hledisko;, k jakym
ucelum je skladba urcena.

Jednou socidlni funkei vech druht umeéni je funkce osvétova. Umé-
ni je schopno pirenasSet informace a S§irit tak poznatky. Umeéni. plsobi
predevSim ve sféfe hodnotové orientace ¢lovéka. Pouziva pritom vyrazo-
vych prostiredkl, které prenasSeji dané informace bezpecnéji a srozumitel-
néji nez abstraktni pojednani o mordlce a zivotnich hodnotiach. Nejsilnéj-
§im momentem tohoto plsobeni je konkrétnost. Divdk se mize plné vzit
do situace jednajicich osob nebo do sugestivniho obrazu atd., m4 moznost
srovndvat nové ziskané poznatky se svymi zivotnimi zkuSenostmi a vy-
tvaret si svlj ndzor. Tim zaroven umeéni plni funkci vychovnou, nebot se
podili na utvareni svétového nazoru publika pomoci komplexu emocio-
nalnich, raciondlnich, psychologickych a ideologickych aspektli, uloZzenych
v umeéleckych dilech. Vychovnd funkce muze byt autorem dila zdmérné
posilena tendenénosti. Pravé pro svou specifickou podstatu vychovného
pusobeni je uméni nezastupitelné. Je velmi na povazenou, Ze velky pocet
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mladych lidi se ocitd pouze na okraji tohoto pusobeni. Jako néasledky se
objevuji pragmatické hodnotové systémy, cynismus, osobni nekultivova-
nost a v krajnim pripadé i rostouci zlo¢innost.

Specifikem umeéni je esteticka funkce. Uspokojuje prirozenou touhu
po krasnu, po nevSednich zazitcich. Smysl pro krasno je v elementérmi
podobé zastoupen v mysleni kazdého c¢lovéka, Casto vSak neni rozvinut
nebo je rozvinut jednostranmé. Na pokusech s rUznymi lidmi jsem zjistil,
ze vSichni sledovani si kromé zabavy vyhledavali své ,hity*” podle sice
primitivnich, le¢ estetickych hledisek. Dokéazali téZ zdivodnit, co jim mna
,»jejich® skladbé pripadalo krasnym.

Funkce zabavna (relaxacni) hraje velmi dule21t0u roli pii ziskdvami
hudebné nezkuSenych lidi, kteri hledaji jenom ziabavu. Prostrednictvim

~zébavy vSak muZe hudba plnit i osvétovou a vychovnou funkci, aniz si

tohoto pusobeni je posluchaé¢ védom. Této skutecnosti se velmi maélo
vyuziva.

V procesu umeélecké komunikace se vSak jednotlivé funkce nevysky-
tuji izolované. Vzdjemné spolu souviseji a prolinaji se. Jedna z nich v8ak
vétSinou prevlada.

Uméni se spoletensky uplatiiuje prostrednictvim funkce komuni-
kativni, tzn., Ze funguje jako specificky spojovaci kanadl mezi tvircem
a publikem — i mezi skupinami lidi, ndrody a generacemi. Je universal-
nim jazykem, jehoz prostifednictvim se uchovavaji humanitni hodnoty.
Komunikativni funkei védecky zkouma sémiotika.

Pfi analyze uméleckych dél je nutno si viimnout jejich funkénosti.
Tim se priblizime k postizeni jejich vyznamu. V procesu 8kolni vyuky je
tfeba vybirat takova dila, ktera jsou pro danou situaci funkéné nejvyhod-
néjsi a ktera plni svou komumkatlvnl funkci na té roviné, ktera odpovida
urovni zaku.

1. K METODICE KOMPLEXNIHO ROZBORU
NA KONZERVATORICH

1. Uvodni poznamky

Konzervator je stfedni odbornou Skolou, a proto jsou zde na rozdil
od vSeobecné vzdélavacich $kol, LSU apod., profesiondlni poZadavky. Na
tomto stupni jiZ nepocitime s momenty motivace, nebot vSichni studenti
by méli byt pro hudbu zapaleni. Nejsou-li, nepatii na tuto Zkolu.

Predmeét rozbor skladeb je zarazen v maturitnim étvrtém roéniku,
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pro obory skladba a dirigovadni ve tretim a ¢tvrtém roéniku. V patém
a Sestém rocniku je tento predmét zarazen jako nepovinny pro obory
varhany, smyécové, dechové a lidové nastroje a harfu. Nezdd se mné
doreSeno, Ze tento predmét neexistuje jako nepovinny pro obory sklad-
ba, dirigovani a zp2v.13) Je sice pravda, Ze adepti. skladby a dirigovani
projdou dikladnéjsim skolenim, nebof maji vyuku oproti ostatnim o rok
delsi, ale v patém a Sestém roéniku by mohli ziskat daleko vice poznatku,
nehot jsou jiz hudebné a osobnostné vyzralejsi. Podobné je tomu u zpé-
vaku, kteii se tak neseznami s obsahem hudby a slova, ani se sémantic-
kymi rozbory scénickych dél, coz se pak negativné projevuje v jejich
divadelni praxi. Predmét historicko-esteticky seminar tento nedostatek
nenahradi, nebot vybér témat semindrnich praci je pro Zzdky znacné volny
a malokdo si vybere analytické téma. '

Cilem predmeétu rozbor skladeb je shrnout vSechny dosavadni vé-
domosti, ziskané v ostatnich hudebné teoretickych disciplindch, dat je do
vzdjemnych souvislosti, spojit je s hudebnim obsahem, naucit se je prak-
ticky aplikovat a vyvozovat z nich dusledky a podnéty pro vlastni inter-
pretacni nebo skladatelskou praxi. Proto je zde kladen dlraz na samo-
statnost, nebof konzervatof je pro mnohé ziky nejvysSim hudebnim
vzdélanim. Také ti, kteri pokracuji ve studiu na vysokych Skolach, ne-
mohou spoléhat, ze si zdklady rozboru skladeb mohou kdykoliv doplnit.
Na vysoké skole se ihned zacinad s védeckymi piistupy k praci a zdkladni
znalosti tam jsou automaticky predpokladany. Z té&chto faktd vyplyvaji
urcité metodologické zvlaStnosti:

1. rozbor skladeb musi mit uroveri odpovidajici osnovami
postulovanému stupni znalosti;

2. cilem je, aby se Zaci naucili ukoly vypracovavat samo-
statné, a aby ucitel praci pouze usmérnioval a ridil. Ulohu
poznavatele vSak musi plnit zdk sdm;

3. rozbor skladeb je hromadnym predmétem a obsahuje
proto i semindrni momenty.

Metodologicky pusobi predmét rozbor skladeb nemalé problémy.
Zaci jsou zvykli z d¥ivéjsi vyuky hudebné teoretickych disciplin poznatky
pouze prijimat a pri zkouSeni je mechanicky reprodukovat, casto vSak
neumé&ji provadét praktické aplikace. Je to tim, Ze se pfi vyuce harmonie,
forem atd. zapomind na diléi analyzy (harmonické jevy ap.). Zik se tudiz
nenaucdi jednotlivé jevy sam poznavat. S vyukou by tedy méla neustile
souviset i analyza (napf. pfi probirdni dominantnich septakordt by se mél
najit ¢as i na jejich poznavani ve skladbach). V predmétu rozbor skladeb

1) Tato skuteénost vyplyva z formulace osnov MS pod ¢&. j. 22 046/74-211 s uéin-
nosti od 1. 9. 1974. :
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by se pak nenarazelo na elementarni problémy, které maji byt davno
vyreSeny. Ucitel by se nemusel zdrZzovat opakovanim urditych useku kdysi
probirané latky a ucit Zaky ji aplikovat. Ale i tém studentim, kteri ele-
mentarni problémy nemaji, ¢ini rozbor potize, protoze nevédi, kde zacit,
¢eho si vSimat a jak jednotlivé poznatky kloubit do sebe. Ztraceji se
v houstiné hudebnich znakti a nedovedou vybrat ty podstatné. Zde je
proto nutny metodologicky navod ucitele. Na tomto stupni poklddame za
nutné, aby ucitel predvedl prvni vzorové rozbory sdm a podal k nim me-
todologické vysvétleni.

2. Rozbor strukturalni

Pii rozboru sledovaného dila si viimame vsech sloZek hudebni
reci (forma, tektonika, harmonie, polyfonické jevy, faktura, rytmus, me-
lodika, instrumentace a sloh) zatim pouze z hlediska struktury. VSechny
slozky sledujeme jednak samostatné, jednak ve vzadjemnych vztazich.

Zacina se obvykle rozborem formy kvtli celkovému postizeni sklad-
by. Zde postupujeme po prehrani celé skladby od zaditku sledovanim
hierarchizace hudebniho materidlu. Zjisftujeme vzajemny vztah motiv,
jejich podrizenost a nadrizenost, i celky, jez vytvareji. U skladeb od melo-
diky neabstrahujicich k tomu pomaha rozbor melodicky. Nejdulezitéjsi je
vytypovat si homogenni celky (melodické, rytmické, témbrové aj.) a celky
zletelné hierarchické. Homogennim celkem zde rozumime utvar, ktery
je homogenni v relaci k ostatnim utvarum skladby. Sdm o sobé vSak muze
byt tento utvar riznorody, ale v kontextech vystupuje jako samostatna
jednotka. Takovy celek rozc¢lenime na jednotlivé elementy jeho struktury
a zjistime tak jeho stavbu. Ur¢ime ténovy systém a tonalitu sledovaného
useku, stavbu melodie a stupen jeji obsahové zavaznosti a dulezitosti
v kontextu celé skladby (zda se nékde opakuje nebo rozviji). Potom jiz
muzeme urcit, zda je sledovany celek ¢lankem, motivem, tématem, episo-
dou, codou, uvodem ap.). Dulezity je téz vysledny uc¢in melodie — zda je
melodie primarni nebo figurativni, ¢i je-li jeji ucéin polyfonicky. Potom
charakterizujeme jeji harmonickou podminénost. Pfi hodnoceni (které je
v ramci skladby hodnocenim dilé¢im) si v§imame stylu a zdkladniho typu
melodie — zda je svébytnad nebo vazani k urcitému nastroji, hlasu apod.

Nejdulezitéjsi je identifikace témat. Témata se nam v rozboru zjis-
ténych hierarchickych a homogennich celkt objevi jako pregnantni hu-
debni mys$lenky ne krat$si nez 8 taktu (v metrické hudbé), které maji
kdyz melodicky rozbor na urceni doty¢ného useku nestadi, hleddme sevre-
né utvary s obsahovou zavaznosti pomoci dalSich hledisek (harmonie,
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témbr aj.). O tématech muZeme mluvit i v tzv. experimentdlni hudbé
20. stoleti. Homogenita a hierarchie byly nutnou podminkou vSech témat
v hudbé do 20. stoleti. Nyni musi byt zachovana alespon ,,rela¢ni homo-
genita®, aby mélo téma smysl. Samo o sobé tedy muZze byt nehierarchické,
ale musi mit schopnost vytvorit svou existenci hierarchicky celek, t. j.
formu a tektoniku skladby. Napriklad utvar, uvedeny v notovém piikladu,
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by za béznych okolnosti naprosto nemohl byt tématem, nebof obsahuje
'zcela rzné prvky: cluster, generalni pauzu, tichy vysoky toén, ¢étyii rychlé
noty ve stifedni poloze, staccatovy tén, klasicky rozvedeny dominantni
sekundakord a punktudlni sazbu. Pfesto vSak miize tento nehierarchicky
a nesourody utvar plnit funkci tématu, odliSuje-li se vyrazné& od svého
okoli a vystupuje-li jako stéZejni nebo dtlezitd mySlenka ve skladbé (tedy
je-li ve skladbé tématizovan, opakuje-li se, mohou-li z ného vyrustat evo-
luce ap.). Tim se splni podminka hierarchie — periodicita identity a kon-
trastu.16) Také pouze z kontextu vycteme obsahovou ziavaznost, kterd je
pro uréeni tématu dﬁleéité Témata vétéinou nalezneme v té sloZce hu-

KdyZ méame materidl utridén, sleduJeme vzajemné vztahy zjisté-
nych celkt, jejich podrizenost a nadrizenost (1. téma, 2. téma, mezivéta
aj.). Tim ziskdme zdkladni sumu hudebniho materidlu skladby. Po zarazeni
ostatnich nehierarchickych celkt (provedeni, evoluce, epizody aj.), zjisti-
me prubéh tonilnéharmonického planu, instrumentace, kterd téz muze
mit stavebni funkci, tempové zmény ap. Tim ziskdme zidkladni obrys roze-
birané skladby. Pri rozboru dodekafonické skladby si nevSimame pouze
rad, nebot tektonika a forma se c¢asto se strukturou rad neshoduji. Forma
je stavéna na zdkladé vzajemné zavislosti nizSich a vySSich celkt. Z hle-
diska komplexniho rozboru ovSem nestaé¢i pouhé zjisténi organizace mate-
ridlu. Chceme-li se dopatrat hlubSi podstaty, musime si vSimat Vsech
charakteristik daného materialu:

6) Karel Risinger, Hierarchie hudebnich celkd v novodobé evropské hudbé, Panton,
Praha 1969.
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a) Modelace struktury a faktury témat.
Zde jsou zahrnuty melodické faktory, harmonické jevy, eventudlni
polyfonické jevy atd. Cilem téchto zkoumaéani je vytypovani charakte-
ristickych a jedineénych znak#. Jedineény zhak je jev, ktery v sobé
odrazi osobitost a individualni piistup autora k reSeni konkrétni situace
ve zvukovém proudu. Tyto znaky jsou urcéujicimi body v popisu slohu
a casto poukazuji i na rizné momenty obsahu. Jedineéné vzdy chépe-
me ve vztahu k obecnému. Nejcastéji se ale. pohybujeme v kategorii
zvlaStniho a obecného. Sdm typ faktury muize zastupovat téma v evo-
lucnich nehierarchickych plochich. Faktura je také jednim z ¢initely,
které rozdéluji bloky hudby. Abychom mohli rozebirat nehierarchickeé
bloky, vytypujeme si charakteristické znaky témat (vyrazny interwval,
harmonicky spoj, melodicky ¢lanek ap.). Jejich obmény pak nachizime
zejména v provedeni a zastupuji zde téma. TotéZz téma vSak muiZe svou
fakturu v prubéhu skladby meénit (jednou se objevuje ve figuraci,
jindy ho zpozorujeme v rdmci novych akordickych spoji nebo poly-
fonie ap.). Kli¢em k identifikaci tématu jsou zde pravé jeho charakte-
ristické znaky a jejich poznatelné obmeény.

