JIRI VALEK

Smysl a vyznam historickych
aspektt soucasné kompozicni
praxe

(Prvni Cast)

Igor Stravinskij ve svych pfednaskach pred mnoha lety upozormnioval
adepty kompozice na zakladni pravdu, Ze soucasny skladatel, ktery usiluje
o osobité, hlubsi umélecké vyjadieni a nechce propadnout zavrati z nekonec-
nych moZnosti, jez mu skytaji hudebni prostfedky, si musi nejprve vymezit hu-
debni prostor, v némz se hodla tvofivé pohybovat. (Pfinejmensim ve smyslu
chromatické stupnicové nebo jiné tonové fady apod.) Tim sice jeho zavrat
z nedozirnych zvukovych mozZnosti ¢asteCné mizi, ale okamzité vyvstava ne-
méne slozZita a rozsahla problematika uspofadani a organizace tohoto vymeze-
ného kompozi¢niho prostoru. Nechce-li se omezit na netvir¢i varianty kon-
venci zabéhaného feSeni nebo volit viceméné nahodné manipulace s tony,
nezbyva mu nez zamyslet se nad ucelem vlastni kompozi¢ni prace, nad obsa-
hem pojmi ,,hudba®, ,,hudebni®, prosté nad podstatou hudebni tvorby, jakoz-
to zakladem a vychodiskem veskeré kompozi¢ni praxe. V knize ,,Kronika mé-
ho Zivota‘** Stravinskij konstatuje, Ze ,,hudba nema nic spole¢ného s naSimi
bé&Znymi pocity a stavy vznikajicimi z dojmi kazdodenniho Zivota“, nebot je
vysledkem ,,jasného védomi, umélého pojeti nad improvizaci, pravidla nad li-
boviili, fadu nad nahodilosti‘“. Lapidarné tak vyjadiuje dilezity rys podstaty
soudobého kompozi¢niho procesu. Je tim ale charakterizovana cela jeho sku-
tena podstata?')

Poznatky z hudebniho vyvoje poslednich desitileti nas nuti naucit se ro-
zliSovat termin ,,hudebni®, ,,hudba‘“ v §ir§im a uzsim slova smyslu. Termin hu-
debni v SirSim smyslu v tomto pojeti vyjadfuje vlastnosti a zakonitosti specific-
ky hudebniho fadu uspotradani tonové zvukového materialu k hudebné umé-
leckému sdéleni, které se v kazdé dobé jevi jako jedina, soudoba hudebné
umeélecky plné uspokojujici moZnost organizace tohoto materialu. V tom je
historicka ohrani¢enost hudebniho sdé€leni. Tato ,,ohrani¢enost* je primarné

35




dana obecnou, historicky vymezenou hranici a trovni lidského poznani a byti
a jimi vymezenymi moznostmi hudebné umélecké interpretace a komunikace.
Projevuje se uzavienymi hudebnimi systémy, které se vzajemné prolinaji a ve
dvacatém stoleti se stale vice jejich vznik stava individualni soucasti skladatel-
ské tvorby. :
Postihnout a oklasifikovat konkrétni podobu tohoto individuelniho lid-
skeho rozmeru a vytvorlt kritéria pro jeho tvorbu je obsahem pojmu ,,hudeb-
i (hudba) v uzsim smyslu.?)
Timto vymezenim zaroven dale ohrani¢ujeme hudebni prostor kompozi¢-
i ni prace a toto ohranieni nas vede do historie. Je tomu tak proto, Ze novost,
i osobitost a hlubsi spolecensky dosah kazdého uméleckého feSeni je soucasti, ne-
gaci, kritikou nebo dalSim stupném ve vyvoji reSeni, které prinesla lidska civiliza-
ce a ji odpovidajici uroveia kompozicni praxe; z tohoto hlediska se Stravinského
vymezeni — dodnes ¢asto pfijimané — jevi nepfipustné ziZenym a dezorien-
tujicim.
Pokusim se dokazat a doloZit zdvaZnost, nespornost, pravdivost a tedy
i obecnou platnost této teze v tom smyslu, Ze skladatelé neprihlizejici k pro-
blematice, kterou oteviela a z riznych stran se pokousela do hloubky fesit hu-
debni historie, se dobrovolné vzdavaji jediné moznosti spravné umélecké ori-
entace, na nizZ je zavisla umélecka kvalita, ,tvirci svoboda a ,,nezavislost®, o
niz zpravidla usiluji. L e
Nejnovéjsi vyzkumy stale presvédéivéji dokazuji, ze hudba provazi &love-
ka celymi déjinami jeho historie. Clovék si uz od pravéku vytvati soustavu
il zvuki a tont, aby jimi vyjadril sebe a své postaveni ve svét€ a ve vesmiru. Ne-
E nahraditelnost a ziroven nevadnouci Zivotnost jeho hudby tkvi v tom, Ze sdé-
luje Cinnosti a skuteCnosti hluboce lidské, jinymi prostfedky neanalyzovatel-
né, nesdélitelné. Tyto Cinnosti a skutecnosti jsou ovsem zvlastni jedine¢nou
syntézou — pokud hovorime o hudebné hodnotnych dilech — radu hudebniho
f i nehudebniho. , '
- S rozvojem lidské prace rozviji se i touha po pravdivém, racionalnim
ovladnuti vlastniho Zivota i svéta. VSechny poznatky, jeZ ¢lovéku dava zkuse-
% nost, jsou v jeho poznani vice ¢i méné navzajem spjaty a poznenahlu. se syste-
ii matizuji. Systematizuji se i jednotlivé stranky prostfedkia hudebniho vyjadteni.
; Nebot analyza, jako metoda poznani, nové interpretuje bezprostfedni postoj
k lidské skute¢nosti, vynucuje si nové, promyslenéjsi, aktivnéjsi syntetické po-
| jeti zivota a svéta, stava se novou lidskou skute¢nosti, jejiz hudebni ztvarnéni
i vyzaduje systematizaci prostfedki hudebniho vyjadieni. Védecké poznani,
’; promitajici se do tviir¢i metody hudebni skladby, vede zaroven k pochybno-
stem, zda toto poznani odpovida pravdivé veskeré Cinnosti a skute¢nosti €lo-
i véka. Vznika otazka, zda tuto lidskou danost toto poznani nezkresluje, neome-
E. zuje, nedeformuje. Zacina historie vasnivého odhalovani zakoni podstaty ¢lo-
i;t véka a svéta, lemovana nekone¢nou fadou proher i vitézstvi — zrni¢ek obje-
\
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vované pravdy. Toto dil¢i pravdivé poznani narusuje umélecky tusenou, racio-
nalni cestou nepostizitelnou celistvost, synteti¢nost hudebniho vyjevovani sku-
teCnosti. Vznikly rozpor otevira dramaticky vyvoj umélecké metody hudebni
skladby. Promita se i do hudebnich systémi — uméleckych nastroji k védomé
usporadanému vyjadreni. :

Chapeme-li clovéka jako organismus piusobici ve vesmirném prostredi (je-
hozZ soucasti je naSe zem¢€) a hudebni dilo jako zpusob ztvarnéni této skutecno-
sti, pak vyvoj racionelniho poznini lidstva a jemu odpovidajici vyvoj hudebni
tvorby a jejich systémi se nejevi zcela jednoznacné. :

Je tu stranka nesporné kladna. :

Vznikajici hudebni systémy umoziuji organizovanéji vyjadrit drama tohoto
specifického lidského poznani pravdy Zivota a svéta. Umoziuji nejen hudebni
material, ale i lidské poznatky a jim odpovidajici umélecké ztvarnéni systema-
tizovat v celé nepiehledné vzajemné spjatosti, zmocnovat se cilevédoméji po-
znané skuteénosti, aby ji bylo mozné aktivnéji pretvaret. To je z hlediska vy-
voje spole¢nosti nesporny klad. O spravnosti tohoto po¢inani rozhoduje pra-
xe (jejiz soucasti je hudebni tvorba) a koneckoncl kvalita individualniho
a spole¢enského zivota lidi, se vS§emi znamymi rozpory, kterymi je tento vyvoj
provazen.

Je tu ovSem i nezbytna stranka vzniku a vyvoje hudebnich systémii.
Hudebni systémy racionalni usporadanosti zvuku ,,narusuji‘‘ primy tvir¢i kon-
takt s ,,danym‘, tj. s komplexem nevédomych Cinnosti a s neracionalnimi stavy
rozhodujicim zpusobem ovliviiujicimi hudebni invenci skladatele, tedy kontakty
bez nichZ neni hudebni tvorba skuteénym umeénim.

Na tomto konstatovani nic neméni fakt, Ze ve velkych hudebnich dilech,
jez vznikla na pozadi téchto systémi, je tento ,,tviréi kontakt s danym* plné
realizovan. Plati tu nazor Hegela,’) na jehoZ pozoruhodnost upozoriuje uz
V. L. Lenin #) ,,Jazyk je bohatsi v nerozvitém prvobytném stavu narodi, — jazyk
se ochuzuje civilizaci a tvofenim gramatiky.* To je pro uméleckou tvorbu dtile-
zity poznatek. Jestlize plati o vyvoji literarniho jazyka a jeho systémech,’) tim
vice plati o systémech ,,jazyka hudebniho*. To je, myslim, i jednou z pficin,
pro€ se déjiny hudby nekryji s historii lidského poznani, i kdyZ zpisob hudebni-
ho vyjadreni je touto historii formovan. Zobecnujici poznatky sice v ispéSném
pripadé systematizuji tuto ,,dialektiku vztahti daného‘‘ tymz zptisobem, jak se
v hudebné tviréim procesu tyto vztahy davaji, ale dospivaji k zobecnéni po-
stupné, na zakladé fetézu ,.dil¢ich pravd“. Navic, lidské poznani neni pfimou
linii, nybrz kfivkou. Pfimoc¢arost a jednostrannost, strnulost a zkostnatélost,
subjektivismus (¢i subjektivni vyspekulovanost) mohou po celé generace
umrtvovat strom zivého, plodného, pravdivého, mohutného, vSemocného, ob-
jektivniho, absolutniho hudebné uméleckého vyjadreni. (Na to v obecné rovi-
né€ upozornil uz Lenin.) Nejnadanéjsi skladatelé v téchto dobach vytvareji sva
genialni dila nejednou nikoliv diky propracovanym hudebnim systémim, ale
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navzdory jim. A velice ¢asto, pravé setrvacnost hodnotovych soustav (vymeze-
nych hranicemi hudebnich systému a zpisobu jejich hudebné uméleckého vyuzi-
vani) zpusobuje posluchacskou necitlivost k hudebni tvorbé, ktera toto omezeni
presahuje. (Tim lze vysvétlit i poCetné piiklady neptiznivého pfijeti mnoha vy-
nikajicich hudebnich dél v dobé jejich vzniku, ale do zna¢né miry i rozpornost
vlastniho hudebniho vyvoje). O tom se ale zminime podrobnéji pozdéji, v sou-
vislosti s problematikou psychologie hudebné¢ tvircéiho procesu a hudebné in-
venéni individualizace hudebni tvorby.¢)

Nyni se jevi ucelné, pokusit se postihnout hlavni smysl hudebné systémo-
vych soustav.”) Z hlediska kompozi¢ni prace bude nezbytné vénovat nejprve
zvlastni pozornost neevropskym hudebnim kulturam a organizaci hudby v po-
catecnim, predhistorickém obdobi. K tomu nas nevede pozadavek historické
posloupnosti vykladu (ten je vzhledem k sledovanému cili druhotny), ale po-
tieba principiainiho nadhledu, bez néhoz, podle mého nazoru, neni mozné
kritické, soudobé tvirci feSeni problematiky.

I kdyZ nemtiZzeme urcit. pfesnym letopoctem zrod hudebniho uméni, nej-
novéjsi, pracné nalézané doklady pravéké hudebni kultury dokazuji, ze jsme
az dosud poznavali jen do€asna vyvrcholeni dlouhé pfedchozi vyvojové cesty.
Soucasna teorie uméni pravem predpoklada, Zze pocatek je nutno klast do do-
by stale vzdalenéjsi, kdy ¢lovék vystoupil z ,,holych potfeb a nutnosti,” kdy
uzral ,,v tvirci €in, kdy se vydélil z ostatni ptrirody tim, ze hmoté vtiskl nové
byti, aby zvéstovala jeho poznani, jeho setkani s tajemstvim vlastniho Zivota
a s tajemstvim ostatniho byti. Cely ¢lovék vstoupil do tohoto projevu, cely ¢lo-
vék se otevrel druhému ¢lovéku. To je pocate¢ni otevienost, pocatecni komuni-
kabilita uméleckého dila.8) - '

Tato doba, i kdyZ o ni dosud tak malo vime, ma pro poznani smyslu hu-
debni tvorby mnohem vétsi vyznam, nez se az do nedavna pfipoustélo. Co
nam fikaji archeologické nalezy? Piedevsim v posledni dobé dale zptesnily
a zkonkrétnily udaje, které déjiny hudby donedavna uvadély jako mlhavy
uvod na okraji feckych zakladi evropské hudby.’) Dale, jesté ptesvédCivéji
prokazaly neudrzitelnost europocentristické orientace, na niz byla po tisicileti
zaloZena naSe tradi¢ni hudebni kultura.

Roku 1974 objevili sovétsti archeologové na biehu feky Désny nedaleko
Cernigova paleolitické sidliité a v ném soubor hudebnich nastroji. Jejich vy-
robni a funk¢ni souvislost a souborovou pouzitelnost potvrzuje shodny geo-
metricky vzor, zvyraznény vyplnénim vrypt okrovou barvou. Radiokarbonové
datovani situovalo nalez do doby kolem roku 18.000 pft. n. 1.! SloZeni hudeb-
nich nastroji, vyrobenych z mamutich kosti, naznacuje, Ze §lo o vyvojovou
etapu hudebni kultury pomérné . vyspélé, vyuzivajici prostfredky melodickeé,
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souzvukové. zvukové barevné i rytmickeé: pisfala z mamuti kosti, syrinx z nékoli-
ka kistek rizné délky, xylofon ze dvou dolnich elisti, buben z ¢asti lebky,
tympan z lopatky a panevni kosti s palickami z mamutiho klu a chrestitko
z péti kosténych desti¢ek. Takovy zvukové bohaty nastrojovy soubor jisté€ ne-
byl samoucelny. Hradi z nastroju jist€ vytézili mnohé zvukové a hudebni moz-
nosti a ze souhry (nepochybné improvizované) vznikly béhem doby interpre-
ta¢né-technické dovednosti tvorici zvlastni hudebni postup (resp. fady postu-
pu) realizujici hudebni vyjadieni, neomezené racionalné utvarenymi systémovy-
mi hranicemi. Nalez ukazuje, Ze jde pravdépodobné o vyssi vyvojové stadium,
na jehoz zacatku byly s6lové vokalni a nastrojové projevy nebo pokusy o né.
Pocatky hudebniho projevu se tak posouvaji do Serého davnovéku. Nalez také
naznacuje, Ze patrné neslo o kulturu ojedinélou, Ze tu lze pfedpokladat dalsi
objevy v riznych ¢astech svéta. Co naznacuje tento nalez?

Lze z ného soudit, Ze v hudebnim projevu byla tehdy v dokonalé jednoté
kresba melodicka, souzvukova, barevna, rytmicka a dynamicka. Tvir¢i interpre-
tace-skladba, ktera se patrné postupné vyhranila, vyuzivala vSechny tyto
stranky hudebniho projevu komplexné, v nerozlué¢né jednoté, v plném souladu
s bezprostfednim, extatickym vytrZenim interpreti — skladateli — posluchacii,
nebot i zde byla jednota.

V tom je zakladni charakteristika a zaroven dilezZité pouceni z této pre-
historické etapy.

Vyzkumy nas opraviiuji predpokladat, ze v této dobé hudebni projev do-
tvafely rizné rytmicky a zvukové modulované hlasové a vyjadfovaci témbry:
ktikové, parlando, chropténi, skuc¢eni, nasalni meceni, rizné rozsahla hlasova
glisanda, bfichomluva apod., dale tleskani, placani o stehna, dupani, mlaska-
ni atd. A to vSe v souladu s bohaté témbrovanou, rytmickou skupinou bicich
nastroju. S nastroji melodickymi to utvarelo zvukové a rytmicky bohaty, co do
vnitini struktury rozmanity a obsahuplny, komplexni hudebni projev. Tento
projev bychom dnes s nasi pfedstavou melodickozvukové a metrické (ev. po-
lymetrické) organizace, (pfipadné s dneSnim naSim synkopickym myslenim)
téZzko analyzovali a pochopili. TéZko bychom ur¢ili i zpiisob melodicko-zvu-
kovy ¢i souzvukovy, ptipadné heterofonni. A presto tu citény hudebni rad bez-
pochyby byl, pravéky hudebnik i jeho posluchacdi jej vnimali, spolutvofili
a prozivali, byli jim fascinovani, na jeho zakladé vytvorena hudba je sjedno-
covala, spojovala s prirodou, s vesmirem a strhavala do spoleéné akce.!?)

Je to pozoruhodna etapa ve vyvoji lidstva, kterou dnes nemizZeme jen tak
lehkomysIné pfehlédnout, ¢i na zpuisob kiestanské dogmatiky odmitnout, ja-
ko ,,barbarskou‘. Je v ni pozoruhodné pouceni nejen historické, ale i nad¢a-
sové. Je nutné konstatovat, Ze tato ,hudba jiZ ma svuj obsah* (jak piSe v knize
,,O piivodu hudby*, podle mého soudu spravné, Zdenék Nejedly) obsah dany

. ,,bezprostiedné, ptirozenym vyrazem i v hudbé uzivanych zvuki ‘. Jestlize jej
tehdejsi tviirci hudby chtéli vyjevit, mohli tak uéinit ,,jen vytéenim uréité kva-
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lity zvuku*. ,,Zvuk miZe se odliSovat barvou i silou‘“ piSe Nejedly a pokud se
vyjadfuje vyskou, ¢ini tak proto, Ze pravé v ptirozeném vyrazu, vyraz vyskou
»d0 zna¢né miry subsumuje vSechny ostatni prostredky*‘. Nejen zvukové melo-
dicka, ale i rytmicka schopnost je ¢lovéku vrozena (stejné€ jako schopnost vy-
jadfovat se) a ,,k jejimu uplatnéni jest veden tak zahy, Ze prvni jeji projevy
splyvaji se samymi poc¢atky kulturniho Zivota lidského“. I kdyZz nebudeme za-
chazat do diskutabilnich detailii pravéké hudby, 1ze opravnéné konstatovat na
zakladé této historické etapy aktualni poudeni: V procesu hudebniho vyjadie-
ni je nutné pocitat s tviiré¢im vyuzitim téchto prirozenych zakladi skladebného
projevu. Tato zkuSenost nezmizela v historickém propadlisti, i kdyZ historii
nelze opakovat. Chybi dnes ovSsem bezprostifedni jednota skladatel-interpret-
posluchaé a je tu pochopitelné i jina vyvojova a spoleéenska situace. Proto ma
problém zcela novou dimenzi a slozitost.

Pravéka hudba formuje svij profil na zakladé zvukového a nikoliv melo-
dického idealu, jemu podfidila i ,,intervalovy pribéh*, pokud se tu né€jaky vy-
skytnul.

Trvalo tisicileti, nez si ¢lovék zacal uvédomovat souvislost dvou tonu,
skuteénost, Ze k nim lze pfifadit ton dalsi, a z téchto tonovych souvislosti vy-
vodit zavéry. Nestalo se tak nahodou. Jednou z hlavnich pti¢in bylo bezpochy
rozdéleni hudebniho Zivota na skladatele, interprety a posluchade, snaha skla-
dateli najit nejvhodnéjsi cesty k hudebni komunikaci s posluchacdi, a zajem
spole¢nosti, tuto komunikaci mezi skladateli a posluchacdi zajistit. To je zaca-
tek historického obdobi lidstva, zadatek hudebnich systémi a bezpochyby
i hudebniho vyznamu.

S vyvojem lidského sebepoznani, s rozvojem praxe, védeckého a filozo-
fického badani, s kultivaci ¢lovéka, vystupuje v hudebni kultufe vokalni a me-
lodicka linie jako samostatny prostfedek vyjadieni. Vyzkumy dokazuji, Ze jde
predevsim o vysledek hudebné vokalni interpretace vyznamnych texti a tono-
vého uspofadani novych, strunnych hudebnich nastroji. Ani zde nelze poca-
tek hledat ve starém Recku, jehoZ patnact zachovanych autentickych pamatek
(zlomk fecké hudby) bylo po léta vychodiskem hudebné védeckého vyzkumu
zakladi evropské hudby.!?)

V roce 1978 zjistily védecké pracovnice Duchesne-Guilleminova z Lutys-
ské univerzity a A. Kraffkorn-Kilmerova z kalifornské univerzity, pfi studiu
hlinéné tabulky z depozitaii pensylvanské univerzity, Ze zaklady hudebni me-
lodiky musime posunout vice nez o 1 000 let nazpét. Prozatim, nez dojde
k dalsim objeviim, pfiblizné do r. 2000 pf. n. 1.

Zkoumana tabulka byla pfed osmdesati lety vykopana v Nippuru a po-
chazi asi z 1500 pt. n. 1. Vyzkum odhalil relativni vypracovanost hudebniho
zaznamu a neo¢ekavané vysokou hudebni kulturu. Notace, zachycena na hli-
néné tabulce, odpovida ladéni lyr a harf nalezenych v kralovskych hrobech
v Uru a predstavuje diatonickou stupnici. Tato stupnice je systémovym zakla-
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dem zaznamenané melodie. (Zkoumana tabulka je pochopitelné dokladem
pozdniho vyvojového stadia sumerské hudebni kultury, jejiZ pocatek musime
klast do doby zna¢né ranéjsi.) Nalezené lyry a harfy dokazuji, ze prehledné
stupnicové usporadany tonovy systém v této dobé organizoval i vicehlasou na-
strojovou hru. (O jeji existenci se dovidame ze zachovanych vyobrazeni, o je-
jim zpusobu si miizeme vytvofit jen ptiblizné teoretické predstavy.)

