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Abstrakt

V diplomovej praci Dynamicky aspekt hudobnej formy navrhujem koncept
dynamického aspektu ako koncept priebehu Struktury hudobnej skladby v case.
Mojim ciefom bolo popisat a systematizovat javy, ktoré si za tento priebeh
zodpovedné. Koncepciou dynamického aspektu nadvézujem na svoj zaujem
o oblast hudobnej formy a tektoniky. Pri ich $tidiu som narazila na koncepcie,
ktoré namiesto tradi¢ného, statického pojatia formy akcentuji dynamickost,
procesualnost a priebeh v ¢ase. Chybalo mi ale systematické uchopenie. Rozhodla
som sa preto formulovat vlastni. Jadrom mojej koncepcie je systematika
dynamického aspektu, jeho javov, podmienok, za akych vznika, a jeho pésobenia.
Tato systematiku potom aplikujem v analyzach. Zaroven dynamicky aspekt
popisujem z hladiska percepcie, ktori povazujem za jeho neoddeliteln( sucast.
Vycleneniu tohto konceptu predchadzalo studium pribuznych koncepcii, napriklad
dynamickej formy alebo tektoniky. Svojou systematikou na tieto koncepcie
nadvazujem. Zaroven vocCi nim svoju koncepciu vymedzujem a navrhujem

aktualizacie.

Klucové slova: dynamicky aspekt, forma, priebeh, dynamicka forma, tektonika,

pohyb, zmena



Abstract

In the diploma thesis Dynamical aspect of musical form, 1 propose the dynamic
aspect as a concept of the process of the musical structure in time. My goal was
to describe and systematize the phenomena that are responsible for this process.
With the concept of the dynamical aspect, I follow up on my interest in the field of
musical form and musical tectonics. During the study of this field, I came across
concepts which emphasize dynamism, processuality and the motion in time,
instead of the traditional, statical conception of the musical form. However, 1
lacked a systematic setting. Therefore, I have decided to formulate my own. The
core of my conception consists of the systematics of the dynamic aspect, its
phenomena, the conditions of its formation, and its effects on musical structure.
This system is applied to analyses. At the same time, I describe the dynamical
aspect in terms of perception which I consider to be an integral part of it. The
formulation of this concept was preceded by the study of related concepts, such
as dynamical form or tectonics. With my systematics I follow these concepts. At

the same time, I specify my concept against them and propose updates.

Key words: dynamical aspect, form, process, dynamical form, musical tectonics,

movement, change
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Uvod

Hudobnd forma je v tradicnom ponimani konceptom rozlozenia a proporcii
hudobného celku a jeho casti. V tomto pojati je forma statickou konstrukciou
zlozenou zo stavebnych prvkov. Tomuto aspektu formy budem hovorit aspekt
konstrukény. Ina situacia nastava, ked prvky konstrukcie zasadime do kontextu
¢asu a zohladnime vplyv posluchacovej percepcie. Okrem pddorysu zaéne byt
dolezity ich priebeh, podmienky, za akych vznikaju a role, ktoré zohravaju.
Namiesto statickych prvkov mame pred sebou javy, ktoré utvaraju priebeh celku.
Tento aspekt hudobnej formy je predmetom mojej diplomovej prace. Nazyvam ho

aspektom dynamickym.

MOj zaujem o tuto tému vychadza zo studia hudobnej formy a tektoniky. Uputali
ma pojednania o spésoboch formovania a ndhladoch, ktoré akcentuji dynamickost
formy a priebeh Struktur v ¢ase. Len malo autorov vsSak pracuje s dynamickym
aspektom formy systematicky; tak, aby bolo zrejmé, na aké hudobné javy sa
viaze. Casto je dynamické formovanie vymedzené len negativne. Autori ho
predstavuju ako opozitum tradi¢nej, statickej formy. NavysSe sa od seba jednotlivé
koncepcie v mnohom lisia. Slovo dynamicky, v kontexte formy, sa tak sice do
hudobno-teoretického diskurzu dostal, jednoznacna definicia mu ale chyba. Cielom

mojej prace preto je:

1. systematicky pojednat dynamicky aspekt ako aspekt pritomny v kazdej
hudobnej Struktire a vymedzit jeho Specifika.

2. aplikovat systematiku do analytického pojednania.

3. sumarizovat stav badania a zaradit svoju koncepciu dynamického aspektu
medzi pribuzné existujuce koncepcie, pripadne niektoré z nich doplnit

a aktualizovat.

Na to, aby som tymto cieflom mohla dostat, si vyzadovala moja praca v prvej faze
detailné zozndmenie so stavom badania a dostupnou literatirou. Na zaklade toho
popisujem niekolko relevantnych koncepcii z Ceskej, slovenskej a zahrani¢nej
literatdry. Velkd pozornost som v tomto zmysle venovala c¢esko-slovenskému
konceptu tektoniky, konkrétne pojednaniam Karla Janecka, Karla Risingera
a Jozefa Kresanka. Taziskom mojej diplomovej prace je vlastnd systematika
imanentnych javov dynamického aspektu, podmienok jeho vzniku a jeho
posobenia. Systematiku formulujem tak, aby bola v ramci zapadnej artificidlnej

hudby platna pre Struktury vsetkych obdobi a Stylov, a to vratane Struktur, ktoré
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nie su vedené linedrne. Zameriavam sa pritom predovsetkym na vysSie Urovne
Struktur. Definicie javov dynamického aspektu a ich posobenia dopifiam aj
hladiskom percepcie. Vplyv  posluchda je v dynamickom aspekte
neopomenutelny, jeho vysledni podobu priamo dotvara. Popisujem preto
psychické procesy, ktoré povazujem v tomto zmysle za klicové. Systematiku
uvadzam do praxe v analytickej casti. Vyberam v nej diela z r6znych stylovych
obdobi, s réznou faktirou a s roznym obsadenim, vdaka ¢omu poukazujem na
rozlicné spOsoby, akymi sa dynamicky aspekt moze prejavit. Pre grafy analyz
navrhujem analytické znacky, ktorymi znazornujem javy dynamického aspektu

a ich p6sobenie. InSpiraciou mi boli analyzy Lasseho Thoresena.
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1. Dynamicky aspekt: terminoldgia, diskurz, definicie

Dynamicky aspekt vztahujem vo svojej praci na oblast hudobnej formy. Ako
protiklad aspektu dynamického pritom vnimam aspekt konstrukény. Formu
chapem vsSeobecne ako usporiadanie hudobnej Struktury, teda akéhokolvek

hudobného celku alebo jeho svojbytnej casti.

V praci narazim na r6zne typy alebo pohlady na hudobnu formu. Tradi¢né pojatie
formy preto uvadzam slovom konstrukéna alebo klasickd. Iné pojatia potom

adjektivami ako dynamicka ¢i tematicka.

V tejto kapitole popiSem vybrané terminy suvisiace s dynamickym aspektom, jeho
historicko-filozoficky kontext a pribuzné koncepcie. V poslednom oddiely potom

prejdem k vlastnej definicii dynamického aspektu a vymedzeniu tohto konceptu.

1.1. Savisiaca terminolégia

Nasledujlce terminy povazujem za najdolezitejSie pre spravne chapanie
myslienok, ktoré v praci prezentujem. Pojmov, ktoré by som na tomto mieste
mohla vysvetlit, je viac. Vybrané terminy som vsak zvolila tak, aby ¢o najlepsie
ilustrovali javy a vlastnosti, ktoré povazujem v dynamickom aspekte za délezité.
NavysSe su to pojmy, ktoré maju Siroké konotacné pole a v ramci pojednavanej
literatlry sa objavuju v roznych kontextoch. Vymedzujem preto, ako ich tu

pouzivam.