b) Projevy dialektické jednoty identity a kontrastu:
Kontrasty oddéluji ve skladbé bloky hudebniho materidlu, které jsou
urc¢itym momentem pri vykladu tektoniky skladby. Vychazime z pred-
pokladu, Ze kontrast existuje v kazdé skladbé, nebof je pro hudbu
zdkonem. V rozboru ho chapeme jako hlavniho formotvorného c¢ini-
tele, nebot kazdd hudebni forma je vykrystalizovanym typem reSeni
kontrastu. Forma je v8ak jen obecnym schématem, které zcela neposti-
huje tektoniku skladby. Ta vystupuje v uloze zvlaStniho nebo jedi-
necného. '

c) Citace, nazvuky nebo napodobeniny a jejich zpracovani:
Ve skladbach se mohou vyskytovat citace témat, motiva nebo jinych
jedine¢nych znakl z jinych, nejcastéji obecné zndmych dél nebo pisni
(napft. Ktoz su bozi bojovnici). Autor tim chce naznacdit urcité obsahové
souvislosti s jejich pivodnim smyslem. Téch si pak musime povSim-
nout pri rozboru obsahovém. Autori také pouzivaji citaci ze svych
jinych dél (¢asto v uloze vzpominky). Mluvime pak o autocitacich.
Identifikace autocitace predpokladé znalost vice skladeb téhoZz autora.
Neékteri skladatelé pouzivaji charakteristické motivy jako znaky po-
ukazujici k urcdité skute¢nosti. Tento motiv (nékdy i celé téma) se pak
vyskytuje v nékolika autorovych dilech (napr. Sukiiv motiv smrti —
dvé zvétsené kvarty). ' '
Nazvuky jsou pripominky urcéitych hudebnich jevid, které nejsou ci-
tovany ve své pravé podobé. Vnitini souvislosti jsou vSak népadné.
Setkdvame se napi. s nazvuky lidovych pisni (tzv. lidové intonace),
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d)

~ které vyuzivaji charakteristickych obratti lidové melodiky, nastrojové

sazby nebo rytmu lidovych tanct. Hudebné to mohou byt utvary od-
vozené nebo skladatelovou invenci zcela pretvorené. Za nazvuky se
Casto povazuji také tak kratke citace, Ze samy nemaji samostatnou
hudebni platnost a jsou bezprostredné podrizeny zvukovému proudu,
do néhoZ jsou zaclenény. -
Néapodoba je hudebni paralelou k mimohudebnim jevim. Je to piede-
v8im zvukomalba a duSemalbal’). Zvukomalba napodobuje zvukovou
stranku predmétnych jeva hudebnimi prostredky a je vét§inou spjata
s programem. Neni vSak vétSinou jen pouhym popisem, nybrz vyjad-
fuje i obsahové emocionilni aspekty, které zobrazovany jev obsahuje
(napf. zminény tén lesniho rohu v symf. basni Sarka). Ve skladbach,
kde neni ndmét zndm, jsme v posuzovani zvukomalby velmi stiizlivi
a nevidime ji tam, kde neni souvislostmi potvrzena. Vyhneme se tak
vykonstruovanym déjovym a popisnym aspektim. DuSemalba je
noetické povaze hudby bliz§i. Zobrazuje psychickou stranku jednani
hrdini. Jsme presvédceni, ze existuje v kazdé skladbé v ramci tzv.
obecného obsahu.!®) MuZe tu byt i podvédomé sebevyjadieni autora
samého, tedy ,,autoduSemalba‘.

K analyze téchto jevli pouZivime Asafjevovy teorie intonace!?), ktera
pojedndvd o rizné mire konvencionalizace intonace jakoZzto znaku,
které poukazuji k urcité skute¢nosti a jsou nositeli informace. Za kon-
vencionalizované znaky povazZujeme napi. smuteéni pochod, -lovecké
fanfary atd. (Tyto znaky mohou mit i historizujici ulohu, obsahuji-li
prvky poukazujici slohové nebo i mimohudebn& k minulosti.)
Hledisko historického materialismu:

V pribéhu rozboru skladby ucitel upozornuje na historické zarazovani
dosazenych poznatkli a eventudlni progresivni momenty z hlediska vy-
voje hudebniho mys$leni. Odvoldvame se tak na obecné znalosti v pred-
métu déjin hudby. Zde muzeme nalézat konkrétni vyvojové momenty
(harmonické jevy, neobvykld vedeni hlasti v té dobé, nové pristupy

17) Otakar Zich, Estetické vniméani hudby, Eduard Grégr a syn, Praha 1910.
18) Karel Janeéek, Tektonika, str. 79—87.
19) Asafjevova teorie intonace neni ucelenym a dotvofenym systémem. ,Intonadni

analyza je takovou zvlastni variantou hudebné formového rozboru, ktera nevydéluje
jednotlivé ¢asti formy a nesouci je vyrazové prostiedky jako néjaké hotové a predem
dané schéma, nybrz vyZaduje zivou sluchovou imterpetaci, tj. sluchem realizovatel-
nou vydélitelnost téchto jednotlivych diléich dtvara®. Dospivame tak ke ,struktur-
nimu vysledku jakc produktu spoletensky smyslového ozrejméni daného zvukového
"komplexu* (J. Jirdnek, Prispévek k teorii a praxi intonaéni analyzy, Dilia Praha
1965, str. 87).

Intonace je tedy takovy strukturalni utvar, ktery v sobé zahrnuje zvukovou strian-
ku néjakych hudebnich i mimohudebnich jevi. Obsahuje konvencionalni obecnou
éast, ktera vede k pozndni jevl, a ¢ast specifickou, kterda vede k obsahu skladby.
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k instrumentaci apod.). VSechny tyto strukturdlni momenty pouzijeme
v rozboru obsahovém, kde konkrétnéji vysvétlime jejich existenci.
e) Kategorie zakon (absolutni a negativni normy):

Tato problematika je zvlasté na konzervatorich nesmirné duleZita. Zak,
ktery ziskavd hudebné teoretické poznatky prevazné normativni ces-
tou, se musi naudit myslet tvaréim zpusobem, nebot kazda skladba
vystupuje jako jednotlivina a svymi projevy se ¢asto liSi od nékterych
norem. Navic formulace téchto norem neni v ucéebnicich vycerpavajici
a tyka se jen zevSeobecnéni urcitych spole¢nych stranek jistého mnoz-
stvi skladeb. Relativni normy tudiZ nemohou byt stavény do tulohy
absolutnich zikonu, tj. vS8eobecnych nutnych souvislosti. Pro mnohé
zdky (1 ucitele) je to sice nejjednodussi reSeni, ale neni z hlediska
ontologie hudby spravné. Zak tedy nema chépat relativni normy jako
strnulé danosti, ale jako danosti jsouci v neustilém pohybu a vysky-
tujici se ve stale novych aplikacich. V rozebirané skladbé najde jisté,
konkrétni aplikace, jez vSak nelze vzdy ihned zevSeobecniovat, coz byva
chybou ucitele. Uéitel ma mit jasno, které stranky norem jsou obecné
(napt. funkénost harmonie v klasicismu a romantismu), a které ve
skladbé vystupuji v uloze zvlastniho (sazba této harmonie v rameci
urcité faktury apod.). Tyto jevy nelze vykladdat jako porusSeni pravidel
skladatelem (coz vede u zaku k pochybnostem o kvalité skladby nebo
to v nich posiluje individualistické sklony). Zak musi tyto zmény chéa-
pat jako tviréi rozvoj zminénych pravidel, které maji relativni plat-
Nost. Na tomto stupni Skoly je to tak dulezité ‘proto, Ze pravé zde se
nejvice zformuje pristup zdka k hudbé. Nevidi-li zdk vSechny zobec-
néné danosti (vyjma obecnych zdkonli — viz kapitolu I/2e) v neusta-
lém pohybu, je znatné a nesmyslné svazdn ve své hudebni praxi.
V tomto véku vSak vétSinou neni schopen sdm si jevy takto utridit,
nebot jeSté neobsidhl tolik znalosti, aby mohl sprdvné zobecriovat.
Neni-li veden spravné uditelem, ustrne po cely Zivot na tomto
,,metafyzickém* stupni, nebof neciti potfebu si nové souvislosti do
teoretického védomi doplnovat. ,

Z téchto hledisek provadime rozbor hudebniho projevu ve vSech
jeho slozkach a vzdy si v8imame charakteristickych, zvlaStnich a jedinec-
nych znaki. Rozbor harmonie provadime zpravidla pouze na vybranych
mistech, kde je nutné zjistit prtibéh tondlniho pldnu a na mistech, kde
bychom mohli nalézt zvlastni znaky (sled akordu, zvlastni harmonizace
apod.). Nékdy je v8ak celkovy rozbor harmonie prospéSny z hlediska du-
kladného poznani harmonického mysSleni, modality apod. Na tomto stupni
Skoly je to vS8ak vzdy jen doplikovym faktorem, nebof hlavnim cilem
rozboru skladeb zde je poznani zdkladnich souvislosti (tedy spiSe rozbor
do 8ifky neZz do hloubky). Velmi dulezité je sledovani polyfonnich jevi
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v prubéhu skladby, které jsou nejéastéji vazbami tématickymi nebo mo-
tivickymi. Ostatnich slozek si vS§imame obvykle jen v tématech a na
zvlaStnich mistech. :

Souhrnem vysSe uvedenych poznatkt popiSeme tektoniku, tj. stavibu
skladby. Charakter tektoniky ma jiz primou dialektickou vazbu s jejim
obsahem. Tektonika zahrnuje vSechny strukturalni jevy a jejich vzajemné
vazby ve skladbé. Je proto daleko Sir§im pojmem neZ hudebni forma a je
nezbytnym piredpokladem k rozboru obsahovému. Zaroven muZeme po-
znatky o struktufe shrnout pod tzv. slohové hodnoceni (zatim pouze
sloh = zpusob prace se strukturou; definitivné muzeme o slohu hovorit
az po zvladnuti rozboru obsahového).

3. Rozbor obsahovy

a) rozbor absolutni hudby . .

Obsahovy rozbor absolutni hudby je pro znaéné problémy,.castou
bezradnost i pro’ védomé popirani jeho existence vétSinou vynechavan.
Protoze vSak obsah je vzhledem k formé danosti prvotni, existuje v kazdé
skladbé a ma (i podvédomé) mimohudebni ptivod. Mimohudebni a casto
podvédomé inspirace (ani skladatel je nékdy nedokdazZe vysvétlit a nepre-
mySli o nich) jsou vSak utajeny. Z toho vznika c¢asty omyl formalista
(i skladatelti jejich typu), Zze kdyz si skladatel jakozto tvurce neni obsahu
védom, tak skladba obsah nemd. Psychologie vSak jiZ dnes dokaze tyto
jevy vysvétlit. Urcité duSevni pochody probihaji jen v podvédomi. Neni
to vSak kyzeny argument pro iracionalisty a intuitivisty. Podvédomi zpra-
covava rovnéZz podnéty z objektivni reality a ma raciondlni charakter ve
vét8iné momentli své ¢innosti. ,,I specifikovana hudebni mys$lenka ma tedy
obecny zaklad, nebot také kotvi v pidé lidskych citd, predstav a volnich
hnuti.?0) Déje se tak prenosem tzv. obecnych stavi, které jsou souétem
pusobeni ruznych momenta objektivni reality, emociondlni vyslednici,
kterou mame v mysli po proziti ndro¢né situace, po precteni romanu, po
chvilich ve spole¢nosti atd.” Tyto emociondlni vyslednice hudba dokaze
pfendset a posluchaé¢ bezdééné nachazi paralely mezi svymi obecnymi
stavy (CGasto zapomeneme jiz jejich pri¢inu, nebo odrazeji uréité zobec-
nélé Zivotni zkuSenosti, které nedovedeme slovné vyjadrit) a mezi obec-
nymi stavy, které prind8i hudba. Zde muzZe také dochazet k urcité etické
motivaci. ,,Kazd4 hudebné obsaznad skladba souvisi s obecnymi stavy
a sama je navozuje.‘‘?l) Bezobsazni hudba je posluchaé¢i odmitdna, protoze

2y K. Janedéek, Tektonika, str. 80.
2) Tamtéz, str. 81.
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~ v ni nic nemohou nalézt, nemohou s ni¢im souznit. Maloktery posluchac¢
. se spokoji s pozitkem z hudebni formy. Tento pristup je vysledkem inte-

lektudlni abstrakce a jednostranného zaméreni. Obecny obsah je poslucha-
¢em dotvaien individualné, proto muZe na kazdého skladba pusobit jinak.
Nedochéazi vSak k naprosté odliSnosti. Pokud jsou u nékterych lidi dojmy
ze skladby protichudné, znamena to, Zze ve skladbé jsou fixovany oba
protipdly. Zavedeny predsudek, Ze skladba je bud smutnid nebo vesecla
apod., musime odmitnout. Naprostd jednozna¢nost socidlnich jevt je spiSe
vyjimecnda. Jevy proto maji ruzné stranky. Pro kazdého neni rozhodnuti
o tom, ktera stranka je pro ného vedouci, jednoduché.