To vede k dilezitému zasadnimu zavéru. _

Vyvoj sebepozniani a poznani se projevil v utvafeni tonového systému. Do
prehledné toénové fady nejlépe vyhovujici vokalnimu hudebnimu provedeni texto-
vych frazi a ladéni strunného instrumentare, vstupuje melodicka kresba a tonové
usporadana hudebni struktura. Lze predpokladat, Ze v prvnim stadiu melodic-
kého vyvoje hudebni systém tvofi stale jednotu melodicke, souzvukové, barevné,
rytmické a dynamické stranky. V zarodku se tu ale uZ projevuje tendence
k nadrazovani melodickeé linie, vyjadrujici atmosféru obsahu uréovaného tex-
tem, a zobecinujici hudebni pfedstavu celku hudebni stavby.

Tento zavér potvrzuji i dalsi archeologické vyzkumy.

Roku 1975 byly kone¢né uspokojivé interpretovany zvlastni znacky v nej-
starS§ich hebrejskych rukopisech Starého zakona, povaZované az dosud za
ozdobu (¢i tzv. plamky) stfedovékych pisafi, slouzici jako pomicka kaligrafa
nebo iluminatora. Vyzkum ale dokazal, Ze jde o notaci. Stary zdkon byl pfi bo-
hosluzbach zpivan. Muzikologové prevedli tyto staré zapisy do moderniho no-
tového pisma a prokazali, Ze i zde se v obméné€ projevuje systemizace toni, je-
jiz princip jsme vySe popsali. ‘

Nové védecké vyzkumy tedy prokazaly, zZe fecka hudebni kultura mj. na-
vazala i na tento rozvinuty systémovy hudebni princip.

Ale navazala ptirozené také na hudebni kulturu egyptskou a kultury asij-
ské. Z nich pfijala pouze to, co vyhovovalo jejim estetickym a filosofickym
idealim a pomohlo je rozvinout a zdivodnit. (O konkrétnich pri¢inach a di-
sledcich tohoto vyvoje se jesté zminime.)

Zatim konstatujeme, Ze v dob€, kdy dozraval tento proces (ktery pak
ovlivnil cely dalsi vyvoj evropské hudby), se utvarely hudebni kultury, jejichz
Vyvoj je nutno rovnéz datovat na rozhrani pravéku a doby, kterou oznacujeme
jako historickou.

Pomérné dobife zname hudebni kulturu ¢éinskou a s ni souvisejici japon-
sko-korejskou. Dale malajsko-indonéskou, zasahujici do Zadni Indie, predoin-
dickou a arabskoperskou, jeZ se rozsitila v celé Pfedni Asii a v severni Africe
a presla také do Evropy. A to jsou pouze ty nejvyraznéjsi.

Otevienou otazkou jsou napf. zatim staré hudebni kultury latinskoame-
rické a nékterych dalsich starovékych civilizaci, jejichz existenci na zakladé
nejnovéjsich vyzkumi opravnéné predpokladame a jez pravdépodobné rov-
néz prinesly zcela osobité feSeni organizace zvukového materialu.

Pro nas vyklad je podstatné, Ze nejvyspélejsi exotické hudebni kultury,
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o nichz mame vétSinou dostatek autentickych informaci, predstavuji etapu
kultivace ¢lovéka, projevujici se disledné propracovanymi tonovymi sousta-
vami. Tyto hudebni kultury pfes rizné, a ¢asto pronikavé odlisnosti, spojuje
princip stupnicového uspotradani tont, toninovy a rytmicky fad, tedy systém,
ktery umoziiu je usmérnény vyraz po strance melodické a cilevédomou organizaci
jednotlivych stranek hudebniho vyjadreni. Na vznik téchto systémi spolupiiso-
bily vedle vokalni slozky i zde hudebni nastroje (hlavné patrné€ strunného cha-
rakteru), jejichz ladéni odpovidalo stupnicovym fadam.!?) Podstatné byly i vé-
decké poznatky prirodnich zakonitosti tonového materialu a psychofyziologic-
kych schopnosti slySeni ¢lovéka.!?) Ty vedly k tomu, Ze asijské hudebni kultury,
pres veSkeré rozmanitosti, respektovaly né€které spoleéné systémové principy.
(Patfi sem napf. utvofeni fady z pevné vymezenych toni.) Systémy byly ovsem
rizné organizovany: Napf. systém predoindicky délil oktavu na 22 hodnot,
arabskopersky na 17 a 24 s temperovanymi ¢tvrttony, japonskokorejsky
(v mnohém spoleény se staroegyptskym a marokanskoberberskym) uzival nej-
¢astéji hemitonicko-ditonické pentatoniky!*) apod.

Systém &insky, vychazi ze zakladniho tonu (nazvaného ,,chuang-Cung‘),
kterym je ptiblizné fis! (kmitoctu 366 Hz, tedy nepatrné nizsi nez nase fis')'*).
Na zakladé matematickych vypo¢ti byl od tohoto tonu odvozen dvanacticlen-
ny ¢insky dodekachordalni systém, kryjici se zhruba s nasi dnesSni dvanactito-
novou chromatickou stupnici. Z ného byl odvozen pentachordalni systém
o péti fazich!%), pri€emz transpozici kazdé z téchto fazi se zasoba tonovych rad
rozsifila na 60 (tj. 12 x 5). Tato promyslena tonova organizace byla pozdéji
dale rozvinuta v tzv. heptachordalni systém (dal$im rozsifenim toénovych fad
zavedenim mezistupniovych ,.citlivych tonta* (tzv. pient) pfed kvintou a okta-

~vou prislusné pentatonické faze.)!’) V praxi kromé téchto systémovych postu-
pu existovala moznost dalsiho tonového ¢lenéni na strunach citery'®) a inver-
znim zplsobem na zvonkohte!®), moznost prirazovych skluzi, glisand, into-
na¢né volnéjsich flazoletd atd. Z tohoto ramcového pohledu je vidét, Ze tézis-
ko hudebniho vyjidreni se v Ciné také presunulo na melodickou linii, ale sloZita
systémova organizace sméfovala k co nejvétSimu rozSiteni zvukové vyjadfrovacich
moznosti — ovSem v ramci zakladniho principu systému. Tedy jakysi navrat
k ptedchozi systémové volnosti pravéké hudby, ale na principu promysleného
melodického uspotadani. Na vyvoji €inského ténového systému pozorujeme
i dalsi zakonity rys: tendenci k systémovému zjednoduseni (od dodekachordalni
soustavy k pentachordalni) a pak k organizovanéjSimu rozvoji, pripoustéjicimu
svobodnéjsi obohaceni zvukové palety (heptachordalni systém, rozsSifovani to-
novych fad a zvukovych mozZnosti nastupu toni).

Tato pouceni jsou diilezita, protoze vyplyvaji z tisiciletého hudebniho vy-
voje, evropské kultufe sice vzdaleného, ale vyvojovou tendenci v zasadé odpo-
vidajiciho vyvoji fecké hudby. Pozoruhodné je predevsim, Ze tu na vrcholu or-
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ganizace hudebniho systému zacina vystupovat jako vyjadrovaci prostredek zvu-
kovy témbr a k nému se upina skladebna i teoreticka pozornost.2?)

Jakoby se tu tviréi fantazii mély znovu otevrit dvete k bezprostrednéjsi-
mu, a tim i hlub§imu a komplexné;jS§imu vyjadfeni, a jakoby pro to byl systém
na vysSi urovni prekracovan, presnéji fe€eno, oteviran nesystémovému rozvinuti.

Obratme nyni bedlivéj§i pozornost k jiné vyznamné hudebni kulture,
k hudbé indicke.

Hudebni systém se tu vyvinul ze sekundového az terciového ambitu (,,rig-
veda‘), v dobé asi 2.000 — 1.000 let pf. n. 1. Z trichordi a tetrachordi pojima-
nych sestupné, vznikly pentatonicky a heptatonicky organizované stupnice ve
tfech riiznych oktavach (piesnéji rejstticich). Zasluhou hudebni teorie vykrys-
talizoval postupné dokonaly, védecky zdivodnény a propracovany 22stupiio-
vy (v oktavovém rozsahu) hudebni systém (,,janaka-janaya‘).

V jeho ramci jsou tvoreny skladby podle zvlastnich hudebnich osnov (v
tzv. ,,ragach‘). Tyto melodické ,,modely* jsou vlastné charakteristickym vybeé-
rem a usporadanim z &asti 22stupnové rady, se zietelnym zakladnim tonem
(pocateénim, centralnim) i zavérovym (finalnim). Poslanim téchto modeld
(rag) bylo emocionalni pisobeni. Z tohoto hlediska byly ,ragy* utvoreny
a usporadany.?) Podrobny vyklad by nas pftili§ odvedl od hlavniho tématu??)
a pro zobecnujici zavéry neni nutny. Konstatujme pouze, Ze indicky skladatel
mél k dispozici 72 zakladnich ,rag* systému ,janaka-janaya‘“, které mohl
transponovat na 12 stupfii stupnice ,,sarigama‘ (jeZ je rovnéZz vybérem ze
stupnid ,,janaka-janaya‘‘), na tomto zakladé tvoftil, poucen indickou filozofii
a nabozenskymi dily svou hudbu.

Velice propracovany je v indické hudbé i rytmicky systém. Ze ¢ty prasta-
rych rytmickych tvari (,,chapu tala*) se postupné vyvinulo 108 rytmickych
utvart a pozdéji 175¢lenny soubor rytmickych variant, ktery se dale rozsifoval
na zékladé logickych kombinaci a souvislosti.??)

Je pozoruhodné, Ze vyvojové tendence ¢inského, indického (a jak uvidime
i feckého) tonového systému maji obdobné rysy. Podobné jako ¢insky systém,
i indicky byl po vykrystalizovani v praxi obohacovan rizné rychlymi glisandy,
trylky, dynamickou a sénickou diferenciaci, mixturami apod. To ma dilezité
pri¢iny i dusledky. Uvolnéni zvukového prostoru v ramci propracovaného tono-
vého systému tvori tu zvlastni syntézu racionalné-emocionalni slozky indické
hudby. I zde, obdobné jako v €inské kultufe se hudebni vyvoj v souvislosti
s prohlubovanim spolecenského a vé€deckofilozofického poznani soustfeduje
na organizované uvoliovani vyzralé melodicko-rytmické soustavy, v niZ se
odehrava hlavni hudebni déni. Jsou tu ovSem i nékteré dalsi systémové souvis-
losti. Patfi mezi né predevSim dominantni uplatnéni kvinty a oktavy. I to tyto
exotické kultury sblizuje s hudebni soustavou feckou a s tradici evropské hud-
by. Princip kvinty a oktavy je, jak uvidime dale, zdivodnitelny akusticky, ale
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ma i hlubsi smysl stavebné-noeticky: Vnasi do hudebni skladby organizaci
centralniho ténu, a tim i pojeti systémového pocatku a konce se vSiemi hudebné
stavebnymi, obsahovymi a noetickymi pfi¢inami a disledky.

Tyto poznatky maji, jak uvidime, principialni vyznam a budeme se s nimi
v nejriznéjSich souvislostech setkavat. Pokusme se souhrné charakterizovat
jejich podstatu:

1. V intelektualnim rozvoji se u vyspélych spoleénosti hudebni tvorba
realizuje v ramci prohlubovani tonové a rytmické organizace hudebniho systé-
mu. Hlavnim principem této tonové organizace je uplatnéni oktavy a kvinty
(ev. obratu kvarty), a tim systémového pocatku a konce, tj. uzavrenosti, ukon-
cenosti, vyhranénosti systému.

2. Na vrcholu intelektualniho rozvoje spole¢nosti na vrcholu organizace
hudebniho systému, potieba tvotivé volnéjSiho, bezprostredniho Zivotniho pro-
jevu, vnasi do této tonové usporadanosti tendence ke zvukovému uvolnéni, ten-
dence k rozplynuti systému ve zvukovém prostoru.

Tyto poznatky se vztahuji na hudbu indickou i &inskou a je otazka, zda
maji obecnéjsi, nad¢asovou platnost. Zatim lze pouze predpokladat, Ze tu jde
o zakonitou tendenci lidi v organizované spole¢nosti vymanit se z postaveni,
do kterého ¢loveka tla¢i racionalni spole¢enské poznani, vymanit se z tvir¢iho
hudebné systémového sevieni. Jakoby se tu uplatfiovala ptirozena potieba
¢lovéka ozivit v ramci systému spontanni, podvédomé hudebni projevy, zna-
mé z hudebni praxe predhistorického obdobi.

K odpovédi na tento predpoklad mame dosud malo historickych pozna-
tkid. Bylo ovSem nutné jej vyslovit, protoze ve starovéku zname hudebni kultu-
ru, kde se tonova organizace na principu centralniho hudebniho tonu a systé-
mové ohrani¢enosti disledné neuplatnila. Mam na mysli malajsko-indonéskou
oblast. Pentachordalni a heptachordalni malajsijské tonové soustavy jsou in-
tervalové znaéné labilni a tato labilita zpisobila, Ze byly organizovany i neok-
tavove. ,

V praxi se skladatel-interpret ¢asto fidil snahou uzivat stale priblizné stej-
nych intervald (princip systému ,,slendro‘‘) nebo sttidat intervaly riznych nejca-
st&ji t¥i, navzajem odli$nych velikosti (princip systému ,,pelog*). Systém mu vy-
mezoval jen ramcovy zvukovy prostor.

I zde tedy doslo k jisté stupfiové organizaci, ale nikoliv za ¢elem pevné
systemizované tonové soustavy, tedy za ucelem presunuti kompozi¢ni vahy na
melodickou linii, ale s cilem usporadat terén pro organizovanéjSi, soustredénéjsi
vyuziti celkového zvuKkového komplexu (,,melodicka organizace* toni intonac-
né labilnich je tu spiSe stavebnym pozadim celkové zvukové predstavy). Ptici-
nou je bezpochyby svérazny kulturni vyvoj této civilizace, vyznacujici se do-
dnes vyraznou originalitou a jednotnosti mravi a zvykt, ktery se v hudebni
oblasti utvarel spontanéji, bez pfimého zasahu analytickych filozofickych
a hudebné teoretickych soustav.
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Na tomto svétovém pozadi se tedy rodil hudebni systém recky, ktery us-
mérnil zaklady evropské hudebni tradice. To nebylo vZdy podle mého nazoru,
spravné interpretovano. Nedocenila se skute¢nost, Ze po dlouhém, mnohatisi-
ciletém vyvoji pravéké hudby se vyvinuly slozZité systémy celé fady hudebnich
kultur, na které pfimo i nepfimo navazala kultura fecka. Zakladni obdobné
principy téchto systémi vykrystalizovaly ve vyvojovém stadiu, kdy si ¢lovék
zacal podtizovat zvuk, ucinil ho nastrojem realizovani svych potfeb a zacal
i s jeho pomoci odhalovat objektivni zakonitosti svého byti. Zvuk tu vystoupil
jako element vysSiho organizovaného a funkcniho komplexu hudby. Cilevédo-
most, sebeuvédoméni, schopnost zevSeobecnéni, védoma obrazotvorna pred-
stva a individualnost hudebnich tvirci, to jsou spolecné atributy védomi, které
vedly ke vzniku hudebnich systémi organizujicich zvukové prostredky. Rozdily
mezi pravékymi hudebnimi nastroji a nastroji téchto kultur nejsou pouze kon-
strukéné zvukové, ani je netvofi pouze zmény v technice nastrojové hry, tvori
je predevsim skute¢nost, Ze v historickych kulturach je v tvorbé, interpretaci
a ve vnimani nastrojové hry zvuk organizovany v systému.

Propracovavanim a védeckym zdivodiniovanim téchto systémi pronika
do skladebného procesu stale vice racionalni stranka. Po¢inaje feckou hud-
bou, mnozZi se autentické doklady tvorby, které nAm umoziuji zkoumat, do ja-
ké miry tato systémova organizace zvuku ovlivnila bezprostfedni uplatnéni
hudebniho nadani a ptfimé ztvarnéni lidské podstaty hudebnich tvirci.
Evropska hudba vyrostla ze zakladi, poloZzenych feckou civilizaci a vytvotila
nesporné, trvalé hodnoty. Jejich zhodnoceni, posouzeni systémovych zakladi
z nichz se velka dila zrodila, je ovSem mozZné pouze na zaklad€ poznani pozi-
tivnich stranek kultury pfedchazejici, hudby pravéké. Pokladam proto za uéel-
‘né, diive neZ prikro¢ime k souvislému vykladu vyvojové linie hudebnich systé-
mu evropské hudby, shrnout jesté jednou naSe poznatky o pravéké hudbé. -

Jak jsme uz poznamenali, k podstatnym svéraznostem této hudby patfi
jednota vyjadieni. Clovék v této dobé nerozliSuje mezi vokalni a instrumental-
ni hudbou. Pro né€ho byla ,,jen hudba znéjici.*“?¢) ,,On nezpiva proto, ze touzi
po zpévu, ani proto, Ze chce vyjadrit svou naladu, nebo Ze by se chtél rozvese-
lit. Zpiva proto, Ze si to vyZzaduje urcita ptilezitost. Zpév, tanec, oslava nejsou
zabavou . .. ale povinnosti a praci“ — konstatuje po dlouholetém studiu této
hudby jeden z ptednich svétovych odbornik.?)

V popitedi tviréiho zajmu pravékého hudebnika neni racionaln€ hudebni
ovladnuti systému, ale spontiné¢ odhalovana zvukova a tomova pisobivost
a konstrukcni sila. K tomuto uelu hudebni tviirce vyhledava, vytvati a voli
hudebni prostiedky?®).a po jejich ovladnuti bezprostfedné realizuje hudebni
tvorbu. Podstatné je, Ze po cela tisicileti se na této tvorbé zucastiuji vSichni.
Neni podstatného rozdilu mezi skladateli, interprety a posluchaci. Jde nanejvys
o jakési rozdéleni uloh v ¢innosti, ktera patii v zivoté téchto lidi k nejvyznam-
néjsim. Tyka se pfimo podstaty jejich Zivota. Z hloubi jejich lidské bytosti, na-
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sobené spole¢nymi bytostnymi potfebami, vlastnostmi a zajmy vyrista citény,

podvédomy hudebni fad, otevieny dalSimu konstrukénimu a zvukovému do-

tvareni. Jeho zvukova a rytmickokonstruk¢ni slozitost — dnes bychom fekli,
az do nepiehlednosti — a zaroven obdivuhodna usporadanost této vyjadfovaci
slozitosti je nepochybné vytvatena bez logicko-racionalni ucasti.

Podstatna je pritom nepiedstavitelna pisobivost zvuku této hudby, rozvi-
nuta do originalnich, sugestivnich hudebnich linii,?’) které obsahuji i melodic-
ké skupiny toni; ale obsahuji je jako nedilnou soucast zvukové rytmického
strukturalniho celku,?®) ztvariujiciho individualni a skupinové psychosomatlcke
zaklady Zivota lidi této doby.

O pravéké hudbé nam vypovida neptimo rekonstrukce skladebnych po-
stupi, konkretizovana do urcité miry doklady nedavnych a sou¢asnych tzv.
,primitivnich hudebnich kultur.*“??) Poznatky nasi druhé a tfeti kapitoly nam
daly zaklad nejen pro hlubsi pochopeni této hudebni kultury, ale i pro vyvoze-
ni obecnéjSich zavéri z jeji existence.

Zvukové rytmicka a stavebné strukturalni sugestivnost této hudby doka-
zuje, Ze stupen spolecensko-kulturniho vyvoje a hodnota hudebni tvorby se nejen
nekryji, ale jsou ve zvlastnim, zakonitém rozporu. To doklada spravnost nasi
uvahy na pocatku této kapitoly.

1. V hudbé pravékych kultur vystupuje, jako témér vylucny zaklad skladebneho
procesu nevédomy proces zrodu syntetického hudebniho ztvarnéni zvlastniho,
extatického psychosomatického stavu skladateli — interpretd — ucastnika
hudebni produkce. Tedy stranka, jez ma rozhodujici podil na umélecké hodno-
té hudebni tvorby.

2. Zvlastni, kolektivni ucast na tvircim procesu nahrazuje pozdéjSi emotivné ra-
cionalni stranku hudebné koncep¢ni vystavby skladby (ktera se muzZe realizo-
vat teprve na zakladé vykrystalizovaného hudebniho systému); tato podvé-
doma koncepcnost skladebného procesu ma charakter bezprostredné syntetic-
ky (na rozdil od pozdéjSich procesi, kdy s racionalné emotivni strankou,
nastupuje metoda analyticka, systémova a na hudebni koncepci se podili
intelektualni usporadanost).

V tomto smyslu je pravéka hudba vyjimecnym, neprekonanym a nedostizi-
telnym hudebné-uméleckym utvarem. Racionalné emotivni zaklad spole€ensko-
kulturniho rozvoje lidstva, rozvijejici emotivné racionalni strinku hudebné
skladebného procesu, vytvati novou kapitolu hudebni historie, jeji novou kva-
litu, ale zaroven krok za krokem ,,likviduje* uméleckou hodnotu pravéké hud-
by. To je i podstatou zvlastniho rozporu mezi vysoce svéraznou umeéleckou
hodnotou pravéké hudby a nizkym stupném spole¢enskokulturni irovné pra-
veké civilizace.