1.1.1. Dynamicky a staticky
Opozitd dynamickost a statickost, respektive dynamicky a staticky!, sa

najcastejsSie pouzivaju pri charakteristikach viastnosti pohybu, pripadne sily.

Termin dynamicky pochadza z gréckeho dynamis, teda sila. V Slovniku cizich slov?
najdeme k tomuto adjektivu vysvetlenie ,pohybovy, silovy, tykajici se pohybu,

rychlosti vyvoje, hnaci sily, energie®". Slovnik Merriam-Webster vysvetluje

1V praci nebudem pouzivat podstatné mena dynamika a statika, nakolko tieto mozno
chépat v Sirsich konotaciach, mnohokrat aj nehudobnych.

2 Slovnik cizich slov [online]. Cit.: 29. 1. 2021. Dostupné z: https://slovnik-cizich-
slov.abz.cz.

3 Tamtiez. Cit.: 29. 1. 2021. Dostupné z: https://slovnik-cizich-
slov.abz.cz/web.php/slovo/dynamicky.
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substantivum ,,dynamic" ako force or factor that controls or influences a process

of growth, change, interaction, or activity*".

Adjektivum staticky ma povod v gréckom statikds, teda stojaci, postaveny.
V slovniku cudzich slov je vysvetlené slovami ,nehybny, pevny, klidny, neménny,
staly®". V slovniku Merriam-Webster najdeme k pridavnému menu static definicie
ako ,showing little change" alebo ,characterized by a lack of movement,

animation, or progression®."

V ramci hudobnej terminoldgie je slovo dynamicky najCastejSie spojené s uréenim
hlasitosti zvuku alebo s harméniou. Slova dynamicky a staticky ale mozno pouzit

aj pre popis vlastnosti vyssich arovni hudobnej Struktury.

Za dynamické sa oznacuju Struktlry a plochy s premenlivym, procesualnym
charakterom, ako statické zas také, v ktorych dochadza k premendm len pomaly.
Staticky a dynamicky charakter su v tomto pripade dichotomické’. Skér nez ako
na dve rozdielne kvality v8ak povazujem za vhodné pozerat sa na tieto vlastnosti
ako na dva krajné pdly dynamického aspektu. Statickost, alebo presnejsie dojem
statickosti, si vykladdm ako nedostatok dynamickosti®. Je to situacia kedy dianie
konverguje k nehybnosti, nedosiahne ju vSak Uplne. Argumentom pre tento vyklad
je predovsetkym fakt, Ze hudba musi zakonite prebiehat v ¢ase. Je tak prakticky
vylucené, aby bola hudobna Struktira celkom nemenna a stala, teda staticka, na
véetkych hierarchickych Grovniach®. Struktiry a javy, ktoré pdsobia staticky?®,
preto z dynamického aspektu formy nevynimam. Naopak, povazujem ich za jeho

ddlezitu sucast.

4 Sila alebo faktor, ktory riadi alebo ovplyvriuje proces rastu, zmeny, interakcie alebo
aktivity (prekl. autorka). Merriam-Webster [online]. Cit.: 29.1.2021. Dostupné z:
https://www.merriam-webster.com/dictionary/dynamic.

5> Slovnik cizich slov [online]. Cit.: 29.1.2021. Dostupné z: https://slovnik-cizich-
slov.abz.cz/web.php/slovo/staticky.

6 Nevykazujuci zmenu alebo charakterizovany nedostatkom pohybu ¢i progresu (prekl.
autorka). Merriam-Webster [online]. https://www.merriam-
webster.com/dictionary/static.

7 Napriklad Asafiev vo svojej knihe Hudebni forma ako proces hovori o hudobnej
dynamike a statike. (Boris Vladimirovi¢ Asafiev. Hudebni forma jako proces. Prelozil
Bedfich Ji¢insky, Praha: SHV, 1965, s. 37).

8 Ten mdze vyplyvat priamo zo zdmeru autora. Predov$etkym sa s tym mozno stretnut
v neteleologickych struktarach, pri vyuziti nelinedarneho casu.

? Svoje tvrdenie opieram napriklad o text Ivy Oplistilovej ,,Nelinearni ¢as v postcageovské
hudbé.“ Zivd hudba. Praha: HAMU, 2010, s. 120.

10 Statické mozu byt aj pre posluchada, ktory ich tak preziva.
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S terminmi dynamicky a staticky sa stretneme aj pri typolégii hudobnej formy. O
tradi¢nej, konstrukcénej hudobnej forme sa niekedy hovori ako o statickej!!. Na
druhej strane potom existuje koncepcia dynamickej formy!?, ktorej sa venujem
v oddiely 1.2.2.

1.1.2. Proces

Slovo proces pochadza z latinského procedere; ¢o znamena postupovat, vyvijat
sa. Termin mdze byt pouzity vo viacerych kontextoch, mojej praci dobre prislicha
jedna z definic slovniku Merriam-Webster, kde je proces opisany jako ,a natural

phenomenon marked by gradual changes that lead toward a particular result3",

Pojmy proces, procesualny ¢&i procesudlnost sa zacali ako terminy popisujlce
charakter hudobnej truktary pouzivat zadiatkom 20. storodia. Chapanie hudobnej
formy ako (dynamického) procesu navrhli napriklad Ernst Kurth!4 alebo Boris V.
Asafiev!®, V takomto pripade nejde o novy typ formy, iba o jej vlastnost, alebo iny
pohlad na fiu: podobne, ako ked vedla konstrukénej (statickej, tematickej) formy
zohladnime aj formu dynamickd. Ak nadviazeme na definiciu slovniku Merriam-
Webster, mbzeme povedat, Ze procesudlnost hudobnej formy spociva
v postupnych premenach struktury. Nezalezi pri tom na tom, ako rychlo su tieto
premeny uplatnené a dokoncené. Za predpoklady procesualnosti pokladam
ukotvenie hudobnej Struktiry v ¢ase, Ciastocne potom tiez linedrnost® hudobného

casul’,

Ak hovorime o termine proces, nemdzeme opomenuUt pojem procesudlna forma.

Zatial' ¢o procesudlnost mbézeme chapat ako vlastnost kazdej linedrne vedenej

1 Niekedy je tato forma oznacena priamo ako staticka (Ladislav Burlas. Formy a druhy
hudobného umenia. Bratislava: OPUS, 1962; Edward Brookhart. ,Musical form: dynamic
vs. static". Music educators journal, 1964, ¢. 1), inokedy ju autor oznaci inym nazvom,
napriklad tematicka forma (u Otakara Zicha: Smetanovy symfonické basné, Praha:
HMUB, 1924; ¢i Jozefa Kresanka, Tektonika, Bratislava: ASCO, 1994, s. 14.). Takéto
privlastky su ale forme prisudzované vacsinou az v pripadoch, ked' je ciefom autora
poukazat aj na iné pojatie, respektive iny druh formy - predovéetkym na formu
dynamicku.

12 Napriklad koncept dynamickej formy Jozefa Kresanka (Tektonika, s. 12).

13 Prirodny jav vyznacujuci sa postupnou zmenou, ktora vedie ku konkrétnemu vysledku
(preklad autorka). Merriam-Webster [online]. Cit.: 30.1.2021. Dostupné z:
https://www.merriam-webster.com/dictionary/process.

14 Ernst Kurth. Bruckner. Berlin: Max Hesse, 1925,

15 B, V. Asafiev. Hudebni forma jako proces.

16 O linedarnom a nelinedrnom case piSem v 1.1.2.3., kde nadvazujem na koncepcie
Johnathana Kramera. (The Time of Music. New Meanings, New Temporalities, New
Listening Strategies. New York: Schirmer, 1988).