Obecnych stavl neni nekone¢né mnoho. Obecné stavy se sdruzuj
na zédkladé podobnosti do skupin a kazdd skupina znamena typ. Muzeme
tedy uvazZovat na roviné obecného a zvlastniho, kdy typ je obecninou
(vasen, litost, smutek, sarkasmus, drsnost, meditativnost atd.) a v kon-
krétni skladbé se vyskytuje zvlaStni pripad téchto typh. Obecny obsah
vSak muze byt tvofen i protichidnymi obecnymi stavy a je jejich vysled-
nici. (Podobné jako v Zivoté mame z kladnych stranek urcitého jevu radost
a z jinych stranek pocifujeme zlost nebo smutek.) Oba projevy vSak patri
nerozluéné k sobé a jsou dvéma strankami téhoz jevu. Zastoupeni obec-
nych stavi je velmi ruznorodé a pocet jejich konkrétnich jedine¢nych
nebo zvlastnich aplikaci neni odhadnutelny.

Protoze Zaci nemaji v dobé vyuky predmétu rozbor skladeb zna-
losti z estetiky, celd tiha tohoto vykladu lezi na uéiteli. Nepovazujeme
vSak za funkéni tento vyklad odkladat, protoze pravé zde maji zaci moz-
nost seznidmit se s témito problémy v praxi. Naopak, pokud by se tato
problematika reSila az v predmétu-historicko-esteticky seminar, je nutné
v souvislosti s timto vykladem provést rozbor nékolika skladeb. Zatim se
vSak Zzaci s touto noetickou problematikou neseznamuji ani v jednom
z téchto predmétti anebo jen na takové urovni, kterd je nedostateéna.
Napomahaji tomu i formulace osnov: cilem vyuky je ,,co nejhlubsi ovlad-
nuti vSech hudebnich forem a Zanrt minulosti a soucasnosti (po strance .
harmonické, kontrapunktické, formalni)‘.22) Neni zde ani zminky o roz-
boru obsahovém! Protoze analyza ma byt vzdy komplexni, povazujeme to
za zavazny nedostatek. Také naplii piedmétu historicko-esteticky seminai
je v osnovach formulovdna pomérné nejasné: ,,Zakladnim cilem pfedmétu
je privést nastavajici absolventy konzervatoie k samostatné praci z pro-
blematiky hudebni kultury, zejména k pochopeni socialistickych ryst
hudby. Seminar poskytuje budoucim absolventim moZnost pro plné
uplatnéni estetickych, historickych a teoretickych védomosti, schopnosti
a nazoru, které se prokazi obsahem, formou a slohem povinné pisemné

Z) Osnovy MS, & j. 22046/74-211 s uéinnosti od 1. 9. 1974 jako prozatimni uéebni
osnovy. '
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absolventské prace v VI ro¢niku. Pro pisemnou absolventskou praci se
voli témata blizk4d budoucimu povolani nebo témata navazujici na absol-
ventsky program z hlavniho oboru.‘?) Ani zde tedy neni jednoznaéné
reCeno, Ze by se meéla jmenovité probirat problematika obsahu a formy
umeéleckych dél; nékteré tematické okruhy by se tomu sice mohly blizit,
napr.: ,,Besedy k tématu vyznam uméni v Zivoté dneSni spolecnosti,
aktudlni problémy hudebni a kulturné-politické praxe‘?%), nebo téma
,»Problematika hudby 20. stoleti obecné, vztah hudby k ostatnim druhtm
uméni, hudba a svétovy nazor“ nebo téma ,,Uméni socialistické spolec-
nosti. Zde je vSak akcentovan vztah pouze k soucasnosti a navic je polo-
zen duraz jen na oblast kulturné-politickou, tj. na oblast vnéjSich projevt
hudby. Tyto tematické okruhy jsou velmi dulezité, ale samy nemohou
mit na zaky takovy uéinek, jako kdyby byla pred tim problematika ob-
sahu a formy vylozZena.

Protoze jediné komplexni rozbor skladby povazujeme za metodo-
logicky spravny, dochdzime zde k navrhu diléich zmén v pojeti predméti
analyza skladeb a historicko-esteticky seminaf. ProtoZe je v osnovach pro
predmét analyza skladeb vymezen prostor pro vyklad ucitele, mél by
tento vyklad obsahovat i zdkladni aspekty hudebni estetiky, aby se zaci
naucdili metoddm komplexniho rozboru. Tento rozbor by pak provadéli
pod vedenim ucitele. Naucili by se tak spravné pristupovat k absolutni
hudbé. Samostatné teoretické i praktické ziazemi by ziskali v predmétu
historicko-esteticky seminafr, ktery ma obecnéjSi uménovédny dosah. Po-
vazujeme to za dilezité, nebof obsah a formu od sebe oddélovat nelze, 1ze
je pouze izolované posuzovat pri analyze. Toto oddéleni je vSak jen pra-
covni fazi, ktera slouzi ke komplexnimu poznéni celku.

b) Rozbor absolutni hudby s ndznaky programu:

Spolehlivym voditkem pii obsahovém rozboru jsou nékteré zvlastni
poznatky z rozboru strukturalniho. Jsou to nédpévy lidovych pisni, citace,
konvencionalizované jevy — napt. loveckd hudba, smuteéni pochod, prvky
jinych slohovych udobi (gregoridnsky choral, kvintové organum, staré
formy — tieba barokni), Zanrové intonace (dechova, popularm hudba)
a podobne

Tyto jevy jsou ve spojeni s hudebnim obsahem a jsou nositeli né-
kterych jeho momentd. PredevSim sledujeme miru jejich uplatnéni ve
skladbé. Mohou mit podruzné postaveni a jsou pak jen dokreslujicimi
faktory, poukazujicimi na nékteré dalsi obsahové souvislosti, nebo mohou
mit postaveni dominantni (i z hlediska struktury) a poukazovat tak jiz

) Osnovy MS.
7%) Doslovna citace.
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primo k obsahovému okruhu. Je to napi. rada témat v Dvorakovych sklad-
bach, ktera vykazuji jasné strukturdlni souvislosti s lidovymi pisnémi
a tanci. Obsahova dulezitost téchto jevt je vSak ddna i jejich vztahy
k prvkum, které je obklopuji.

Pomezi mezi absolutni a programni hudbou predstavuji skladby, .
které maji nazev, avSak tento ndzev nepoukazuje ke zndmym skute¢nos-
tem, ze kterych by se dal program vyvodit. Takovou skladbou je napft.
symfonietta prc sélové housle a komorni orchestr Otomara Kvécha s na-
zvem ,,Proména®. Tato skladba nema vztah ke znadmé povidce Franze
Kafky (vyplyva to z jeji struktury a téz sdm autor na to upozornuje). Pri
analyze struktury této skladby zjistime, Ze ma dvé odliSné ¢asti. V prvni
¢asti dominuje smute¢ni pochod, ktery pomérné uzce vymezuje obsahovy
okruh. Z hlediska noetiky hudebniho obrazu vSak jiz vime, Ze pravdér
podobné neptijde o liceni pohibu, ale Ze jde spiSe o liceni pohrebnich
nalad. Tuto souvislost potvrzuje i stylizace pochodu, ktera je prostoupena
radou emocionadlné asociativnich momentli, a také néasledujici choral.
Druha c¢ast této jednovété skladby je naopak velmi rychla, utoéna a zmi-

- néné prvky prvni casti se v ni objevuji ve zménéné podobé. Jde tedy

o proménu strukturdlni i obsahovou, kterd vymezuje pomérné uzky ob-
sahovy ramec.

¢) Rozbor programnich skladeb

I zde je nutné mit na paméti dialektickou jednotu struktury a ob-
sahu. ProtoZze obsah se projevuje prostiednictvim hudebni struktury, vé-
nujeme se nejprve rozboru struktury stejné jako v pripadé, ze by S§lo
o hudbu absolutni. Programni skladby mistru jsou totiz hudebné srozumi-
telné i bez znalosti tohoto programu. Plsobi pak obecnéji formou prenost
obecnych stavil, se kterymi poslucha¢ rezonuje. Znalost programu vsak
dojem ze skladby zkonkrétrniuje a ddva mu dalSi rozmér. V procesu vzniku
dila byl vSak obsah, ktery v sobé zahrnuje program jako jeden ze svych
momenty, urcujicim faktorem a byl spoluvytvaritelem tektoniky. Takto
vytvorend tektonika je plisobiva i v pripadé, Ze poslucha¢ program nezna
a pusobi na ného jen obecny obsah.

Po strukturdlnim rozboru se vénujeme obsahu skladby. Program
chadpeme jako jeden z momentl obsahu, ktery je daleko S§irS§i a obsahuje
i citové, etické, psychologické a filozofické aspekty. Vychazime tedy nej-
prve z hodnoceni programu a potom si v8imame jeho obsahové realizace.

-V programu sledujeme predevSim vyznéni hlavni mySlenky, ze ktere

vyvodime ideu predlohy. Napt. u skladeb se spole¢enskou tematikou zkou-
mame zakladni smysl déje a miru angaZovanosti za urcitou mysSlenku.
V hudebni realizaci téchto my$lenek najdeme pitistup autora k této proble-
matice a vysledujeme zde jeho nazor.
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d) Nékterd hlediska historického materialismu

Kazda skladba vznikla v konkrétni historické situaci, a je tudiz
zasaditelna do jejiho kontextu. Revoluéni pfemény ve spole¢nosti a spole-
¢ensky pohyb viibec s sebou zdkonité nesou zménu Zivotniho stylu, a tim
i zménu kulturnich potreb a umeéleckého vyjadtovani. Zaroven je znama
skladatelova individudlni estetika — jeho ndzory a postoje. Skladatelova
zivotni situace v dobé& komponovani rozebirané skladby vsak nemusi byt
spolehlivym voditkem, nebot se céasto stava, Ze skladatel piSe skladby
zcela opac¢né obsahové zameérené, nez co sdim momentéalné proziva. V téch-
to pripadech jde vétsinou o psychickou kompenzaci.

Skladatel se svym dilem vzdy k néfemu hlasi: napi. L. v. Beetho-
ven k burZoazni revoluci, k novému mysSleni a Zivotnimu stylu nastupu-
jiciho méstanstva. V jeho dilech vidime diiraz na obsahovost a sdélnost,
logiku formy individualizované obsahem, priiraznost a bojovnost mysle-
nek. Zmeéna Zivotniho stylu prinesla s sebou zna¢nou demokratizaci
umeéni, koncerty se za¢inaji provozovat ve velkych sdlech, s ¢imz jde ruku
v ruce zdokonalovani nédstrojii, a tim i zvySovani moznosti hudebniho vy-
jadrovani. Beethovenovy skladby — zejména klavirni sonaty — pocitaji
jiZ plné s témito mozZnostmi.

Naopak Claude Debussy zil v dobé narustajici krize kapitalismu,
ktera vyustila v prvni svétovou valku. Uméni mélo ulohu vyvést ¢lovéka
ze sféry Zivotnich stressti a poskytnout mu uvolnéni. Proto je v tvorbé
Debussyho dan dtraz na vlastni krasu dila (l’art pour l’art), zvukovost
a imaginace potla¢ujici formu, obsah se odkladni od spoleé¢enskych nameétt
a priklani se k symbolice a mystice. Podobné paralely najdeme u vSech
vyznamnych skladatelt. Jejich hudba se tedy hlasi svym usporadanim
a stylem k urcité spolecenské, estetické a etické tendenci. V zasadé ne-
muzZe vzniknout skladba stojici mimo jakykoliv kontext. Z tohoto obec-
ného estetického a filozofického hlediska, které ma vzdy ideovy dopad,
muzeme kazdou skladbu zhodnotit. Naopak nésilné vyhledavani obsahu
a ideje podle uréitych dojmii a piedstav vyzni vzdy naivné a nevédecky.
Spolehlivym pramenem jsou pouze presvédc¢ivé argumenty v hudebni
strukture, které jsou fixovany jako znaky nosici hudebni sdéleni.

4, Shrnuti

I zde tedy zastdvame stanovisko o nutnosti komplexniho rozboru
skladeb. Jednak je to v souladu s celkovou proklamovanou koncepci vy~
uky, kterd by se méla v hlavnich rysech objevit na vSech stupnich §kol,
aby dochazelo k metodologicky jednotnému ptsobeni, a za druhé tato
koncepce vyhovuje smyslu stfedni Skoly — dat zaktm S§ir§i vzdélani, na
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zakladé kterého se mohou na vysoké Skole specializovat, anebo na jehoZ
zdkladé budou budovat svou celozZivotni praxi. Cilem vyuky na konzerva-
torich tedy neni uzce specializovana préace, kterd by zabihala do priliSné
hloubky pii poznavani jednotlivych jevu. Absolvent konzervatoire by mél
mit kromé interpretacni vybavenosti i vSeobecné hudebni vzdélani; to
znamena, ze by mél mit zdklady rtiznych hudebné védeckych oboru, které
by mél poznat alespori po metodologické strance, aby jednou mohl tyto
znalosti rozvijet.

Tyto aspekty se nedaji zanedbavat ani u zaku vynikajicich v hlav-
nim oboru, nebof Zddna specializace nema smysl, neni-li opirena o kvalitni
vieobecné ziklady. Mnoho nadéjnych Zakd na to doplici, nebot se po
absolutoriu nedok&Zi sami v praxi orientovat. Po dobu studia jim vS$e-
obecné ziazemi nahrazoval uditel ve formé svych rad a pokynt, jejichz
smysl zadkim unikal. Zraly umélec i pedagog musi umét samostatné resit
své problémy. Jen tak odvadi kvalitni préaci.

I1l. K METODICE ROZBORU SKLADEB NA VYSOKVCH
SKOLACH

1. Uvod

Problematiku rozboru skladeb na vysokych Skoldch muZeme roz-
délit podle specializace na tii skupiny:

1/ rozbor skladeb na pedagogickych fakultich

2/ rozbor skladeb u oborl nistrojové hry na AMU

3/ rozbor skladeb u oborti skladba, dirigovani, hudebni véda a kri-

tika. v

Rozdily v pristupu nejsou jen v kvantité pozadavkul, ale li§i se
i z hlediska cilového zaméteni studia. Rada ryst je v8ak spoleénych:

1/ vysoka 8kola pracuje na principu tzv. otevieného systému, to
znamend, Ze poskytuje zdkladni sumar edbornych a specidlnich znalosti
a metodologickych navodu, podle kterych si ma poslucha¢ Skoly umét
vzdélani po cely Zivot dopliiovat. Je tedy veden k samostatnému tviaréimu
mysSleni; _

2/ vysoka 8kola vede k vysokému stupni t¥idné politické uvédo-
mélosti, ma nauéit posluchacée aplikovat principy marxismu-leninismu ve
zvoleném oboru a vést je k Fidici a organizatorské éinnosti;

3/ vysoka 8kola je posledni vzdélavaci instituci, a proto musi
u kazdého posluchade vytvorit vSechny predpoklady pro jejich zdarné
pusobeni v praxi a pro jejich dalsi rozvoj;
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4/ na vysoké 8kole se setkdvame se specializaci, kterd se projevuje
v individudlnim pristupu k nadanym zadkim a v podpote jejich zaméreni.