Tim vyvstala otazka, v ¢em je hodnota historické etapy vyvoje hudby, kte-
ra dala vznik fad€ hudebnich systému. Z ni vyplyvaji dalsi otazky: Jaky je umé-
lecky smysl téchto hudebnich systémii? Jaky je jejich podil na umélecké hod-
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noté€ tvorby? Zda a ¢im oplodiuji hudebné skladebny proces? Odpovéd bu-
deme hledat v analyze hudebnich systémi evropské hudby. Vyjdeme od jejiho
tradi¢niho historického pocatku, od hudby fecké, o jejiz propracovanou sou-
stavu se v hudebni teorii opiral témért cely stftedovék a jejiz akusticka, obecné
kulturni a sociologicko-vyznamova &ast plati v podstatnych rysech jesté dnes.
Co je tedy jadrem hudebniho systému fecké hudby a jaka hodnotici kritéria
z ného lze vyvodit?

Dé€jiny hudby konstatuji, Ze témét vyhradnimi nastroji fecké umeélecké
hudby byly kithara s lyrou, aulos, harfa, flétna, Panova pistala, varhany a sal-
pinx (rovna kovova trubka)??) — tedy nastroje s pevné vymezenymi tony. ,,V
Recku kolébkou vlastni hudby, je hra nastrojova . . . tyto Zivly instrumentalni
pusobily pak velmi mocné i na ustaleni se hudebnich principi hudby vokal-
ni, piSe po dlouhém studiu fecké hudby Zd. Nejedly *!)

Plvodni, predhistorické jednotné, hromadné tvofeni a vnimani hudby je,

obdobné jako v asijskych kulturach a v Egypté, ve starém Recku nahrazeno
oddélenim skladatele — interpreta a posluchace. Skladatel — interpret na své
spoluobdany piisobi stupném své instrumentalni a hudebni dovednosti, snazi
se ovladnout jejich duSevni a ob&ansky Zivot. ,,Uzka souvislost fecké hudby
s Zivotem spoleénosti té doby obraci pak pozornost i k socidlnimu vyznamu
hudby, ¢imZz vznika neméné dilezZita sociologie a filosofie fecké hudby...
Snaha po dokonalém a tudiz i rozumovém ovladnuti vSech stranek uméni ve-
de v této dobé i k prvni soustavné teorii hudby, jez je zaloZena jiZ na zcela ur-
Citych pfedpokladech technickych i estetickych, a proto ma i sviij velky vy-
znam historicky*, piSe Zd. Nejedly. Lze fici, Ze princip tonového usporadani
charakterizujici systém fecké hudby, je zdkladem hudebniho vyvoje ve starém
Recku. -
Ale nejen to. Je zakladem celé, 2 500 let trvajici evropské civilizace a ur-
Cuje i nas dnesni pristup k hudbé, se vSsemi dusledky z toho vyplyvajicimi. Jinak
feCeno, v fecké hudbé nachazime v zarodeéném tvaru ,,odpovéd*‘ na téemeér
vSechny problémy i naseho hudebniho vyvoje. Z tohoto hlediska jsou zpilisoby
a promény tonového usporadani evropské hudby, jen variantami téhoZ princi-
pu. Lze to prokazat? Pokusme se o to.

Za¢neme problematikou ladéni feckych hudebnich nastroji: Pjivodni la-
deni strun na kithate bylo dorické.??) Pokud méla byt provedena melodie jiné-
ho rodu nez dorického, bylo nutné ji z piivodniho ladéni preladit. To dokazu-
je, Ze v praxi se nejéastéji vyuzivalo systému jedné toniny (dnes bychom rekli
diatonického). Nastroje loutnové a harfové byly rizného druhu a rozsahu.

(Napt. tzv. ,,epigoneion‘ mélo asi 40 strun.) Zde miZeme vystopovat na-
vaznost na hudebni kulturu egyptskou, kde byla harfa vyznamnym hudebnim
nastrojem.
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Tykalo se to i dalsich hudebnich a jinych poznatki. Rekové ovsem prev-
zali u¢eni a poznatky starych Egypfani kriticky a po svém je pretvofili. Dika-
zem je mj. skuteénost, Ze oba uvedené nastroje sice ,,méli ve zna¢né ucte€ i pro
jejich velké stari i pro jejich cizi piivod, ale nikdy v nich nepfestali vidét na-
stroje vyjime¢né, jez nemély vyznamu pro pravidelny vyvoj jejich hudby.*3?)
Hlavnim diivodem byla fecka orientace na linearni rozvijeni fadu ve vztazich
mezi tony. Zde Rekové spatfovali cestu k poznani podstaty hudby, jakozto na-
stroje k ztvarnéni podstaty ¢lovéka, ve vztahu k podstaté svéta a vesmiru. To,
co praveky ¢loveék bezprostiené, kolektivné v hudebni tvorbé resil, élovek anti-
ky se snazil racionalné uchopit a cilevédomé vyuzit.

I tato tendence poznamenala celou evropskou civilizaci az do 20. stoleti.
O vztahu ,,hudebni harmonie* a Pythagorovy filosofie si napf. poznamenal
Lenin®): ,,Subjektivni, ve slySeni jednoduchy pocit, jenZ vSak v sobé obsahuje
pomér, pripisuje Pythagoras rozumu a pevnym uréenim mu je vydobyl .. po-
hyb nebeskych téles — jeho harmonie — pro nas neslySitelna harmonie péji-
cich nebeskych sfér (u pythagorovci). Aristoteles o nebi: Ve stfedu umistili
pythagorovci oheri, zemi vSak pokladali za hvézdu, ktera v kruhu obiha kolem
tohoto ustfedniho télesa.. Ale tim ohném u nich nebylo slunce.* Lenin tu
spravné upozoriiuje na tendenci starych Reki spojit vyklad téchto nad&aso-
vych otazek, s konecnosti clovéka, vytvorit antropocentricky systém lidské ori-
entace, na principu racionalni uchopitelnosti. Lenin o tom dale pise: ,,Pfitom se
nedrzi zdani smyslua, nybrz divodia.

Sledujeme-li dale tyto fecké nazory na hudbu, zjistime, Ze odtud je uz pti-
ma cesta k vymezeni hudby: Deset sfér, ¢i drah, ¢i pohybu deseti, nasi zemi
nejblizSich planet®*) ,,vydava, jako vse, co se pohybuje, Sum; ale kazda jiny
ton, podle rizné velikosti a rychlosti . . . Tato je uréena riznymi vzdalenostmi,
jez jsou k sobé€ navzajem v harmonickém poméru, jako je tomu u hudebnich
intervali; tim pak vznikd harmonicky hlas (hudba) pohybujicich se sfér
(svét)“. .

Ponechme stranou étylizaci této mySlenky. Zamétme se na jadro sdé€leni
a zjistime, Ze se s obdivuhodnou pronikavosti dotykaji podstaty sou¢asnych
uvah o psychosomatickych zakladech hudby. V§imnéme si, Ze tu je v jedné ro-
vin€ uveden termin ,,Sum* a ,,ton*. Tén je u Pythagora racionalni podoba Sumu
a vystupuje do popredi v okamziku, kdy se v tviréim procesu nahradi pochody

- bezprosttedné podvédomé védomé racionalnimi. Hudebni struktura se pak stava
tvir¢im problémem vztahu mezi tény.

Jakou ulohu tu ale hraje psychicka sféra ¢lovéka? ,,O dusi pythagorovci
minili, Ze dusSe je slune¢ni prach‘, poznamenal si Lenin a dodal: ,,V dusi je
sedm kruhi (elementli) podobné jako na nebi. (Aristoteles: O dusi, 1.3.) Py-
thagorovci: dohady, fantasie o shodé makrokosmu s mikrokosmem . . . Naraz-
ka na slozeni hmoty ... Ze slunce pronika paprsek hustym a chladnym ethe-
rem etc. — pythagorovci uznavaji ether . .. Dohad o etheru tedy existuje tisice
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let, ale ten zistava doposud dohadem. Nyni je vSak jiZ pripraveno 1 000krat vi-
ce podkopu, vedoucich k feSeni otazky .. .*“33)

~ Zde je nutné uvést n€kolik zasadnich poznamek. Zminili jsme se, Ze vznik
hudebnich systémi v antice jakoZto racionalni organizace tonového materialu
je nerozlu¢né spjat se systémem racionalnich myslenkovych soustav a tvori
s nimi vyvojovou fadu, po¢inajici zhruba v dobé 600 let pf. n. L. Jak si ukaze-
me, tato vyvojova, systémova fada ma pres své odliSnosti a odstiny principial-
ni jednotu, podléhajici pozoruhodné vyvojové zakonitosti. Lze ji vyjadfit kru-
hy, vyvijejicimi se ve spirale. Lenin to ukazuje na vyvoji filosofickych systé-
miu: ,,Kuhy ve filosofii. Je nutna chronologie osob ?*, taZe se Lenin, a odpovi-
da: ,Nikoli!“ A dale uvadi tuto pozoruhodnou periodizaci mySlenkovych
systému: ,,Anticka: od Demokrita k Platonovi a k dialektice Herakleitové. Re-
nesance: Descartes versus Gassendi (Spinoza?) -

Nova: Holbach-Hegel (ptes Berkeleye, Huma, Kanta), ... Feuerbach-
Marx. %)

Co predstavuje tento vycet jmen genialnich mysliteld?

V zasadé¢ jednotné poznani, s ohranicenymi okruhy odstini v kaZdém pristu-
povani, priblizovani se ke skutecnosti — s filosofickymi systémy, které z kazdé-
ho odstinu vyristaji v celek. Lze pravem pfedpokladat, Ze se promitaji do jed-
notného principu ténové organizace, s ohranicenymi okruhy odstini v kazdém
pristupovani, pribliZovani se hudbou ke skutecnosti, s hudebnimi systémy, které
z kazdého odstinu vyristaji v celek, vykrystalizovaného zpiisobu hudebniho vy-
jadfovani. V tomto smyslu hudebni systémy a jejich vyvoj uzce souvisi s filo-
zofickymi systémy a s jejich vyvojem. Souvisi ale nekryji se! Maji vlastni, spe-
cifickou problematiku na specifice filosofick¢ho poznani nezavislou. V ¢em je
tedy souvislost? ;

I kdyz nelze hovorit o totoZnosti, jak uv1d1me v kulminaénich obrysech se
periodisace hudebnich systémi styka s Leninem narysovanou periodisaci systé-
mi filosofickych. Je to tim, Ze i hudebni systémy jsou nastrojem pristupovani,
pribliZovani ke skutecnosti a filosofické systémy je pomahaji dotvaret, prohlubo-
vat.

Znamena to, snad Ze je 1ze roz¢lenit a zhodnotit obdobnym zpiisobem ja-
ko systémy filosofické (tj. na materialistické a idealistické)? Domnivam se, Ze
je nutno odpovédét nikoliv. Jde o zcela odlisny zpsob ptibliZovani ke skutec¢- .
nosti a pro jeho hodnoceni plati proto jina, specialni kriteria. Lze zjednoduse-
né fici, Ze pro vyvoj hudebnich systému (nikoliv hudebni tvorby samé!) ma filo-
sofie vyznam predevSim svymi pozitivnimi strankami. K tomu podrobnéjsi vy-
svétleni: ’

Je znamo, Ze lidské poznani nejde pfimou linii, nybrz ktivkou, jeZ se
pravdé nekonecné piibliZuje na zpisob fady kruhd, spiraly, Filosoficky idea-
lismus pfedstavuje na této cesté nejen odtrZzeni od hmoty, od ptirody, ale zaro-
vei i ,jeden z odstinli nekonecné slozitého poznani (dialektického) clovéka. “3%)
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Tim si lze vysvétlit, Ze k prohloubeni a plodnému rozvoji hudebnihoc sy-
sttmu mohou prispét i filosofické systémy idealistické. (Na prelomu 19. a 20.
stoleti naseho véku naptiklad prispéla k rozvoji syst¢ému hudebniho impresio-
nismu idealisticka, z hlediska spoleéenského vyvoje retarda¢ni a pravem Leni-
nem kritizovana filosofie empiriokriticismu.)

Z toho plyne, Ze hodnotici kriteria je nutné predevsim vyvodit ze struktury
samotnych hudebnich systémii, z moZnosti a schopnosti, které poskytuji hudebné
tvircimu procesu zmochovani se skutecnosti. Tento odborny rozbor nelze obe-
jit, ani ni¢im nahradit. Nelze jej ovSem provést izolované od problematiky my-
Slenkového vyvoje lidstva.

V tomto smyslu je nutné zamérit dalsi nase avahy.

IV.

O systému feckych tonovych soutav pojednava zevrubné a pirehledné cela
fada zahrani¢nich a naSich publikaci.??) Soustfedime se proto na otazku jejich
souhrnné charakteristiky a hodnoceni z hlediska vyznamu hudby v feckém Zzi-
voté. Je zcela zvlastni: ,,vidime v ném jesté stopy ptivodniho, primarniho a¢in-
ku hudby, jemuzZ prvotni naivni ¢lovék podléhal nutné i bez vyhrady, vidime
v ném vsak jiZ i rysy dokonalého uvédoméni o mravnim u¢inku hudby na ¢lo-
véka, intelektualné i eticky jiz zcela vyspé€lého. Z téchto dvou prameni, zdan-
livé protichidnych, ve skute¢nosti vSsak naopak sob€ velmi blizkych a krasné
se doplitujicich, prysti viechen fecky nazor na hudbu. Recky &lovék podava se
s uplnou naivnosti kouzlu hudby, ale pravé proto, Ze tak siln€ citi jeji moc,
uvazuje o ni, o kvalité jejiho vlivu.*3%) Proto Rekové jiz zpodatku se snazili in-
telektem ovladnout hudebni postupy, techniku vystavby hudebniho dila a je-
ho provedeni. Zrodila se fecka teorie hudby a s ni systematizace tonového ma-
terialu. Nejedly podle mého nazoru velice spravné v této souvislosti upozor-
nil, Ze teorie je vZdy véda, a proto se fidi védeckymi zakony a ovSem i védec-
kymi metodami své doby, zatimco umeéni je ji pouze materialem. Jinymi slovy,
teoretické zobecnéni neni vérnym obrazem své doby, a proto jeho ztotoziova-
ni s praxi je nepfipustné, vedlo by ke zkreslujicimu obrazu hudby této doby.
Ovsem hudebni systémy tvofi ramec, uvnitf kterého se hudba té které doby
realizuje a teorie se zpravidla snazi vylozit i ty umélecké postupy, které z toho-
to ramce vybocuji.

Tak tomu bylo i ve starém Recku.

Zavaznost zobecnujicich modelti pro hudebni praxi byla dana na pocat-
ku dvéma nespornymi dukazy, jejichz dilezitost potvrdily teoretické poznatky
orientalnich a jinych hudebnich kultur:

1. matematickymi.
Hudebni prvky byly redukovany na ¢isla (tj. na rychlost a délku zvuko-




vych vin, ¢asovy pomér rytmickych dob), takZze hudebni fad a tim i kriterium
hudebni dokonalosti, harmonie, mohlo byt prokazano hodnotami matematic-
kymi.
2. akustickymi.

Platon a hlavné Aristoteles a jeho Zaci pak prisli se zkoumanim dalsi ro-
viny dikazi, vychazejicich z védecké analyzy pocitki sluchovych.

Tyto poznatky se promitly do vysvétleni ptibuznosti tont v posloupné ra-
dé. Pomohly zobecnit poznatek, ze vybér tont, z nichZz se melodicky projev
sklada, je tizen zakony (,,harmonii‘‘), které 1ze vyjadtit riznym ténovym uspo-
fadanim (,,harmonie* dorska, ionska, aiolska, frygicka, lydicka a dalsi od nich
odvozené). Recké pojeti harmonie je tedy odlisné od pojeti dnesniho, vztahuje
se na zakonité usporadani tonové rady.

Zakladni mirou tohoto stupfiového usporadani byl sled &tyf tonid za se-
bou, tetrachord. Vzajemny pomér toni v fadé mohl byt sice rozli¢ny, ale —
jak si Rekové experimentalné ovéfili — nékteré tony se k jinym druzily lépe
(,,konsonantnéji*, ,,harmoniétéji*‘), jiné méné uspokojivé. Zde Rekové vysli ze
zkusenosti pfedchazejicich hudebni kultur. Je pozoruhodné, Ze byly az dosud
velice malo zkoumany styéné body fecké hudby s mimoevropskymi civilizacemi,
nebot pravé ty nas vedou k pochopeni podstaty feckého hudebniho systému
i jeho osobité svéraznosti. Pri¢inou byla patrné skute€nost, Ze o kultufe, ktera
na feckou hudbu nejvice pilisobila, o systému hudby egyptské, vime nejméne.
To podstatné nam ovsem archeologické V)’Izkumy pifece jen sdéluji. Mame
k dispozici napt. egyptskou kresbu z doby kolem roku 2750 pt. n. 1, kde je vy-
obrazen orchestr o sedmi hracich, z nichZ dva hraji na strunné nastroje a tfi na
dechové, priemz dva prostfedni, jak se zda, tleskaji rukama rytmus a zaroven
tak dotvareji zvuk skladby.??)

Z toho plyne, ze egyptska hudba pracovala s tonovym usporadanim rela-
tivné vysoké organizace, které systematizovalo tonovou vysku, barvu i rytmus.
I k tonovému usporadani archeologie prinesla zajimavy doklad. Garstang na-
Sel pred ¢asem dvé egyptské flétny, jejichZ stari se datuje do doby nejméné
2000 let pt. n. 1. Flétny udavaji osmitonovou fadu toni:

C D, E F Fis, G, A, H

Tato fada se shoduje s jadrem tzv. ,,uplného systému‘‘ fecké hudby.*?)
Slozity teoreticky vyklad tohoto feckého hudebniho systému (jehoZ princip
dale uvedeme), tedy nedokazuje, ze Rekové vytvotili novou hudebni sestavu.
Spravné;jsi je tici, zZe Rekové po svém zdivodnili hudebni systém, ktery vykrysta-
lizoval v civilizacich predchozich, nebof egyptska kultura vstiebala — jak jsme
uvedli — projevy hudebni kultury sumerské a babylonskoasyrské. (V sumer-
ské kultufe, patrné jedné z nejstarSich vysokych kultur lidstva, najdeme nejen
nejrané€j$i svédectvi o hudebni ¢innosti €loveéka, ale je znamo, Ze Sumertim by-
la vlastni jiZ i velmi rozvinuta kultura hudebni.)*)
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Z toho plyne, ze fecky hudebni systém, na jehoz zakladech vyrostla orga-
nizace evropské hudby, je nutno chapat jako soucast celosvétové civilizace
historické epochy lidstva a ptat se, jaky je jeho hlubsi, principialni smysl.

Odpovidam na tuto otazku tentokrat dfive, nez pfikroim k podrobné;jsi
hudebni dokumentaci, abych mohl v hudebnim rozboru sledovat to, co je
v fecké kultufe opravdu nové, osobité, inspirujici.

Principialni smysl hudebnich systémi tzv. historické epochy lidstva ne-
pochopime, podle mého nazoru, ze samotné hudebni organizace, ale pouze
v jednot€ se spoleCenskymi podminkami vzniku organizace hudebniho vyja-
dreni.

Ptes vSechny nazorové odchylky a odstiny pristupoval starovék k vykladu
Zivota a svéta z téhoz zakladniho aspektu, ktery urcil spole¢né rysy noetiky
i hudebné systémového uspotadani. Pokusme se jej zobecnit:

1. Svétonazorovy vyklad byl u starovékych mysliteli antropocentricky
a tim uzavreny. Tam, kde byla tato antropocentri¢nost a uzavienost presahova-
na, bylo to v zasadé piesahovani uvnitt lidské predstavy a tedy ,,uzaviené*.
Z toho vyplynula univerzalni tendence k uzavienosti hudebné systémového
usporadani. -

2. Jakékoliv lidské poznani si vynutilo rozdil mezi absolutnim a relativ-
nim, vynutilo si analyzu, odhaleni rozpori uvnitf poznavaného jevu, sledova-
ni vyvoje téchto rozpori, izolovani jednotlivého. Teprve materialisticka dialek-
tika zdlivodnila jednotu protikladi jakoZto soudasti jednoty svéta. Tim ovSsem
pochopila pouze vztahy mezi ¢astmi, ale tyto jednotliviny, vysledky analyzy,
nezlikvidovala. (Podstata poznani vézela mnohem hloubéji a blizily se k ni
dalsi evropské historické epochy a staré orientalni kultury.)

'V hudbé se tato univerzalni analyticka stranka historické 'civili_zace pro-
mitla do krystalizace zvuku v tény. Modely feSeni analyzy skutednosti, rizné
v ruznych civilizacich, se projevily riznymi systémy tonového usporadani. Az
na'vzacné -vyjimky to byly systémy uzaviené ve své definitivnosti, ukonéenos-
ti. MoZnosti realizace tohoto uspotradani zvukii — toni nebyly nahodné, ne-
bot hudba timto systémovym uspofadanim neprestala ztvariiovat jednotu ¢lo-
véka a svéta. Tyto moznosti-realizace postupné odhalila akustika a hudebni
psychologie. OvsSein realizace samotna krystalizovala v principialni jednoté
mySlenkovych a hudebné soustavovych systémi tonového usporadani.

