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Abstract: This study is focusing on
principles of musical tectonics of
the 20™ century music. I've created
the general tectonics scheme
which helps me to discover and
discuss some of these principles.
The reciprocal relationships of
the musical structure are often
neglected. I'm concentrating pri-
marily on them. Musical examples
were chosen from the dodecaphon-
ic compositions of Anton Webern.
| believe that his compositions are
in many cases typical for musical
thinking of the 20" century. I'm re-
flecting the relationship of musical
thoughts and tone material; musical
kinetics and tone material, and tone
material itself.
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33} K otazce tektonického mysleni v hudb& 20. stoleti, Petr Zvéfina

Predkladana studie se snazi podrobné diskutovat nékteré tektonické principy, které se
uplatiiuji v kompozicich 20. stoleti a jejichZ vyklad Ize nové nazirat s prihlédnutim k teo-
rii harmonického pole. Priklady jsou voleny z dila Antona Weberna. Analyzované skladby
vyuzivaji dodekafonické kompoziéni metody, nasim primarnim cilem v8ak neni podrobné
se zabyvat pouZitymi fadovymi operacemi a postupy, budeme se snazit o vyklad téchto
kompozic z jinych hledisek a uhld. Nez pFistoupime ke konkrétnim situacim a skladbam,
vénujme se nejprve metodologickym vychodiskiim. V mé dosavadni analytické zkuSenos-
ti se osveddil pfistup, kdy se snazim o nalezeni urcitého vztahu &i souvislosti mezi jed-
notlivymi slozkami hudebniho projevu. Casto se jedna o vztah reciproéni. Lze jej v nej-
vétsi obecnosti zndzornit takto:

/ Hudebni myslenky \

Hudebni ¢as > Hudebni zvuky

Schéma vychazi z Tektoniky' Karla Janecka. V celé knize je tento vztah latentné pritom-
ny, av8ak nikde neni uveden. Uvedené schéma tektoniku definuje jakoZto neustale probiha-
jici proces, ve kterém je rozhodujici souhra uvedenych slozek. Pod pojmem hudebni zvuky
budeme v tomto textu nejCastéji rozumét tonovy material a pod pojmem hudebni ¢as kine-
tickou slozku skladby. Ve schématu jsem se snazil o co nejvétsi obecnost, aby mohlo byt
vat i material hudby elektroakustické — pokud je totizZ libovolny zvuk pouZit s hudebnim za-
mérem, stava se zvukem hudebnim. Hudebnim zvukem se dokonce mizZe stat i ten zvuk,
ktery vznikl bez jakéhokoliv hudebniho zdméru, avSak naSe mysl si jej jako hudebni vylozi
— s nadséazkou lIze fici, Ze do né&j naSe védomi ,vklad4“ hudebni myslenku. Neni mym ci-
lem na zékladé tohoto schématu vysvétlit veskerou hudbu, jeho aplikovatelnost je myslena
hlavné pro novodobou evropskou hudbu. O analyzovanych skladbach jsem uvaZzoval v rdam-
ci tohoto schématu a je pro mé dullezité, Ze na ném lze lehce pozorovat vzajemny vztah
uvedenych sloZek. Pravé v téchto meziprostorech se ¢asto odehravaji zajimavé procesy.

Vénujme nyni pozornost problematice hudebnich myslenek. Uvadim Janeckovu defi-
nici hudebni myslenky: ,KaZda hudebni mysSlenka, je-li vskutku hudebni, je v posledni
instanci vyjadFitelna jediné konkrétnim zvukovym proudem. Jinych, jinak vyjadfitelnych
hudebnich my$lenek neni, neexistuji. Myslenku, jiz Ize vyjadrfit napf. slovy, a ne konkrét-
nim zvukovym proudem, nelze povaZovat za myslenku hudebni.*? Déle v textu Janecek

1 JaneGek, Karel. Tektonika. Praha — Bratislava: Supraphon, 1968, 244 s.
2 Tamtéz, s. 33.
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poukazuje na to, Ze zplsob vyjadfeni hudebni mySlenky muiZze byt rizny — mlze se jed-
nat napf. o rytmickou, harmonickou, instrumentacni aj. myslenku. Jde tedy o prevazné
uplatnéni nékteré slozky Ci stranky hudby. Tento postfeh znamena uvolnéni rukou sklada-
teli a mozZnost pracovat s rdznou formou hudebnich myslenek. DlleZité je rovnéZz Janec-
kovo roztfidéni hudebnich myslenek podle hierarchické kategorie na pfimé (tj. vyjadfené
konkrétnim znénim), relacni (tj. vyjadfujici vztahovost mezi pfimymi mySlenkami) a synte-
tické (tj. souhrnna hudebni myslenka vyjadfena celou skladbou &i jeji relativné samostat-
nou Casti). Zejména prostfednictvim analyzy relaénich myslenek Ize proniknout i do hud-
by, ktera by byla bez pfihlédnuti k nim jen obtizné vysvétlitelna.