17 Pojem hudobny c¢as pouzivam ako termin Karla Janecka (Tektonika. Praha: Editio
Supraphon, 1968, s. 20)
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Struktiry, pojem procesudlna forma sa vztahuje len na Specificky koncipované
Struktury. Je teda formovym typom sui generis. Procesualnu formu definuje

napriklad Jana Barinkova:

~[procesualni forma je]1. forma jako neustdlé postupné proménovani struktury (tj.
posouvani z bodu A do X) na zakladé uréitého procesu (popF. nékolika procesd) 2.
do predem danych forem ve smyslu schémat jsou dosazovany procesy, nikoli

konkrétni hudebni struktury8.*
Ako typicky priklad vyuZzitia procesualnej formy udava Bafinkova minimal music.

Ivo Medek potom okrem procesudlnej formy priamo vyclenuje aj konkrétne typy
procesov. Podla toho, na akom vSeobecnom principe!® sa tieto procesy zakladaju,

zodpovedaju za narast alebo za pokles napatia®°.

Ked vo svojej praci spominam procesualnost, mam na mysli vlastnost hudobnej
formy, ktord mozno najst v kazdej linedrne vedenej hudobnej Struktire. Slovom
proces potom konkrétny sled, postup z jedného bodu ¢&i stavu do iného, pripadne
metddu, ktorou je tohto postupu dosiahnuté?'. Procesudlnost nepovazujem za

podmienku vzniku dynamického aspektu.

1.1.3. Linearita a nelinearita

Tieto dve kvality sa v kontexte hudby spajaju s ¢asom a jeho vnimanim v ramci
danej Struktdry. Linearitu a nelinearitu, respektive hudobny c¢as linearny
a nelinearny, zrozumitelne definoval Jonathan Kramer vo svojej knihe The Time of
Music?. Linearita a nelinearita m6zu podla neho pdsobit na réznych Grovniach
hudobnej struktiry?3. Ako o linedrnej alebo nelinedrnej teda nemusime hovorit len

o skladbe ako celku.

Linearita je podla Kramera procesualna. Definuje ju ako

18 Jana Barfinkova. Hudebni forma a proména jejiho pojeti v zapadni hudbé od poloviny
20. stoleti. DizertaCnd praca. Brno: Janackova akademie muzickych uméni v Brné,
Hudebni fakulta, Katedra kompozice a dirigovani, 2011, s. 83.

19 Medek menuje tieto: restrikce, adice, kumulace, diluce, oscilace, multivariace,
odhalovani, zahalovani, zesilovani a zeslabovani, stabilizace, destabilizace, filtrace,
vyména roli, néhodnost. Ivo Medek. Uvod do procesuality jako komplexni kompozicni
metody. Brno, 1996, s. 50-60.

20 3, Bafinkova, Hudebni forma a proména jejiho pojeti v zapadni hudbé od poloviny 20.
stoleti, s. 84.

21 Napriklad modulacia je konkrétny Usek, na ktorom prebehne zmena téniny a tiez
samotny proces, ktorym je dosiahnuty prechod z jednej toniny do inej.

22 3, Kramer. The Time of Music, s. 20.

23 ], Kramer. The Time of Music, s. 20.
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~the determination of some characteristic(s) of music in accordance with

implications that arise from earlier events of the piece??."

Naproti tomu nelinearitu charakterizuje Kramer ako neprocesudlnu. Definiciu
nelinearity formuluje takto:

~the determination of some characteristic(s) of music in accordance with
implications that arise from principles or tendencies governing an entire piece or
section®>."

Pre zhrnutie tak mozno povedat, Ze linearita a nelinearita v hudbe sa lisia
rozdielnymi koreldciami a vzajomnymi vplyvmi dejov a javov v ramci danej
Struktury. Tento rozdiel pritom nie je len v Strukture ako takej. Jeho zasadnym
vystupom je totiz rozdielny vplyv na posluchaca®®. Ako uvadza Iva Oplistilova,
nelinearita (respektive nelinearna temporalita) v hudbe nikdy nie je Cista. Zvukovy

prud totiz prebieha v ¢ase - a posluchac v case zije?’.

V slvislosti s linearitou mézeme zmienit aj termin teleogickost, &ize zameranie na
ciel a smerovanie k nemu. Kramer pre tento jav pouziva termin goal-directed.
Linedrne Struktury su pritom spravidla teleologické. Ak v praci neuvadzam inak,
hovorim prave o takychto Strukturach. Neteleologickym alebo nelinedarnym kusom

sa budem venovat na vyhradenych miestach?s.

1.2. Koncepcie zohl'adnujice dynamicky aspekt hudobnej formy

Autori, ktori obratili svoju pozornost k fenoménu, ktory nazyvam dynamickym
aspektom, dospeli k roznym pojatiam. Kazdy z nich sa sustredil na iné Specifika.
Napriklad pre kazdého spocivaju podmienky, respektive predpoklady pre vznik
dynamického aspektu v nieCom inom. NajcastejSie zmienfiuju priebeh v case,

pohyb, sily a napétie, ¢ nevyhnutnost zmeny (respektive jednoty a zmeny,

24 Determinacia niektorych parametrov hudby ako dbsledkov predoslych dejov v danej
kompozicii (prekl. autorka). Tamtiez, s. 20.

25 Determinacia niektorych parametrov hudby jako désledkov pricipov alebo tendencii,
ktoré organizuju skladbu alebo ¢ast po cely ¢as ich trvania (prekl. autorka). Tamtiez, 20.
26 BlizSie o roli posluchaca a o psychologickych procesoch zodpovednych za
vyhodnocovanie poclivanej hudobnej Struktiry budem pisat v kapitole 4. Vo vSeobecnosti
ide predovsetkym o fenomény roznych typov pamati a posluchacovho ocakavania.

27 Iva Oplistilova. Nelinearni ¢as a ticho v post-cageovské hudbé. Diplomova praca.
Praha: Akademie muzickych uméni, Hudebni a tanecni fakulta, Katedra hudebni teorie,
2009.

28 Linearita je pritom pre zapadnu artificialnu hudbu priznacna; s nelinearitou sa zacalo
viac pracovat az v 20. storo¢i (popisuje aj J. Kramer, The Time of Music, s. 43). V inych
kultdrnych okruhoch méze byt pomer linearity a nelinearity iny. Nelinearita sa pritom, aj
u Kramera (The Time of Music, s. 21), spaja s ¢asom posvatnym, ako s protikladom

k ¢asu svetskému, linedrnemu.
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slovnikom Karla Risingera identity a kontrastu?°). Takisto potom vplyv posluchaca
a jeho percepcie. Predovsetkym sa spomina subjektivita hodnotenia, vplyv

ocCakavania alebo vyhodnocovanie simultanne s pocuvanim).

Autori svoje pojatia Casto koncipuju interdisciplinarne. Hudobna tedria
a muzikolégia sa kombinuje so psycholdgiou, bioldgiou, pripadne filozofiou
a antropoldgiou. Literatdru na dant tému mozno rozélenit do dvoch skupin. Bud'je
to literatira zamerand na hudobnu formu priamo, alebo literatira zamerana
nepriamo, predovsSetkym analyticky, v ktorej autor v rdmci svojej metddy nahliada
na formu inak. V oddiely 1.2. popisujem niekolko koncepcii, ktoré povazujem

v kontexte skimania dynamického aspektu za relevantné.