2. Zaméreni rozboru skladeb na pedagogickych fakultach

a) Vseobecné uvahy

Absolvent pedagogické fakulty vykonadva v praxi funkeci ucitele
nebo osvétového kulturniho pracovnika. Pro toto zaméreni postaéi zvlad-
nuti strukturalniho rozboru na uUrovni nejlepSich Zaku konzervatoie (for-
my, harmonie, kontrapunkt apod.). Vysoké naroky jsou vSak kladeny na
kvalitu rozboru obsahového. Kownplexni rozbor skladby, provadény polslu-
chacem pedagogické fakulty, by mél byt ucelenym logickym vykladem,
ktery je ve vSech fazich srozumitelny a ucelny a ktery dokaze vyhméat-
nout podstatu véci.

Poslucha¢ se ma naudit motivovat zajem déti. Proto se musi jeho
¢innost prizpusobit metodologii prace ve Skole. Zaméruje se tedy na ana-
lyzu tematickych vazeb, na vystizeni charakteristickych znakti témat a na
zdkladni formové schéma skladby. Ohniskem zijmu jsou pak vztahy
struktury a obsahu a obsahova vychodiska.

Aby posluchaé¢ pedagogické fakulty mohl zdkum podstatu hudeb—
niho zobrazeni jednoduSe a jasné vylozit, musi této problematice sdm do
hloubky rozumét. Nékteré momenty jeho pristupti k problematice piina-
Seji nasledujici kapitolky.

b) Typizace

Pro rozbor hudebniho dila je nesmirné dulezitd typizace hudebniho
zobrazeni — v programnich a dramatickych dilech i typizace postav. Ty-
pizaéni proces v hudbé ma dvé stranky. Chce-li se skladatel i interpret
dobrat pravdy, zaméiuje se hlavné na ty znaky, které nejlépe vystihuji
pravdivost scény, a abstrahuje ode vSeho nahodilého, co by mohlo zava-
dét nebo sdéleni komplikovat. To neznamen4d, Ze se zde musime vyhybat
detailim. Nékdy je naopak drobny, na prvni pohled i prehlédnutelny
detail velmi charakteristicky a je nositelem dulezitého sdéleni v daném
kontextu. Tato typizace, ktera se tyka vérnosti Zivotniho pozorovani
a schopnosti najit adekvatni hudebni prostredky, je nazvana Ant. Sychrou
v ucebnich textech ,,Realismus v hudbé“ typizaci nizsi. Presto je vSak
pro vytvoreni realistického obrazu nezbytna, nebof pomoci ni muzeme
plasticky vykreslit jednotlivé postavy z hlediska jejich jednani a povahy
(napt. postava Raracha v opere Certova sténa B. Smetany je charakteri-
zovana zvétSenym kvintakordem, imitaci ,,Dabelského smichu‘ apod.).
Priznaéné motivy vubec jsou jakymsi koncentrovanym sdélovacim zna-
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kem, ktery je jddrem niz8i typizace postavy. Do kategorie niz§i typizace
patii i zvukomalba, kterd dokresluje povahu namétu. Prikladem mohou
byt vSechny symfonické basné B. Smetany, kde kazda ,,situace‘ je typizo-
vana (nidpodoba zvukovych a pohybovych jevii feky v basni Vltava, téma
Sarky vystihuje jeji vasnivost aZ Silenost a bojové odhodlani apod.). Niz&i
typizace vSak nejde za ramec jednotlivé postavy nebo déjového momentu.

. VyS8§i typizace znamend realistické pojeti dila jakozto celku, a je
proto rovnéz podstatnd. Zde je potreba postihnout povahu doby, vyjadrit,
co v které dobé smeéfuje pozitivné do budoucnosti a co je spoledensky
reakéni. Bez tohoto pristupu neni zarucen skutecné vérny realisticky
obraz, nebot jednotlivé, byt i propracované postavy maji mezi sebou riaz-
né vazby, které niz§i typizace nepostihuje. Plati zde  dialekticky wvztah
celku a ¢éasti. K vyS8i typizaci je potreba vysokého stupné ideovosti a po-
litické uvédomélosti. Autor (i analytik a interpret), ktery neni politicky
na vySsi, postihne pouze znaky nizsi typizace, protoZze zde se tridni spole-
¢enska hlediska casto uplatniuji v malé mire (zvukomalba a charakteris-
tika mohou byt i apolitické jako popis Vnéjéiho projevu). VyS§i typizace
je vsak jiz angaiovanyni projevem. Proto napf. pri ztvarrnovani lidového
hrdiny nesta¢i pouze pouzit charakteristickych folklérnich prvku, ale je
nutné téz vystihnout jeho postaveni ve spole¢nosti, obsah jeho doby,
a zduvodnit tak jeho kondni. Krasnym piikladem je opera Krutnava

- Eugena Suchoné, kde je kromé vyuZiti prvkl slovenské lidové hudby

a tanct (nizsi typizace) zcela realisticky vykreslen obraz slovenské dédiny,
Zivota jejich obyvatel a spoledenskych vztahi. Pouhd niZsi typizace muze
vést k formalismu (samoucelné vyuziti zvla§tnich prvku). _
Typizace ma velky V}’fchovny smysl. U nizSich typizaci zdk pochopi
nékteré vztahy mezi hudbou a mezi objektivni skuteénosti. Zaroven ho
tim vedeme ke zobecriovani, nebot kazdou postavu dramatického dila nebo
predmétnou postavu symfonické basné chiapeme jako zastupce fady beze-
jmennych hrdind podobného typu. Vlastnosti, které jsou predmétem
zobrazeni a z nichz vyplyva i jeho kondani, jsou v uméleckém dile stylizo-
vany tak, aby vynikla zikladni tendence (idea) dila. Poslucha¢ pedago-

-gické fakulty se musi naucit typizactnimu pohledu i zpétné zobecriujici

uloze typizace, aby mohl tuto problematiku nékolika slovy vysvétlit z4-
kiim. Napf. Maru§ka Kudetfikova je zastupcem tisici obéti faSismu (po-
dobné Fucik), a protoZze nemutzeme z praktickych divodu mluvit neustéle
o v8ech hrdinech jmenovité, mluvime jen o nékolika, kteri vystupuji jako
symboly, jako zastupci vSech ostatnich. :

Pouhy rozbor hrdiny v8ak nestaéi. Cinnost tohoto hrdiny je nutno
vidét v souvislostech (vys8i typizace). Poslucha¢ fakulty zde musi spojit
své védomosti z obort historie, filosofie, hudebni historie a estetika
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v jeden organicky celek a tento celek musi umét zestruc¢nit do podoby
kratkého, le¢ ucinného vykladu.-

' O typizaci vSak nemluvime jen ve spoletenskych souvislostech.
Muze se tykat i zobrazeni prirodnich jevd, historickych staveb apod.
Nikdy v8ak nejde o pouhou objektivni popisnost, kterd je moznéa v litera-
tufe nebo v malirstvi. Do hudebniho zobrazeni vzdy neoddélitelné patri
i subjektivni pohled autora na licené jevy. Jako priklady muzeme uvést
symfonické basné B. Smetany: Vltava, kterou Smetana chépe jako jeden
ze symboli Cech, je zobrazena pomoci fady asociaci, které nevyplyvaji
z jeji podstaty jakozto reky (lesni honba, polka apod.). Tyto jevy jsou
symboly krajiny, jiz reka protéka. Stridaji se s jevy, které maji k popis-
nosti reky blize (potucek a jeho mohutnéni, Svatojanské proudy). Jsou
vSak myslné dnes casto proklamované nazory, ze kdyby Smetana Zil nyni,
nemohl by ,,Vltavu zhudebnit®, nebot je jakozto reka zdeformovana kas-
kdadou vodnich dél. Z tohoto nazoru ¢i§i formalismus. Smetanovi zjevné
neSlo o popis reky jako takové, ale o postiZzeni jejiho vyznamu pro cesky
narod, o jeji symboliku a o vyjadieni lasky k vlasti. Z tohoto pohledu neni
tedy spravné moznost nové kompozice predem vylucovat. Neni také sprav-
né pii poslechu této symfonické basné ,,jezdit“ ukazovatkem po mapé.

Podobné je to se symfonickou basni VySehrad. Smetanovi neSlo
o popis konstrukce hradu a o vyliéeni dojmu z jeho nékdejsiho vzhledu,
ale o vystiZzeni jeho vyznamu pro ¢esky narod a o vyjadreni vztahu ke
slavné éeské minulosti.

Poslucha¢ pedagogické fakulty se tedy musi naudit vybirat ty sku-
teé¢né podstatné znaky hudebniho zobrazeni, dojit k ontologii sledovanych
jevll a nev8imat si jen na prvni pohled ndpadnych znakt. Z téchto hle-
disek tedy musi pi#i svych komplexnich rozborech, provddénych v ramci
studia na fakulté, vychazet.

c) Idea hudebniho dila .

Posluchaéi pedagogickych fakult éasto chiapou pojem idea zkres-
lené, a tim mohou i nespravné pusobit v procesu komunistické vychovy.
,ldea je filozoficky termin znamenajici ,smysl‘, ,vyznam‘, ,podstata‘ a uzce
souvisejici s kategoriemi mysleni a byti‘/.2%) Obsah tohoto pojmu se v prui-
béhu staleti ménil a doznal idealistickych i materialistickych podob. ,,0d
feckého eidos (tvar, forma, obraz, typ), pies Platéntv vyklad idei (pravzor,
podstata) ke kiesfanstvi (myslenky bozi, podle nichz blih stvoril svét),
k psychologismu XVII. stoleti (predstavy, pojmy, obsahy védomi), k an-

glické filosofii XVIII. stoleti (zdkladni prvky zkuSenosti), ke Kantovi

%) Filozoficky slovnik, Svoboda, Praha 1976, str. 185.
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(vrcholné pojmy rozumu), k Herbartovi (vzory, regulativy mravniho jed-
nani) a k Hegelovi (ontologické pojeti absolutni ideje)*2).

V uméni se pojem idea spojoval nékdy s formou, nékdy s obsahem.
Napr. Hostinsky, ktery mnohdy sluc¢oval pojmy obsah a program, nevidél
noetiku hudby ve schopnosti vyjadieni pocita a reakci. Za obsahova
umeéni povazoval jen ta, ktera poukazuji ke konkrétni situaci nebo pribéhu
(tedy nutnost existence programu).

Idea zde tedy vystupovala jako obsahové jadro programu. U abso-
lutni hudby vidél Hostinsky ideu éisté formalisticky: ,,Umeélecké idey ...
jsou idey a mys$lenky ryze hudebni, vyhradné k téntim a jich. formam se
vztahujici a niZzaddné jiné“27?). Ideou v tomto smyslu tedy mohl byt sklada-
teliv zadmér napsat skladbu napr. v sondtové formé s pouzitim zmenSe-
ného septakordu v provedeni jakozto mimotonalniho sedmeho stupné
apod.

Pojem idea je dusledné definovan az v dialektickém materialismu
jako ,,odraz objektivni reality*“?8). Zarovern je viak neméné dtilezity zpétny
vliv ideje na ,,vyvoj materidlni skutecnosti, smérujici k jeji zméné‘29).
V tom pravé tkvi spolecenské ptisobeni ideji. Velmi podrobné resi tento
problém K. Janeéek v knize Tektonika, v kapitole Idea hudebniho dila
(str. 79—88). Ideu oznacuje jako organickou soucdst obecného obsahu,
ktery je souhrnem obecnych stavi. Tato idea neobsahuje specificky hu-
debni znaky a nemusi byt v kaZdém dile pritomna (v obecném obsahu
nemusi byt poznatelnd). Ne kazd4a idea je stejné vhodna pro hudebni
ztvarnéni (vyplyva to z omezené moznosti hudby ztvarnit jakykoliv jev
stejné ucinné). Ideje v hudbé maji nejcastéji humanitni charakter (mys-
lenky svobody, vlastenectvi, lasky atd. — avSak vzdy jsou chapany tridné)
nebo charakter zobecnitelnych subjektivnich nebo intersubjektivnich po-
citd a reakci. V neprogramni skladbé se muZeme k presnému vystiZeni
ideje jen potencidlné priblizit.

Ve skladbach programnich je s1tuace znacné jednodus§i, a proto
k nim pri vyuce na zdkladnich Skolach také nejcastéji sahame. Kde chce
skladatel ideu co nejvice pribliZzit a objasnit, pouZije textu nebo zverejni
program. Velmi G¢inné jsou ty skladby, kde skladatel ideu textu prohlu-
buje a dotvaii o dalSi momenty. Zde je pravé §iroké pole pro objasnéni
noetické podstaty hudby a pro postizeni jejiho vyznamu. Uéitel by mél
umeét tento prinos hudby vyhodnotit (na to se musi poslucha¢ fakulty pri
svych rozborech metodologicky pripravit) a zdkum v prijatelné formé vy-
svétlit. Je nutné rici, 2¢ hudba dava zobrazovanym jevim objektivni

%) Milo§ Juzl, Hostinského pojeti umélecké ideje, Hud. rozhledy, roé. 33/6, str. 278.