Pomérné Casto se v kompozi€ni praxi 20. stoleti setkavdme s uplatnénim racionalnich
postupl inspirovanych matematickymi principy a strukturami. K témto mimohudebnim
inspiracim je v8ak potfeba dodat, Ze jakmile jsou vyjadfeny prostfednictvim konkrétniho
zvukového proudu, stavaji se hudebni myslenkou. Paradoxné tim tak mGZe byt plvodni in-
spirace zastrena a vyklad hudebni struktury je mozny i bez toho, abychom onu plvodnf in-
spiraci znali — a naopak Ize z hudebni struktury vyvodit i takovou inspiraci, kterou sklada-
tel primarné nezamyslel. Pokud se vratime k vySe uvedenému schématu, tak bychom tyto
inspiracni zdroje mohli klasifikovat jakoZto faktory plsobici na hudebni myslenky, ov§em
hudebnimi mys$lenkami samy o sobé& nejsou a byt nemohou.

Dale budeme podrobnéji hovofit o principu symetrie. Ten ma svou obecnou platnost
a definici, ovSem pokud jej aplikujeme v ramci hudebni struktury, podléha hudebnim za-
konitostem. Ty jej mohou deformovat, omezit jeho Ucinnost &i ji naopak podporit. Jako
dal8i priklady vyuZiti matematickych principd zmifime napt. poufZiti prvocisel ve skladbach
Oliviera Messiaena ¢i vyuziti Fibonacciho posloupnosti v dile Karlheinze Stockahausena.
Prikladll je cela fada. Otéazka percepce téchto struktur posluchacem neni dle mého na-
zoru primdrni a nelze na ni objektivné odpovédét. Zminéné prostredky slouzi skladateli
k vystavbé hudebni struktury, jako inspirace a plsobi na formovani hudebnich myslenek.
Urcitd mira takovéhoto konstruktivismu v hudebnim dile je dle mého nazoru nedilnou sou-
Casti evropské hudebni estetiky?®.

Tolik k metodologickému vymezeni studie. Zde diskutované teze budou dale demon-
strovany na pfikladech z dila Antona Weberna. Jeho skladby jsou vS§eobecné povaZova-
ny za kliGové z hlediska hudebniho vyvoje 20. stoleti (do popfedi vystupuji zejména do-

3 Na tomto misté mizeme pfipomenout myslenku Johna Cage, ktery fekl, Ze skladani hudby je jedna véc, hrani
hudby jiné véc a poslouchani hudby jesté jina véc a tyto t¥i véci spolu nemuseji moc souviset. Jako pfiklad jiného
nézoru mizeme zminit studii Gérarda Griseye Tempus ex Machina: A composer’s reflections on musical time.
Snazi se v ni vymezit proti ,konstruktivistickému" pfistupu k formovani hudebni struktury a presvédcéuje skladatele,
aby pfi psani dila pocitali s percepci posluchace a moznou zachytitelnosti znéjici struktury. OvSem i pfi tomto
pfistupu se podle mého nazoru skladatel uchyluje ke znacnému konstruktivismu a Gcinek skladby na v8echny
posluchade nebude nikdy totozny, nelze jej vypoditat. Nazory na tuto problematiku se rézni.
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35} K otazce tektonického mysleni v hudb& 20. stoleti, Petr Zvéfina

strukturdlni jednotu a déle pak na uplatnéni rliznych rfadovych postupl. Ve Webernovych
skladbach Ize v8ak sledovat nékolik dalSich jev(, které se ukazuji byt neméné zajimavé.
Neni cilem tohoto textu pfinést zevrubnou analyzu vSech rozebiranych skladeb, ale spiSe
se zaméfit na urcité strukturni prvky, které mizeme povazZovat za dilezité, a to jak z hle-
diska samotnych skladeb, tak dalSiho hudebniho vyvoje ve 20. stoleti. Rad bych se vyja-
dril ke tfem hlediskdm.