1.2.1. Historicko - filozoficky kontext

Pévod hudobno-teoretickych koncepcii, v ktorych autori zohladfuju dynamicky
aspekt formy alebo niektorej zlozky hudobnej Struktiry, musime hladat vo filozofii.
Relevantné su pritom najma niektoré smery 17. a 18. storocia, ktorych
predstavitelia zacdali nahliadat na prirodu ako na dynamicky systém?3°
a organizmus. PredoSlé  mechanistické  metafory nahradili  metafory
dynamistické,?! podla ktorych je povodcom hmoty a jej vlastnosti sila3?. Na tie
potom nadvazovali metafory organistické33, ktoré boli vysledkom uzsieho
prepojenia bioldgie a filozofie v 18. storoli. Do popredia sa dostala otazka
duchovnej podstaty cloveka ¢i akéhokolvek zivého organizmu. Tato podstata (u
idealistov Idée, Geist) zabezpecovala jednotu organizmu. Jednota, spolocne
s rastom, boli potom chdpané ako nevyhnutné principy vlastné kazdému

organizmu.

Mechanizmus a organizmus su metaforami, ktorymi filozofi vysvetlovali
fungovanie prirody. Rovnako metaforicky sa vysvetlovala aj hudba. Na popis
jednoty hudby pomocou metafor sa vo svojej praci sustredi Hamish Robb34. Tvrdi,

ze kym do 18. storocia prevladali jazykové, lingvistické metafory, v druhej polovici

29 Karel Risinger. Nauka o hudebni tektonice 20. stoleti. Praha: NAMU, s. 10.

30 Takto o tom pise napriklad Henry Bergson. (Filozofické eseje. Bratislava: Slovensky
spisovatel, 1970).

31 prvky dynamického chapania najdeme napriklad u Gottfrieda Willhelma Leibniza (1646
- 1716).

32 Merriam-Webster [online], Cit.:28. 1. 2021. Dostupné z: www.merriam-
webser.com/dictionary/dynamism.

33 Napriklad v pracach idealistov, predovsSetkym Friedricha Wilhelma Josepha von
Schellinga (1775 - 1854).

34 Hamish Robb. Organicism, Motivic Parallelism and Performance in Beethoven 's Piano
Sonata Op. 2 No. 3. Diplomova praca. Wellington: New Zealand School of Music, 2009.
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storoCia jednoznacne vzrastol zdujem o metaforu organizmu a analdgie so zivou

prirodou3>.

Na metaforu hudobnej Struktiry ako organizmu, zvlast na princip jednoty a rastu,
vyznamne nadviazal napriklad Heinrich Schenker (1868 - 1935). Tieto koncepty
komentuje v Tonwille3®, v rdmci svojej analytickej metdde ju premieta napriklad

do konceptu Urlinie.

Uz Schenkerovo pojatie viedlo k inému nez konstrukénému pohladu na hudobnu
formu. Ako vyslovene dynamicku popisal potom formu Ernst Kurth (1886 — 1946).
Chapal ju ako dynamicky element, ktory spolu s melddiou a rytmom zodpoveda za
pohyb v skladbe3’. Hudobnu formu navyse definoval ako zlozku, ktory kontroluje

energiu v priestore a Case3®.

Po Ernstovi Kurthovi sa o iné pojatie formy zacdali zaujimat dalsi teoretici
a muzikolégovia. Nakolko ide o stale nevyclerpanu tému, na ktorld je mozné

nazerat z mnohych hladisk, je predmetom Uvah dodnes. Dynamicka forma

Dynamicka forma je najcastejSim konceptom, ktorym autori reflektuju dynamicky
aspekt. KedZe sa stymto terminom operuje, spomedzi pojmov a konceptov
popisovanych v tejto kapitole, najfrekventovanejsie, je prirodzene spojeny

s najréznorodejsSim penzom vykladov.

Dynamicka forma je ¢asto stavana ako (dialektické) opozitum voci konstrukénému,
statickému pojatiu formy. Takto uvazuje napriklad americky pedagdég a muzikoldg
Edward Brookhart v stadii Musical Form: Dynamic vs. Static®®. Uz z ndzvu vyplyva,
Zze Brookhart vyclenuje dva druhy formy, ktoré stavia voci sebe. Upozornuje
pritom, Ze staticka forma je skimana omnoho viac. Tato ,vycitka" sa v textoch
objavuje dodnes. Brookhart popisuje dynamicku formu ako subjektivhe vnimanu

a tu, ktora je listened and performed*® Komentuje aj pristup skladatela. Ten podla

35 Tamtiez, s. 20. Zaujimavym dokladom je napriklad citat z koreSpondencie Christopha
Willibalda Glucka (1714-1787), v ktorom skladatel piSe, ze (hudobna) forma vychadza zo
zakonitosti prirody, respektive z organickej struktury.

36 Heinrich Schenker. Der Tonwille. Vieden: Universal Edition, 1921 - 1924,

37 Dolores Mentsel Hsu. ,Ernst Kurth and his Concept of Music as a Motion“. Journal of
Music Theory, Duke University Press, 1966, r. 10, ¢. 1, s. 2-17.

38 Orig.: Form ist Bezwingung der Kraft durch Zeit und Raum. E. Kurth. Bruckner, s. 239.
3% Edward Brookhart. ,Musical Form: Dynamic vs. Static*. Music Educators Journal, 1964,
¢. 1.

40 \Volne mozno prelozit ako ,poclvana a interpretom realizovana" (prekl. autorka).
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Brookharta pri tvorbe nenasleduje Ziadnu schému, premysla ale napriklad nad
tym, aby napétie konvenovalo s pouzitymi myslienkovymi prvkami. Toto tvrdenie
ale urcite nie je vSeobecne platné. Predkompoziéné 3Stadium mobze byt
u skladatelov rézne a napriklad pri projektovej kompozicii*!, alebo pri uplatfovani
niektorych raciondlnych metdd celkom urcite zahrnuje aj schému.

Dichotomické chapanie dynamickej a statickej formy ndajdeme aj v Ceskej
a slovenskej literature. POvodcom tychto myslienok je pravdepodobne Otakar
Zich*?> a jeho myslienky z knihy Symfonické basné Smetanovy*3. Zich vyclenuje
motivickd a dynamickd formu. Motivickl formu chdpe ako vysledok jednoty
a zmien hudobnych myslienok, forma dynamicka je prerftho odrazom pohybovo-

silového** diania v hudbe.

Podobnld terminolégiu pouziva slovensky muzikoldg a etnomuzikolég Jozef
Kresanek*. Vo svojej Tektonike*® rozozndva dynamicku a tematicku formu - su
v dialektickom vztahu a sU tektonike podradené*’. Dynamicka forma je podla
autora spojenda so zivotom a mimohudobnymi elementami. Kresanek pise:
»Jestvuju postupy, v ramci dynamickych foriem priam charakteristické - gradacie,
antiklimax, crescendd a decrescendd, acceleranda a diminuenda, ritardanda
a pod. - ktoré koreSponduju s podobnymi javmi v nasom psychickom, citovom
zivote [...], zatial ¢o fenomény tematickej formy maju SpecifickejSi hudobny
charakter. [...]*®"“. Kresanek v knihe pracuje s terminom muzikdlny Clovek.
V pripade, ze ide o posluchaca, dokaze takyto ¢lovek dynamickd formu vnimat, ak
ide o interpreta, dokaze dynamick( formu do skladby adekvatne premietnut. Autor
tak formuluje urcitl schopnost, bez ktorej dynamickid formu nie je mozné chapat.
Tento koncept povazujem za problematicky a nepodlozeny. Postupy, ktoré
v definicii dynamickej formy Kresanek menuje, pokladam za postrehnutelné pre

kazdého Cloveka. Tektonike Jozefa Kresanka sa budem viac venovat v kapitole 2.