27) Hostinsky, O uméni, Praha 1956, str. 247.
B) Filozoficky slovnik, str. 186.
29) Filozoficky slovnik, str. 186.
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reality intersubjektivni rozmér a pomoci tohoto rozméru také vychovné
pusobi, tedy zpétné pusobi prostfednictvim publika na zmény v objektivni
realité. -

Skladby, které ideu nadmétu nebo textu zdmérné pretvareji zcela
odlisSnym az protikladnym hudebnim vyznamem, v procesu vyucovani
vynechavame pro znacnou noetickou slozitost. Téz ve vysokoskolské vyuce
tyto skladby patii do specializované skupiny tzv. problémovych rozbort
(viz kapitola III/4). V pripravé novych pedagogt si tedy nejvice vSimame
ideji, které maji vliv zpétného plsobeni na objektivni realitu, a kde je
tento vliv zretelny a nekomplikovany naroc¢nou stylizaci. Mluvime pak
o urcité tendenénosti, kterd ma eticky, filozoficky nebo motiva¢ni aspekt.

Tyto skuteCnosti musi poslucha¢ pedagogické fakulty bezpecéné
ovladnout a v rozborech skladeb si je vyzkouSet. Jak vyplyva z tvodni
definice, ne kazd4 idea znamena politickou agitaci. V tomto smyslu do-
chdzi v dusledku nevédeckého pristupu nékterych uciteld k bolestnym
prehmatum. Také je nutné si uvédomit, Ze ne vSechny ideje jsou kladné
z marxistického hlediska. Vzhledem k tomu, Ze uméni ma tiidni charakter,
se setkdvame s riznymi idejemi, které 'sice odrazeji objektivni realitu, ale
sna8i se zpusobit takové zmény v této realité, které by byly v souladu se
zadjmy urcité tridy. Proto i v poutavych uméleckych dilech se mohou
skryvat reakéni ideje, jejichz pusobeni je nutné zamezit. |

Nejucéinéjsi jsou ta dila, kde idea neni vystavena na odiv jako
plakat. Idea ma byt naznacdena a divak ¢i posluchaé¢ ma byt autorem na-
veden (hlavné prostiednictvim typizace a stranickosti — viz dale) k je-
jimu spravnému pochopeni. M4 potom dojem, Ze nebyl ovliviiovan a ze
ke svému usudku doSel sdm. Zaroven byl donucen o umeéleckém dile pre-
mysSlet a neprijal je pasivné jako jednoznac¢nou, piedem danou zalezitost.
Autor jakéhokoliv umeéleckého dila by nemél publikum oS$idit o tento
proces.

d) Stranickost uméleckého sdéleni

S vySsi typizaci a s ideou umeéleckého dila souvisi stranickost umeé-
leckého sdéleni. Jak bylo jiz vySe prokazano, autor vtéluje do dila své
nazory. U skladateld je to tim vice, Ze hudba ma mimoradné schopnosti
sledovat citovd a etickd hnuti. Skladatel tedy nemuZe od hodnotového
stanoviska utéci k neutrdlné popisnym momentim. Autor sleduje svym
dilem (nékdy podvédomé) urcitou tendenci a stavi se svymi nazory za
nékteré ideje. V operach se to projevuje tak, Ze nékteré postavy jsou
zv1asté urcitym smérem napadné propracované. Tim je divdk vtahovan do
déje a mimodék témto postavam strani. Jsou mu tedy vsugerovany urcité
predstavy. Tyto predstavy mlze autor prekvapivé korigovat tim, Ze v pru-
b&hu déje odhali jiné charakterové skute¢nosti postavy a piedstavu tak
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i zcela obrati. Totéz se odrazi i v pojeti celych déjovych situaci. V reSeni
téchto situaci (které jsou obrazem jevi objektivni reality), se jiz odrazi
autoriv zdmér — idea, kterd ma na objektivni realitu zpétné pulsobit.
Bez stranického pristupu nemuizZe idea plsobit. Stranickost si vSak nemu-
Yeme vysvétlovat tak, Ze autor nékteré postavé , nadrzuje. Autor do né-
kterych postav a kli¢ovych déjovych situaci promita své nazory a vychov-
né cile. Presto mohou tyto postavy v dile ,,dopadnout nejhure“. Tim
naopak muZe byt posilena ucinnost sdélované ideje. Stranickost vSak
primo nesouvisi s existenci kladnych a zapornych postav. MuiZe se pro-
jevit také v tom, Ze autor ,,napada* viechny zaporné postavy, ¢imZ vlastné
slouzi kladné ideji, a pritom v dile Zddné kladné postavy nemusi vystu-
povat (nékteré pripady neorealismu).

Princip stranickosti se uplatriuje i v programni a absolutni hudbé.
Zde je vyjadren predevSim tektonikou skladby (zpusob prace s urcitymi
motivy a tématy a celkovy tektonicky prtbéh, kde rozvrzeni jednotlivych
blokt, gradaci, vrcholtl apod. mizZze téZ mnoho napovédét). Rozhodujici je
jiZ vybér tematického materidlu a jeho Zanrova charakteristika. Z téchto
divodl proto nelze .skladbdm dodate¢né ,,podsouvat” ruzné programni
nazvy.

e) Shrnuti

Pasluchaé pedagogické fakulty by mél umét suverénné vylozit jaké-
koliv obsahové jevy, souvisejici se spole¢enskou problematikou. Zaroven
tyto jevy musi vidét ve spojitosti s hudebni strukturou, aby Zadkuim mohl
vysvétlit ontologii hudebni komunikace, a tim je nauéit hudbé rozumét
a ziskat je pro ni. I zde by se proto vyuka méla zamérovat spise do Sirky,
aby byl poslucha¢ jako budouci ucitel na ne jednoduchou praxi co nej-
vSestrannéji pripraven. Hluboce specializované studium uzkych hudebnich
problému chéperhe jako doplnujiciho ¢initele. Proto i v rozboru skladeb
na pedagogickych fakultiach doporu¢ujeme zamérit se na co nejdir§i me-
todologicka hlediska, aby poslucha¢ zvazil problematiku z mnoha stran.
Neni vSak vzdy nutné dojit ke specidlné odbornym vysledkum. Posluchaci
by se méli naucit rozebirat vSechny druhy skladeb, které p¥ijdou pri
jejich pedagogické praxi v uvahu (tedy i lidové pisné, jazzové skladby
apod.). Jediné tak mohou modelovat vkus svych ,,svérencu‘.

3. K metodice komplexniho rozboru u instrumentdlnich obord
na AMU

a) Uvod o
Na AMU se setkdvame s vyukou semindrniho typu. Posluchaé si ke
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komplexnimu rozboru nejéastéji vybere - skladbu, kterou interpretaéné
studuje v ramci hlavniho oboru. Je tedy pod vlivem dvou pedagogu: pe-
dagog hlavniho oboru se omezuje pouze na vysvétleni téch strukturédlnich
jevd, které neodluditelné a nejvice souviseji s interpretaéni praci. Obsah
vysvétluje hlavné z hlediska emociondlnich strdnek. Vedouci seminére
vede posluchace k racionalnimu a ontologickému pochopeni jevu struktury
a obsahu skladby. Obé tato hlediska by se neméla navzijem vylucovat,
naopak by se méla doplnovat. Poslucha¢ by nemél citit mezi teorii a praxi
propast, kterd vede k podceriovdni teorie. Obé hlediska by se méla vza-
jemné prekryvat. Tomuto cili jsme zatim hodné dluzni, nebotf stile jesté
prevlada uzké pojeti tzv. bezprostiedni praxe — prakticismus. Pozadavky
hudebni teorie jsou posluchaci chdpany jako nutné zlo a ne jako podnét
ke vzdélavani

Primeérni interpreti hudebnich dél se ¢asto viibec nestaraji o ana-
lyzu studované skladby. V8imaji si jen tzv. interpretac¢nich problému
v uzSim slova smyslu — tj. techniky, vyrovnanosti zvuku apod. K vy-
stavbé interpretovaného dila piistupuji vét§inou intuitivné. Spi¢kovy
interpret se vSak snazi pochopit skladbu do vSech detailii a souvislosti,
aby ji mohl co nejvérnéji pfedvést. Strukturalni rozbor slouzi k detailni-
mu pochopeni tektoniky skladby. Tematicky materidl je nutno spravné
prednesové charakterizovat — tj. vystihnout zdkladni smysl tématu a jeho
plochy. Je nutné si vsimat vedeni hlasti v polyfonnim proudu, vyvoje
harmonického napéti apod. DulezZité jsou stile nové pristupy k opakuji-
cimu se materidlu. Po zvlddnuti elementdrnich cdastic si interpret vSima
hudebnich blokt, které je treba logicky vystavét z hlediska vyvoje sklad-
by i z hlediska tendenci materidlu bloku. V hudbé expoziéni povahy neni
vyhodné realizovat velké vyrazové zlomy, rubata a zvukové promény. Na-
opak evoluéni blok si vyzaduje daleko plasti¢téj§i uchopeni s vétSim vniti-
nim napétim a s volnéjsi tvurci fantazii. Z hlediska celé skladby je pak
urcujici prace s kontrastem a s tektonickym reSenim skladby. Interpret
se musi rozhodnout, na kterém misté vytvori hlavni vrchol, aby byl hu-
debné presvédéivym jako vrchol.skladby a nejen jako vrchol dynamiky.
RovnéZ musi piesvédéivé vystavét gradace, intenzitu procesualniho déni
a zvolit vhodna tempa. Souhrnem receno, interpret postupuje pri rozboru
skladby stejné jako analytik, jen s tim rozdilem, Ze je vice zaméfen na
praxi. Ve slozitéjSich pripadech je vyhodné, kdyZ se interpret spoji s hu-
debnim teoretikem, ktery mu d4a urdity ndvod. ,

Neméné dulezité je vystizeni obsahu skladby. V hudbé s mimo-
hudebnim programem je to nejprve detailni pochopeni smyslu a vyznéni
ideje a charakteru daného programu. Potom musi umélec s ideou skladby
vnitfné souznit a zcela se do ni vZit, aby reprodukce byla co nejpiesvéd-
¢iveéjsi. Pri vlastnim uchopeni se uplatriuje i pretvareci funkce, ktera zde
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mé podobu konkrétniho dotvofeni vyznéni ideje. Zde uplatriuje umélec
svoji osobnost. Nikdy by vS8ak pretvareni nemélo zménit zdkladni smysl
a cl ideje.

Pri interpretaci absolutni hudby musi umélec rovnéz obsah skladby
pochopit, nebot i tam existuje. Zde je nutné znat skladatelovu estetiku,
jeho styl, postaveni skladby v kontextu jeho tvorby i v kontextu doby
vzniku dila. ProtoZze se zde pohybujeme ve zna¢né obecnéjsi roving, je
vystizeni smyslu skladby choulostivéjsi nez u skladby s jasnym progra-
mem. Velkou devizou je téz rozpoznani jedine¢nych znaku a jejich sprav-
né interpretace. V zdsadé by nemélo individuélni pojeti interpreta popirat
nebo ménit skladateltv zapis, naopak — mélo by jej konkrétné dotvaret
o odstiny, které nejsou zapisové fixovatelné, a které jsou tudiz interpre-
tovi ponechdny. Aby mohl umeélec hranou skladbu dotvaret (tj. vkladat do
ni momenty své psychiky), musi byt nejprve s dilem detailné obezndmen
jak po strukturalni, tak po obsahové strance.

Neinformovanost o predvadéné skladbé neni tedy zadouci. Pouha
intuice nesta¢i na detailni vystizeni vSech fines a vSech vnitfnich vazeb.
U prumérného umeélce nestac¢i ani na logickou vystavbu hraného dila.
Vykon je pak plochy a esteticky neuspokojivy. Proto se skutecna vysSe
talentu poznd az tehdy, kdyZz mlady umélec prestane konzultovat se svym
ucitelem. Béhem studii totiz vytvari vétSinou pojeti pedagog, nebof ma
znaéné zkuSenosti a znalosti. Casto se pak mlady ¢lovék neni schopen
s interpretaci skladby sdm vyrovnat, nebof neni s to skladbé dokonale
porozumét. Proto je i pro interprety analyza skladeb velmi dulezita.

b) Stylizace uméleckého ndmétu

Pro interpreta je nesmirné dulezité poznat, jakym zpusobem je
umeélecky nameét stylizovan (a to po strukturalni i obsahové strance), aby
jej mohl v intencich autora piednést.