1) Hudebni myslenky a ténovy materiél; princip symetrie
2) Casové slozka a ténovy material
3) Tonovy materidl

1) Hudebni myslenky a ténovy material; princip symetrie

Pouziti dodekafonické kompoziéni metody velmi ovliviiuje podobu hudebnich myslenek
a hudebni struktury. Dle mého nazoru je pfi praci s touto metodou vhodné, kdyz se jejim
prostfednictvim skladatel snaZi o vyjadfeni hudebnich myslenek, které jsou ,abstraktnéj-
§itho" charakteru. V dodekafonickych skladbach Antona Weberna je Casto zfejma snaha
o usporadani hudebni struktury na zakladé principu symetrie. Tento princip vySe zminéné-
mu pozadavku odpovida a neni divu, Ze je tak patrny ve skladatelovych vrcholnych dilech.

U Weberna miZeme pozorovat dislednou motivickou préci, ovéem tyto motivy jsou
Casto velmi kratké a jsou komponovany vyrazné punktudlné. Jejich uspofadani tak bra-
ni tomu, abychom je vnimali jako tradiéni zpévnou melodii. Dodejme, Ze tato mySlenka se
tyka pouze Webernovych dodekafonickych instrumentélnich skladeb. Podle mého nazoru
je problematické vyuziti dodekafonie v ramci jeho vokalnich kompozic. Pokud soucasné
s hudebnimi nastroji zazniva i lidsky hlas, automaticky jej poklddame za nadfazeny. Vyrov-
nanost jednotlivych hlasd, ktera je v rdmci dodekafonie Zadouci, se vytraci. Jeji aplikace
zde tedy nedosahuje takové Ucinnosti jako ve skladbach Gisté instrumentalnich.

Vratme se v8ak zpét k principu symetrie. Americky hudebni teoretik George Perle
ve své knize Twelve-tone Tonality* podrobné zkouma moznosti usporadani tonového ma-
teridlu na zékladé symetrie. Jeho koncepce systematicky diskutuje rdizné zpUsoby vyjad-
feni symetrie, které jsou aplikovatelné v prostfedi temperované chromatiky. Vyjadfuje se
o ni takto: “Symmetry is as central to what | call twelve-tone tonality as the triad and key
center are to the major/minor system, and the meaning | impute to the term ‘tonality’ in
‘twelve-tone tonality’ derives only from the presence of an analogously central and all-
-pervasive principle and not from any other shared properties of the two systems, though
there are such shared properties.”® Vyraz tonalita tedy pouziva v ponékud preneseném

4 Perle, George. Twelve-tone Tonality. Second edition, revised and expanded. Berkeley: University of California
Press, 1996, 256 s.

5 Perle, George. The Listening Composer. Berkeley: University of California Press, 1996, s. 190.
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vyznamu a sam jej dale nahrazuje slovem princip. K tomuto srovnani je v8ak potfeba do-
dat, Ze samotny systém harmonickych funkci tonalni harmonie Ize de facto vylozit jako sy-
metricky (vrchni pismeno vyjadfuje zkratku harmonické funkce, spodni pismeno v zavor-
ce predstavuje nazev zékladniho ténu, na kterém mizZe byt vystavén akord (harmonicka
funkce; AT = antitonika®):

T
(C)

S D
(F) (G)
Ms Mo

(As) (E)
ms Mo
(A) (Es)

I VIl
(D) (B)

F L

(Des) (H)
AT
(Fis = Ges)

Toto schéma jsem prevzal z knihy Vladimira Tichého Harmonicky myslet a slySet. Au-
tor se k usporadani schématu vyjadfuje takto: ,Na zakladé hudebné psychologickych
i akustickych pfedpokladi a zkuSenosti (stuperi konsonantnosti, oktdvové identita, fada

alikvétnich téni a interval mezi nimi) Ize stanovit pofadi, ,Zebficek" jednotlivych stuprid
temperované chromatiky podle jejich piibuznosti nebo naopak odlehlosti vici centralni-
mu ténu téniny: éista oktava, Cista kvinta, velka tercie, mala tercie, velka sekunda, mala
sekunda, triton."” Toto lze vyjadrit schématem, kdy kazda nota reprezentuje zakladni ton
harmonické funkce, vSe odvozujeme od zékladniho ténu C:

AN
[ .
C.5

V.3

V.3

m.3

V.2

V.2

triton

triton

6 Termin Karla Janecka. Jedna se o netdnickou funkci, jejiz tony jsou vzhledem k ténice v poméru tritonu. Jak
je patrné ze schématu, antitdnika tvofi protipdl k tonice a jedna se o nejvzdalenéjsi neténickou funkci. Janecek,
Karel. Doplfiujici poznamky k n&kterym jevim harmonického a tonalniho mysleni. In Zivd hudba 1976. Praha:
Statni pedagogické nakladatelstvi, 1977, s. 21-29.