To vysvétluje, pro¢ v hudebni praxi vsech civilizaci je hudebné soustavo-
vé usporadani na vrcholu kulturniho vyvoje prekradovano, pro¢ je toto pre-
kra¢ovani umeélecky dilezité a pro¢ se je hudebni teorie marné snazi zahrnout
do soustavy a tim ,,uzakonit*. To je zavazny a aktuilni poznatek, k némuz se
v zavéru podrobnéji vratime, protoze se dotyka problematiky psychologie hu-
debni tvorby. Napéti mezi hudebnim systémem a hudebni tvorbou nelze vyre-
$it nastolenim ,,vylepSeného*‘, rozsifeného, nebo nového systému, protoZe na
vrcholu kulturniho a myslenkového vyvoje dochazi ke kvalitativnimu zvratu
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v postoji k Zivotu a svétu, a ten si vyzaduje novy pristup k feSeni samotné pod-
staty hudebni tvorby a jejiho smyslu. Pro tento novy ptistup nedava dosavad-
ni hudebné systémové usporadani dostate¢ny hudebni prostor. To je ovSem
otazka, kterou se budeme podrobné zabyvat pozdé€ji: nyni se vratime ke zkou-
mani principu systému fecké hudby, abychom si ujasnili podstatu, smysl
a ulohu zakladt, na nichz je vybudovana evropska hudebni kultura.

V.

Dolozili jsme si, ze Rekové navazali na ténové.soustavy provéfené tisici-
letimi, védecky je zdiivodnili a propracovali. Zminili jsme se také, Ze princi-
pem jejich systému se stal tetrachord a Ze jejich usili o vytvotfeni jednotné sveé-
tonazorové soustavy se promitlo do usili o vytvoreni jednotného zakladu fec-
ké hudby. :

I zde Rekové vyili z provétenych poznatki, jejichz pravdivost experimen-
talné prokazali. Vychodiskem jim byl obecné platny zakon, ktery konstatuje,
e dva tony spolu dobie znéji, kdyz pomér jejich kmito&tli miize byt vyjadien

malymi ¢isly, a éim mensi jsou tato ¢isla, tim ,,harmoniété;jsi*, ,,konsonantnéj-
§i“ je vyznéni. Uvahu zalozili tomto srovnani:

Interval Pomér kmitoétu B
se v poméru
unisonovy vztah 1:1 1
oktavovy vztah _ 2:1 2
kvintovy vztah , 3:2 3
kvartovy vztah 4:3 4

Cinsti filozofové doby Konfuciovy pokladali &isla 1, 2, 3, 4 za vzor doko-
nalosti, a také Rekové z nich vysli. Unisono 4 oktava se ukazaly uspokojivymi
intervaly k vyjadfeni uzavrenosti systému. I to provétily pfedchozi kultury.
Dal$im principem systému se stal interval kvarty. Ze to byla kvarta, mélo né-
kolik divodi:

Za prvé: Rekové zasadné vychazeli z hudebni praxe. DrZeni kithary, jejiz
struny umoznily pojmenovani jednotlivych téni, spoluur¢ilo uspofradani sy-
stému: ,,ton vySkoveé nejhlubsi, jenZ byl hran na strun€ od téla nejvzdalenéjsi,
a tim prostorové nejvyse lezici*, byl chapan ,,podle svého mista na kithare jako
nejvyssi.*“4?) Z toho hlediska bylo usporadani tont sestupné a hrani¢nim inter-
valem tetrachordu se stala spodni kvarta.

Tento zvlastni prakticky ztretel nemél prirozené€ pouze interpretacni prici-
ny. V Aristotelovych ,,Problematech* se do¢itame, Ze jsou lepsi melodie, jez
postupuji shora doli nez naopak, zni harmoni¢téji, jako, podle Aristotela, vi-
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bec hloubka po vysce zni lépe, nez naopak. Ve spisu ,,Politika*“ Aristoteles hle-
da zdivodnéni v pocitech hmatovych: Vyska je tolik co Spicatost, hloubka to-
lik co tupost. Hloubka t6nova, objemem vétsi, zni proto uslechtileji a prijemné-
ji neZ vysoky tén. I duSevni vlastnosti zadaji si, podle Aristotela, pfiméfenou
vysku: statecnost, velkomyslnost apod. vyzaduji hlubsi ton, néZnost, nebojovnost
apod. zase vySSi. Aristoteles toto zdivodnéni pak rozviji na dalsich dikazech
ze Zivota i ptirody. Jeho argumentaci v Zadném piipadé nemiZeme upfit vahu
a opodstatnéni.

. Jak je vidét, fecky systém byl mnohostranné propracovany, zdiivodnény,
experimentalné ovéreny, pouceny kulturni tradici a koordinovany s instru-
mentalni praxi.*’) V této propracovanosti by stézi naSel vaznéjsiho konkuren-
ta. (V zadném ptipadé jeho sestupnou organizaci nelze hodnotit jako znak te-
oretické nevyzralosti nebo dokonce jakéhosi omylu, jak se né€kdy soudilo.
Tento kriticky soud ovSiem mél, jak si ukaZeme, i racionelni jadro, které je nut-
né rovnéz zvazit. To se ale tyka jiného systémového feSeni Zivotni pravdy.)

Za druhé: Kvartovy princip systému byl zarovei vysledkem pozoruhodné
uvahy: logicka konstrukce, rovnéz obecna vsem systémim vyspélych hudeb-
nich kultur, je charakteristickou strankou hudby nasi civilizace, a tvofi s ostat-
nimi strankami systému jednotu. '

Rekové poznali, ze kvartovym postupem lze vyderpavajicim zpisobem
urcit vSechny tony jejich aplného systému:

bl f, cl, g d A E Hi

Ctyti tény, tetrachord, a jejich uspokojivé usporadani se staly principem
jednotného feckého hudebniho systému. Rekové logicky zjistili, Ze jsou moz-
né pouze tfi, charakterem odlisné tetrachordy. OdliSnost tvofi piilton, ktery te-
trachord uzavira:

a,g f—e tetrachord doricky
gf—ed frygicky
f—ede lydicky

(Tony h, a, g, fnetvofi rozsah &isté kvarty a postradaji pulton. Proto byly
vylouéeny jako princip systému. Jak je vidét, v fecké teorii se disledné uplat-
nila zasada uzavienosti. O tom ale podrobnéji dale.)

Na ostatnich stupnich jsou tetrachordy strukturou odpovidajici uvede-
nym tfem a lze je k nim pfifadit:

edc—h k dérskému
dc—ha k frygickému
c—hag k lydickému

Stupnice je proto charakterizovana dvéma tetrachordy. Neni pouhym sle-
dem tond, ale je v ni zakédovano sdéleni, z hlediska feckého zaméru dilezite,
které dodava skladbé, ve stupnici vytvorené, obsahové zabarveni. (Uvedené
stupnice nutno ¢&ist sestupné€, zprava doleva)..

e—f,g.a’h—cde dorska




de—fg/ah—c¢d frygicka

c,de—f/g,ah—c lydicka

Nyni §lo o to, vytvorit hudebni systém, v némz by byl zahrnut vSechen t6-
novy material hudby. Nikoliv vSak mechanicky, nybrz organicky, tak aby byl
patrny i jednotny jeho princip.#4)

Zakladem teckého systému se stal opét tetrachord; a sice tetrachord doric-
ky, protoZe pri sestupném pojeti tonové fady byl jediny ukonéeny (pultonem),
a tedy nejdokonalejsi: Ke dvojici tetrachordi tvoticich dérskou stupnici, bylo
pripojeno nahofte i dole v pfirozeném rozsahu lidského hlasu jest€ po jednom
dérickém tetrachordu. Tak vznikl systém dvouoktavovy. Vzhledem k potfebé
jeho ukonéenosti, uzavrenosti, byl pod spodnim tetrachordem doplnén zvlast-
ni ton, tvorici k tonu nejvysSimu druhou oktavu (&ist opét zprava doleva):

A//H—c¢de—fg,a/h—c'd, e —f g, a!
x x

V systému je vnitfni symetrie: vnitini tetrachordy jsou nespojité, samostat-
né, vnéjsi maji spoleény ton s tetrachordem ‘sousednim (oznacuji x) a jsou te-
dy spojité. Tato symetrie odpovida, jak si ukaZzeme, obecné tendenci feckého
poznani svéta a dovrSuje symetrii principu celého systému.

Ukazalo se ale, Ze nespojitost 1ze v ramci principu systému feSit — a tim
dovrsit systémovou jednotu — vystavbou dvou spojitych vnittnich tetrachordi
(Cist zprava doleva):

e—f,ga—>bc,d!

Té6n b byl uznan jako rovnocenny ostatnim ténim systému a viazen do
systému. Tim vznikl dplny fecky systém, jehoZ jadro se shodovalo se systémem
egyptské hudby. Korespondoval s praxi provéfenou tisiciletimi a zaroven vSe-
stranné odpovidal principim a tendencim feckého poznani. (Vzpomenme si na
vySe uvedené ladéni staré egyptské flétny.) Pfidame-li dolt nespojity dorsky
tetrachord a dole doplnime oktavové uzavieni, dostaneme uplny fecky systém
(v transpozici o kvartu niz):

nespojity rozsah spojity

tetrachord egyptské flétny tetrachord
transpozice: E/Fis—G, A, H «c,d,e [ fis,g,ah cl,dl, el
zakladni poloha: A4/H—c, d, e f,g.a,b hc,d, el L gl al

Toto dokonalé spojeni — jednota zkuSenosti tradice, logika hudebné syste-
mového usporadani na principu hudebné uspokojivého ztvarnéni etického idealu,
vyplyvajiciho z principu racionelniho poznani svéta — to je tedy podstata fecké-
ho hudebniho systému. A nejen to. Je to zaroven ideal a kritérium celych dé-
jin evropské hudby. (Evropska hudba, podle feckého ptikladu, vzdy usilovala
o takovéto uplné systémové usporadani — které mizZeme oznadcit v Sir§im slo-
va smyslu diatonikou** — a pod tlakem hudebni praxe se snazila do ného za-
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pracovat skladebné svéraznosti ¢i odchylky.) To je jeden z divodu, pro¢ se
feckym systémem musime zabyvat podrobnéji. Ukaze se nam také na tomto
ptikladu, Ze nase dneSni systémové usporadani neni jediné, nejdokonalejsi —
jak se nékdy soudi — ale Ze je pouze jednou z moznosti, kterou tvorba musi
kriticky vazit a ev. pfrekonat, dojde-li k poznani, Ze podvazuje moznosti hlub-
§iho a pravdivéjsiho hudebniho sdéleni.

Reknéme si nyni néco o konkrétnich pfednostech tiplné fecké tonové or-
ganizace. :

B e

Vi

Uplny fecky systém umoznil pfedevsim tfi stupnice fecké hudby, jez byly
v umélecké praxi pokladany za tfi na sobé nezavislé svéty (dorickou, frygic-
\. kou a lydickou), redukovat na spole¢ny zaklad, a naopak, z tohoto zakladu od-
vodit celou fadu dalsich stupnic, odliSného charakteru, s ,,uzavienosti‘‘ na
4 riznych stupnich téonové fady. Takto vzniklé (hypo-) toniny, novym rozvrze-
nim pultént, sice rozsifily oblast vyjadfovacich moznosti (coZz si vynucoval
tvuréi proces skladebné praxe) pti zachovani systémového usporadani ale za-
roveii oslabovaly jednoznadnost a stylovou pfehlednost vyjadieni. To byl je-
den z duvodu, pro¢ vladnouci predstavitelé a teoretici tuto skladebnou ten-
denci nevitali. Diivodem bylo, Ze toto skladebné zamétfeni odvadélo od obec-
ného zaméru soustiedit pusobeni hudby k u¢innému formovani dusevniho pro-
filu obéanu ve smyslu oficialni, vykrystalizované védeckoetické koncepce. Po-
tvrzuji nam to myj. spisy Platonovy, kde autor doporucuje jako vhodné pouze
| dvé toniny: dorskou, ponévadz ,,zvySuje udatnost muze i povzbuzuje vibec je-
ho ¢inorodost* a frygickou, ponévadz ,.tiSi vrozenou prudkost Zen a podporu-
| je v nich zalibu v tiché praci‘‘. Vytvaret toniny uplné€ nové ma stat, podle Pla-
tona, uplné€ zakazat. V onéch dvou dobrych toninach se mize vyjadrit vSechna
dobra hudba: pevna a vzneSena pro muze i mirna a jemna pro Zeny. K takové-
mu zuSlechténi mravi se ma tvorit hudba, a nikoliv pro ,»poZitek*, pro ktery
se vynalézaji ostatni toniny, piSe Platon.

Z hlediska obecného idealu jsou to zasady logické. Platon vyty¢uje jako
cil maximalni u¢innost, sdélnost a ideovou jednozna¢nost hudby. Vychazi pfi-
tom ze skute¢nych vlastnosti hudebniho systému a mozZnosti uméleckého vyu-
ziti téchto vlastnosti.

Pevnost, vzneSenost a odvozené tedy i udatnost, muznost pomaha navo-
dit v dorské stupnici jeji uzavienost, pultonova ukonéenost obou tetrachordi
v sestupném sledu (vzpomenme, co fika Aristoteles o hlubSich tonech!):

e,d,c — h, a, g, f— e(psano v sestupném sledu)

Je to stanovisko umélecky zjednodusujici, ale nikoliv nerozumné.

Skladba psand v této toniné, respektujici jeji charakter, méla by mit
i vlastnosti této toniny. Naproti tomu pilténovy postup (citlivy ton) uvnitt fry-
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gického tetrachordu tuto pevnost, ,,ukonéenost* rusi (,,tiSi vrozenou prudkost
muzi a podporuje v nich zalibu v tiché praci‘, vytvafi ,,mirnost a jemnost*,
vhodnou pro Zeny, jak piSe Platon): ve frygické stupnici je toto usporadani
vnitiniho centra ,,dvojnasobné, ve dvou tetrachordech*.

dc—ha gf—ed ‘

Z vychovného hlediska tedy jde o dva zakladni etické cile a tém obé stup-
nice uspokojivé slouzi. Jejich vlastnosti musi byt oviem v hudebni praxi plné
vyuzity, pozornost skladateli a poslucha¢li nesmi byt odvadéna systémovymi
postupy — vlastnostmi, které tyto kvality nemaji. ,,Mixolydicka tonina je pri-
li§ plactiva, takze je Spatna i pro zmék¢ilé Zeny, vyluuje je vibec ze statu*
uvadi Platon, jako ptiklad. A uzavira: Uzivat takové toniny, natoz ,,vytvaret
toniny uplné nové, dotud neznamé, ma stat naprosto zakazat, ponévadz tako-
va nova ténina muze ohrozit klid ob¢anti a tim se stat statu pfimo nebezpec-
nou. Neni jich vSak vibec zapotfebi, nebof v onéch dvou dobrych téninach
mize se vyjadfovati vSechna dobra hudba*. Potud nazory Platonovy.

I kdyz, jak si ukaZeme, se nemohly Platonovy nazory v praxi nikdy di-
sledné uplatnit, jsou nepochybné soucasti idealu fecké inteligence a specific-
kého znaku vseho feckého nazoru na hudbu a na- jeji pomér ke statu. Zabyvali
jsme se jimi tak podrobné proto, Ze na nich miZeme nazorné demonstrovat
dalsi dilezitou stranku nejen feckého hudebniho systému, ale spoleény rys
a tendenci vSech hudebnich systémi véetné evropské hudby aZ po dnesni ¢a-
sy. Jde o vyznamnou soucast evropské hudebni kultury, kterou 1ze — myslim
— obecné formulovat asi témito tfemi axiomaty:

1. Hudba vyznamné ovliviiuje Zivot ¢lovéka a tedy i spolecnosti. Nelze proto pfi-
pustit jeji Zivelny, nesystematicky vznik a pisobeni. .

2. Védecké (nabozenské, spolecenské aj.) poznani prokazalo, Ze progresivni vy-
voj Clovéka a spolecnosti je uskutecnitelny lidmi zcela konkrétnich vlastnosti.
V ramci téchto vlastnosti se realizuje nejplnéji i jejich plné stésti. Utvareni
téchto vlastnosti mizZe hudba systematicky napomoci. Tim nejlépe uplatni své
umélecké hodnoty a hudebné obsahové bohatstvi.

3. Zivelnosti, nesystematiénosti vzniku a piisobeni hudby miize zabranit a jeji
zadouci, systematicky dopad uskute¢nit tradici ovéfeny, védecky propracovany,
logicky a psychologicky domysleny hudebni systém. Prosazeni a obhajoba tako-
vého hudebniho systému je v zajmu statu i ob¢anu.

Z hlediska téchto tfi obecné platnych axiomat Platon formuluje své nazo-
ry. V tom je jeho vyznam a nad¢asovost. Bez ohledu na evidentné extrémni
disledky jeho zasad.*) V kazdé dobé€ se tato axiomata projevovala jinak, for-
movala praxi hudebniho Zivota a ta pak usporadani systémi. Platnost systé-
miu byla dana respektovanim zakonitosti hudebniho materialu, jejich vyznam
byl dan spjatosti s idealy doby. To je vS§em hudebnim systémim spole¢né. Za-
roven s utvafenim a uzakomnovanim systému se ale v kazdé dobé€ objevuji zako-

57



nité tendence rozsirit systém, relativizovat jeho princip, dat hudebni tvorbé vétsi
tvurCi prostor, pripadné nahradit uzakonény systém systémem jinym. Jaky je
skuteény smysl téchto tendenci, vyplyne az z dal§iho vykladu. Nyni pouze
konstatujeme, Ze se projevily uz v hudebni praxi antiky.

I v Recku se kulturni, myslenkovy a spoleensky rozvoj projevil potfebou
véts§iho hudebné tviréiho prostoru.

Z pocatku byly nové moznosti hledany v ramci systému, Hudebni praxe si
logicky polozila otazku, zda nelze uéinnost charakteristického intervalu odlisu-
jiciho téniny od sebe (tj. piltonu) znasobit. Ton b dovrsujici uplny fecky sy-
stém, nabizel feSeni takového, hudebné ,,u¢innéjSiho* tetrachordu:

d,h — b — a(misto cton h)

,uUzavienost“ systému se tim znasobila. Zvlasté kdyz v duchu systému
byla postavena ze dvou takovych tetrachordu cela stupnice (tzv. ,,chromatic-
ka*).

dh—b—a/g e—e —d

Proti takovému ,,vylepSeni‘‘ systému nemohlo byt ideovych namltek pro-
toze vlastné pouze stupniovalo vlastnosti dorické stupnice — jeji pultonové
,suzavieni‘. Nova stupnice, nazvana chromaticka, ovSem jen oteviela dvete
uplnému rozkladu systému. Paradoxem je, Ze k tomu doslo v plném souladu
s oficialni estetikou. Rozklad totiz za¢al opét snahou o dalsi ,,vylepSeni‘‘ ofici-
alni dorské ,,toniny*, tj. snahou o jeSté€ vétSi zvyraznéni ,,uzavienosti‘‘ systé-
mu. Praxe prokazala, Ze jesté u¢innéjsi je, vlozi-li se pred zavér tetrachordu
étvrtton (oznacuji x). Tak vznikla nova stupnice (tzv. ,,enharmonicka‘):

x x
db—b—a/ges—es—d

Ctvrttonové vsuvky (b, es) nazyvali Rekové ,,pykna‘ a uzivali je k melodic-
kému utvrzeni tont. Novou stupnici (vytvofenou takovymto ,,vylepSenim‘ to-
niny dérské) nazyvali enharmonickou. (Tedy nazev, ktery oznacuje podobné
jako ,,chromaticka* zcela odlisny pojem od naseho chipani termini. Rekové
tu nepochybné vyuzivaji a po svém pretvareji tonové usporadani starych ori-
entalnich kultur. I tento historicky jev ma, jak si ukaZzeme, obecnou platnost.)

V praxi to oviem znamenalo pokyn k faktické likvidaci systému. Aristo-
xenes napft. piSe, ze ,,n€ktefi sestavuji fadu tont ze samych nejmensich inter-
vala“. Aristides Quintillian uZ uvadi skalu vSech 24 ¢&tvrttoni v oktavé. Mame
zachovany fragment hudby z Euripidova Oresta, komponevany v enharmo-
nické stupnici, ktery dokazuje, Ze tyto zasahy do systému byly obecné ptijima-
ny a mély priznivy ohlas u publika. Aristoxenes se snazi tento postup vysvétlit
jako dusledek virtuozni nastrojové techniky.

Ani tim vSak zasahy do systému v antice nekonéi. Tony se dale déli na
tfetiny a na osminy. Zd. Nejedly uvadi priklad techniky zv. ,,chorai‘, jez do-
kazuje, Ze hudebni teorie se v Recku snazila i toto rozsiteni prosttedkl vysvét-



lit a systematizovat v ramci tetrachordu, s okrajovymi tény tvoricimi kvartu.
Mizeme predpokladat, Ze nové tetrachordy mély asi takovéto vnitini tonové
vztahy:

d, 13/s, /3, /3, a nebo:

d, 13/4,3/s, 3/s, anebo:

d,3/s,3/s, /2, a atd.

Ze §lo o hudebni postupy obecné ptijaté, dokazuje vypovéd Aristoxeno-
va, ktera vedle pultonu uvadi nejen ¢tvrtton, ale i tfetinu tonu a oznaduje je ja-
ko skute¢né harmonické intervaly. Hudebni teorie, ve snaze udrzet zaklady sy-
stému, vyvinula velké usili, aby uttidila novotvary tviréi praxe. Byly tu ovSem
samotné interpretaéni postupy, které zasunuly vlastnosti systému do pozadi
a — jak uvadi Aristoxenes — zaslouzily se o obecné a volné uplatnéni vsech
téchto nesystémovych postupl. PredevSim riiznohlasym provadénim hudby.
Riiznohlas (heterof onie) byl nejen obecnym rysem pravéké hudby, ale i hudby
Zadni Indie, Ciny, Japonska, hudby siamské, javanské, egyptské a dalsich hu-
debnich kultur vyspélych civilizaci, od nichZ se Rekové u¢ili a jejichz tradici
a tvuréi zkuSenosti vysoce cenili. Riznohlas vyplyval z toho, Ze nékolik jedin-
ci zaroven prednaselo touz melodii s vlastnimi variantami (podle technic-
kych, péveckych, nastrojovych aj. moznosti, predepsanych postupi a technic-
kych schopnosti hudebniki).