41 Napriklad podla publikacie Ctirada Kohoutka Projektova hudebni kompozice. Brno:
Statni hudebni nakladatelstvi, 1969.

42 Otakar Zich formuloval tieto myslienky v podobnom case, ako Ernst Kurth.

43 Otakar Zich. Symfonické basné Smetanovy. Praha: HMUB, 1924,

44V tomto pripade silového aj v zmysle hlasitosti.

45 Kresanek bol Zichovym studentom, jeho terminolégiu teda iste poznal.

46 Jozef Kresanek. Tektonika. Bratislava: ASCO, 1994.

47 Dalo by sa vlastne tvrdit, ze Kresanek povazuje tektoniku za vysledok dynamickej
a tematickej formy.

48 ], Kresanek. Tektonika, s. 14.
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Hudobny teoretik Ladislav Burlas popisuje v knihe Formy a druhy hudobného
umenia® statickl a dynamickd povahu hudobnej formy. Domnieva sa, ze ,niet
dynamickej formy bez statickej a naopak [...] Od povahy hudobného diela, najma
od jeho Stylu vSak zavisi, ktora z tychto stranok hudobnej formy stoji v popredi®°."
Pod statickou formou rozumie konstrukciu, kontury diela. Pri dynamickej prebera
nazory Kurtha a Hansa Mersmanna a pouziva pojem prudiaca sila®!. Dodava, ze
»celok diela [...] nie je puhym suctom jeho Casti, vytvara ho zaroven dynamicky,
jednotiaci cCinitel.“>2 Burlas tieto myslienky zaraduje do kratkej kapitoly v ramci
svojho relativne tradi¢ného, ale velmi systematického, didakticky ladeného spisu

o formach.

Statickost a dynamickost v hudobnej forme rozliSuje aj americky teoretik Joshua
Mailman. Chape ich ako protichodné typy metafor v hudbe>3. Najviac sa sustredi
na vztah formy a ¢asu. Rozvija koncept temporal dynamic form, ktory popisuje
ako ,musical form as deriving from the purely temporal presentation of music>*",
respektive, z iného hladiska, ako ,retrospective contour of the flux of intensity of
qualities®" Kazda vlastnost, ktora ma meratelnu intenzitu, je prefiho potencialnym
zdkladom pre formu. Ked sU takéto vlastnosti zasadené do casového toku,
hovorime o dynamickej forme. Priamo sa tak dotyka fenoménu dialektiky tvaru
a priebehu. Mailman tiez dodava, ze analyza dynamickej formy mobze viest
k efektivnemu urceniu Stylovych Specifik. To nas privadza k skutocnosti, ze
dynamicka forma (a dynamicky aspekt), respektive praca s fiou, prechadza

v priebehu obdobi zmenami tak, ako iné zlozky hudby.

Iné, semioticky orientované pojatie, predstavuje dvojica danskych autorov,
Specialista na aplikaciu neurobiolégie v hudbe Jens Hjortkjaer a hudobny semiotik
Frederik Nielbo, v stati A Perceptual Study on Dynamical Form in Music®®. Uvazaju,

ze ,[...]Jdynamical form refers to subjective perception of temporal events in

49 Ladislav Burlas. Formy a druhy hudobného umenia. Bratislava: OPUS, 1962.

0 |, Burlas. Formy a druhy hudobného umenia, s. 17.

51 Tamtiez, s. 17.

52 |, Burlas, Formy a druhy hudobného umenia, s. 18.

53 Joshua Mailman. Temporal Dynamic Form in Music: Atonal, Tonal and Other.
Dizertacna praca. Rochester: Eastman School of Music, 2010.

>4 Hudobna forma vyplyvajlca z vylucne Casovej interpretacie hudby (prekl. autorka). J.
Mailman. Temporal Dynamic Form in Music: Atonal, Tonal and Other.

55 Retrospektivny obrys priebehu intenzit vlastnosti (prekl. autorka). Tamtiez.

%6 Jens Hjortkjaer, Frederik Nielbo. ,A Perceptual Study on Dynamical Form in Music"
Journal of the Acoustical Society of America. 1991, ¢. 6, s. 3036-3049.
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music>”", Za temporal events oznacuju napriklad deje ako fading out alebo rising?®.
Su to teda procesy; slovné spojenie temporal events tak povazujem za neprilis
vhodné. Za predpoklad dynamickej formy urcuju Hjortkjaer a Nielbo interakciu sil,
ktora vznika z protichodnych tenzii. Dynamicku formu chapu autori ako jednu z
dimenzii hudobného vnimania. Dal$imi dimenziami si emdcia (emotion)>® a zdroj
zvuku (sound source). Hjortkjaer a Nielbo nedefinuju jednu dynamicku formu.
Naopak, dynamicka forma moze mat, na zadklade toho, s akou emdciou a zdrojom
zvuku sa spoji, viacero podob. Vysvetlujem si to tak, ze emdbciu prislusna
dynamickd forma vlastne formuluje: emodcia hnevu mdze byt zanikajlca, ale aj
explozivna. Tieto poznatky pritom vychadzaju z posluchového experimentu.
Semiotické Uvahy, ktorym sa v stati dalej venuju, nepovazujem za prinosné pre

svoju pracu.

Koncept dynamickej formy podrobne rozvija Lasse Thoresen vo svojej knihe
Emergent musical form®°. PiSe o nej takto: ,the constituents of dynamic forms are
the larger scale directions, in music. These are analysed in terms of form-building
functions. Dynamic form is complementary in respect to other isotopies of musical
form, such as thematic form and form-building processes®!". Pre Thoresena je teda

dynamicka forma podradena forme ako takej.

57 Dynamicka forma poukazuje na subjektivne vnimanie ¢asovych dejov v hudbe (prekl.
autorka). J. Hjortkjaer, F. Nielbo. , A perceptual study on dynamical form in music", s.
3037.

58 Miznutie alebo stupanie (prekl. autorka). J. Hjortkjaer, F. Nielbo. ,A perceptual study
on dynamical form in music", s. 3036.

59 Emécia v tomto pripade nie je myslena ako posluchacova reakcia, ale ako vyznamova
charakteristika hudobného deja, napriklad joyful (radostny), mourning (smutny) atd.
Ciasto¢ne mdzeme prirovnat ku Kresdnkovmu vysvetleniu dynamickej formy ako ,odrazu
Zivota v hudbe"

80 Lasse Thoresen. Emergent Musical forms: Aural Exploration. London: University of
Western Ontario, 2015.

61 Zakladom dynamickej formy je smerovanie hudby na vyssej strukturalnej Grovni. To je
analyzované v zmysle formotvornych funkcii. Dynamicka forma je komplementarna

k inym zlozkam hudobnej formy, akymi su tematicka forma alebo formotvorné procesy.
(prekl. autorka). L. Thoresen, Emergent Musical Forms: Aural Exploration, s. 241.
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Obrazok 1: ilustracny nakres pojmov L. Thoresena

Thoresen koncept dynamickej formy rozvija ako sulast svojej tedrie emergent
form. V tejto tedrii sa zaoberda vnimanim priebehu hudobnej Struktary, jej
vznikaniu vo vnimani posluchaca a analyzou, v ktorej vnimanie zohladnuje.
Dynamicka forma pritom podla Thoresena vznikd na zaklade sil a energii. Vedu
dianie urcditym smerom a vytvoria tvar. Tieto tvary, ako typy dynamickej formy,
Thoresen kategorizuje. Nie kazdd hudobna Struktira ale podla Thoresena
dynamickl formu ma. Absentuje podla neho v skladbach s prevahou statickej
energie, v ktorych sa nedaju najst vztahy medzi celkom a jeho ¢astami. V tomto
bode sa moja praca s ndazormi Lasse Thoresena rozchadza. Dynamickost totiz
povazujem za sUclast kazdej Struktlry, a ako som popisala vyssSie, ani statickost

nedefinujem ako stav s Uplnou absenciou pohybu.