7 Tichy, Vladimir. Harmonicky myslet a slySet. Praha: Hudebni fakulta AMU v Praze, 1996, s. 223.
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Symetrie systému tondlnich funkci je z téchto zndzornéni nanejvys patrna. Uz prosty
vztah hlavnich funkci v kadenci T-S-D-T je odvozeny z kvintového poméru zakladnich tén(
akordU a je vlastné symetricky. Dodejme jesté jednu zvlastnost ve vztahu ténika — antiténi-
ka. Pokud bychom si v naSem schématu urgili za vychozi bod antiténiku, uvedené schéma
se pouze obréti a zbylé funkce budou fungovat naopak®. Z vyse uvedeného si tak jedno-
duse muzeme odvodit, Ze pokud vyuzivdme ve skladbé vSech dvandct tonl temperova-
né chromatiky a snazime se o jejich vyjadreni na zakladé symetrie, musime dospét k ob-
dobné schématickému vysledku. Vratme se k dilu Antona Weberna, jak bude déle patrné
z konkrétnich prikladl, paradoxné Ize fici, Ze projev vrcholné dodekafonie v jeho skladbach
se vyrazné priblizuje nejabstraktn&jSimu vyjadreni systému tonélnich harmonickych funkci.

Situace, ktera nastava v Gvodu Kvartetu pro housle, klarinet, tenor saxofon a klavir
op. 22 zietelné doklada zminény stav. V pfikladu jsou vyuZity dvé fady, které jsou vyjadreny
na zpUsob kanonu v inverzi (pro Uplnost dodejme, Ze cela partitura zni tak, jak je notovéana):
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8 Celkové schéma by tedy vypadalo takto: Fis bychom pojimali jako toniku; Des (Cis), H jako dominantu
a subdominantu; D, B (Ais) jako velkoterciové medianty; A, Es (Dis) jako maloterciové medianty; As (Gis), E jako
IIl. a VII. stupen; F, G jako lydickou a frygickou funkci; C jako antiténiku.
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V prikladu je zvyraznéno misto priniku obou fad. Neni ndhodou, Ze jsou tyto tény
(C - Fis) v tritonovém vztahu. Svym zplsobem reprezentuji vztah ténika x antiténika a jako
ve schématu systému tonalnich harmonickych funkci tvofi koncové body osy soumérnosti,
ktera definuje intervalové vztahy ostatnich ténid. George Perle takto vytvorené rady nazyva
Inversionally Complementary Cycles®. Pokud bychom upustili uzdu fantazii, mohli bychom
jednotlivym ténlm Fady pfiradit jejich pfeneseny ,tonalni* vyznam, ktery bychom vyvodili
z jejich intervalové vzdalenosti k tdnim osové symetrie. Je tfeba dodat, Ze tento vyklad je
omezen tim, Ze na jednotlivych ténech neni vystavén akord, ktery by fungoval ve smyslu
harmonické funkce a jejich asovy dosah je velmi omezeny. Tény vS8ak odpovidaji interva-
lovym vzdalenostem pfibuznosti/odlehlosti, které reprezentuji jednotlivé zakladni tény har-
monickych funkci. Myslim, Ze ona Casta prchavost Webernovy hudby a jakoby neustalé
wvyvazovani“ hudebniho proudu je vysvétlitelné timto zplsobem. Ne vzdy je symetrie vy-
jadfovéna takto schematicky. V dal§im pribéhu Webernova op. 22 je k obdobné feSe-
nému postupu v inverznim kanonu (v p¥ikladé je tento postup oznacen) pfidan dalsi hlas,
ktery takto vyjadfovanou symetrii ,nabourava®.
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9 Perle, George. Twelve-tone Tonality. Second edition, revised and expanded. Berkeley: University of California
Press, 1996, s. 7-11.
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Tento zplsob kombinovani hlast je vysvétlitelny i z jiného hlediska. Cela prvni véta
této skladby miize byt vyloZzena jako abstraktni vyjaddfeni sonatové formy. MdZzeme snadno
konstatovat rozdéleni na expozici, provedeni a reprizu, které jsou obohaceny o introdukci
a kodu. Uvedeny pfiklad je z Uvodu expozice, kombinaci inverzniho kdnonu a dalSiho hla-
su v tenor saxofonu Ize tedy vyloZit jako soucasné uvedeni hlavniho a vedlej$iho tématu'.