Interpreti se tak podileli na vysledném zvuku hudebni skladby. Zpusob
vystavby melodie a spoluznéni s individuelnimi variantami této melodie v dalSich
hlasech, to jsou dva tviréi aspekty, které z vlastnosti uplného reckého systému
v hudebni praxi sice vyplyvaly, ale ve vysledném vyznéni jeho jednozna¢nost
narusovaly. V fecké teorii vystavby melodie sice byly vytyéeny nékteré dopo-
rucené postupy (napf. ,,spravny zacatek*, dliraz na sestupny postup téni, nej-
vhodnéjsi zpilisob tvofeni ozdob apod.), které mély zajistit vyrazové vyznéni
charakteristickych rysi tonin, ale ty byly tak volné a obecné, Ze vysledny tvar
pfili§ neovlivnily. Pro riznohlasé souznéni instrumentalné, ev. vokalné stylizo-
vané melodie se nezachovala Zadna pravidla. Mame o ném tfi autenticka své-
dectvi. Plutarch pise, Ze ,;podle tradice byl Archiloches prvni, kdo uzil kru-
se,*’) kdezto stafi (tj. jeho pfedchiidci) hrali vse jen v unisonu.*

Pseudoaristoteles dodava, Ze po této krusi je ,,radost z navratu k unisonu
siln&jsi, nez predchazejici nelibost z jejiho poruseni‘. Z toho plyne, ze Rekové
s riznohlasosti umélecky pocitali jako s jednim z dilezitych prostfedki hu-
debni stavby.

Platon piSe rovnéz o ,,vypliiovani melodie tony jiné vySky* a varuje, aby
zak ucici se hudbé, nikdy danou melodii neozdoboval po zpilisobu virtuosi,
nybrz doporucuje, aby ji pfednasel jen v pivodnim znéni, ucil se fecké melo-
dii bez vedlejsich prikras. To znamena, Ze v praxi pfi riiznoznéni dochazelo
k improvi..uvané stylizaci, ktera naruSovala stylovou ¢istotu systému, tedy
k postupu, ktery v zijmu ideové umélecké vybrouSenosti Platon pokladal za

59




nezbytné kritizovat. Pravé Platon tento zpusob vicehlasé prace oznacuje slo-
vem ,heterofonie*, coZ znamena v doslovném piekladu riznoznéni. Tim jej
srozumitelné a pfesné — a mozna s uritou davkou kritiénosti — charakteri-
zuje. To zaroven vysvétluje, pro¢ vlivni Rekové nepokladali za nutné pro toto
,»ridznoznéni‘‘ vyty€it kompozi¢ni pravidla, ale pouze tuto techniku kritizovali.
Ideové tvirci i posluchacsky zretel byl upfen na kvalitu melodické vystavby;
»riznoznéni‘ ovSem tuto melodickou kvalitu v praxi narusovalo.

V praxi, pfes vSechny takové zakazy a doporuceni, heterofonie vznikala
a s ni systémem jen ramcove ovlivnény, spontanni, zdanlivé nahodny souzvuk
rizné znéjicich hlasa. Tento ,;souzvuk* jako zvlastni, nesystémovy témbrovy
zvuk, spoluptisobil na védomi poslucha¢i a dotvarel skladbu. Byl tedy ne-
sporné — at se tomu néktefi teoretikové jakkoliv brani — soucasti hudebniho
sdéleni a nikoliv nevyznamnou! ‘

Umoziovalo to i notové pismo.

Rekové méli dvoji: pro zapis hudby vokalni a pro zapis hudby instrumen-
talni.*®) Zd. Nejedly o tom piSe: ,,Instrumentalni notace je tu zaloZena na ro-

- du diatonickém, kdeZto vokalni na rodu enharmonickém, a to vedlo ke dvéma
soustavam notovym, a¢ obé€ jsou vlastné pismenkové (oznacujici ton pisme-
nem). Ze z nich prvni pismo, diatonické je starsi, jest zajisté nesporno.“+)
Z toho plyne, Ze pfi virtuosni hie na nastroje méli hraci volnost improvizace,
takze diatonicky zapis instrumenatlni hudby jim byl pouze kompozi¢nim za-
kladem. I tato improvizovana invence vsak byla pozdé€ji zaznamenavana.
Ovsem pouze v hlavnich obrysech. Napt. pro virtu6zni hru na kitharu (ktera
pouzivala i flazolety) nebo na aulos se syringou byla pismenkova notace dopl-
néna ¢arkovanymi znaky. (Viz cit. kniha Zd. Nejedlého). Setkavame se tu tedy
s technikou kompozice systémové a nesystémové, ktera v hudebni praxi tvofi-
la jednotu.

Z hlediska dnesni kompozi¢ni prace bychom fekli, Ze Slo o zapis hudebni
invence vzniklé na pozadi systémové, tonové organizace a jeho vazané aleatorni-
ho zpiisobu interpretace.

Recky zapis nesystémovych interpretaénich volnosti je diilezity proto, Ze
dokazuje, jak v hudebni praxi byl v pfevazné mitre hudebni systém pouze struk-

i turalnim pozadim tvorby. Z toho lze soudit, Ze fecka hudba v praxi, obdobné
i jako hudba pravéka, skuteénou hudebni invenci stavi na predstavé zvukoveé.
) Melodicka kresba je pouze pomocnou osnovou, pro strukturovani zvukové pred-

stavy. Nebudeme patrné€ prili§ vzdaleni pravdé€, dodame-li, Ze tento zpisob
volné interpretace byl v praxi bézny i v hudbé vokalni. (To je zfejmé i divod
kritickych poznamek Platona a dalSich, ktefi se snazili hajit dodrZzovani hu-
debni Cistoty systémové organizace.)

| -Skladebna technika a zpisob zapisu tedy tvori jednotu, ktera se ovsem

§ nekryje s podobou interpretacni realizace dila.

‘ Toto vse je dilezity poznatek. Bude nutné se nad nim znovu zamyslet pfi
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hodnoceni vyznamu a smyslu systémovych uspofadani tonového materialu
evropské hudby.

Od 18. stoleti, soucasné s vyvojem a stabilizaci notového zaznamu, vznika
v evropské novodobé hudbé, jak uvidime, hudebni krystalizace systémit a tim
obecna, vyvojova iluze jakési hudebné systémové a zapisové ukoncenosti. Z to-
ho se dlouho usuzovalo, Ze dalsi hudebni vyvoj by mél probihat uvnitt téchto
hranic. Nasim ukolem je posoudit spravnost tohoto tradi¢niho ptedpokladu;
a tady zkusSenosti starych Rekl nejsou ani zdaleka pouhou historii. V jejich
zkuSenostech jsou odpovédi na mnohé z aktualnich hudebnich otazek, nejen
dneska, ale mozna i zittka. Pro€ je tomu tak?

V neposledni fadé i proto, Ze fecka tonova soustava nebudi respekt jen
svou dokonalou propracovanosti toénovych vyﬁek schopnosti adaptovat do své-
opak, umoziovat jejich vznik a rozvoj), svou uzkou sepjatosti s pronikavym
myslenkovym vyvojem Recka a s jeho spoledenskymi potfebami, ale i pozoru-
hodné dokonalou organizaci dalsi zakladni stranky hudby — rytmu.

VILI.

Rytmus byl Rektim ,,zarukou pravého potadku, zakonitosti, umirnénosti
a ty zase nejdilezitéjSimi znaky pravé vyssi kultury, a proto vénovali vzdy ryt-
mu takovou pozornost jako Zadny jiny narod po nich®, piSe Nejedly. ,,V tom-
to oboru dosahla tecka teorie hudby takové vyse, Ze nikdy nebyla v tom zad-
nou hudebni teorii pozdé€jsi predstizena“.’’) V ¢em je podstata, vyspelost
a hodnota propracovanosti fecké teorie rytmu?

I kdyz zde neni naSim cilem postihnout ji v celé slozitosti, pokusme se
alespon o nastin, jejich hlavnich stranek.

Za prvé antiéti badatelé vychazeji z obecného pojeti rytmu, ktery lze po-
stihnout sluchem i zrakem, a proto jejich rytmika plati ne pro jedno, ale pro
vSechna muzickd uméni. V tom je komplexnost jejich rytmického systému.

Recka teorie oviem vedle toho uréuje presné jaka latka v kazdém uméni
je schopna rytmu (nazyva ji ,rhythmizomenon* tj. to, co lze rytmizovat).
V hudbé maji nejvice rytmickych schopnosti tony, ponévadz kazdému ténu
lze bez poruseni jeho ptirozené kvality, dat délku jaké je pro rytmickou fadu
potieba. Tyto délky a télesné pohyby lze ¢asové upravovat dosti volné, na roz-
dil od redi, kde pravidelnému rytmickému fazeni stoji v cesté slabiky dlouhé
a kratké, pfizvuéné a neptizvuéné. Dionysios Halikarnasky o tom napsal, Ze
,slova se musi napévu vzdy podrobit, a to az do té miry, Ze nipév meéni i jejich
prirozeny pfizvuk, takZe nenuceny proud fe¢i se ve zpé€vu podstatné méni‘.
Z toho plyne, Ze rytmus ve vokalni hudbé uréovala hudebni invence. Zname-
na to snad, Ze tomu bylo na ukor pfirozené mluvni deklamace? Nikoliv. I zde
méli ve starém Recku osobité feseni. Zd. Nejedly o ném pise takto: ,,Reétina,
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jak vime, neméla v teci prizvuk dirazovy, nybrZz melodicky, takze akcentova-
n.u slabiku nepronasela s vét§im dirazem, nybrzZ jen vys§im tonem neZ neak-
centovanou . . . a tak se vyviji rytmika fecké hudby stale v duchu svobodného
rytmu hudebniho, vytvarejic si pfitom i svou zvlastni deklamaci slova basnic-
kého a neni tedy pouhou sluzkou umeéni ciziho, nybrz je naopak svrchovanou
pani sebe sama.’!) Ano, rytmicky rad vokalni hudby je v fecké teorii fesen jako
jednota rytmiky hudebné invenéni, emotivné vyjadfovaci a jazykové strukturalni,
pfi¢emz volna rytmika hudebné invencni ma v tviréim procesu dileZitou orga-
nizujici funkci. To je feSeni nesporné hluboké, dialekticky zasahujici samot-
nou podstatu problematiky.

Obdobné bylo feSeni problému tempa a taktu.

Zakladni mirou rytmu nebyla pevna hodnota, ale logicky (matematicky)
pojem ,.,jejz si uvédomujeme pouze pii rozumovém predstavovani dob podle
jejich slozeni*. Trvani zdkladni miry rytmu se v praxi ménilo podle toho, v ja-
ké rychlosti byla rytmicka fada prednasena; a protoZe ani o tempu samém se
recti teoretikové nikde nezminuyji, lze pfedpokladat Ze jeho stanoveni, bylo vy-
hradné véci interpretacni praxe, a nikoliv teoretickych pravidel. Projevovala se
tu dynamicky, hudebné invenéné, osobnost interpreta, a to patrné i v hetero-
fonni souhfe.

Vlastni rytmickou jednotkou byl v disledku toho antickym teoretikiim
takt sloZzeny z lehké a tézké doby. Protoze ale fecka hudba byla principialné
jednohlasa a pfitom stale hledici k rytmu slova, rytmicky spad byl volné odsti-
novan hudebni invenci. To vedlo v praxi ke vzniku obdobné diferenciace
v taktovém usporadani, jakou jsme vidé€li v rovin€ odstifiovani vySek mezi to-
ny tetrachordu. Teorie se usilovné€ snazila tuto praxi systematizovat, ale bez-
pochyby postihla jen ¢ast podstaty praktického, umélecko-rytmického sméfo-
vani.’?) Stru¢né re€eno, systematizovala pouze hlavni kontury bohatstvi hu-
debni praxe. Podobné jako u odstint vyskovych, stanovila i rytmické odstiny
jako urcity dil zakladni doby. Takové miry bylo ovSem mozné uréit pouze vy-
tftibenym, rytmickym uméleckym citem. Systematizace se proto zaméftila na
klasifikaci taktu. Teoretikové zahy pochopili, Ze hranice taktu se kryji s hrani-
cemi rytmického meotivu.’?) To je i divod, pro¢ anticka rytmika nezna piedtak-
ti, lezici mimo takt; chape logicky predtakt1 jako soucast motlvu a proto pro
né€ nepotiebuje zvlastni pojem.

Podle obsahu byly takty v antické rytmice sice déleny ve tfi skupiny (%-, %,

%), ale zarovenn — pod tlakem praxe, byly né€které takty skladany ve vétsi utva-

ry, kterym byly prisuzovany vlastnosti a hodnoty takti. Hlavnimi kritérii tako-

vych sdruzenych takti byl pak ptizvuk taktu a zpiisob taktovani skladby.
Do poptedi teoretického zajmu, se tak dostaly Fady takti, jez byly také

rytmicky organizovany, ale uz jako prvky hudebnich forem a nikoliv jako pou-
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hé takty. Anticka teorie rytmu timto zpuisobem zjistila, Ze lze teoreticky (i v
kompozi¢ni praxi) vytvorit nejvétsi takt o 25 dobach.>)

I kdyz ponechame tuto, pro védecké zkoumani nepochybné zajimavou,
a pokud jde o detailni vyklad, mozna védecky spornou skute¢nost stranou,
fakt takovéhoto disledného propojeni systematizace rytmu, taktu, hudebni
formy, fe¢i a kompozi¢ni praxe v nas musi vyvolat obdiv k feckému rytmickeé-
mu sytému.%s)

Nejedly spravné zduraznil, Ze fecké hudebni formy svym uzkym vztahem
k rytmice jsou pravé po rytmické strance daleko obsaznéjSimi, neZ jsou napf.
nase hudebni formy. ,,Reéti hudebnici vychazeli z rytmického typu docela ur-
¢itého, tedy tu z trocheje, tam z daktylu, tu z ioniku, tam z paionu, a toho se
pak i v dalSimu prubé&hu skladby ptidrzeli, protoZe jen tak mohla skladba
v obsahu i vyrazu ziistat jednotna. To vSak znamena, Ze si kazdy ten rytmicky
typ vytvarel i své zvlastni formy . . . Z toho pak ovSem plyne, Ze pocet feckych
forem je neskonale vétSi nez pocet nasich forem . . .56)

K tomu je nutno dodat, Ze takt formovala skladatelova hudebni invence,
a fady takti netvorily jen jediné taktové typy; byly do nich na zakladé inven¢-
niho zaméru pfimisSeny i takty jiného druhu. PfimiSeny takt ovsem ,,jen zastu-
poval takt ptivodni, jehoZz rytmickou funkci vzal na sebe®, takZze nemél pod-
statny vliv na rytmicky charakter celé fady. Tim se vytvafela mozZnost neko-
ne¢né varianty rytmickych fad, jejichz jadro bylo hudebné invencni a jejich
zaklad vymezeny.

A i zde naSla tfecka teorie rad.

Pravidla se ovSem netykala vytvareni a popisu modeli hudebni formy,
ale procesu vystavby skladeb; tj. zaisad vhodné zamény v fadé, zasad rytmicko-
melodickych zaveéri, zasad vhodnosti mozZnosti motivického opakovani, utva-
feni hudebnich celki (tj. periodicity ptisné, volné, sdruzené v tzv. ,,systém‘*?)
atd.

Recké skladby se vytvately podle dvou zakladnich principt: Za prvé se
periody sdruzené v ,,systém‘ opakovaly, kolikrat bylo zapotfebi (tj. jeden nebo
vice ,,systémii*); za druhé skladby narfistaly prokomponovinim, postupnym
rozvijenim. ' :

V obou ptipadech mohla byt ovsem forma uvolnéna tim, Ze ¢asti neza-
chovavaly urdity charakter, ale misily takty, metra apod. Uvedené principy
jsou tedy pouze teoretickou mezi, ani zdaleka nedavaji skute€ny obraz mno-
hostrannosti forem fecké hudby, ale pfesto postihuji podstatné stranky skla-
debného procesu.

VIIL.

Co je tedy podstatou, zakladni pti¢inou tak dokonale proorganizovaného
feckého hudebniho systému? Mame hledat jeho vznik a vysvétlovat jeho prin-
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cipy pouze v rovin€ problematiky hudebni? Nebo tu jsou hlubsi souvislosti
s celkovym vyvojem feckého zivota?

Ukazali jsme si, Ze je tu jedina spravna odpovéd: Rekové si uvédomova-
1i, Ze je ve svét€ uzasné mnozstvi riznych jevi. Pochopili také, Ze netvori cha-
os, ale obdivuhodnou harmonii, jejiz soudasti je nahoda, mnohost, nestejnost.
Aristoteles napsal o svém velkém pifedchidci, mysliteli Herakleitovi, Ze ,,sva-
zoval celé a necelé®, tj. celek a ¢asti, ,,shodujici se a odporujici, souzvuéné
a disonujici; a ze vSeho*, tj. ze vSech téchto protikladi, ,se stiva jedno
a z jednoho vse*.

Myslim, Ze bychom tézko hledali slova pro vystiznéjsi charakteristiku
podstaty feckého hudebniho systému.

Platon ve svém dialogu ,,.Symposion‘ rovnéz uvadi nazory Herakleitovy
aplikované na hudbu a poukazuje na to, Ze harmonie spoc¢iva na protikladech,
ze ,,uméni hudebnikovo sjednocuje rozli¢né*“. Z toho Rekové vyvadili, Ze zvu-
ky museji byt rozli¢éné, aby mohly byt jednotné, a Ze je nezbytné hudebni umé-
ni, které tak hluboce zasahuje do zZivota ¢lovéka, podridit této poznané zako-
nitosti: prevzit od minulych kultur systém pevné vyskové vymezenych toni
a z nich vytvofit jednotnou systémovou soustavu.

Sextos Empeirikos uvadi dalsi mySlenku Herakleitovu: ,,éas je prvni té-
lesna, smyslova podstata‘. V tom smyslu je ,,éas ¢isté déni, jakoZto nazirané®.
Tato zasada se stala podstatou feckého rytmického systému.

Obecné fedeno, rozumné, pravdivé hudebni vztahy a zakonitoti, které Re-
kové ptevzali, ovéftili si a objevovali, chapali jako nedilnou soucast predmétné-
ho a smyslového svéta. Byli presvédceni, Ze to, co takto rozumové poznavaji
a usporadavaji v hudebni systém, je nutnost a vSeobecnost byti, Ze se touto sy-
stematizaci dostavaji k podstaté mysleni, a ta je podstatou svéta. Byli presvéd-
Ceni, ze v disledku toho, vyvoj hudby lze uskutecnit toliko logickym vyvojem
hudebniho systému, jako zakladu pro usporadani vSech poznatki hudebni praxe.

Touto uspofadanosti vnesli Rekové do hudby obsahovou uzavienost,
ukoncenost, vymezenost. Dalsi vyvoj hudby mohl probihat pouze ,,uvnitr systé-
mu‘. Hudba se tak stala ztvarnénim fecké myslenkové soustavy. ,,Aristoteles
popsal logické formy s takovou uplnosti, Ze v podstaté nebylo co dodat*, pise
Hegel ve své ,.Encyklopedii‘. Stejné€ vy€erpavajici byla i logika feckych hu-
debnich systémii. .

Jednotlivé poucky a soudasti feckych hudebnich systémié a operace s nimi
nezahrnuji tedy pouze feckou predstavu, presvédéeni, védomi. Jsou uréitym stup-
ném hudebniho zpisobu ztvarnéni objektivni souvislosti svéta.

Rekové se poudili na predchozich hudebnich soustavach (egyptské, ale
i ¢inské, indické a dalSich), Ze jiz nejprostsi zvukové zobecnéni v tony, prvni
a nejprostsi tvoreni tonovych utvard (rytmi, tonin atd.) znamena stale hlubsi
a hlubsi poznani objektivni souvislosti svéta &lovékem. To zdiivodiiuje posta-
veni a vyznam hudby ve spole¢nosti. Zde nutno hledat pravy smysl, vyznam
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a tlohu systémi fecké hudby. V podstaté nam fikaji, pro¢ a jak to, Ze hudebni
tvorba je takova, jaka je, fikaji nAm, ¢im je podminéna a vytvorena, protoZe ana-
lyzuji vztahy, na nichzZ je tvorba zavisla.

To je historicky vyznam téchto systémi. Jejich negativni strankou je, ze
Rekové a s nimi celé dalsi generace hudebnich teoretiki a skladateli byli pie-
svédceni, Ze pouze v ramci takovychto systémii hudebni tvorba postupné odhali
absolutni lidskou pravdu, (azZ bude analyza tonovych a rytmickych vztaha uplna).
Proto po tisicileti oficialné ptlisobily jako jedno z hlavnich a nékdy dokonce
jako jediné umélecké kritérium tvorby.

Toto presvédceni se ovSem stalo zaroven hybnou pakou dvoutisiciletého
vyvoje evropské hudby a je spolupfi¢inou vzniku dlouhé fady vynikajicich d€l
nadc¢asové hodnoty.

Zijeme v dobé, kdy je nutné, pokusit se tento tviiréi rozpor vyjasnit. Po-
kusit se kriticky zhodnotit historii evropskych hudebnich systémi.*?)

Dtive nez tak u¢inime, je nezbytné zpiesnit kritéria tohoto hodnoceni.