1.2.2. Growth

Koncept growth®? navrhuje americky muzikoldg Jan LaRue namiesto formy. Growth
u LaRuea tak mbézeme priamo oznadit za zlozku hudby. Slovo forma nahradzuje
kvoli tomu, aby zdoraznil dynamicky charakter. LaRue predstavuje termin vo
svojej knihe Guidelines for Style Analysis®3. Navrhuje v nej metédu analyzy
zameranu na sStylové specifikd, s dorazom na priebeh Struktiry. Analyticky postup

rozdeluje LaRue do Styroch stupnov: background, observations, conclusions,

62 Mozno prelozit ako rast.
63 Jan Larue. Guidelines for Style Analysis. Harmonie Park Press, 1970.

22



evaluations®. Growth process analyzuje v tretom stupni. Predchadzaju mu
pozorovania zloziek rytmu, meldédie a harmodnie. V Stvrtom stupni ma potom
zasadnu rolu vnimanie a o¢akavanie posluchaca. Podobne ako LaRue, aj ja vnimam
dynamické formovanie ako vec vyssich hierarchickych Urovni. Growth je pre autora
vlastne vysledkom pohybu a tvaru, ktoré si inherentnymi sicastami tejto zlozky.

LaRue popisuje tvar ako zapaméatany pohyb, za podstatu pohybu oznacuje zmenu.

Zmeny — | Pohyb

Growth

Tvar

Obrazok 2: ilustrac¢ny nakres koncepcie growth

1.2.3. Homeostaza

Spomedzi popisovanych konceptov je homeostaza®® v pojati talianskeho skladatela
Paola Rosata zalozenda na najexaktnejSom zdaklade. Rosato pouziva termin
z bioldgie®®, kde je homeostaza pojem pre regulovanu stalost organizmu, vdaka
ktorej mdze organizmus (a jeho casti) spravne fungovat aj napriek rusivym
vplyvom. Homeostdza funguje v otvorenych systémoch, teda takych, ktoré
interaguju s okolim®’. Aplikaciou do hudby sa homeostaza stava znacne
abstraktnou®® a funguje skoér ako metafora. Popisala by som ju ako vSeobecny
princip, ktorym su procesy v hudbe regulované a jednotlivé prvky Struktur
zjednocované. Rosatova kniha je obsazna, homeostazu autor popisuje v Sirokych
suvislostiach. Zaujimavé su napriklad jeho pojednania o ¢ase. Svoju pozornost
v nich obracia k posluchacovi. PiSe napriklad o fenoméne vnutornych hodin a vo
vztahu k ¢asu tiez vysvetluje repeticie: ich existenciu, vzhladom na plynuci &as,

spochybnuje.

64 Kontext, pozorovania, zavery, zhodnotenie. J. LaRue, Guidelines for Style Analysis, s.
3.

65 Paolo Rosato. The Organic Principle in Music Analysis: a Semiotic Approach. Helsinki:
University of Helsinki, Faculty of Arts, 2013.

66 Ako prvy formuloval zdkon homeostazy Claude Bernard v roku 1865. P. Rosato, The
Organic Principle in Music Analysis: a Semiotic Approach, s. 3.

67 Masarykova univerzita v Brne. Homeostasa [powerpoint online]. Cit.: 12.2.2021.
Dostupné z: https://www.med.muni.cz/patfyz/powerpnt/0607/9 homeostasa.pdf.

68 V suvislosti s hudbou tento termin prvykrat pouzil Fulvio Delli Pizzi (,Analisi e
psicanalisi nello studio della “poietica"?" In: Musical Grammars and Computer Analysis,
ed.: Leo S. Oschki. Florencia: 1984).
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1.2.4. Organickost

Koncept organickosti som popisala uz v oddiely 1.2.1., ako jedno z vychodisk
hudobno-teoretickych Uvah o dynamickom aspekte. Na mieste je teda otdzka,
nakolko tento filozoficky trend skutocne ovplyvnil nielen teoretické vyklady, ale aj
kompozi¢nu prax. Novozélandsky muzikolég Hamish Robb menuje postupy, ktoré
su prenho kompozi¢énym vyjadrenim organického rastu a jednoty. V tomto smere
upozorfiuje predovsetkym na rolu motivu a motivickej prace. Ako priklad uvadza
diela Ludwiga van Beethovena®’. Robbov nazor, ze Beethoven v kompoziciach
priamo zohladrfioval organisticki metaforu povazujem zatial' len za hypotézu.
Pojednanie o motivickej praci ako o nositelke organickej jednoty a rastu
v kontexte pojatia hudby ako organizmu je vsSak z méjho pohladu celkom
relevantné. Napokon, Robb sa opiera priamo o Schenkerov koncept motivického
paralelizmu. Motiv je ako vyznamny prostriedok zjednotenia chapany aj v ¢eskom
hudobno-teoretickom diskurze: staci si spomenut na scelovacie prostriedky Karla

Janecka’®.

Po vzore svojho zakladného vychodiska, dialektickej rovnovahy jednoty a rastu,
formuluju schenkerovci’! aj dalSie dialektické korelacie: odstredivé verzus
dostredivé sily, alebo spolupb6sobenie verzus individualizaciu. Ako pointu
schenkerovskej koncepcie organizmu vnimam snahu zachytit vztah celku a ¢asti.
Podobne, ako uvadza Burlas, aj tu plati, ze celok nie je len suc¢tom casti. Naopak,

v ramci organizmu na seba celok a Casti vzajomne vplyvaju

69 H. Robb. Organicism, Motivic Parallelism and Performance in Beethoven ’s Piano
Sonata Op. 2 No. 3, s. 21., s. 37.

70 Karel JaneCek. Tektonika. Praha: Editio Supraphon, 1968, s. 188.

71 Na Schenkera reagovalo aj v tomto ohlade mnozstvo teoretikov a vykladacov
(napriklad Rudolph Reti, William Pastille, Ruth Solie) a koncepcia organickosti sa pod ich
vplyvom doplfiovala, premiefiala a presnejsie formulovala. V tomto smere vynika
napriklad publikacia Nadine Hubbs. ,Schenker’s Organicism" (Theory and Practice, C. 16,
s. 143-162, 1991). Schvalne teda namiesto slova Schenkerov pouzivam privlastok
schenkerovsky.
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1.2.5. Zhrnutie

V kazdej z predstavenych koncepcii predstavuju ich autori iny pohlad na to, ¢o
nazyvam dynamickym aspektom. Uz na zaciatku tohto oddielu som ale vyclenila
niekolko Specifik: predpoklady, vychodiska, pripadne aplikacie, ktoré konstatuju

autori najcastejsie. V tabulke zhrnujem, ktoré z nich boli v jednotlivych pojatiach

zasadne.
- x
2 3 s
3 : :
o _ G w| &
2 i o o e w 25 =
m o = w o T -
= oL o Y 5 = o o O
-3 = = = c = =1 o o ol '™
- E = - . T} o2 = (= E -
P < 2 B = = E [ER-4 2 S|l a|la
] [ [ 5] = I m = T 5| = =
PREDPOKLADY VYCHODISKA APLIKACIA,
Brogkhart X X X
Higrtkiaer: |x X X
Mailman, X X | X X X
Tharesen X X
Burlag X X X
LaRue X X X X
Rosato X X x | X x
schenkeroyei X X X X | X
Robb X X X X x | x

Tabulka 1: zhrnutie koncepcii

1.3. Navrh vymedzenia dynamického aspektu

Dynamicky aspekt zahrnuje javy, ktoré su zodpovedné za priebeh hudobnej
Struktury v ¢ase a vztahy tychto javov. Tieto javy pritom vznikaju na zaklade
rozruSenia statickosti. Koncept dynamického aspektu navrhujem ako svoj vlastny.