Zajimava je situace, kterd nastava v mysleném provedeni, je zde umistén vrchol celé
skladby. V provedeni klasické sonatové formy se dlisledné vyhybame hlavni téniné. Webern
tento fakt lapidarné vyjadfuje uzitim ténu C, jednou ve vysoké poloze v houslich (c*) a po-
druhé v hluboké poloze v klaviru (C). V celé kompozici je ton Fis uréen jako ten, ke které-
mu jsou vztahovéany ostatni tony. Uvedeni tonu C v téchto extrémnich polohach Ize tedy
prenesené vykladat jako snahu co nejvice se vzdalit centru. Dostavdme se tak do krajnich
poloh mySlené osy symetrie celé véty'.
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10 Tento vyklad je ve shodé s komentafem k této vété od Kathryn Bailey. Bailey, Kathryn. The twelve-note music
of Anton Webern: old forms in a new language. Cambridge: Cambridge University Press, 1991, s. 171-178.

11 Je zajimavé, Ze oba tény C predstavuji i dileZité ,uzlové body" fadového priibéhu celého Useku. Vrchni ton ¢!
je poslednim ténem fady RI6 a prvnim ténem fady O6; spodni ton C je poslednim tonem fady R6 a prvnim ténem
fady 16. | z tohoto strukturdlniho hlediska je tedy navySena dlleZitost téchto tond.
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Zminéné tondlni analogie je nutno brét s rezervou, funguji viceméné jako myslenkova
opora. OvSem opravnénost téchto nazorl doklada fakt, Ze sami predstavitelé 2. videriské
Skoly se pokladali za pokraCovatele predchoziho hudebniho vyvoje. Pokud k probiranym
skladbam pfistupujeme z tohoto hlediska, neni mys$lenka tonalnich analogii ¢i abstrakt-
niho vyjadreni sonatové formy zas tak nevhodna. Dodejme, Ze zde sledovany princip sy-
metrie mizZeme nalézt i u jinych autord 20. stoleti (Béla Bartdk, Alban Berg atd.) a apli-
kovany i jinymi zpUsoby (tyto mozZnosti diskutuje v jiz zminéné knize Twelve-tone tonality
George Perle).

Princip symetrie je v8ak jen jednou z mnoha mozZnych ukazek toho, jak racionalni pfi-
stup autora mGZe ovliviiovat hudebni myslenky a v navaznosti na né taktéz hudebni zvuky
¢i hudebni &as. Proti uplatnéni tohoto principu Ize napf. argumentovat tim, Ze jej na hudeb-
ni ¢as nelze aplikovat, protoZe ten je ze své podstaty linearni, nase vnimani bude predloZe-
né symetrické metrorytmické figury prehodnocovat a nebudeme je vnimat jako symetrické.
A vlastné nelze symetrii aplikovat ani na oblast tonovych vySek, protoZe napf. tény v hlub-
ov8em vhodnost aplikovani konkrétniho principu souvisi se skladatelskym talentem. Po-
kud je tedy ve skladbé vyuzit, je na skladatelové zodpovédnosti, jestli jeho prostfednictvim
vzniknou smysluplné hudebni myslenky. Jeho aplikace sama o sobé jesté nic neznamena.

2) Casova slozka a tonovy material

Je zajimavé pozorovat vztah pouZitého tdnového materidlu a kinetické slozky skladby.
Jejich vzajemné plisobeni Gasto vytvari charakteristické momenty, které jsou pfiznaéné
pro uréité typy hudebniho mysleni. Lze obecné konstatovat, Ze stale vétsi komplikovanost
harmonické slozky tonalni hudby Sla ruku v ruce s uvolfiovanim tohoto materidlu z pravi-
delného metra. V ranych atonalnich skladbach tyto tendence dosahuji maxima a centri¢-
nost nelze konstatovat v rdmci harmonické slozky, ani v rdmci kinetické slozky skladby. Lze
dokonce fici, Ze usiluji o co nejvétsi ,chaotiCnost” a neusporadanost. Analytici se Casto
zaméruji pouze na situaci v oblasti tonovych vySek a uniké jim, Ze uvedené procesy vzdy
podmifuji ostatni slozky hudebniho projevu.