Evropské hudebni systémy jsou vysledkem mysleni evropského &lovéka
a maji proto v celém svém vyvoji kofeny v prokazatelnych potiebach, které
jsou zase vyrazem urcitych historickych, ekonomickych, védeckofilozofic-
kych, spoleCenskych a politickych pomért. Jinak feeno, tuto systemizovanou
hudebni ¢innost 1ze v posledni instanci odvozovat od praktické ¢innosti, od
spoleCenské praxe. V mire, v jaké hudebni systém spravné zrcadli a formuje
skutecnost a predurcuje praci hudebnich tviirci, v jaké se stava aktivni a pretva-
Fejici silou, vyvolavajici v Zivoté jednotlivce a spoleénosti Zadouci zmény, v té-
to mife je podstata kritéria.

Za Kkritérium vybéru hudebnich systémi v problémovych dé€jinach hudby
budeme povazovat to, jaky byl jejich vyznam pro feSeni zakladnich problémi
spoleCenské funkce hudby nezavisle na tom, zda jimi byly vytyéené problémy
také spravné feseny. I nadale budeme vyzkum provadét z aspektu vztahu je-
dince (hudebniho tviirce) a spole¢nosti, a to ze dvou divodi:

Za prvé, jak jsme si mnohokrat ukazali, jde o vztah, posuzovano z filoso-
fického a gnoseologického hlediska, odvozeny od vztahi mezi bytim a védo-
mim a tedy pro postizeni hudebnich systému zasadni.

Za druhé byla tato otazka v dosavadnich dé€jinach hudby stale znovu kla-
dena a to zvlastnim zplisobem: jako otazka primatu ¢&i dilezitosti individualni
problematiky skladebného procesu, nebo jako otazka hudebnich potieb spo-
le¢nosti. Byla tak ¢i onak zdopovidana, podle spolefenské situace. Pozname
pritom, nakolik byla jiZ sama tato otazka chybné poloZena (a v disledku toho
muselo byt mylné i jeji FesSeni).

Na vyvoji starého Recka jsme si ukazali, Z¢ hudebni systémy postihuji
podstatu feckého myslenkového vyvoje a proto se do jejich principu nepromitaji
dil¢i mysSlenkové diference (byt by samy o sobé byly sebe svéraznéjsi).

V antické filosofii napf. vyvstaly dvé filosoficky vyznamné protikladné

65




|
|
]I
|
|

odpovédi na otazku ,,individuum — spoleénost*. Platon v dialozich ,,Poli-
teia*“ a ,,Nomoi* zastava pojeti zaméfené na spole¢nost (ve vztahu individua
a spole&nosti-u ného vystupuje spole¢nost jako ,,nezavisla proménna*, kdezto
individuum jako ,,zavisla proménna‘‘); v tom smyslu formuluje své nazory na
hudebni systém.

U Aristotela nachazime pojeti opa¢né. Individuum je chapano jako zdroj
veskerych socialnich utvarii; v ném je pry zaklad veskerych odpovidajicich
tendenci. To mu — jak jsme vid€li — umozZnilo prohloubit a zpfesnit psycho-
logické zdlivodnéni hudebniho systému.

Spole¢né vsak je celé veliké filosofické tradici Reki s eleaty, Platonem
a Aristotelem v Cele (po neuspéSnych pokusech o filosofii feckych filosofi
fyzikii‘) pfesvédéeni, ze véda o materialnich vécech miiZze byt jen relativni
védou, ze opravdova véda existuje jen o ,,duchovnich pfedmétech®, Ze hmota
miZe existovat jen jako neurcitelna hranice a funkce ducha. Lze tedy v tomto
smyslu fici, Ze se v Recku problém hmoty po¢al fesit hudbou a hudebni systémy
se staly nastrojem tohoto feSeni. Recké hudebni systémy jsou tak specifickym
zpisobem vyjadreni zakladu feckeé filosofie.

IX.

Soucasné s feckou, vyviji se i jina kultura v Evropé, fimska. V poloviné
druhého stoleti pf.n. 1. kdyz Rimané dobyli Recko (146 pted n. l.), stala se
fimska kultura dédi¢kou kultury fecké. ,,Rekové sami vidéli na Rimanech
oviem jen formy, a vidouce v nich odlesk svych forem, vidéli v Rimanech bar-
bary, navlékajici na sebe jen formy cizi, vypijcené kultury, piSe vystizné Ne-
jedly. To byl hlavni diivod, pro¢ Rimané ani v hudebni oblasti nepftisli s vlast-
nim feSenim hudebniho systému. Zamysleli se pouze, jak nejlépe feckou hu-
debni kulturu vyuzivat. Dialekticka hloubka. otevienost, tviréi mnohoznac-
nost feckého tonového usporadani, neschématicka systematizace hudebnich
prostfedki a postupi v praxi nebyla tvofivé uplatiiovana a dale rozvijena,
a protc nebyl diivod ji dale rozpracovavat ani teoreticky. Snaha usoustavnit,
»vSechno dobré* z dosavadni teorie, navazala na tu stranku fecké hudebni kul-
tury, ktera usilovala o sevieni hudebni tvorby do utfidéného, pfehledného sy-
stému pravidel, a dat ji racionalné zduvodnény rad. Vyznamnou ulohu po teore-
tické strance sehral K. Ptolemaios.*?) Ve tfetim dilu své ,,Harmoniky‘‘ shrnuje
sice i Pythagorovy nazory na vztahy mezi hudbou, nebeskymi télesy a lidskou
dusi, ale tuto ¢ast nedopsal (dokon¢il ji az pozdé€ji Nikeforos Gregoras),
a neucinil ji systematickou soucasti celého vykladu (tvofi pouze jeden z fady
jakychsi nespornych, zavaznych poznatki). Ptolemaios timto ,.extraktem ze
vSeho, co anticka teorie hudby méla, do jednoho spisu‘‘ (Zd. Nejedly) si ziskal
velkou slavu, ale zaroven se pfi€inil, Ze Evropa nenavazala na zZivy odkaz reckeé
hudby, ale na jeji formalni systematizaci. Nejedly spravné piSe: Ptolemaiovo




dilo nejvice pisobilo ve 3. stoleti po n. 1., kdy platonska a pythagorejska my-
stika zachvacuje jiz takika cely tehdejsi védecky svét. Ve 3. stoleti hlava fec-
kych filosofi Porfyrios z Tyru napsal k dilu podrobny komentar, na zac¢. 4.
stol. z ného cituje Jamblichos a Aristides Quintilianus. Potom ,,zeyména Ara-
bové milovali toto dilo nade vse*, pisSe dale Nejedly, ,,a od nich dostalo se ve
13. stoleti zpét zase na zapad, kde zejména vSak potom od 16. stoleti, bylo za-
kladem i veSkeré nové teorie hudby.*“6?)

Tato historicka fakta kriticky osvétluji koreny evropskych systémii: Muze-
me je zatim definovat jako usili, vypracovat zavazny, racionalné zdivodnény ko-
dex poznatkii, pravidel a poucek, (,,zakoni"’, ,,principa*), podminujicich umé-
leckost hudebni tvorby. Tento kodex, jehoZ utvafeni bylo formovano zvlast-
nostmi myslenkového, ideového a spoleCenského vyvoje Evropy, utvarel
i hodnotici umélecka kritéria, hudebné estetické nazory a byl vychodiskem
skladebné praxe. V obecné podobé nas s nim sezmamuji teoreticky vypracova-
né systémy evropské hudby.

Pro nas je nyni dilezitd odpovéd’ na otizku: Jaké nové systémové rysy
dalSi vyvoj prinesl, a jaky je jejich hlubSi smysl?

X.

Hudebni systém kifesfanského pocéatku naSeho véku osvétluje zakladni
rozpor sttedovékého mysleni: hluboce protikladny vztah k antice, ktery je jejim
popiranim a navazovanim na ni.®')

Tak je nutné rozumét i silné protlantlcke tendenci sttedovékého hudebni-
ho usporadani: Antiku charakterizuje myslenkova a uméleckotviréi otevie-
nost novym poznatkim v roviné racionalni i Zivotniho bohatstvi. Pro kiestan-
stvi je primérni ,Cistota viry* — zaruka kifesfanské katolické organizace, prav-
da dogmatu a askeze, popirajici soukromé uvahy a svobodnéjsi zivotni potfe-
by.6?) To, Ze kfestanstvi nepokladalo za nutné zabyvat se tvorivé podstatou
vlastniho hudebniho systému, Ze neptikladalo zakladim hudebniho uspora-
dani vahu a navazalo tu na zkuSenosti antiky, vyplyva i z ideového podcerio-
vani vyznamu hudby a uméni vibec.

Sv. Augustin (354—430) napt. oznacuje hudbu za zbyte€nou, vulgarni za-
leZitost a basné za ,.kouf a vitr*. Vyzyva do boje proti svétské hudbé, jejimz
symbolem je &erny havran atd. Kdyz se katolicka cirkev u Zidd poudila o vli-
vu liturgického zpévu a kolorovanych melismatickych jubilaci na zvySovani
nabozenského zaniceni véticich, upnula pozornost nikoliv na systém, ale na
hudebné obsahovou stranku. Nahradit zavedeny hudebni systém, jehoz defini-
tivnost a dopracovanost se jevila nespornou, na to nebylo €asu, ani sil. Bylo
nutné jej ovSem prebudovat ve smyslu katolické ideologie. I tu navazali na
propracované myslenky v Rimé piisobiciho mystika Plotina z 3. stol. n. 1. Byly

- s kifestanskou ideologii v plném souladu: ,,Hmota je temno, rozum je svétlo*,
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ucil Plotin. ,,Vrcholem je ovSem extaze. Télesné o¢i se musi zavfit, aby se
mohl otevfit duSevni zrak . . .. zabrat se do sebe . ... dostat se nad véci tohoto
svéta . . ., k onomu druhu vidéni a nedefinovatelného splyvani, ... aby se do-
sp€lo k uplnému pfetvofeni smyslového a poznatelného*, aby toto poznani
»hechalo stranou smysly a rozumové uvahy*

U Rekii hudba (a uméni) ptes viechny spekulativni teorie nepiekroéila
jasny okruh smysli a rozumu. I hudebni systém klasifikuje tony na zakladé
experimentalné ovéfené smyslové orientace: jeho sestupna organizace odpo-
vida pocitu uvolnéni pfi postupu k niz§im tonidm. Nyni se objevilo pojeti své-
ta vymykajici se nejen pohledu dold a kolem sebe, ale i bezprostiedni uvaze,
zrakovému popisu, logickému vysvétlovani, oblast pojeti, kde vladne to, co
dnes nazyvame nevédomim (podvédomim): ,nadSeni... opuSténi sama se-
be*, jak uvadi Plotinos.%®) Dnes vime, Ze tato zakladni orientace hudebni tvor-
by na proces tvir¢iho nevédomi, byla zarovenn pokusem o nové feseni pytha-
gorejsko-platonsko-aristotelovského vykladu zakladi hudby a umoziiovala
z nové stranky pribliZzeni se k uméleckotvuréi pravdé.

Opét se tu setkavame pfi hodnoceni s rozporem mezi rovinou védecko-fi-
losofickou, (mysticko-idealistickou, spekulativni, a tedy v podstaté vyvojové
retardacéni) a rovinou uméleckou (otevirajici dvefe k prohloubeni vykladu hu-
debné invenéniho ztvarnéni Zivotni pravdy). Pozitivni stranka této orientace
se projevila vznikem hudebnich dél trvalé hodnoty, nové hluboké lidské kra-
sy, na ktera dalsi staleti pfimo i nepfimo pravem navazovala, dél, ktera bohaté
inspirovala vznik dalSich skladeb, a ve kterych citime pravdu Zivotni reality.
Tato orientace vSak méla i svou racionelné organizaéni stranku, v niZ se pro-
mitla retarda¢né rovina védecko-filosoficka. Tato vnitiné rozporna racionalné
organiza¢ni a védecko-filosoficka rovina orientace je pfi¢inou rozpornosti no-
vé€ vzniklého hudebniho systému.

Pokusme se struéné€ charakterizovat jeho podstatné rysy.

Za prvé: Tonovy rozsah antické soustavy, dokonale odpovidajici hlasové-
mu rozpéti, v praxi provéfeny, byl prevzat témér beze zmén.%*) (Byl pouze do-
le rozsifen o G, tzv. ,,gamma graecum*’). Pfevzato bylo z aplného feckého sy-
stému i rozliSovani b a h, protoZze umoznilo feSeni neZadouciho tritonu. Sou-
stava byla prakticky pfevzata jako celek predstavujici zakladni tonovy fond pro
stupnicové usporadani tonovych fad, aniz byla ovSem vzata v ivahu vyttibena
vnitini zakonitost ,,uplného feckého systému‘.

Zmeéna svétové nazorové orientace se tedy projevila markantnim zjedno-
duSenim hudebné materialového vychodiska.

v Za druhé: Nova orientace se podstatné promitla do praktického uplatné-
ni téonové fady. Recké stupnice byly sice rovnéz prevzaty, ale byly pojaty
v souladu s novou svétové nazorovou orientaci vzestupné, v duchu idealu ,,do-
stat se nad véci tohoto svéta‘‘ (sv. Augustin). Toto vnitfni odpoutani od hmotné
reality nemélo tedy vliv na tonovy zaklad nové utvareného systému (zde byla
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zdanliva totoZnost) ale zcela proménilo jeho pojeti. Ukon&enost, vyznam citli-
vého tonu, organizujici fecké tetrachordy a stupnice, vedouci k vyzdvizeni
dorské stupnice, to vse ztratilo smysl. Tendence k ,,pretvofeni smyslového
a poznatelného' byla v rozporu s jednoznaénym uzavienim stupnicové rady
tzv. modu. Bylo proto mozné téniny pojmenovat v opaéném poradi a zcela no-
vé€ je v praxi vyuZivat: :

Antické, sestupné Modus: Kiestanské (stfedovékeé)
pojmenovani: ; i vzestupné pojmenovani:
dorska ' e.f. g ahcde frygicka
frygicka delfgahcd dorska
hypolydicka fgahecedef lydicka
lydicka cdoef g ahc hypolydicka
atd.

Rozdil mezi jednotlivymi medy autentickymi a plagalnimi byl v rozsahu
melodie a v charakteristickém intervalovém usporadani modu, jehoZ obsahovy
vyznam byl prebudovan.

V souladu s novou ideovou orientaci byla tonova fada nahore rozSirena
o cely tetrachord az k e’.

Napév mél teoreticky konc¢it zdkladnim ténem autentického modu (tzv.
finalou) a to i v pfipadé, Ze Slo o hypo-modus od autentického odvozeny.
Zpravidla ale kon¢il i jinym ténem, presahoval rozsah modu, pohyboval se
mezi autentickym a plagalnim modem, transponoval do jiné polohy apod. Ta-
to neohranicenost, tak protikladna recké teorii a praxi, byla rovnéz pfimym du-
sledkem nové nazoroveé orientace.

Za tfeti: Vlastni fad nového systému se prenasi do zpiisobu usporadani tonu:
a) K tomu je idealni jednohlas, monofonie; proto se stal prvnim axiomem to-

nového usporadani.

b) Nejvyssi krasou je Bih sam, jehoZ vyrazem je rozmanitost krasy na zemi,
pise sv. Augustin ve spisu ,,De pulchritudine*, a vytyCuje esteticky princip
(rovné€z vyuzity z antiky, formulovany uZ Aristotelem) ,,unitas multiplex‘¢
(jednota v rozmanitosti). Zamétuje tak pozornost skladateli na vyjadreni
bozské dokonalosti v lidské dusi, v niZ se vSechny poznatky soustifed’uji.
K tomu, aby se toto vyjadieni skladatelim podafilo, vyvinula hudebni teo-
rie sttedovéku velké usili a po cela staleti utvarela (s vyuzitim poznatki an-
tickych, byzantskych, orientalnich, ¢inskych) pravidla umélecky dokonalé
stavby (tykajici se stfidani melodickych krokt a skoki, melodického ohnis-
ka, vrchniho a spodniho melodického vrcholu a to vSe v souvislosti s na-
ukou o solmizaci, o zpuisobu tvorby melismat, hudebniho zapisu apod.)

Tak se postupné rodil systém jednohlasého tonového usporadani, kde
jednotlivé body i useky melodie byly spjaty mnohonasobnou soustavou logic-




kych vztahi, utvarejicich z toni a melismat bohaté melodické linie. Umélec-
kou hodnotou se staly ovSem pouze tehdy, dokazal-li skladatel pomoci téchto
pravidel (nebo ¢astéji navzdory jim) hudebné ztvarnit nejen obsah duchov-
nich textd a oficialni naboZenska témata, ale pfedevsim mnohotvarnou inven-
ci, tryskajici z uvolnéného nadSeni ¢&i vytrZeni, umociiujiciho podvédomou
umeéleckou syntézu prozitki bohatstvi vnitini a vnéjsi reality. V tomto tviréim
usili ovSem systém skladatele usmérioval a bylo to usmériiovani nesporné
ideologické: Augustinovo uceni, Ze vSechno ve svété ma i svij formalni fad
a jeho souvislosti, vyjadfuji nejlépe Eiselné vztahy a abstrakce a tedy i vztahy
mezi tony, které cirkev autoritativné schvaluje, nékteré umélecké postupy za-
vrhuje, jiné kodifikuje.

To vedlo k vyty€eni nejen striktnich liturgickych i hudebné formovych
pravidel, ale pfedevsim nového jednotného pohledu na celou soustavu.

Uz samotné ,,systema maximum* se jevilo téelnym nové vylozit.¢5) Proje-
vilo se to, jak jsem se zminil, odmitnutim neuéelného feckého tetrachordalni-
ho stavebného principu a zavedenim vyrazové neutralnéjsiho oktavového (he-
xachordalniho), dale rozdélenim ténového univerza na modus pfirozeny, tvr-
dy, ostry, mékky, rozdélenim tonid na skupiny hluboké-temné, stfedni-ostré
a vysoké-velmi ostré, pfi¢emz ale tato charakteristika pfevzata od Rekd, byla
v souladu s novou estetickou ideou, dale pfebudovana na vyrazovou stupnici
od nejhlubsiho tonu temného, az po nejvyssi jasny.¢6)

Po zpisobu Reki byly nové obsahové klasifikovany i mody: novy dorsky
jako ,,vesely (stal se zakladnim),

, novy hypodorsky jako ,,smutny‘,
! novy frygicky jako ,,pfisny*,
ncvy lydicky jako ,,pfijemny, liby* atd.
Tviirci prostor skladatele se tak zazil a ideové usmérnil na kontrolovatel-
| né polohy, z hiediska kfestanské dogmatiky, Zadouci.

- ¢)Pouceni bible ,,neusini§ sob# rytiny, ani jakékoliv podobenstvi téch véci,

které jsou na nebi svrchu, ani té€ch, které jsou nz zemi dole, ani té€ch, které

' jsou u vadach v podzemi®, spoluovlivnilo vychodisko pri hledani dil¢ich za-
| Xonitosti melodické stavby. Slo o to, vyloudit hudebné vyjadfovaci vybo&eni
do nekountrolovaielné smyslové roviny a zajistit umélecky pohyb v roviné
,,SVEtlého, Cistého, siadkého a vzneSeného* (sv. Augustin), v roviné ,,absolut-
ni formalni vyvazZenosti a krasy*. Za tim u¢elem bylo uzakonéno pravidlo,
ustavujici postup v krocich (v sekundach a terciich), zpestfeny &istymi kvar-
tami «. kvintami, pravidlo omezujici skoky na sexty a oktavy s podminkou
kroku opaénym smérem, pravidlo o vrcholu melodie tvofené jednim
vrchnim nebo spodnim toném, pravidlo uréujici idealni mista tohoto vrcho-
lu, pravidlo o vylouéeni intona¢né neurcité, zvétSené kvarty z melodického
postupu atd. atd. V ramci této pfedem dané soustavy pravidel a pouceni za-
jistujicich absolutni, idealni formalni vyvazenost melodické stavby, se du-
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staly vS§echny hudebné invencni postupy do jakési vyrovnané, klasicky vybrou-
Sené roviny, v jejimZz fadu se pretavovaly vSechny pripadné individualni tviréi
vybuchy a svéraznosti. Hudebni systém tu ideové-umeélecky zajistil ,,unitas
multiplex* ve vystavbé hudebni foriny.

Aniz bychom pfedbihali zavére¢né hodnoceni, je nutné uz zde konstato-
vat rozpornost této etapy. Pravidla a pouceni, zakotvené v tomto kodifikova-
ném systémovém uspofadani, maji z hlediska vyvoje hudby a jejiho spolecen-
ského dosahu, nesporné€ pozitivni rys v tom, Ze z velke Casti nejsou pouze
planou spekulaci, ale vychazeji ze zakonitosti lidského vnimani, maji antro-
pologicky charakter. Tim se vymykaji z pivodnich ideologickych vazeb a set-
kavame se s nimi i pozdéji, ve zcela jinych svétonazorovych a uméleckych
souvislostech. Charakterizovany hudebni systém, jehoZ jsou tato pravidla
a pouceni soucasti, ovSem vytvofil zarovén ideal klasicky vyvazené, vybrouse-
né hudebni struktury, dosahovany racionaln€ ukaznénym respektovanim
a ptipadné dal§im domyslenim této systemizace hudebniho materialu. V této
racionalni roviné tvir¢iho procesu se antropologicka stranka pravidel a pou-
¢ek snadno dostava do podruéi racionalni konstrukce, z hudebni tvorby se
stava chladna spekulace, nebo i pfimo hudebni matematika. — I s t€émito rysy
se v celém dalsim vyvoji evropské hudby setkivame a jeji historicka analyza je
proto nezbytnou podminkou kritického zhodnoceni.