Termin volim v nadvaznosti na =zauzivané pojmy dynamicka forma Ci
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dynamickost’2. Tie pouzivame v kontexte rozprav o hudobnych strukttrach vtedy,

ked chceme akcentovat rozloZenie v ¢ase, sily a procesy.

Dynamicky aspekt povazujem za stcast kazdej hudobnej Struktury. V kazdej z nich
sa vsak prejavi inym spésobom, inymi javmi. Dynamicky aspekt moze pdsobit na
viacerych hierarchickych urovniach. Nie je pritomny len v skladbe ako celku, ale

aj v jej jednotlivych blokoch ¢i este mensich stavebnych prvkoch.

V mojej praci skimam rozne typy Struktur z réznych stylovych obdobi. Nie je tak
mozné presne definovat, aké najmensie stavebné prvky budem brat do Uvahy.
KedZe ale skimam dynamicky aspekt hudobnej formy, skér nez na mikrostruktiru

sa zameriam na vyssie Urovne.

1.3.1.Vztah pojmov forma - dynamicka forma - dynamicky aspekt formy
- tektonika

Ak chceme tieto koncepty porovnat, potrebujeme mat ich definiciu, platni aspon
pre tuto pracu. Svoju koncepciu dynamického aspektu som predstavila uz
v predoslom oddiely. Dynamickd formu potom chapem ako jedno z
jeho uchopeni’3. Formu, v jej tradi¢nej, konstrukénej podobe, definujem pre Ucely
tejto prace ako usporiadanie utvarov hudobnej Struktury. Tektonicky priebeh
potom ako vysledok pdsobenia vztahov v hudobnej struktire. Tektonicky priebeh
systematicky pojednava disciplina tektoniky. Tektonika a tektonicky priebeh su

ponimané rdzne, zalezi na autorovi: tomu sa budem venovat v kapitole 2.

Vsetky tieto koncepty maju spolocnu Uroven, na ktorej sa odvijaju. Podla definicii
Vladimira Tichého im mozZeme vyclenit Groven casového Clenenia nad medzou
pohybovej stagndcie’*. Dopliujucim uréenim moze byt Janeckova medza

samostatnosti’®, ktoru urcCuje beznym rozsahom periody.

72 Slovami dynamickost alebo dynamicky budem mat v celej praci na mysli vlastnost
hudobnej Struktury vychadzajlcu z rozlozenia napati a sil v ¢ase. Pokial nie je uvedené
inak, netykaju sa tieto terminy dynamiky ako sily zvuku a hlasitosti.

73 Ako som ukazala v oddiely 1.2, dynamicka forma nie je jedinym konceptom, ktory
reflektuje dynamicky aspekt formy.

74 \ladimir Tichy. Uvod do studia hudebni kinetiky. Praha: HAMU, 1992. Tichy vy¢lefiuje
rézne discipliny pomocou medzi pohybovej diferenciacie (66,6 ms) a pohybovej stagnacie
(1500ms). Ako rytmus je oznacené Casové Clenenie medzi tymito medzami, forma

a tektonika sa tyka oblasti ¢asového ¢lenenia nad medzou pohybovej diferenciacie (s. 7).
75 Karel JaneCek. Hudebni formy. Praha: SNKLHU, 1958, s. 182.
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Pojednavané koncepty sa liSia vtom, ¢i sa viac tykaju vztahov a priebehu
hudobnej struktury (dynamicky aspekt, dynamicka forma, tektonicky priebeh),

alebo jej svojbytnych utvarov (konstrukéna forma a Ciasto¢ne tektonicky priebeh).

Rozdielne sa koncepty javia aj z hladiska vnimania: v tom, ¢i s vyhodnocované
simultanne s pocuvanim, alebo az po vypocuti celku. Pre urcenie konstrukénej
formy skladby je nevyhnutné mat informaciu o tom, ako skladba skonéila. V3etky
ostatné koncepty je mozné hodnotit uz pocas poclvania. Samozrejme, v tomto

pripade hra rolu aj to, ¢i pocujeme Struktaru prvy alebo uz niekolkykrat.

Dalej sa koncepcie lidia v tom, nakolko je ich platnost véeobecnd. Tektonika ako
disciplina vymedzuje vSeobecnejsie principy nez konstrukéna forma’®. Koncept
tektonického priebehu je tak napriklad relevantny aj v kompoziciach, v ktorych uz
formové urcenie straca vypovednu hodnotu. Konkrétnym prejavom uplatnenia,
respektive krystalizaciou tektonickych principov, méze byt konstrukéna forma”’.
VSeobecnl platnost ma aj dynamicky aspekt, ktory som popisala ako platny
v kazdej hudobnej $truktire. Konkrétne rozvrhnuty a artikulovany moéze byt potom

napriklad prave dynamickou formou.

Vseobecnost platnosti poukazuje aj na vzajomnu hierarchiu tychto koncepcii. Ako
nadradené vyclenujem dynamicky aspekt a tektoniku. Ich podradenymi konceptmi
su konstrukéna a dynamicka forma. Dynamicka a konstrukéna (staticka) forma su
v Strukture postihnutelné na rovnakych Urovniach. V pojatiach r6znych autorov ma
ich vztah rozliéné vysvetlenia. Za najpresnejs$i povazujem nazor, ze su to dve
podkategodrie formy ako takej. Dynamicka forma je vSak v mojom ponimani este
podradenejSim pojmom, je len jednym z moznych pomenovani prejavenia
dynamického aspektu. Vztahu tektoniky a dynamického aspektu, ako dvoch

pribuznych konceptov, sa blizSie venujem v kapitole 2.

76 Takymto principom je princip identity a kontrastu Karla Risingera (Nauka o hudebni
tektonice 20. stoleti, 1. a 2. diel. Praha: NAMU, 1998, s. 12, alebo princip aditivnosti
a proporcnosti alebo jednoty v rozmanitosti Jozefa Kresanka (Tektonika, s. 41).

77\ tomto zmysle chape Karel Risinger formovy typ (Nauka o hudebni tektonice 20.
stoleti, s. 13).
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Obrazok 3: vztahy pojmov konstrukéna forma, dynamicka forma, tektonika, dynamicky
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2. Exkurz: tektonika a dynamicky aspekt

V kapitole 2 som sa rozhodla este blizSie venovat vztahu dynamického aspektu
a tektoniky. ROzne pojednania o tektonike boli konceptmi, ktorymi som sa pri
vymedzovani dynamického aspektu zaoberala, v ramci ceského a slovenského
diskurzu, najviac. V porovnani na konci kapitoly 1 mali prave tieto dva koncepty

najviac spolo¢nych rysov.