Ve Webernové tvorbé mizeme sledovat podobny proces. Objasnéme si tuto situaci
na konkrétnich ptikladech. Trio pro housle, violu a violoncello op. 20 je autorovym prvnim
ryze dodekafonickym opusem. V prvni vété je vyuZita metoda tzv. lomené dodekafonie.
To znamen4, Ze jednotlivé tony fady mohou byt libovolné rozmistény do rlznych néstro-
jb, po zaznéni vSech ténl rady nasleduje stejny proces s dalsi formou rady. Tento zplsob
prace lze — vzhledem k pozdéjSim Webernovym Ffadovym operacim, kdy dochdzi ke kom-
binaci nékolika forem fady souGasné — oznacit za pomérné jednoduchy. Protivahu této
nepfili§ slozité konstrukci predstavuje obtizné proniknutelna kineticka slozka kompozice.
Poslucha¢ tim padem neziskd dojem, Ze se ,jen opakuje” fada a jeji obmény. Situace je
patrna v dalSim pfikladu.
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Webernovych opusech jsou fadové operace mnohem promyslenéjsi. V predchozich pfi-
kladech z op. 22 jsou kombinovany nejméné dvé fady soudasné. Tyto operace vynucuji
zmény v oblasti kinetiky. To je pozorovatelné hlavné na tom, Ze Webern vyuzivd omezené
mnozstvi rytmickych hodnot a kombinuje je v ustalenych metrorytmickych figurach. Tyto
metrorytmické figury jsou dale ¢asto odvozeny z ustrojeni fady. To je pfipad Koncertu pro
devét ndstrojii op. 24. Rada vyuZita v této skladbé v sobé zahrnuje &tyfi tiitdnové skupin-
ky, které vici sobé stoji navzajem ve tvaru originalu, raka, inverze a inverze raka. V pfikla-
du jsou oddéleny preruSovanou ¢arou.
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Jednotlivé skupinky na sebe vdZou metrorytmické figury, obé sloZzky jsou tedy kon-
cipovény s jistym zacilenim (cela partitura je zde pro analytické ucely shrnuta do dvou

osnov).
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Jinym pfikladem, ktery doklada vzajemny vztah kinetické slozky a pouzitych fadovych
operaci je Smyccovy kvartet op. 28. VyuZité fadové operace jsou zde jedny z nejsofisti-
kovanéjSich. V pfikladu z druhé véty této kompozice jsou kombinovany &tyfi formy fady
soucasng, kineticka slozka je velmi omezena.

Gemichlich J = ca 56
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Uvedené priklady byly vybrany pro svou kontrastnost, samoziejmé je zde cela rada
mezistupfl a veskeré postupy nejsou vidy takto schématické. Slo ndm o to nazorn& na-
znadit zminény reciproni vztah obou sloZek. Tento fakt je markantnf jiz na rozhrani op. 20
a op. 21. Velmi slozitd konstrukce &tyf soucasné vedenych forem fady ve tvaru dvoijité-
ho k&nonu v expozici Symfonie op. 21 je vyvdZena znaénou simplifikaci kinetické slozky.
Myslim, Ze Ize fici, Ze smysl| pro rovnovahu mezi uvedenymi slozkami je svym zptsobem
méritkem skladatelské intuice a talentu. Nespravné vystihnuti Casové podstaty zvukového
materidlu mGzZe vysledny tektonicky Gcinek skladby narusit.

Na konci tohoto Useku bych rad zminil jesté jedno specifikum Webernovych skla-
deb. Z hlediska astronomického ¢asu bychom je mohli oznagit Casto za velmi kratké.
Subjektivné vSak mlze pfi jejich poslechu dochézet k jinému vnimani ¢asu, kdy se za-
znivajici moment jakoby ,natdhne”. Tento fakt Ize objasnit rozborem hudebni struktury.
Detailni prace s jednotlivymi tony, jejich znacny strukturni vyznam'? a obtézkani detai-
lem pozménuje to, jak vnimame tuto konkrétni hudebni strukturu. Zhusténost v oblas-
ti zvukového materidlu je tedy kompenzovana zminénym subjektivnim ,natazenim“ zazni-
vajicich momentl's.

12 Toto tvrzeni je ve shodé s ndzorem Ctirada Kohoutka: ,Jednotlivy tén pfevzal ikoly, které byly dfive svéfovdny
motivu, tématu, hudebni frazi."* Kohoutek, Ctirad. Novodobé skladebné teorie zapadoevropské hudby. Praha:
Statni hudebni vydavatelstvi, 1962, s. 66.