Vystupuje tu otazka, zda samotny ideal hudebni stavby a z ného vyplyva-
jici pravidla a pouceni v systému nepifedstavuji nebezpeéné ochuzeni tviréich
moznosti nadaného skladatele hudebné vyjadfit zZivotni pravdu. Zda tento
ideal a zpisob jeho realizace, v obecné roviné dodnes platny, nebyl a neni
pouze diléi strankou lidské a umélecké pravdy ... a zda ne: ! pouze diléim, re-
lativnim kritériem hodnoty. Ale o tom pozdéji. Nyni se podiveime, jak na tyto
otazky odpovida samotny vyvoj hudebnich systémau.

XI.

Kvalitativné novou kapitolou v historii uspotfadani vyjadtovacich pro-
sttedki evropské hudby, je systemizace vicehlasu. Recka tradice vicehlasu byla
patrné udrZovana v praxi lidové hudby, jak vyplyva napf. z plastického li¢eni
vicehlasého lidového zpévu na uzemi dneSni Anglie, které zaznamenal kon-
cem 12.stoleti Giraldus Cambrensis, (zv. Gerald de Barri, zijici asi od
1147 —1220). Nas ale zajima profesionalni systémové usporadani a historické
pri¢iny a divody tohoto usporadani.

Na rozdil od fecké heterofonie je vyspély evropsky vicehlas charakteristic-
ky soustavnosti a slozZitosti hudebnich predstav a mySlenek. Mize byt linearni
povahy, takzZe souzvuky jsou vysledkem soucasného zaznéni jednotlivych melo-
dickych napadi a hudebnich linii, ale mtzZe také vytvaret utvary vertikalni (dil¢i
souzvukové body), které piisobi samostatné, i souvislosti posloupného razeni.
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Systémové uspofadani prvého ptipadu vyjadfila nauka o kontrapunktu, druhé-
ho, nauka o harmonii.

Slozitost vézi v tom, Ze oba pfipady v praxi souvisi, tvofi jednotu, takze
obé nauky analyzuji pouze z riznych stranek tyZz jev. Ovsem vyélenénim sou-
zvuki jako samostatné hudebni kvality, vytvaii se novy hudebné vyjadrovaci
prostfedek zvlastni puisobivosti, ktery lze samostatné vyuzit, hudebné klasifi-
kovat, uvést do souvislosti, tyto souvislosti zhodnotit, systematizovat a dale
rozvijet. V okamziku, kdy tato klasifikace a systematizace uzrala, vykrystalizo-
vala, nemuze byt lhostejné, jaké souzvuky tvofi souCasné zaznivani jednotli-
vych melodickych sil (linii, Gtvard). Pisobi tu i souzvuky jako vyjadfovaci
prostiedek, vedle navrsenych melodickych kvalit. Systematizace se proto ne-
mizZe zabyvat pouze stavbou melodii, ale i stavbou souzvuki, které tyto melo-
die pfi souznéni tvofri.

Tim vznika nova, slozita skladebna problematika, plna zcela novych hu-
debnich vztahud. Lze ji shrnout pod pojmem evropsky hudebni systém.

Bylo by pfirozené zavadéjici jednostrannosti, vidét pouze hudebné od-
bornou stranku véci. Systematizace hudebni vicehlasosti je reakci na obecné
problémy gotického systému a ma hluboké svétonazorové pficiny. Je reakci na
mysleni gotiky, jeZ se marné snazila smifit protimluvy téla a duse aristotelskou
logikou svych ,,sic et non*, ano a ne a ideou ,,unitas multiplex*. ,,Nejistota lo-
giky, nepfesnosti sylogismu, pokfivenosti myslenkového obrazu svéta —
vSechny tyto mury, zneklidfiujici cirkev . . . NadSené tuzby mifily k nebi. Smu-
tek z nedostatku sebeduvéry a uzkost plynouci z pochyb tkvély v zemi jako
nejveétsi tajemstvi“.f’) Problémy reality si vynutily sloZitéjsi cestu v hledani
,unitas multiplex*, jednoty v rozmanitosti. Jednohlas se jevil nedostateCnym
prostfedkem. VSechny jemnosti scholastické metody mysleni, s divtipné pou-
Zivanym ,,ano a ne‘, smétujici ke klasicky vyrovnané formalnosti Zivotni prav-
dy, nemohly odstranit napéti plynouci z toho, Ze gotické uméni a mysleni Zilo
ve dvojim svété: ve svété abstraktniho systému a v pritomném bezprostfednim
svété lidskeé zkuSenosti, ktera se méla stat soucasti systému.%®) Idealni, necasovy
fad je husté zalidnén zdrcujicimi pfibé€hy. Obraz ¢lovéka nejednou zastifiuje
obraz Boha a tak je nutné vynalozit usili a hledat novou cestu k uméleckému
a tedy i k hudebnimu vyjadfeni ,unitas multiplex“. K vyjadfeni dvou poéli:
idealniho fadu vesmiru, vyjadfujiciho neménnou bozi vili a proménlivé exi-
stence lidskych bytosti prozivajicich touhu i bolest. Snad nejvyrazné;ji to vyja-
dfuje nejosobitéjsi forma uméni ,,ars antiqua‘“ — ,,motetus*‘: Nad nékolikato-
novym rytmicky upravenym choralnim citatem, jenZ se opakuje s pomlkami
po celou délku skladby, se rozviji novy hlas®), ptipadné tfeti (,,triplum‘) ¢&i
¢tvrty (,,quadruplum‘). Kazdy hlas je samostatny, jinak rytmizovany, jinak
obsahové, hudebné rozvijeny a vSechny zni na zvukové uspokojivém konso-
nantim souzvuku. Tato skladebna metoda je prostfedkem jak ztvarnit dvoji
druh gotické zkuSenosti: transcendentni a lokalni, nad¢asovy a historicky, ab-
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straktni a osobni. Jde oviem nadale o ,,unitas multiplex*. Je nutné zajistit jed-
notu nové vzniklé hudebni rozmanitosti. Tj. nelze ptevzit techniku neorganické-
ho hlasového stfetavani antické heterofonie, ale nutno vytvofrit systém ,,unitas
multiplex* pro organizaci této hlasové riiznotvarnosti.

Hudebni teorie a praxe fesi problém souznéni vicehlasosti a dospiva k an-
tropologicky danému principu konsonanci. Ten je po staleti zdiivodiiovan, vé-
decky (akusticky) vykladan a propracovavan. Stava se vychodiskem dlouhého
procesu utvareni, kodifikovanim a zptfesiiovanim harmonickych a kontrapun-
ktickych pravidel. Tak se postupné rodi novodoby systém evropské hudby s fa-
dou novych pfistupl a hudebnich vztahi, svymi kofeny se dotykajici dalsiho
tajemstvi nad¢asové, odvékeé Zivotni pravdy: vyjadreni vnitini i vnéjsi rozporno-
sti lidské existence v jednoté jejich protikladii.

Hudebni problém vyjadieni obecné jednoty a monumentalizace idealni-
ho tfadu boziho vesmiru, to byl tedy onen kompozi¢ni ukol, vyzadujici nové

. feSeni. I zde slozZitost poznani vysunula jako prostfedek do poptedi vicehla-
sost, ale na zdkladé¢ monotémati¢nosti a principu gradace ptirozené organizo- |
vané v melodické a souzvukové jednoté. Vysledkem byla technika hudebniho
kanonu, vedouci v barokni hudbé az ke slozité stavbé fugy. A mohli bychom
uvadét celou fadu zajimavych prikladid vokalni a instrumentalni polyfonie.

DrzZme se vsak podstaty véci. Ta nas nuti pochopit pfedevsim hlavni sou-

- vislosti hudebné systémové problematiky: jak si ukaZeme dale, propracova-
nost hudebniho systému v procesu formovani ve struktury nejriznéjSich hu-
debné stavebnych modeli, které predstavuji vrcholné vyvojové stadium tohoto
systému. Vznik a vyvoj struktury hudebné stavebnych modelt (tzv. ,,hudebnich
forem*) je tedy nedilnou souéasti vyvoje systému a, jak uvidime, ma rovnéz
hlubsi, obecné, historicko-spole¢enské korfeny.-Lze si tu pfedevSim polozit
otazku, &m to je, Ze hudebni systém, utvofeny v gotice, ve své podstaté (o
zménach a jejich smyslu budeme hovofit), je Zivotny i pfi proménujicich se
spoleenskych pomérech a hudebni tvorbu v mnoha smérech dodnes oplod-
nuje. Pretrvavaji tu snad i n€které svétonazorové principy, které jej zrodily?

Jak jsme jiZz naznadili, v této obecné poloze, 1ze na otazku odpovédét jed-
noznaéné. V celé dalsi historii lidstvo riiznym zpisobem feSi obdobny pro-
blém: napéti mezi jevy zvlastnimi a obecnymi, toto feSeni je nejzakladnéjsi sy-
stémovou podstatou praktického a teoretického mysleni a Zivota jedinci i spo-
le€nosti a projevuje se hudebné feSenim vztahu mezi linedrni melodickou stav-
bou a jejim vrienim do vicehlasasti. Vicehlasost je prostiedkem k vytvareni obec-
né stylové obsahové roviny, na jejimZz pozadi se uplatiiuje zvlastni osobita,
individualni melodicka stavba. Ma tedy svoji historii i hlubsi hudebné vyjadio-
vaci smysl.

(Dokon¢eni v ptistim sborniku.)
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POZNAMKY

1) Tato studie shrnuje nékteré mé skladatelské tviréi poznatky a meni tedy védeckou praci
v béZném slova smyslu. Navazuje na mou studii ,,Zaklady teorie hudebni skladby*, kterou jsem
prednesl 8. 12. 1983 na seminafti pofadaném hudebn@ teoretickou sekci SCSKU a kde jsem také
podrobné vysvétlil své pojeti, smysl a vyznam takovych uvah v soutasné dobé. Jejich charakter,
pfesto, Ze se snazim vychazet z nejnovéjsich vyzkumi, je védomé subjektivni. Studie se snaZi po-
stihnout pfedevsim to, co pokladam za podstatné vzhledem k prohloubeni a rozvoji vlastniho
kompoziéné tviir¢iho procesu. Tim je dana i forma vykladu.

V této souvislosti pokladam za nezbytné uvést nékolik poznamek o krystalizaci nazord, ne-
bot, jak se domnivam, postihuji, do jisté miry, obecny vyvoj poznani pojednavané problematiky.

Ve &tyricatych letech se mi zékladni problematika hudebni skladby jevila jako problém
vnitini dialektiky &tyf hudebné-hierarchickych diferenciaci:

1. Zanrové diferenciace hudby a jejiho smyslu,

2. slohové a stavebné diferenciace hudby tzv. vazné a jejiho smyslu,

3. hudebné inven¢ni diferenciace a smyslu tzv. hudby zdbavné (uzitkové) a tzv. vazné, uvnitt
slohového vyhranéni i uvnitf jednoho dila,

4. hudebné hodnotové diferenciace inven¢ni, vytyéime-li jako zékladni kriterium zdravy,
soudoby Zivotné spole¢ensky progresivni postoj a pocit, jakoZto podstatu a cil soudobého hudeb-
né invenéniho ztvarnéni.

Ukazalo se mi tehdy, Ze v 1. a 2. diferenciaci pfevazuje zavislost na faktorech objektivniho
charakteru, ve 3. a 4. diferenciaci pfevazuje subjektivni aspekt problematiky. Ze za¢atku jsem se
snazil tyto tviréi otazky fesit analyzou Spi€¢kovych hudebnich dél a ptedevsim v kompoziéni pra-
xi, kterd mi vzdy byla hlavni provérkou poznatki.

Po roce 1948 se mi poznatky dostaly do rozporu s tviréimi disledky znamych ,,Zdanovo-
vych tezi* a bylo nutné je teoreticky hloubéji provétit. Sahl jsem k metodé uméleckych monogra-
fii: o Otakaru Ostr¢ilovi a jeho vrcholném spole€ensky angazovaném dile Honzovo kralovstvi
(vyd. Orbis 1952), kde jsem hledal odpovéd na otazku progresivnosti hudebné stylového feseni
problematiky &eské ,,vazné'* hudby XX. stoleti. Obdobny probiém, v aplikaci na souéasnost a ma-
1é zanry 50tych let jsem feSil v monografii o R. Drejslovi (vyd. KHR 1956); problém soudobé zu-
zitkovatelnosti tradi¢nich postupti v monografii o Jar. Ridkém (Panton 1966) a problém osobito-
sti a podstaty hudebni invence, v rAmci naplnéni i pifekrofeni daného hudebné systémového
prostoru v monografii o Fryderiku Chopinovi (Orbis 1970). To vSecho vyzZadovalo celou fadu dil-
¢ich studii z nejrizné;jSich oboru. Tim jsem ziskal podklady pro vlastni kompoziéni nazor, které mi
umoznily vytvofit dlouhodobou skladatelskou koncepci, jiZz jsem pak realizoval v 16ti symfoniich,
10ti nastrojovych koncertech a tfech hudebné dramatickych dilech (vedle fady komornich a vo-
kalnich skladeb, kde se utvatela kompozi¢ni metoda); tato skladatelska tvorba provéftila, zpiesni-
la a prohloubila ziskané poznatky, ale i oteviela dalsi otazky a problémy.

Vsechny uvedené monografie byly kratce po dokonéeni vydany tiskem a uvadim je jen na
doklad, Ze zavéry, jez dale rozvedu, nejsou unahlenou dedukci ¢&i spekulaci, ale postupné krystali-
zovaly jako feSeni naléhavych otazek kompozi¢ni praxe. Hlubsi, komplexni rozpracovani pozna-
tka vyjde v r. 1988 v Pantonu, v mé knize ,,Teorie kompozi¢ni praxe‘.

2) Ve studii uvedené v poznamce 1 (vysla ve sborniku referati z tohoto seminafe, vydaném
v . 1984 hudebné védeckou sekci SCSKU) tuto otazku analyzuji podrobn&ji.

3) Hegelovy spisy, sv. IX. vyd. E. Gans, Berlin 1837, str. 62.

4) V. 1. Lenin, ,,Filosofické sesity*, SNPL, Praha 1953, str. 213.

5) Stara kultura latinské Ameriky — jez nebyla sice dosud co do'stafi jednoznaéné uréena,
ale nesporné patii ke kultufe prvobytné pospolné spole¢nosti (mam tu na mysli napft. tzv. ,,Draz-
dansky kodex* a ,,Vatikansky kodex*“) — to jednozna&né& potvrzuje. Mexicti a zahrani¢ni archeo-
logové v poslednich letech prokazali obdivuhodnou komplexnost zaznamu starych mexickych vé-
deckych poznatkd, které lze v rukopisech &ist nejriznéjsimi sméry (zprava doleva a naopak,
kifizem, ramcové apod.), kde prostiedkem sdéleni jsou i barvy, grafické uspofadani, obrazové
symboly a znaky atd.

Piepis tohoto sdéleni (které néktefi archeologové datuji do pravéku!) v modernim jazyce by
byl velice obtizny tikol. Teprve soucasny vyvoj kybernetiky miiZe tento problém uspokojivé fesit.
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Nové zaznamové techniky davaji perspektivni moznost realizovat na vys§i irovni tento komplexni
synteticky zpisob pojeti a zaznamu skute¢nosti.

) V souvislosti s charakteristikou hierarchi¢nosti védomé (racionalni) a nevédomé stranky
tviiréiho procesu. Tato charakteristika také podrobnéji osvétli divody mého piistupu k hodnoce-
ni a vykladu vSech historickych aspektti hudebné systémové organizace v nasledujicich kapito-
lach; protoze souvisi s vykladem soudasné tviréi problematiky, kladu ji na zavér studie.

7) Ptehlednou, ramcovou chrakteristikou hudebnich systému se zabyvaji vSechny podrob-
néj§i déjiny hudby (u nas napt. G. Cernusak a kol.: Dg&jiny evropské hudby — viz dale pozn. 9).
Z nejnovéjsiho hlediska jsou zpracované v obsazné praci Ctirada Kohoutka Hudebni styly z hle-
diska skladatele (Panton, Praha 1965). Obé publikace faktologickym zpiisobem objasiiuji teoretic-
kou i skladebnou stranku hudebnich systémi a osvétluji je na konkrétnich prikladech reprezenta-
tivnich hudebnich dél. Obé publikace jsou proto vhodnym dopliikem nasledujicich kapitol, a pro-
to se zaméfim pouze na podstatu hudebnich systémi a jejich problematiky.

8) J. Zvéfina: Vytvarné dilo jako znak, Obelisk 1971.

9) G. Cemnusak a kol.: D&jiny evropské hudby, Panton, Praha 1964, str. 9—14.

19) Jak spravné uvadi Ct. Kohoutek (,,Hudebni styly z hlediska skladatele*, Panton, Praha
1976, str. 18 — 33), miZeme se pfi téchto zavérech opirat o komparace a analogie s dochovanou
kulturou nékterych kmeni a narodu, zijicich dnes izolované na primitivnim spcle¢enském a kul-
turnim vyvojovém stupni. (Napf. oceanskych, africkych a asijskych Pygmeji, Pygmoidi aj.)

Je to ovSem pouze ovéfovani zakladnich tendenci, nebof, jak Kohoutek spravné upozoriiu-
je, civilizace, ktera do téchto mist pronika, ,,stira nebo fedi pel originality prastarych hudebnich
projevia‘“. Z tohoto hlediska ma oznaceni ,,primitivni vyvojovy stupen‘ vice smysl historicky nez
umeélecky vyznamovy. Vyznamovy, hodnotici ptistup ma vlastni, slozitou problematiku, o niZ po-
jednavame pozdéji. ;

Posledni vyzkumy potvrzuji, Ze projev aktivniho vyuziti i mimokomunikativni funkce zvuku
mozno piedpokladat v aurignaciennim obdobi tj. od roku 80 000—20 000 pi. n. L. (Viz napft. Peter
Faltin v knize ,,Funkcia zvuku v hudobne;j §truktire®, vyd. Statne hudobne vydavatelstvo, Brati-
slava 1966, str. 71).

Zapadonémecky hudebni védec K. H. Worner tento poznatek rovnéz potvrzuje a doklada
jej ,,vyskytem vrtanych, trojdirkovych pistal a dalSich nastroji v mladSim paleolitu‘ (,,Geschichte
der Musik*, II1. vyd., Gotingen 1962, str. 17). To znamena, Ze historie hudby se nekryje s vyvojem
kulturné spole¢enskym. Musime nutné predpokladat, Zze pocatky vyvoje hudby jsou mnohem uzeji
spjaty s existenci védomi ¢lovéka, a Ze tento vyvoj podléha jinym zakonidm neZ historicky vyvoj lid-
ského poznani, vyroby a uspofadani lidské spoleénosti.

M) Viz pozn. 9, str. 17

12) Napt. v Ciné ,,kin*, v pfedni Indii ,,vina* (druhy citer), v arabské oblasti ,,loutna‘* apod.

13) Napt. staro€inska teorie, jez ve 3. tisicileti pf. n. 1. (a moZna i dfive), znala pevnou vysko-
vou normu ténového systému (jakysi komorni tén), dvanact tonovych hodnot, odvozenych kvin-
tovym kruhem, dovedla presné uréit nékteré intervaly, moZnosti temperovani atd..

14) Napf. (a), h,c, e, f,a — neboe, f a, h, c, e, —nebo h, c, e, f, a, h — apod.

15) Je odvozen z pistalky ,,li** dlouhé jednu ¢inskou stopu (tj. 23 cm). Puvodné odpovidal
stfedni poloze muzZského hlasu a teprve pozdéji byl jeho kmitoet zpresnén. To rovnéz dokazuje
vyznam kultivace vokalniho projevu pro vznik hudebniho systému. V instrumentalnim projevu byl
tento zakladni ton pfirozené pozdéji rizné transponovan.

16) Oznacime-li nizsi ton fis jako f; jde zhruba o tyto faze zakladniho pentachordalniho sy-

stému:
1. faze f—g—a—c—d
2. faze g—a—c—d—f
3. faze a—c—d—f—g
4, faze c—d—f—g—a
5. faze d—f—g—a—c

Zpisob tvorby fazi je tedy totoZmy s technikou, pouzivanou v systému soudobé serialni hud-
by, s tzv. rotaei!

) Tim: ".e polet pouZitelnych tonovych fad obohatil o dal§ich 84 absolutné pojimanych tva-
ru.
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18) Napt. c,d, es, e, f, g, a,c, €, g/, &, &€ atd.

19) Napft. a, h, ds, dis, f, g, a, h; zpatky ais, gis, fis, e, d, c, b, as.

20) R. H. van Gulik o tom piSe (The Love of the Chinese Lute, Tokyo 1940, str. 96—97):
»Abychom byli schopni této hudbé rozumét, musi se sluch nejprve naudit rozliSovat nejjemné jsi
rozdily ... taz struna, rozezvu¢ena ukazovidckem nebo prostiednikem pravé ruky, zni odlisnym
témbrem.

Technika, jiZ jsou zpisobovany tyto témbrové zmény, je mimofadné komplikovana. Jen sa-
motného vibrata existuje nejméné 26 riiznych druhi.* (Tuto publikaci cituje také Curt Sachs v di-
le ,,Die Musik der Alten Welt in Ost und West*, Akademie-Verlag, Berlin 1968.)