Prestoze zadame, aby naméty uméleckych dél vychazely ze Zivota
a prinaSely tim ponauceni, nemiZeme &éekat doslovné kopie Zivotnich si-
tuaci. Tento naturalismus neni priliS§ umélecky uéinny pro svoji zna¢nou
predvidatelnost dalSiho pribéhu a malou zajimavost. Uméni ma byt obra-
zem a nikoliv popisem skutecnosti. Umélecké dilo znazorrniované situace
pretvari a stylizuje. Mluvime zde o pfetvafeni funkei uméni. Tato funkce
je nesmirné duleZitd proto, Ze pravé zde je prostor pro uplatnéni ideje
dila. Autor tu dochézi k vlastnimu dofeSeni exponované situace a muze
stylizovat jeji vyvoj tak, aby dospél k obecné&j§im zavérum, které slouzi
urditému ideovému zadméru. Pouhy popis déje konzumentu uméleckého
dila nic nedava, nebof v tom Zadné obohaceni pro svoji osobu nenaléza.
Zalezi zde na autorovi, jakym zpusobem dovede ndmétu vyuzit. Original-
nost autora tedy neni jen v nezvyklém namétu, ale i ve zptisobu jeho
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zpracovani, které se neobejde bez pretvareci funkce uméni. Stylizace
umeéleckého namétu probiha v nékolika rovinach:

a) umélecka zkratka

Umeélecké dilo je objektivné omezeno ve svych déasoprostorovych
rozmérech. Neni jiZz z tohoto divodu mozné ndmét brany ze zivotni praxe
mechanicky prendSet na scénu, do romanu ¢i na koncertni pédium. Zde
musi autor pracovat metodou zkratky, kdy sleduje hlavni linii déje a ne-
podstatné scény vynechiava. V dramatickych dilech c¢asto dochazi k re-
dukci poétu jednajicich osob, o nékterych osobach se jen mluvi (hraji
imagindrné) a nékteré situace nechava autor otevrené k divdkovu vlast-
nimu dofeSeni. Urcity déj, ktery by se ve skuteénosti vyvijel i nékolik
let, je pomoci umeélecké zkratky ucinné skoncentrovidn a dochazi zde ke
sdéleni zavaznych obsahovych mySlenek a k prenosu nejdulezitéjSich
informaci, které jsou umélecky stylizovidny. Podobné je tomu i v hudeb-
nich dilech, uréenych pro koncertni provedeni. I zde skladatel propraco-
vava jen nékteré hudebni obrazy, aby proces prenosu obsahového sdéleni
nekomplikoval podruZznymi prvky. Napr. v oratoriu Apologia Sokratus
Petra Ebena jsou vybrany uryvky z obsdhlého Platonova textu a ty jsou
umélecky zpracovany tim hloubéji. To je druhd stranka umélecké zkratky
— zkracenim jednéch slozek déje muzeme ziskat ¢as na daleko hlubsi
zpracovani myS§lenek zakladnich.

b) typizace — .
(viz kapitola IIL./2b), je téZz uéinnym pietvaiecim prostiedkem,
ktery ma velkou schopnost prenaset sdéleni;

c) symbol: _

V uméni a zvlasté v hudbé se cdasto nahrazuji konkrétni situace
nebo véci symboly, které maji povahu zkratky, koncentruji a posiluji miru
informace a zvySuji miru stylizace. Napi. v Apologii Sokratus Petra Ebena
je citat velikonoéniho choralu, ktery je v této skladbé symbolem jara.
Jaro je zde symbolem obnovy etickych mySlenek Sokrata. V symfonii
Vaclava Felixe, komponované na dopisy z vézeni Marusky Kuderikove,
je pouzito cymbalu, ktery pripomina jeji rodny kraj. Symboly nalezneme
v kazdé programni skladbé (konkrétni zobrazeni jevu je spiSe vyjimecéné
a vyskytuje se prevazné v soudobych kompozicich: sirény, play-backy,
elektronika apod.). Symboly jsou skryty i v hudbé absolutni. Vyskytuji
se dokonce nazory, ze hudba sama je velkou metaforou. Je to srovnani
samoziejmé& nadnesené. Tempo, dynamika, melodika, rytmus, instrumen-
tace, harmonie a polyfonie vystupuji téz v roli symbola a charakterizuji
déj a namét.
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d) Tektonika skladby

v sobé zahrnuje celkové ztvarnéni a pojeti, tvori dialektické spo-
jeni hudebni struktury s obsahem. Tektonika mtize mit téz funkci symbo-
larniho zobrazeni — gradace, antigradace, katarze, razeni blokt apod.
Tedy souhrnné receno: tektonika, symboly, zkratka, typizace a modelace
hudebni struktury plni pretvareci funkei uinéni. '

3. Vokalni hudba, hudebni drama

V hudbé vokalni je hlavnim nositelem informace text, ktery ma
také hlavni tektonickou ulohu. Text je z hlediska informace konkrétni,
hudba dodava obecny rozmér, ktery je v souladu s nadmétem skladby.
Casto se setkdivame s pripady, Ze uréity usek hudebniho proudu nemui-
zeme zaradit pod urcdity formovy typ (tfidilnost, rondo aj.). Stavbu tako-
vého useku musime pak najit rozborem textu. ,

Vztah hudby a slova v dramatickych dilech reS§i napi. sémiologicka
studie Jaroslava Jirdnka30). J. Jirdnek zde provedl mimo jiné typologické
tiidéni intervalli z hlediska jejich statisticky prevazujici sémantické
{unkece:

1/ skupina intervalu tzv. ,vicefeénych®, které jsou spjaty s feno-
menem reci relativné bezprostifednéji: prima a mnozina intervala vétSich
ne? tercie, ' '

2/ skupina intervaltl ,,vicehudebnich®, které ¢&astéji slouzi jako
opéra specificky hudebni stylizace: sekundy a tercie. Tercie nadéle dé&li
J. Jirdnek do tri skupin:

a) tercie prevazujici ve spojeni se sekundou,

b) tercie jako opéra zmenSeného septakordu,

¢) tercie jako opéra kvintakordu dur a moll

V dalSim textu J. Jiranek mna rozboru ,,fefového projevu Libu3e
ze stejnojmenné opery B. Smetany dovozuje, Ze prima je nejvyraznéjSim
nositelem sdélovaci funkce slova (srov. drtivé prevazujici vyskyt primy
v recitativech oper, éasty vyskyt primy v recitativnim gregorianském
chordlu apod.). Sekunda jako typicky meélicky interval se vyskytuje pre-
vazné v lyrickych partiich, u tercie rozhoduje jeji kontext — ve spojeni
se sekundou miva meélicky charakter, jako soucast kvintakordu dur nebo
moll znadi uréitou okézalost projevu (fanfary, dulezitost jednajici postavy
apod.), ve spojeni se zmenSenym septakordem je nositelem dramati¢nosti
vyrazu. Vétsi intervaly, poc¢inaje kvartou, jslou bud nositeli kopie drama-
ticky vypjatého spadu reéi nebo i prinaSeji znac¢né okdazaly a slavnostni

39) J. Jirdnek, Vztah hudby a slova v tvorbé Bediicha Smetany, str. 91—92.
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vyraz. Dulezité je téZz sledovat zastoupeni konsonantnich a disonantnich
intervalt. Tyto poznatky byly ziskany statistickou metodou, kde byla
sledovana prevazujici tendence v ramci daného kontextu. Jejich platnost
neni tedy absolutni, muze vSak pri rozboru vztahu obsahu a struktury
hodné pomoci.

Pri rozboru scénické skladby si navic v§imame dramatického ¢asu
a spadu déje. Zakladni kostrou dramatu je expozice, zapletka a rozuzleni.
Pri zhudebriovani je skladatel a libretista nucen dramaturgii predlohy
pozménovat, nebot hudebni a ¢inoherni ¢as maji odliSnou strukturu. Cino-
hra se odviji plynule a nedochdzi tam témér k zastavovani déje. V hu-
debnim dramatu se Casto dé€j zastavi a dochazi k hlubsi charakterizaci
situace nebo niternych duSevnich pochodt hrdiny (4rie, duetta, tanecni
scény, sbor atd.). Vzniklé zdrZeni se pak vyrovnava déjovym skokem.
Opera je tudiz prurezem s detailnimi déjovymi zabéry. Starosti libretisty
je, aby déj zustal logickym i za téchto okolnosti.

4. Shrnuti

Cilem seminare rozboru skladeb je uvést v soulad a jednotu po-
znatky, které posluchaé ziskdva pri vyuce hlavniho oboru a poznatky
hudebné teoretické. Posluchaé, ktery byva jiz zna¢né vyzralou individua-
litou, musi chdpat prinosnost vSech teoretickych poznatku pro svou praxi.
Pii rozboru tedy nezachdzime do specificky teoretickych problému, které
nemaji vztah k interpreta¢ni praxi. Posluchaé fakulty by vSak pri inter-
pretaci skladby mél v kazdém okamziku védét, jaké strukturdlni jevy
hraje, v jaké roviné obsahového procesu se nachdzi a jakym zptisober
toto vSechno transformuje do noetiky interpretaéniho pojeti. Intuice
a fantasie se projevuji jen jako momenty uvédomélé interpretace. Nikdy
nemohou existovat samostatné bez jakéhokoliv rozumového nadhledu.
Analytické mySleni téz velmi pomahd pamétnému studiu skladby. Neby-
valo drive ridkou vyjimkou, ze student musel na hodiné zpaméti odrika-
vat noty bez jakékoliv vazby na hudebni citéni a na chapani souvislosti.
Tato prace byla velmi umorné a odrazujici. Presto se ale s timto zptisobem
studia je$té dnes nékdy setkdvdme. Metodologicky spravnéj$i a nakonec
také rychlejsi je ulozit si do pameéti strukturu jednotlivych celki (motivy,
témat, gradaci, faktur apod.) a dale pracovat s témito celky a uvédomovat
si jen jejich dil¢i variace. Tim se uplatni i hudebni pamét, kterd je nej-
dilezitéjsi a nejspolehlivéjSi. Velmi snadno se napr. pamatuje repriza,
kdyz si uvédomime jeji diléi zmény, zna¢né hudebni plochy si lze zapa-
matovat podle harmonickych ' funkeci, dulezitou roli hraji strukturalni
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analogie a dal§i souméritelné jevy. Rozbor skladby je tedy i zde velkou
pomoci.

Setkavame se zde tedy s dialektikou obsahu a formy, jedineéného
a obecného (pojeti skladby a interpretac¢ni sloh, kdy interpret musi vy-
chazet z urcitych obecné platnych principt, ale dotvari pojeti po svém)
a s kategorii zdkona. Ta se projevuje prostrednictvim absolutné a rela-
tivné platnych norem. Relativné platné normy lze poruSovat, dovoluji-li
to urdité podminky. Napr. obsahové pojeti skladby lze v urditych mezich
meénit, nebot je otevienym systémem. Tim se nékdy interpret dostane do
rozporu se vZifymi normami a doporuéenimi, jak skladbu hrat. Spravnost
tohoto pristupu pak musi posoudit ucitel. Soucasti interpreta¢niho pojeti
jsou hlediska historického materialismu, kterd zarazuji skladbu do spole-
¢enskych kontextd. Princip dialektického determinismu se projevuje
v neustidlém sledovani souvislosti vSech strukturalnich a obsahovych jevi
a jejich vztahu k interpretaci (vztah teorie a praxe). Zaroven vsak tyto
jevy sledujeme izolované (prace s detailem). Nelze tedy preferovat jenom
podrizenost celku nebo jenom ,,vybruSovani“ detaild. Nutnymi strankami
interpretaéniho projevu jsou tedy oba pristupy.

4. K metodice komplexniho rozboru skladeb pro studijni
zaméieni skladba, dirigovani, hudebni véda a kritika

a) Uvodni pozndmky

Pri studiu uvedenych obort jiz plné predpokladame dikladné zna-
losti zdkonitosti tektoniky a vztahli obsahu a formy. Za nejpirinosnéjsi
typ rozboru. skladeb na tomto stupni povazuji rozbor problémovy — tedy
rozbor, jehoZ cilem je vytresit néjaky problém (hodnota a prinos dila, jeho
uplatnéni v praxi, respektovani nebo poruSovani norem, vyklad obsahu,
zvlastni interpretac¢ni problematika atd.).

V praxi se setkdvdme s mnoha skladbami, jejichz hudebni struk-
tura vybocuje z rdmce uznadvanych norem. Také skladeb obsahové a ideové
vicezna¢nych nebo nepresvédéivych neni malo. Analytik je zde postaven
pred ukol objektivné skladbu posoudit a pojednat o prinosnych i o spor-
nych faktech. Casto v8ak nevystadi s aplikaci pouZivanych norem a musi
najit nova kritéria a védecky je zduvodnit. Tato nova kritéria musi proto
odrazet ontologické hlediska, kterd v hudbé ptsobi (dialektika, absolutni
normy). :
Problémovy rozbor se uplatriuje nejéastéji v oblasti soudobé hudby.
Je to tim, Ze nemame dostateény historicky odstup od doby vzniku téchto
dél, a nemame tudiz k dispozici zddna systematickd zobecnéni, ze kterych
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by se dalo jednoznaéné vychazet. Zde tedy pracujeme se vSemi dialektic-
kymi vztahy, které byly uvedeny v I kapitole. Sledujeme, jak skladba
tyto zdkonitosti aplikuje a zda jim neodporuje. Odporuje-li skladba vztahu
jednoty a rozmanitosti, zdkonu negace negace (nema vlastni vyvoj), dia-
lektice jedineéného a obecného (m& samé obecné nebo naopak jedinecné
znaky, nebo mezi nimi neni spravny vztah — tj., Ze netvori jednotu),
kategorii zdkona (prekracuje-li absolutni normy), dialektice obsahu a for-
my (noetika hudby), zdkonitostem historického materialismu a dalSim
vztahum, ma to negativni vliv na jeji uméleckou hodnotu. Nesmime vSak
zapomenout, Ze aplikaci zminénych zikonitosti mutze byt velmi mnoho.
Spravné nemusi byt jen ty aplikace, které jsou obecné znadmé a provérené
praxi jakozto relativni normy. O nékterych relativnimi normami neustéle-
nych jevech pojednavaji nasledujici kapitolky.

~ b) Hudebni logika

Kazdé zralé hudebni dilo ma obecne rysy, které jsou vzity jako
samoziejmé parametry hudebni kultury. Jsou to: hudebni logika, vztah
k historické dobé vzniku skladby a pretvareci funkce.

Skladba je hudebné logickd tehdy, je-li materidl, z kterého je vy-
stavéna, organizovan v souladu s obecnymi, stale platnymi zdkony psycho-

logie ¢lovéka. Tyto zdkony vystupuji jako zvlastni aplikace zdkonl a ka-

tegorii dialektiky.

Zakladnim rysem specificky lidského mysSleni je schopnost a potreba
procesualné myslet v kategoriich: minulost, pritomnost a budoucnost. Pri
uplatnéni abstrakce je ¢lovék schopen pri vykonavani jedné ¢innosti mys-
let na ¢innost budouci, kterd je viéi soucasné ¢innosti ¢innosti cilovou.
V knize Vratislava Maraka ,,Jak vznikl ¢lovék” je popisovan zlom, kdy
lidoop se stal ¢lovékem v dobé, kdy napi. pri obrabéni pazourku meél jiz
na mysli budouci lov, ke kterému si nastroje chystal. Zvire neni schopno
abstraktniho mysleni a spoji si pouze dva jevy, které vidi nebo slysi sou-
¢asné. Je schopno pouzit tyée nebo kamene, ale musi vidét zarover i obét.

Na procesudlnosti a koncepcnosti mySleni je zaloZena i hudebni
tektonika. Vyuziva schopnosti myslet nardz ve vSech ¢asech, a proto pra-
cuje s reprizami, reminiscencemi, identitou a kontrastem a pocitad téz
s urcitym stupriem predvidatelnosti dalsiho prubéhu.