13 V souvislosti s vySe fe€enym je vhodné zminit studii Karlheinze Stockhausena Momentova forma, ve které se
moznosti tohoto pozménéného vnimani hudebni struktury zabyva. Stockhausen, Karlheinz. Momentova forma/Nové
vztahy mezi délkou dila, jeho trvanim a momentem. In Nové cesty hudby. Praha: Supraphon, 1969, s. 248-263.
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3) Ténovy material

Dal$im jevem, ktery Ize sledovat v ramci Webernovych dodekafonickych kompozic
je intervalové sloZeni pouzitych fad a konsekvence z toho vyplyvajici v samotnych sklad-
bach. Castym argumentem proti kompozi&nimu uplatnéni dodekafonie byva namitka, ze
posluchadi nedokaZou sledovat jednotlivé uzité fadové operace. Neni smyslem této stu-
die dokazovat &i vyvracet toto tvrzeni. Ve Webernové tvorbé v8ak nastava okamzik, kdy se
v rdmci uplatnénych fadovych postupll za¢ne rozvijet prvek, ktery je snadnéji postrehnu-
telny a dodava kompozicim charakteristicky raz. Mluvime tu o intervalovém omezeni, kte-
ré se postupné stava ¢im dal vice patrné. Kromé toho, Ze Webern dba na vnitini struktu-
ru fady, dochazi také postupné k omezeni se na urcity okruh intervald. VySe zminéna rada
z Koncertu pro devét ndstrojii op. 24 se omezuje na vyuziti interval(l malé sekundy a vel-
ké tercie. V druhé vété této kompozice je dlisledné dbano na to, aby se objevovaly zminé-
né intervaly malé sekundy a velké tercie (i jejich obraty). Situace je patrna z nasledujici-
ho pfikladu (cela partitura je zde pro analytické Géely shrnuta do dvou osnov).
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Toto zacileni na urcity okruh intervald miZeme povaZovat za lehceji postiehnutelné
nez konkrétni fadové operace. Dodekafonie je kompozi¢ni metodou spiSe kontrapunktic-
kého razu (pro tento fakt mluvi i Casté uZiti kanonickych technik samotnym Webernem),
intervalova jednota kompozice v8ak s sebou pfinasi az harmonické kvality. Souzvukova
stranka nas diky své homogenité nakonec mlzZe zaujmout vice nezZ linearni vedeni hlasd.
Na prvni pohled miiZe vySe popsany jev vypadat nelogicky. OvSem analogicka situace se
jiz v rdmci hudebni teorie jednou vyskytla. Gioseffo Zarlino ve své dobé objevil v polyfo-
nickém predivu skryty trojzvuk a zadal jej pojimat jako svébytnou harmonickou jednotku.
Obdobné i v této situaci mGZeme konstatovat, Ze se v rdmci uzivanych postupl vyskytl
prvek, ktery lze osamostatnit a dale s nim pracovat nezdvisle na postupech, ze kterych
ptvodné vzesel. Zde diskutované intervalové omezeni neplisobi harmonicko-funkéné, ale
spiSe staticky — celou kompozici jakoby zvukové sceluje. Neni proto divu, Ze pfi hodno-
ceni téchto kompozic &asto splyvaji dohromady pojmy harmonie a barva.

V tomto Uhlu pohledu je zajimava situace, kterd je patrnd v expozici Symfonie op. 21.
Zde neni ono intervalové omezeni jesté tak frapantni jako v nasledujicich opusech, ovS§em
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dochézi zde k jinému postupu, ktery je zajimavy z hlediska naSeho zajmu o harmonickou
stranku téchto kompozic. Jak bylo jiz feceno vyse, Webern zde pracuje se Styfmi formami
fady zéroven. Aby se vyhnul oktavovym zdvojenim ténu, které v dodekafonii plsobi rusive,
urcil si jako podklad dvandctizvuk, ktery svym strukturnim ustrojenim zabraruje vyskytu to-
hoto intervalu. Ackoliv tento dvandctizvuk slouzi spiSe jako opora pro odvijeni jednotlivych
hlast a ve skute€nosti nikde plné nezazni, nelze se ubranit tomu, Ze plisobi jako vyrazné
staticky prvek. Celou expozici bychom tak mohli vyloZit jako neustdle obnovovany dvanac-
tizvuk. Z hlediska pfedchoziho textu je zajimavé, Ze tento mysleny souzvuk je koncipovan
symetricky'4. Symetrie zde vSak neni aplikovana tak schematicky, jak tomu je v prvni vété
Kvartetu pro housle, klarinet, tenor saxofon a klavir op. 22 &i v druhé vété Variaci pro
klavir op. 27. Genialita celého Gseku nespociva v pouhé aplikaci dodekafonie nebo sy-
metrie, ale v tom, jakym zplGsobem jsou tyto prostfedky skloubeny a kompoziéné vyuzity.
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V této studii jsme se pokusili osvétlit nékteré principy Webernovy tvorby, které pokla-
dame za dilezité z hlediska samotnych skladeb a také z hlediska dal§iho vyvoje novodo-
bé evropské hudby. Z metodologickych Gcell jsme si stanovili obecné tektonické sché-
ma, v jehoZ rdmci bylo o diskutovanych jevech uvaZzovano. Princip symetrie byl vybran jako
jeden z ukéazkovych prikladll inspiraci matematickymi principy a strukturami, které se hoj-
né objevuji v hudbé 20. stoleti. Na pfikladu symetrie jsme si ukazali, jaky mGZe byt dosah
aplikace tohoto principu v hudebni strukture. Vztah ¢asové slozky a zvukového materialu
je podle mého nazoru v novodobé evropské hudbé vidy néjakym zplisobem provazan
a lze zde konstatovat zajimavé souvislosti. Priklady z tvorby Antona Weberna tento na-
zor podporuji a mizeme poukazat na vzdjemnou podminénost téchto sloZek. V posled-
nim Useku zminéné intervalové omezeni je cennym prostfedkem pro zvukové sceleni kom-
pozice. Tento aspekt bude déle v ramci seridlni hudby rozvinut v tvorbé Pierra Bouleze,
ktery za pomoci tzv. ndsobeni ténovych komplex(i dospiva k narlistu mozného pouzitel-
ného ténového materidlu. Jednota tohoto materidlu je zaru€ena pravé na zakladé interva-
lové konzistence'. MoZnosti prace s intervalovym sloZenim skladby je celé fada a tento
proces miUzZeme pokladat za nezdvisly na rfadovych postupech. Zminéné prehodnoceni