21) Ponechavam zatim zamérné stranou sepjeti s riznou symbolikou, nabozenskymi ¢i sekto-
rovymi ritualy apod. Praxe nas presvédCuje, Ze nadany hudebni tvirce sice z téchto dogmat
mnohdy vychazi, ale je-li skuteéné umeélecky nadany, ve vlastni hudebni skladbé ztvariiuje sebe
a svijopravdovy kontakt se skute¢nosti. Indicky nadany skladatel proto z tohoto hlediska ,,ragy*
také pojimal. Jak uvidime dale, jeho tvorba vSak byla pfesto formovana témito myslenkovymi
a kulturné spole¢enskymi zaklady, ale pfredev§im pravé prostfednictvim zakladu hudebnich systé-
mu, jez si zpravidla kulturni vyvoj vytvafi.

22) Podrobny vyklad a jeho konkretizaci znemoziiuje mj. i zcela odli§né déleni v ramci okta-
vy, pro které v nasi hudebni soustavé chybi oznaéeni.

23) Napt. tzv. ,sankirna jati-gati dhruva tala* obsahuje 261 tzv. ,akaharakalas* (29 x 9)
apod.

24) J. Hutter: Hudebni mysleni, Praha 1943, str. 204.

) F. Bose: Musikalische Vilkerkunde, Atlantis 1953, str. 32.

26) Z hlediska zaméfeni nasi prace se nejevi plodné zkoumat, zda v této dobé je ¢i neni
vhodné uzivat pojmu ,,hudebni®. Z dal§iho vykladu vyplyne, Ze hudebni vyvoj pojimame jako ce-
lek a pravéké hudbé v ném prikladame dilezité umélecké postaveni.

27) F. Bose usnesen pusobivosti této hudby dospiva dokonce k zavéru, Ze ,,velmi méalo tako-
vych projevi lidskych citi najdeme ve sféfe hudebni, mnohem vic jich najdme ve sféfe zvukové*.
Viz pozn. 25. Toto konstatovani vychazi sice z pravdivého jadra, ale je nehistorické. Z tohoto di-
vodu nelze souhlasit také s Boseovou tendenci (kterou prevzali i néktefi hudebni ,,modernisté‘
20. stol.), stavét do protikladu ,,Musikalischen** a ,Klanglichen* a vysvétlovat dnes pravékou
hudbu ,,projevem citi*, jakoby tato sféra lidské psychosomatiky a zpisob jejiho hudebniho ztvar-
néni byly hodnotitelné pouze jako kvantitativni procesy. Obecné zivéry pro soucasiou praxi lze
ucinit teprve po prozkoumani smyslu historického vyvoje této problematiky. Jak si ukaZeme, je my-
slim, také zavadégjici pouzivat v souvislosti s hodnocenim tohoto jevu pojmu ,,hudebni mysleni®,
nebof ,,mysleni‘ hudebnimi prostfedky, je pouze jednou, dil¢i strankou hudebné uméleckého, skla-
debného procesu. .

2) Protiklad ,,Klang* a ,,Melos*, o némz piSe napft. R. Ficker (,,Primire Klangformen*“, Ja-
hrbuch der Mb. Peters, ro¢. 1929, str. 21) je teprve pozdéj$§im disledkem krystalizace hudebnich
systému tonového uspofadani.

29) Jak jsem jiZ uvedl, presto, Ze vznikaji a realizuji se v podobnych spole¢enskych podmin-
kach, jejich hodnota je sou¢asnou civilizaci poznamenana. Pies tyto vyhrady poskytuji ov§em za-
znamenané doklady této hudby neocenitelnou a dostate¢nou moznost uéinit si hlubsi a komplex-
néjSi konkrétni obraz této historické etapy. S pfiklady nas dnes seznamuje cela fada odbornych
publikaci. Odkazuji zde na dvé vySe uvedené: Ct. Kohoutka (viz pozn. 10) a F. Bose (viz pozn.
25).

) Viz pozn. 9, str. 15.

31) Zd. Nejedly: VSeobecné dé&jiny hudby, dil 1., kniha druha, ,,Antika*, Praha 1930, nakl. B.
Kod¢i, str. 445.

32) Dtto, str. 448.

3) PH &etbé Hegelovych , Prednasek o de_]mach filosofie*, viz Lenin, ,,Filosofické sesity*,
SNPL, Praha 1953, str. 225 — 227.

34) Pythagoras uvadi: Merkur, Venuse, Jupiter, Saturn, Slunce, Mésic, Zemé¢, mlé¢na draha,
Protizemé. Vykladatelé jeho filozofie, ,,Protizemi* zdirazifiovali Pythagorovu snahu, zaokrouhlit
pocet planet na 10, tedy na pocet ktery byl pythagorejské soustavé posvatny. (Mimochodem i tuto
desetinnou ¢iselnou soustavu nase evropska civilizace pievzala.) Pozoruhodnéji pro nas je, ze
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Pythagoras do svych ivah zahrnul i vesmirny faktor (mlé¢nou drahu a pro nasi zemi jakysi prin-
cip vesmirné dialektiky ,Protizemé*). Lze opravnéné predpokladat, Ze tu navazal na poznatky
davnych dosud neznamych lidskych civilizaci, a proto jeho nazory, i kdyZ se mohou zdat naivni,
nelze pausalné odmitnout. (To je patrné i divod, pro¢ se nad nimi Lenin s plnou vaznosti zamy-
Slel.)

35) Viz pozn. 33, str. 322. Lenin tu vyvoj demonstruje na vid¢&ich osobnostech filozofie, ale
1ze jej doplnit dlouhou fadou dalsich osobnosti a tviréich koncepci. Toto doptnéni by v zasadé
nic nezménilo na Leninem uvedené periodizaci vyvoje, jinak fe¢eno, na podstaté vyvojové linie
racionalniho poznani skute¢nosti historie evropské civilizace.

36) Viz pozn. 33, str. 322.

37) Z &eskych odkazuji na citované déjiny hudby (G. Cernusik a kol. a Zd. Nejedly), z nej-
novéjsich na knihu Ct. Kohoutka (viz pozn. 10).

38) Zd. Nejedly, viz pozn. 31, str. 600.

3%) Zjisténi, Ze stara kultura egyptska (alexandrijska) s pfistavnim méstem Alexandrii vstfe-
bala nejdulezité j§i projevy sumerské a babylonsko-asyrské a ptispéla k obecnému rozvoji hudeb-
niho uméni nejen znaénym ovlivnénim starofecké hudebni teorie, ale zvlasté také vzory pocet-
nych vokalnich sbord (provozujicich antifonické, dvojsborové zpévy) a dvornich instrumental-
nich i taneénich soubori, je pouze charakteristikou hudebniho Zivota, ale nijak nas nepfibliZuje
k pochopeni podstaty a smyslu této hudby. Ale to pravé je centrem hlavniho zajmu p¥i prohlubo-
vani poznatkd hudebné¢ kompozi€éni praxe. (Uvedenou charakteristiku mizZeme nalézt napf.
i v tak vyanamné praci jako je Curt Sachs ,,Die Musik der Alten Welt in Ost und West*, Akade-
mie—Verlag, Berlin 1968 nebo v originalni verzi ,,The Rise of Music in the Ancient World East
and West* New York 1943). Pfejima ji u nas Ct. Kohoutek ,,Hudebni styly z hlediska skladatele*,
Panton, Praha 1976. Podobné egyptskou hudbu charakterizuje i Zd. Nejedly ve svych obsahlych
,, VSeobecnych déjinach hudby*, Praha 1930.)

49) Tento ,,uplny systém*‘ se zpravidla uvadi od tonu A4 (polohu ur¢il rozsah lidského hlasu)
a zahrnuje tony: 4, H,c, d, e, f,g,a,b, h,c, d, e, f, g a

Transponujeme-li jej do polohy egyptské flétny, dostaneme tony:

E,Fis.G, A H, C D EFFiG A H, C DE

Tato &ast systému obohatila
tonem Fpuvodni fadu vy-
tvofenou tetrachordy a lze
ji chapat jako jadre, ,uplné-
ho systému‘‘ fecké hudby.
Shoduje se s tony staré
egyptské flétny.

41) Henrike Hartman ,.Die Musik der summerischen Kultur, Disertation, Frankfurt am
Main, str. 287.

47) Zd. Nejedly, dtto, str. 624

43) Urdovat, zda je sestupny princip systému disledkem instrumentalni techniky, ¢i zda ma
jiné pfi¢iny, je podle mého soudu neplodné a problematické, uvazime-li hloubku a védeckou pro-
pracovanost fecké hudebni teorie, prihliZejici neustale k celé bohatosti riznych vztahi. Jak jsem
uvedl, sehralo tu vyznamnou 1lohu i navazani na poznatky star§ich kultur. Napft. ¢insky filozof
Lao-tsi (nar. 604 pf. n. 1) uvadi:

»Silné a velké je dole, mékkeé a slabé je nahofe‘“. Tato poucka, domyslena, rovnéz vede k za-
véru, Ze v hudbé je sestupnost systému pfirozenym feSenim.

44) Zd. Nejedly, dtto, str. 623

45) Pojem ,,diatonika‘** v této historické etapé chapu v $ir§im, zasadnim slova smyslu: jako
oznadeni zakladniho tonového systémového usporadani. V tomto smyslu jej lze pouzit pfi vykladu
vsech historickych systémovych soustav. Ja jej pouzivam zamérné, aZz na malé vyjimky, pouze pfi
vykladu systémi evropské hudby, abych zdiiraznil smysl a souvislosti jejiho vyvoje. Uvedeny fec-
ky hudebni systém, ktery jsem tu nazval ,,diatonikou* v této uplnosti znime z Eukleida, (tj. z do-
by asi 300 let pf. n. 1.), ale jeho kofeny tkvi jisté v dobé starsi. Tak napf. umisténi tonu b (,.trité sy-
nemmenon*) zname jiz od Aristoxena (,,Zaklady harmoniky‘‘) narozeného v poloviné 4. stol pf.
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n. |, a ten nepochybné konstatoval hudebni situaci po dlouhou dobu tehdy jizZ v praxi béznou.

#6) Ve vyvoji evropské hudby byly nazorové principy mnohokrat a nejriznéji formulovany
a obhajovany. Casto velice dimysiné a slozZité. Jejich podstata ale ziistava stejna. Proto se touto
historickou etapou zabyvame podrobnéji, jako nazornym modelem hudebné systémové uspofada-
nosti hudebniho materialu.

47) Synonymum pro heterofonni rozli¢nost hlasového vedeni.

4%) A7 do 18. stoleti naseho véku se tento dvoji zplisob notevého zapisu zachovaval a s nim
i nékteré tviréi svéraznosti. Proto je nutné tuto pozoruhodnost na tomto misté, tj. v jejim zarode¢-
ném tvaru, zhodnotit.

49) Zd. Nejedly, dtto, str. 722.

59) Dtto, str. 647. V uvedené praci Zd. Nejedlého je podrobny rozbor fecké teorie rytmu.
Mizeme se proto zaméfit na podstatu teorie.

51) Dtto, str. 650.

52) Podrobny, zachovany tecreticxy vyklad sepsal Aristoxenes.

33) Zamétuji se pti vykladu na postiZeni podstaty feckého rytmického systému. (Pokud jde
o historické objasnéni vyvoje fecké hudebni teorie, odkazuji na nékterou z vyse uvedenych publi-
kaci.)

4) Aristoxenes probira takty mechanicky za sebou podle toho, kolik je v nich zakladnich
dob. Reknéme tedy na ptiklad takto 3, 4, 5, 6, 7 atd. osminach, bez ohledu na jejich rytmické
vztahy mezi sebou. U kazdého konstatuje, jsou-li tu moznosti taktu a jaké. Zachoval se nam jen
zadatek nauky o taktech do 8 zakladnich dob, ale jeji systém je mozno domyslet az do taktu o 25
dobach. (Viz Zd. Nejedly ,,Antika*, str. 663: ,,Teoretikové dovedli teorii podle toho navodu (tj.
Aristoxenova) dale az do taktu o 25 dobach, ktery podle Psella byl nejvétsi fecky takt i v teorii.”)

5%) Nezabyvam se problematikou hudebnich pauz, protoze fecky system je vylozﬂ ».docela
spravné jako doby uréité rytmické platnosti, jeZ se li§i od dob zvuéicich jen tim, Ze jsou prazdne
(Zd. Nejedly, dtto, str. 663.) Teorie rytmu souvisi pfimo se systémem hudebnich forem, nebot je-
jich nejvyznamnéjsi rys ,,tvofi neobyéejna prevaha jiz v ni maji zakony rytmické nade vSemi ostat-
nimi.”“ (Zd. Nejedly)

56) Zd. Nejedly, dtto, str. 667.

57) Recké oznaéeni pro uzavienou hudebni formu. Nutno tedy rozliSovat od systemu jakoz-
to soustavného principu, zpisobt uspofadani zakladnich vyjadfovacich prostfedki. (Je tu oviem
zfejma obsahova souvislost obou vyznamu.) UZivim zde tohoto terminu, protoZe jeho historicky
obsah je na$i dnesni terminologii tézko vyjadfitelny.

58) Uzivam pfti vykladu této zakladni problematiky terminu ,,pokus* zcela zamérné. Neni to
ani omluva, ani autorska skromnost, ale konstatovani moznosti. Uvedl jsem, Ze problém hudeb-
nich systémi lze fesit pouze jako probém historicko-socialni, nebof pouze tak lze kriticky vyjasiio-
vat otazky hudebné odborné. Ovéem ,,dodnes nebyly rozpracovany z historickomaterialistického
hlediska ani déjiny psychologie socialni.** (Viz Hans Hielsch—Manfred Vorwerg: Uvod do mar-
xistické socialni psychologie, SPN Praha, 1976, str. 10.) A pfitom jedina nadéjni cesta, jak se vy-
manit z omezeni tradici vymezeného pohledu na problematiku, vede pies hlubsi a ucelenéjsi poz-
nani psychologie tviréiho procesu. K této otazce se jeSté vratim v zavéru tvahy.

Hans Hielsch—Manfred Vorwerg velice spravné konstatuji, Ze se v sou¢asné dobé véda sna-
Zi mapovat spise ,,déjiny problému** a pisi dale: ,,Vysledovat sloZité souvislosti mezi uréitymi smé-
ry nebo tezemi a spoledenskopolitickymi poméry v dobé jejich vzniku, by vyZzadovalo mnohaletou
a specialné historickovyzkumnou praci, ktera, jak bylo fe¢eno, je jesté pfed nami.* (Tamtéz)

Hudebni skladatel (a interpret) ovSiem nemize ¢ekat, az védy vyresi vSechny kli¢ové otazky
jeho tvorby. Nemi¢e ¢ekat ani spoleénost s hodnocenim nové tvorby. Jde o to, aby feSeni nebylo
nahodné, a aby pozitivni kroky, sméfujici k vyfeSeni, nebyly z nepochopeni odmitany nebo zne-
hodnocovéany. To si socialisticka spole¢nost dovolit nemuze a nesmi! Proto je nutné konstatovat,
Ze patfi pat¥i k odbornym povinnostem socialistickych umélcii vSech kategorii, pokusit se na zakladé
vlastnich tviréich zku$nosti a poznatku zdivodnit, objasnit a obhajit vlastni feSeni problematiky.
A nejen vlastnim uméleckym dilem, ale i slovem. I to patFi ke specifickym strankam tviiréi metody
hudebni skladby a interpretace soucasnosti a nepochybné i blizké budoucnosti a tuto ¢innost nelze
zaménovat za ¢innost exaktné védeckou a hodnotit ji jejimi kritérii. Kulturni politika musi pro
tento plodny vyvoj vytvofit nalezité prostiedi.
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%) Viz pozn. 31, str. 845—6, Zd. Nejedly piSe: Horatius ve své ,,Epistola ad Pisones* (,,De
arte Poetion‘‘) se v partii o dramatu ,,dotyka nejednou hudby* a ,,podava jakousi nauku o instru-
mentaci, vykladaje, jak n€kdy z prosté hudby instrumentalni doslo k bohatému obsazeni orche-
stru ve velkych divadlech a hluénych dramatech doby nové.** Svétového jména si dobyl Claudius
Ptolemaios (geograf a astronom doby cisafe Hadriana) jako hudebni teoretik tfidilnym spisem
,Harmonica“. Jeho vyznam je oviem pouze v tom, Ze se ,,jako pravy syn své doby snazi stmelit
v jednu soustavu vse, co dosavadni teorie méla dobrého.” Opira se o Aristoxena, o svého pied-
chidce Cleonida (autora ,,Uvodu do harmonie*), ale hlavné vyuZiva vieho, co ptinesla skola Py-
thagora.

) Tamtéz str. 847.

61) Nejvétsi z cirkevnich otci, filozof, ideolog, teolog, ale i viidéi osobnost estetiky kiestan-
stvi, sv. Augustin, vyrostl ve svém mladi jako pohan, dostalo se mu antického vzdélani a teprve
pozdéji se obraci ke kiestanstvi.

62) _Credo quia absurdum est‘* (,,Véfim, protoze je to nesmysiné) vyty¢il jako heslo cirkevni
otec Tertullianus (160—222). Jinou jeho pou¢kou bylo, Ze ,.tato zemé je jen piipravou pro Kristo-
vo pristi . .. Nemame nad Kristovu nauku co vyhledavat...* apod.

63) Plotinos ,,Enneada*. Plotinos z Lykopole (204—270) ptetvotfil filozofii Platonovu na za-
kladé orientalnich poznatki. Uméni mu je projevem krasy vnitini, kterou nosi umélec v sobé,
a ktera proto stoji vysoko nad ptirodou. Je pokladan za prvniho v déjinach, kdo formuloval sub-
jektivni pojeti uméni. Chceme-li pochopit pozitivni stranku v hudebné systémovém vyvoji této
doby, nemtzeme zlstat u tradiéni klasifikace Plotina, jako idealistického filozofa, ale musime
zhodnotit pozitivni stranku jeho myslenkového ptfinosu, nebof pravé ona podnitila pozitivni rys
hudebné systémového vyvoje a celé hudebni tvorby této doby. Konkrétné fe¢eno, jeho jedno-
stranna idealisticka noetika zarovei rozeviela pohled na nevédomou oblast tviréiho procesu,
v niz se rodi hudebni (a umélecka) invence a jejiz diferencovanost klasifikuje smysl hudebné sy-
stémové organizace a jejiho tvir¢iho vyuziti.

64) Vzhledem k zaméfeni nas$i prace neni ucelné sledovat podrobné krystalizaci této tonové
soustavy i dal$ich principi systému. (Zde poukazuji na obsahly, fundovany vyklad Ct. Kohoutka
,» Hudebni styly z hlediska skladatele‘*). Pozoruhodné je, Ze v raném stadiu, ptisobenim vychod-
nich vlivi byla oktava rozdélena na 72 dilkd, ,,pfi¢emz konkrétni tonové sledy mély osobitou mo-
delovou strukturu, podle seskupeni téchto komat do riznych mikrointervali* (Kohoutek). Exi-
stovalo i 78¢lenné déleni oktavy, vedle oktavové organizace se ojedinéle vyskytly i fady neoktavo-
vé atd. O systému lze ovsem hovofit az ve stadiu, kdy byl kodifikovan a vytyéen jako zaklad
kompozi¢ni praxe, tj. az v 8.—9. stoleti (Flaccem Aleuinusem, Aurelianem Reomensisem a hlavné
Notkerem Balbulem — asi 830—912 —, ktery patrné zavedl fecké pojmenovani modd a Hucbal-
dem, v tzv. gregorianskou ténovou soustavu). Krystalizace sama je, jak vidét, dokladem rozporu
mezi tendenci otevkit zvukovy prostor neomezenym moznostem hudebniho ztvarnéni (co nejméné jej
vazat pravidly systematizace) a mezi tendenci racionalné zvazit ,,optimalni feSeni a to zobecnit
v systéemovém modelu. Tento rozpor charakterizuje i vlastni systémovy model a jeho Vyvoj. Pod-
statné je ovSem, Ze na jeho zakladé vznikla hudebni reprezentace této doby. To je i divod, pro¢ se
na analyzu podstaty vykrystalizovaného systému a jeho vyvoje pfi vykladu zamétujeme.

65) Zde se rovnéz setkavame se znamym rozporem: Na nové revizi pravidel ma zasluhu Qui-
do z Arezza (995—1050) a jeho §kola, ktera nesporné zuzila tviréi prostor skladateld, ale pfinesla
i mnoho pozitivniho: solmizaci pfi intona¢ni vyuce pévci, vytvoieni dodnes platné linkové nota-
ce atd. atd. ’

66) Podobné byla chapana i vzestupna ténova fada staroruského choralu (,,znamennyj ra-
spév*), vytvorena ¢tyfmi vzestupnymi trichordy.

Trichord:

GAH cde fga bcld!
jednoduchy, temny, jasny, trojnasobné
pivodni jasny

¢) Henry Adams ,,Mont—Saint—Michel and Chartres*, 1905, citovano ze zavéru dila.
¢8) Jak kruté bylo toto napéti, ukazuje uméni Danta, ktery uvrhava duse Paola a Francesky
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do druhého kruhu pekla, kde vzduch je plny vzdechid. Tam jsou vystaveni temnému pekelnému

- vichru, ponévadi se milovali ptili§ vrouci télesnou laskou. W. Sypher (,,Od renesance k baroku“,

Odeon, Praha 1971, str. 34) o této scéné vystizné pise:

,Dante neuvadi v pochybnost boZi soud nad t&€mito milenci, ale soucitem omdléva.*

Dantiv véény systém ,,nebe a peklo* je ramcem pro konkrétni lidskou zkuSenost a zname-
nit€ vyjadfuje tuto rozpornost doby.

9) Vlastni ,,motetus, coZ patrné znamenalo vyrok, réeni. Z toho plyne i nova, na obsahu
choralu pfimo nezavisla obsahova funkce tohoto druhého a dalSich hlasa. -