Druhou, neméné dulezitou vlastnosti je schopnost a dokonce nutna
potieba c¢lovéka tridit si prijimané informace v urcité celky, kde vSechny
prvky maji nékteré spoleéné vlastnosti. Vznikaji tak kategorie jevi. Hu-
debni skladba tedy musi budit dojem uzavieného celku (celku ve smyslu
psychologickém z hlediska vniméani, nikoliv uzavi'eného celku ve smyslu
tondlnim, v prezentaci pointy atd.). Vétsi celky se skladaji z celku dilc¢ich.
Soudrznost tektoniky se tedy neustile posiluje. Periodicitou identity
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a kontrastu vznika hierarchické ¢lenéni skladby, které umoznuje plynulou
orientaci. Stylovd nejednotnost, staly kontrast nebo stdld identita rusi
moznost radit si informace do celkl, a tim klesa i srozumitelnost skladby.
Naopak princip reprizy, tématickd a motivickd prace udrzuji neustaly
,;hadhled, zvySuji miru informace (nebof nejsou pro posluchace zcela
nové a miiZe jim podruhé hloubéji porozumét) a posiluji soudrznost.

S fazenim informaci v celky souvisi i rela¢ni zptsob mysleni. Clo-
vék si nové informace vzdy radi do urc¢itych vztahu, a vytvari si tak
celky. Absolutné nové informace si nemuize piijemce zaradit a nepfijme
je. Proto se nelze ani v tzv. experimentilni hudbé zcela zrici vazeb na
tradiéni zpusob mySleni. Na tomto principu stoji slohova syntéza.

Hudba téz musi poéitat s moZnostmi vnimani. Kromé akustickych
danosti je to hlavné omezend doba, po kterou je ¢lovék schopen soustie-
déné vnimat. K. Janecek upozornil ve své knize ,,Tektonika‘“ na tzv. tek-
tonickd maxima u jedné véty i u cyklické skladby. Opaénym piipadem je
tektonické minimum (podle J. Janecka priblizné osm taktl), kdy je nesro-
zumitelnost dana tim, ze ¢lovék neni schopen tak kratké sdéleni akcep-
tovat (nestac¢i ani zcela upnout pozornost). U delSich skladeb se pozornost
udrzZuje jednak novymi impulsy (kontrasty, novy materidl), jednak obno-
vovanim prvku starych a prehlednosti i procesualnosti hudebniho mysleni
ve skladbé.

" Soudrznost skladby a pozornost pri vnimani posiluji téz tzv. logické
vazby, tj. chipatelné vzdjemné vztahy prvku. Napt. ojedinély vyznamny
prvek by se nemél vyskytnout pouze jednou a osamocené, nebot vnasi do
skladby nehierarchi¢nost (pokud nemd mimohudebni vazbu, kterda je
zndma). Za logické vazby lze povazovat i motivické propojeni jednotlivych
vét cyklické skladby, ¢imZ se znaéné posiluje vnimani skladby jako celku.

Vztahy hudby a psychologie jeSté nejsou zcela prozkoumaéany. Je
vS8ak chybné vidét hudebni logiku mimo imanentné hudebni mySleni,
které je se zdkonitostmi psychiky ve shodé. Rad vneseny do skladby
zvendéi (vétSinou matematicky) srozumitelnost skladby nezarucéi, nebot jde
o logiku formalni, kterd stoji sama o sobé. Kazda takova ,,konstruovani®
skladba musi téZ spltiovat imanentné hudebni pozadavky véetné tekto-
niky. Zakonitosti vystavby a srozumitelnosti jsou nadstylové, nebof moz-
nosti chapani. a vnimani ¢lovéka se v principu neméni.

c) Slohovd syntéza — vyrazny smeér v soudobé hudbé
Slohovou syntézou rozumime hudebné logickou integraci dvou ¢i
vice riznych stylovych prvkua ve skladbé. Nejde tedy o jeden uréity kon-
krétni rys hudebniho vyvoje, nebot syntéza ma bezpocet riznych podob.
Syntéza se vyskytuje hlavné na prelomech slohovych obdobi. V dnesni
dobé se velmi Casto setkdvame se syntézou starSich kompoziénich postupt
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s postupy soucasnymi. Ve skladbé Petra Ebena Apologia Sokratus je na
tento jev Casto upozornéno. Vedle useku tondlnich a periodicky stavénych
stoji vlivy dodekafonie, punktualismu a soéni¢nosti, zvukovy proud obcas
vyustuje v malou aleatoriku apod. VSude vSak existuji pevné vziajemné
vazby.

Syntézou docilime vyssi srozumitelnosti skladby, nebot, jak jiz bylo
reteno, pouze ,nova“ skladba je nesrozumitelnia. Zakladni podminkou
syntézy je, Ze se skladba nerozpadne na dva stylové rtzné useky, které
se nespojuji v jednotu. Syntéza musi byt realizovana tak, aby skladba
pusobila ve svém vysledném ucinu jednotné a hudebné logicky. V pro-
gramni hudbé toho lze docilit pevnou centralni ideou, jejiZ obsah vybizi
k rozmanitému hudebnimu ztvarnéni (napf. v opeir'e nebo v baletu k cha-
rakterizaci jevistnich vystupt). V absolutni hudbé musi skladatel propra-
covavat vzijemné vazby mezi materidlem rtznorodé povahy. Napf. na
zacatku 3. véty oratoria Apologia Sokratus Petra Ebena je exponovéana
dodekafonicka rada, jejiz kontrapunkt je vsak volny a podobé se ji pouze
tématicky a vyrazové. Z ného pak vyristd dalSi hudebni déni. Dodekafo-
nické téma je tedy do hudebniho proudu logicky vclenéno.

Velmi céasto se slohova syntéza realizuje tak, zZe jedna slozka hu-
debni reci je tzv. modernéjsi a jina zachovava jisté tradiéni rysy. Markat-
nim prikladem je ,Klasicka* symfonie S. Prokofjeva, kdy ,,konzervujicim*
prvkem je hudebni forma a z¢4sti i harmonie, melodika je vSak jiZ zna¢né
ovlivnéna hudbou 20. stoleti.

Ve slohové syntéze lze docilit znacné osobitosti, protoze je zde
k dispozici nekoneéné mnoho moZnosti prezentace. DuleZity je zejména
pomeér zastoupeni nového a starého. Néktera skladba se spiSe chyli k tra-
dici, ktera je pouze soudobéji orientovana a nové aplikovana, jind skladba
je témér vyhradné komponovana soudobymi postupy a obsahuje pouze
malé procento ze starSiho zplsobu hudebniho mysleni. Skladbu zaiazu-
jeme podle vudéi orientace.

‘Syntéza prvkl ze stejné historické doby ma obvykle podobu zan-
rové syntézy. V soucasnosti je to. napi. tzv. ,treti proud'jazzu*, kde se
syntetizuje jazz s vaznou koncertni hudbou. Zde mizeme také dojit k za-
jimavym vysledkiim. Na tomto podkladé se syntetizuji i prvky historicky
star§i a vznikaji jazzové upravy Bacha, klasiklli apod. V syntéze koncertni
hudby a jazzu ma urfeni vidé¢i orientace zdsadni vyznam — zda je to
skladba koncertni, zdbavna nebo tanec¢ni.

V nejnovéjsi -dobé se obdas shleddme i se syntézou modernich

kompoziénich postupt a folkléru. Zde je vSak f’ii nebezpeci neorganického
spojeni znac¢né, nebof jde zaroven o syntézu slohovou i Zanrovou. ProtoZze

v takové skladbé nejsou vétSinou vzajemné vazby propracovany (vétsinou
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je to i principidlné nemoZné pro znac¢nou odlehlost obou oblasti), byva
koexistence takovych prvkl zduvodnéna programem skladby.

Slohova syntéza se zcela ridi dialektickym zdkonem jednoty v roz-
manitosti. Je smérem, ktery miize pri zdarné aplikaci zajistit jak srozu-
mitelnost, tak modernost, vyrazovou bohatost a jedine¢nost.

d) Uméleckd hodnota hudebniho dila

,Hodnoty — specifickd socidlni urcitost objektd okolniho svéta,
v niZz se projevuje jejich pozitivni nebo negativni vyznam pro clovéka
a spole¢nost (blaho, dobro a zlo, krasno a oSklivost), obsazena v jevech
spole¢enského Zivota nebo v piirodé‘s?).

Umeélecké dilo nema jen hodnotu umeéleckou. Ma zaroven i jiné
hodnoty (ekonomickou, historickou, eventudlné i psychoterapeutickou
apod.). Nékdy prevazuje hodnota uméleckd, u vzacnych hudebnich pama-
tek hodnota historickd a pro umeéleckou praxi jsou nékdy, i kdyz to neni
vétSinou spravné, rozhodujici hodnoty ekonomické.

Tato kapitola pojedndva o problematice hodnoty umélecké. Umé-
leckd hodnota neni exaktné kvantifikovatelnd. NemtZeme ji tedy vyjadrit
uréitymi symboly, pomoci kterych bychom mohli provadét kvantitativni
srovnavani umélecké hodnoty jednotlivych dél (o kolik je jedno hodnot-
néjSi nez druhé). Proto neexistuje Zebriéek ,,nejlepSich skladeb, romant
atd.” Absolutni miru umeélecké hodnoty zkoumaného dila nemuzeme ob-
jektivné vyjadrit.

Neznamenda to vSak, Ze nemuzZeme o umélecké hodnoté dila hovorit.
Tato hodnota je vysledovatelna ve své relativni podobé z rtznych social-
nich kontextu. Nejéastéji se pri rozborech skladeb uvadi negativni argu-
mentace — za kterych okolnosti umeéleckd hodnota dila-zdkonité klesa.
Tyto okolnosti jsou vyjadieny absolutnimi a nékterymi relativnimi
normami. Existuji vSak normy, jejichz splnéni zdkonité vede ke zvySeni
umeélecké hodnoty dila? V konkrétni podobé ne. Je to ddno tim, Ze v systé-
mu umeéleckého sdéleni mistrovskych dél je zastoupena i neopakovatel-
nost, ktera neni zobecnitelnd, a nemuze se tedy objevit v podobé norem.
Presto, ze se zdanlivé neni o co oprit, existuje obecné povédomi hudebnich
hodnot, které vznikd zobecnénim spoleénych stranek hodnoceni provede-
nych mnoha subjekty. Tim je i vyjadiena jistd variabilnost tohoto pové-
domi. Toto muzZe vést k pracovni definici urcéeni relativni miry umeélecké
hodnoty dila jako stupné ucinnosti zobecnitelnych strdnek noetického
vztahu srovnatelnych subjektt k dilu. Tim se projevuje pozitivni nebo
negativni vyznam dila pro ¢lovéka a spole¢nost (viz Uvodni definice).
Obecné hodnotové povédomi nevznikd najednou — napt. ojedinélym vy-

31y Filozoficky slovnik, str. 175.
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rokem ,osvicené”“ osoby. Jeho vytvareni je sloZitym procesem, ktery
v mnoha pripadech trva celd staleti (docenéni J. S. Bacha). Vyznacné
osobnosti, propagujici dilo, maji dulezitou ulohu, ale bez obecnéjsi plat-
nosti jeho uré¢ité umeélecké hodnoty nemohou dilo trvale udrZet v jeho-
spole¢enské funkci. K vyvoji ndzord na umeéleckou hodnotu dila vede ta
skutetnost, Ze mira této hodnoty neni absolutni, a neni tudiZ konstantné
dana. M4 relativni platnost a souvisi s vyvojem ruznych vztahu.

ProtoZze je obsah dila otevienym systémem, dochazi i k subjektiv-
nimu ,,doladovani“ miry hodnoty. Proto se mohou vyskytnout i subjekty,
které provadéji nékterd hodnoceni zcela v rozporu s hodnotovym pové-
domim. Obecné povédomi zde vSak vzdy pusobi jakozto objekt.

Byly a jsou ruzné pokusy vyjadiit umeéleckou hodnotu skladby
presnéji. Jednak to jsou formalisté, kteri vidi hodnotu skladby v dokona-
losti jeji struktury. Tato dokonalost vSak také neni méritelnd, protoze
dokaZeme prostrednictvim norem omezit negativni vlivy, ale nedokaZeme
zajistit bezvadné pulsobeni vlivl pozitivnich a nemame také kvantitativni
ukazatele. Platnost takto stanovené miry hodnoty je tedy opét relativni.

O postizeni umélecké hodnoty skladby se snazi téz sociologie. Vy-
chazi pritom z kvantitativnich ukazateld — statistiky, ankety, prizkumy.
Na zakladé vyhodnoceni ziskanych poznatk(i se posuzuje spolecenské
uplatnéni dila, tedy jeho funkénost, ktera se ztotoZrniuje s hodnotou. Zde
sice muzZeme vysledovat nékteré spolec¢né stranky a tendence vedouci
k obecnému povédomi, ale opét to neni obraz uplny. Pii tomto pohledu
na problematiku nemuzeme vyloucit zkreslujici vlivy pragmatismu (snad-
na dostupnost nékterych dél, jejich nenaro¢né provedeni, vnéjsi efektnost’
dila, komerce) a jiné okolnosti, které na dramaturgii kulturnich poradt
pusobi. Dulezitéjsim faktorem také je, Ze rada lidi je od mladi zvykla
poslouchat hudbu uréitého Zanru a jiny Zanr odmit4, protoZe jim neni
blizky. Tento fakt vSak nemuze byt kritériem umeélecké hodnoty skladby,
nebof diivod jejiho odmitani neni ve skladbé samé, ale v neznalosti poslu-
chacl, kterd jim neumozniuje racionalné volit. Takovy poslucha¢ odmita
skladbu apriorné, aniz sleduje jeji umeéleckou hodnotu. Tuto hodnotu tedy
opét nezjisfujeme absolutné, nybrz jen relativné v rdmeci raznych skupin
obyvatelstva. '

Hudebni kritik nebo analytik by mé&l umét alespoti ramcové roze-
znat stupen noetické uéinnosti ‘dila. Sviij nazor by ale nemél vydavat za
absolutni, nebof uméleckou hodnotu lze urcit jen relativné. Navic nemuiize
analytik presné odhadnout spolecenské procesy, které ovliviiuji tvorbu
hodnotového povédomi. MuZe vSak. hovorit o porusSovani absolutnich no-
rem, které vzdy snizuji noetickou vazbu, i o problematické aplikaci norem
relativnich. Nemél by vSak vychdzet z formalistickych, pragmatickych
nebo subjektivnich pozic. Hudebni védec klade sledovanou skladbu do
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Sir§ich souvislosti. Vyuziva fady srovnéni, z nichZ muze vyvodit nové re-
lativni normy a nové spoleéné stranky, které mohou slouzit za zaklad
utvarejiciho se slohu. Hleda téz strukturalni a obsahové projevy noetic-
kych vazeb. Skladatel pak na.zdkladé komplexnich rozboru dochazi k po-
znani, Ze noetickd, a tedy i hodnotova rovina zavisi na bezvadném a jedi-
ne¢ném fungovani vSech sloZzek hudebniho projevu véetné obsahu a jejich
souvislosti.

e) Komplexni rozbor skladatelské osobnosti

V rdmci semindi'e rozboru skladeb je vyhodné obéas provést kom-
plexni rozbor jedné osobnosti. Tim se oteviou dalsi souvislosti fungujici
v hudebnim Zivoté, coZz ma velky vyznam zvlasté tehdy, hovorime-li o vy-
znamu autora soudobého.