N

4

14 Nasledujici pfiklad byl pfevzat z knihy Hannse Jelinka Uvedeni do dodekafonické skladby. Priklad se nachazi
v pfiloze LXII. Jelinek, Hanns. Uvedeni do dodekafonické skladby. Praha — Bratislava: Supraphon, 1967, 194 s.

15 Boulez, Pierre. Dnesni hudebni mysleni. In Nové cesty hudby. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1964, s. 139.
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harmonické slozky ve skladbé z funkéniho pojeti na faktor, ktery v kompozici plsobi spiSe
staticky &i jako zvukové barva, se v pribé&hu 20. stoleti docka velké odezvy. Jak je z téch-
to konstatovani patrné, Webernovy postupy jsou v mnohém typické a ukazkové pro hu-
debni mysleni 20. stoleti.

Bibliografie
BAILEY, Kathryn. The twelve-note music of Anton Webern: old forms in a new language. Cambridge:

Cambridge University Press, 1991, 462 s.

BOULEZ, Pierre. Dnesni hudebni mySleni. In Nové cesty hudby. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1964,
s. 136-168.

CAGE, John. Silence: Pfednasky a texty. Praha: Tranzit, 2010, 279 s.

GRISEY, Gérard. Tempus ex Machina: A composer’s reflections on musical time. Contemporary music
review, 1987, vol. 2, s. 239-275.

JANECEK, Karel. Doplfiujici poznamky k nékterym jevim harmonického a tonélniho my$leni In Ziva hudba
1976. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, 1977, s. 21-29.

JANECEK, Karel. Tektonika. Praha — Bratislava: Supraphon, 1968, 244 s.
JANECEK, Karel. Zéklady moderni harmonie. Praha: Nakladatelstvi CSAV, 1965, 383 s.
JELINEK, Hanns. Uvedeni do dodekafonické skladby. Praha — Bratislava: Supraphon, 1967, 194 s.

KOHOUTEK, Ctirad. Novodobé skladebné teorie zapadoevropské hudby. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi,
1962, 197 s.

KOLLERT, Jifi. Privilegované tady. In Zivd hudba 2008. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2008,
s. 13-47.

PERLE, George. The Listening Composer. Berkeley: University of California Press, 1996, 202 s.

PERLE, George. Twelve-tone Tonality. Second edition, revised and expanded. Berkeley: University of
California Press, 1996, 256 s.

STOCKHAUSEN, Karlheinz. Momentova forma/Nové vztahy mezi délkou dila, jeho trvanim a momentem.
In Nové cesty hudby. Praha: Supraphon, 1969, s. 248-263.

TICHY, Vladimir. Harmonické pole. In Zivd hudba 2002. Praha: Togga, 2003, s. 51-58.
TICHY, Vladimir. Harmonicky myslet a slyset. Praha: Hudebni fakulta AMU v Praze, 1996, 267 s.

Studie vznikla na zakladé studentského grantu SGS AMU 2012.

Petr Zvéfina (1988) vystudoval obor Hudebni teorie na Hudebni a taneéni fakulté Aka-
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né analytickych metod.

#4 2013 Ziva hudba

{46