Cilem tohoto rozboru je co nejvice porozumét vyznamu dila sledo-
vané osobnosti. Nerozebirame vSechny skladby, ale vybirame vzorky
z klitovych skladeb z ruznych obdobi tvorby. Komplexnim zptisobem
rozebirdme zpravidla jen jednu skladbu. ProtoZe vSak mame k dispozici
daleko §ir§i souvislosti, neZ vychazime-li z rozboru jediné skladby, roz-
§ifime komplexni pohled na autora o dalsi hlediska.

1. Hledisko Zivotopisné — tim obvykle zacindme.

V Zivotopise si obvykle vSimame ruznych udaju, které jsou pro
umeélecky vyvoj sledované osobnosti podstatné: rodinné prostiredi, hudeb-
ni vlivy, vzdélani apod. Pozdéji zaéneme sledovat spiSe umélecky vyvoj
— vznik skladeb, dilezité hudebni spole¢enské udalosti, které maji vliv
na proces tvorby atd. Rozhodné by se soucdsti komplexniho rozboru ne-
meély stat nepodstatné nebo ﬁ)ikantni zalezitosti. Ty totiz nedélaji umélce
umélcem (jak se to éasto i v literature tvrdiva). Ruzné vystiednosti by-
chom nasli i u lidi neuméleckych profesi, tam nam to vsak neni tak na-
padné a nemluvi se o tom. ‘

2. Hledisko uméleckého vyvaoje

Poznatky pro charakterizaci uméleckého vyvoje ziskdme analyzami
vybranych dél ze vSech obdobi autorovy ¢innosti. Zamérujeme se prede-
vS§im na sledovani nékterych prvkt — zvlasté jedinecnych. Nékteré sklad-
by je vS8ak nutné rozebrat komplexné vzhledem ke zjisténi celkového
pristupu autora a k reSeni hudebnich problému. Tak ziskdme urcité linky,
které jsou charakteristické a poukazuji na néjaké tendence. Dale si vSi-
mame vlivli jinych, hlavné piredchozich skladatelil a sledujeme, jakym
zpusobem se na§ autor s nimi vyrovnava a jak tyto vlivy pienasi do svého
umeéleckého vyraziva.
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3. Hledisko uméleckého kontextu
Zde srovnavame skladby autora se skladbami jeho vrstevniku
a v8imame si riznych typickych odliSnosti.

4. Hodnoceni vyznamu autora

U zijictho autora nelze vyndaSet konetné soudy. Zde se omezime
jen na hodnoceni soucasného stavu; predpovédi se radéji vyvarujeme.
(U autora, ktery jiz nezije, muzZeme provést celkové shrnuti vyznamu jeho
osobnosti.) V hodnoceni si v kazdém pripadé vS8imame vztahu autora ke
spole¢nosti, v niz Zije: jakym zptsobem se zapojuje do spoled¢enskych pro-
cesli svym umeéleckym dilem a eventudlné i organizitorskou, pedagogic-
kou nebo jinou ¢innosti. Sledujeme ndméty programnich dél i charakter
absolutni hudby podle zasad ideového rozboru. Dulezité je postizeni zpu-
sobu zpracovani nameétu, typizace postav, akcentovani uréitych déjovych
momentt aj. Spolecenskou pirinosnost vS8ak nevidime jen v agita¢né-poli-
ticky zamérenych dilech, ale i v dilech vyjadrujicich problémy etické, ci-
tové apod. Pfinosem je vSak vzdy jen tehdy, stoji-li dilo na realistickych
pozicich, je-li komunikativni a ma-li zaroveri uméleckou hodnotu.

Soucétem poznatklt ze strukturdlnich a obsahovych rozboru dosta-
neme obraz o individualni estetice autora (prevladdajici zaméireni, hudebni
re¢, svétovy nazor, zpusoby umeéleckého pretvareni). Muzeme pak mluvit
o individudlnim slohu, ktery miZeme zaradit do SirSich kontextii, protoze
osobnostni sloh je vZzdy modifikaci slohu dobového. V hodnoceni podnét-
nosti a vylucnosti sledované tvorby mluvime o jedineénych znacich. Vy-
vo] autora hodnotime jednak z kvalitativniho, jednak ze slohového
hlediska.

Ze vsech poznatkt, které jsme o autorov1 21ska11 se snazime vyvo-
dit obecne]s1 zavéry platné pro hudebni Zivot, pro uréitou skupinu autorii
a pro nékteré jevy v hudebnim vyvoji. Na zdvér uvedeme uplny seznam
skladeb autora se struc¢nou charakteristikou i drive nerozebiranych skla-
deb, nejlépe s udaji o vydani, nahravkach apod. Tim zaroven vytvorime
propagacni material. -

f) Shrnuti
Metodologlcky tedy rozbor na vysokych Skoldch tohoto zaméreni
vypada takto:
1/ rozbor strukturalni
2/ rozbor obsahovy o obecna ¢ast (detailnéji
3/ rozbor vzijemnych souvislosti . neZ na jinych Skolach)
obsahu a formy -
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4/ rozbor platnosti absolutnich norem

ve skladbé

5/ rozbor platnosti relativnich norem

a eventualni zobecnéni norem novych
6/ nékteré aspekty sémiotického rozboru t specidlni ¢ast
7/ zhodnoceni kladnych, spornych a zipor-

nych rysu skladby a vyznamu skladby

v kontextu tvorby autora nebo i v kon-

textu slohového obdobi (urmnéleckého sméru) ‘

Pri vysoké urovni zaku (zvlasté v poslednich hodinadch seminare) je
mozno od obecnych rysu skladby abstrahovat a viimat si pouze special-
nich jevia. Timto zptusobem se pisi i odborné ¢lanky a kritiky. Vzdy vsak
musi byt souvislost s obecnym podtrzena.

Problémové rozbory skladeb jiz nemaji jen nauény charakter, ale
jsou velkym spoleCenskym prinosem. Na seminafich rozboru skladeb je
proto nutno se vSemi jevy do hloubky zabyvat (i v diskusich), nebot zde
vychovavame dulezité osobnosti kulturné politické praxe.

IV. ZAVERY

Rozbory skladeb jsou nejucinnéj§i metodou poznani hudebnich
jevu. Proto by se jejich realizaci méla vénovat vétsi pozornost nez dosud.
Dtiraz by se mél klast zejména na tato hlediska:

1. Metodologicka vjychodiska

a) komplexnost rozboru skladeb:

V prvni kapitole této prace vyvozuji zadkonité souvislosti mezi ob-
sahem a formou (strukturou), z kterych vyplyva, Ze v kazdé skladbé je
pritomen obsah v urcitém stupni konkrétnosti, a Ze tento obsah byl
prvnim c¢initelem z hlediska vzniku skladby. Proto nemuzeme obsah pre-
hlizet a v analyze vynechavat, k ¢emuz ¢asto dochazi.

b) jednota metodologickych pfistupii na viech stupnich skol .
Vychazim ze zasady, Ze vychova Zika by méla byt metodologicky
jednotnad2), aby byla co nejefektivnéjsi. Proto by se koncepéné jednotné

%) Jednotou zde rozumim sjednoceni riznych hledisek a pfistupt, nikoliv viak
schematickou a ustrnulou praxi.
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lzomplexni rozbory mély objevit jiz na zdkladnich 8koldch (i kdyZ jen
v elementarni podobé€). Tim se podari zformovat spravné hudebni citéni
ditéte jiz v utlém véku a na tomto zdkladé pak lze u¢inné hudebni vzdé-
lani rozvijet. AvSak i ti Zaci, ktefi se hudbé po skonéeni povinné Skolni
dochazky nevénuji, budou mit pevné zdklady spravného hudebniho citéni.
Docilime tak vétsi rozSireni tzv. vazné hudby.

c) specializace podle stupné a zaméreni Skoly: .

Metodologickd jednota nevylucduje specializaci. Naopak vystupuje
v roli obecného a specializace v roli zvlastniho. Proto zdkladni smér zu-
stava pro v8echny 8koly spoleény (rozbor struktury a-obsahu a jejich vza-
jemnych souvislosti, promitajicich se v noetické roving). Zdkladni hlediska
tohoto rozboru by méla byt jednotnd (motivické a tematické vztahy, hu-
debni forma, sloh, hlediska historického materialismu, obecny obsah, na-
mét, idea, sémantické aspekty apod) Razné je vSak mira odbornosti a cil,
ktery rozborem sledujeme.

Na zikladnich Skolach je mira odbornosti v elementarni roviné
a hlavnim cilem komplexnich rozboru zde je probudit u zaka spravné
hudebni citéni a uvédomély zadjem o hudbu. Na LSU je odbornost o néco
vyssi, av8ak jeSté neni na bazi profesiondlni. Rozbory skladeb v hodinach
hudebni nauky i individudlni nastrojové vyuky maji vést bud k vychové
zapalenych hudebnich amatérti nebo k pfipravé na odborné hudebni stu-
dium a k zdkladim umeélecké samostatnosti. Na konzervatorich je jiz
komplexni rozbor shrnutim poznatkli z ostatnich hudebné teoretickych
disciplin a hlubSim spojenim hudebni struktury s obsahem dila. Tim se
maji vytvorit predpoklady pro rozumové uvédomeélou interpretaci hudeb-
niho dila a pro vSeobecné hudebni vzdélani. V prislusné vyssi roviné se
tyto cile sleduji i pii vyuce instrumentalisti na AMU, kde k tomu jesté
pristupuje pozadavek vychovy reprezentativniho socialistického umélce.
Na pedagogickych fakultdch je komplexni rozbor zaméren prevazné na
momenty vykladu, na co nejvystiznéj§i vyhmatnuti souvislosti struktury
a obsahu, i na spolecenske souvislosti. Nejvyssi naroky jsou kladeny na
adepty oboru skladba, dirigovani, hudebni véda a kritika, kde komplex-
nimi rozbory skladeb sledujeme vychovu odborné vzdélanych, politicky
vyspélych a tvuréimi schopnostmi nadanych osobnosti, které by mély
sehrat dulezitou roli v tvorbé novych kulturnich hodnot.

d) marxistické pojeti rozboru skladeb:

Zéakladnim rysem tohoto pojeti je védeckost. Hudebni jevy nelze
vykladat z hlediska idealistickych koncepci hudebni imanence, nebo na-
opak je nelze mechanicky prifazovat k urc¢itym spolec¢enskych jevam (tzv.
vulgarni sociologie). Musime sledovat zakonité — dialektické souvislosti
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vSech jevll hudebnich i nehudebnich a na jejich zdkladé stavét komplexni
rozbor. Jediné z tohoto pohledu — z z4dného jiného — se da vysvétlovat
idea hudebniho dila a vS8echny sémantické aspekty.

e) problematika norem, tvofivost:

Pedagog musi ve vyuce rozliSovat absolutni a relativni normy.
V ramci relativnich norem se nemda branit novému zidkovu tvir¢imu po-
jeti. Relativni normy maji vést k poznani urcitych jevd, nemaji vSak zaka
svazovat do uzkého schematismu tam, kde to neni funkéni. Tuto hranici
musi poznat pedagog. Komplexni rozbory skladeb maji vést k nékterym
tviréim aspektim budouci vlastni éinnosti Zdka (posluchade) v oblasti
interpretacni, skladatelské, védecké ¢i osvétové. Hudbu je tedy nutné vy-
kladat jako otevieny systém — jak z hlediska obsahu skladeb, tak z hle-
diska jéjiho vyvoje (pro fadu pedagogti ,,koné¢i hudba® napt. u Debussyho).
Hudba je uzavienym systémem jen z hlediska absolutnich norem.

f) sémantické aspekty vykladu:

Jednotnym cilem rozborti skladeb na vSech Skolach je dospét k sé-
mantickym aspektiim hudby (v rtzné roviné odbornosti). Jediné tak se
dostaneme k pravému smyslu existence hudby a k eventudlnimu postizeni
jeji relativni hodnoty. Zvlasté je nutné pripominat, Ze hudba sdéluje
predevSim subjektivni obrazy objektivni reality, tj. Ze ji je bliz§i liceni
emociondlnich stavii a pusobeni ve sfére filozofickych a etickych hodnot
neZ vnéjsi déjova popisnost.

2. Z téchto hledisek vyplyvaji i nékteré ukoly:

a) v osnovach pro vSechny typy S§kol by se mélo vyslovné psat
0 komplexnim rozboru skladeb (ne jen o poslechu nebo o strukturdlnim
rozboru) a mély by tam byt konkrétné vyznaceny jeho metody a cile;

b) velmi prospésné by bylo vypracovani metodickych piirucek, kde
by byly uvedeny nékteré vzorové rozbory i s metodologickym vykladem;

c) metodikové hudebni vychovy by meéli organizovat seminéare, kde
by se prednaSela uvedend problematika a vymérovaly by se zkuSenosti
z aplikace téchto zasad. '
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