Hoci je tento termin ¢eskym Specifikom a je v Ceskej aj slovenskej hudobnej tedrii
velmi frekventovany, jeho jednoznacny vyklad vlastne chyba. Dévody mdzu byt
rozne; za najvyraznejsi ale povazujem fakt, zZe tektoniku ako disciplinu
monograficky spracovali traja autori: Karel Janecek, Karel Risinger a Jozef
Kresanek. Kazdy z nich pritom na tektoniku nahliadal inak. Cielom tejto kapitoly
je
e priblizit koncepcie tychto autorov a zaujat k nim stanovisko
e pohliadnut na ich pojednania z hladiska mojej koncepcie dynamického
aspektu a toho, nakolko autori tento aspekt formy vo svojich pracach

zohladnovali

2.1. Tektonika ako disciplina: zakladné spisy

Tektonika, ako disciplina popisujlca vnutornu vystavbu hudobnej Struktury (teda
vztahy v Struktire a ich pOsobenie), sa profilovala postupne. Bezprostrednym
podnetom bola potreba rozsirit tradi¢né pojatie hudobnej formy, ktorym bola
pojednana predovsSetkym vystavba vonkajSia: teda skor ako usporiadanie Utvarov
Struktury. Korene takychto myslienok ndjdeme uz u Leosa Janacka’® alebo Otakara
Hostinského”?, ktori pouzivali termin architektonika®®. Ako komplexnu disciplinu
potom tektoniku ako prvy samostatne popisal Karel Janecek. Na Janeckove

myslienky nadviazal Karel Risinger®!. Iny pohlad ponuka slovensky muzikolég Jozef

78 Leo$ Janacek. Teoretické dilo. Clanky, studie, pfednésky, koncepty, zlomky, skici,
svédectvi. Sv. 2. Brno: Editio Janacek, 2007-2008.

79 Otakar Hostinsky. ,0 hudbé programni*. Hudebni rozhledy. 1957, r. 10, s. 53, 98, 142,
186, 239, 275

80 Dejinam tektoniky ako discipliny sa dalej venovat nebudem. Tato problematiku vo
svojich studiach podrobne rozobrali Milos Hons (,Hudebni forma a architektonika®™. In: K
aktudlnim otazkam hudebnim teorie. Praha: Hudebni fakulta Akademie muzickych uméni
v Praze, 2000, s. 32-46) a Tomas Krej¢a (,Tektonika. Koncepce a reflexe v ceském
prostfedi." Zivd hudba. Praha: HAMU, 2019, s. 46-69).

81 Karel Risinger. Nauka o hudebni tektonice XX. stoleti, 1. a 2. diel. Praha: NAMU, 1998.
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Kresanek®?, ktorého vyklad zahrnuje historicko-vyvojové suvislosti. V oddiely 2.1.

tieto monografické spisy zhrnujem, a komentujem z hladiska vlastnej koncepcie.

2.1.1. Karel Janecek

Karel JanecCek predstavuje svoju koncepciu tektoniky ako nadstavbu nauky
o formach. Ta podla Janecka ponuka len vysledky skumania, nie podstatu
preberanych javov. Uz tieto tvrdenia napovedaju, Ze tektoniku profiluje Janecek
ako vSeobecnejsie zameranu disciplinu. JaneCkova Tektonika je rozdelena do
piatich kapitol: Zvuk a ¢as, Hudebni myslenky, Bloky hudby, Tektonické funkce
a Stavba skladeb.

V prvej kapitole vymedzuje Janecek pojmy zvuk a Cas ako kategédrie, ktoré su
podstatou hudobného prejavu. V pojednani o ¢ase vymedzuje dve formy casu.
Jednak cas astronomicky, objektivny a merany v zauzivanych casovych
jednotkach (minutach, sekundach); ako jeho protipdl potom c&as hudebni,
subjektivny, pri ktorom hra rolu prezitok posluchaca, jeho odhad trvania na
zadklade vnimanej hudby a jej znakov. V nadvaznosti na formy c¢asu vymedzuje
Janecek aj pojem hudebni a fyzikalni pfitomnost. Hudobnd pritomnost je podla
neho rada zvukov, ktord posluchac vnima dohromady, pritomnost fyzikalna potom

vzdy len jeden zvukovy prierez.

V kapitole Hudebni myslenky popisuje autor hudobnu myslienku zo stanoviska
skladatela ako predstavu, ktord sa da zvukovo realizovat, a zo stanoviska
posluchaca ako redlny subor ¢asovo usporiadanych zvukovych vnemov. Hudobné
myslienky potom Janecek triedi podla kategérii: tymi su Casovy rozmér, sloznost,

zavaznost®3, hierarchické kategorie a zpdsob vyjadreni.

Kapitolou Bloky hudby zavadza Janecek termin blok ako nové oznacenie pre Usek
skladby, ktory méze byt rézne dlhy, je zretelne oddeleny, odliSeny od inych
usekov, a vyrazny aj v poslucha¢ovom vnimani. Janecek tak obohacuje klasicku
terminoldgiu hudobnych foriem, kde boli ako stavebné prvky vyclenené napriklad
peridda, diel, alebo veta, respektive cast®®. Pojem blok umozZfiuje Janeckovi

analyzovat skladbu s vacsim reSpektom k jej vnutornému ¢leneniu. Blok moéze byt

82 Jozef Kresanek. Tektonika. ASCO, 1994.

83 Zavaznost pritom mébze myslienka ziskat procesom tematizace alebo motivace.

84 \/ slovenskej terminoldgii je slovo ¢ast synonymické ¢eskému pojmu véta v zmysle
anglického movement, teda v zmysle jednej vety cyklickej skladby (prvni véta symfonie
= prva Cast symfdnie). Pre prehladnost véak budem po zvySok prace pouzivat slovo veta.
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rozne ohranieny: typmi ohrani¢eni sU zvukovd mezera, zlom, prechod, zavér

a vstup.

Bloky a myslienky, ktoré su v nich obsiahnuté, posobia podla Janecka dvojako:
zvukové a funkéné. Zvukovo pOsobia sami o sebe, funkcia ich zaraduje do
suvislosti. Tektonické funkcie pripodobnuje Janecek k Uloham, ktoré urcity blok
plni v ramci skladby. Vyclenuje hlavni funkce (expozice, evoluce, repriza)
a vedlejsi funkce (introdukce, epizoda, koda). Obzvlast sa potom venuje hlavnym
typim hudby, expozi¢nému a evoluénému. Podstatnym rozdielom medzi hlavhymi
typmi hudby je pritom povaha hudobnej pritomnosti. V expozi¢nej je podla
Jane¢ka umelo prediZend, poslucha¢ vnima aj dlhsi Usek celistvo; v evoluénej ma

naopak pritomnost obmedzeny rozsah.

V poslednej kapitole Janecek pojednava o stavbe skladieb, ktora je podla neho
vymedzend tym, ako sa v nej bloky uplatiuju a ako prebiehaju. V tejto kapitole
upresnuje aj rozdiel medzi stavbou a formou. Ako zasadny rozdiel popisuje sposob,
akym stavbu alebo formu pozndvame. Formu podla Janecka poznavame analyzou,
stavbu na zaklade bezprostredného prezivania. DOlezitou sucastou kapitoly je
vyclenenie konceptu kontrastd a scelovacich prostfedkd. Kontrasty pdOsobia
odstredivo, scelovacie prostriedky dostredivo. Autor potom popisuje rozne typy
a podoby tychto sil. Na myslienky z tejto kapitoly nadvazuje neskor formulovany

tektonicky princip identity a kontrastu.

Z knihy Karla Janecka pre mna boli podnetné najméa kapitoly Bloky hudby
a Tektonické funkce. Na myslienky ztychto kapitol nadvazujem svojou

systematikou v kapitole 3.

2.1.2. Karel Risinger

Karel Risinger svojou Naukou o hudebni tektonice 20. stoleti nadvazuje na Karla
Janecka a na vlastnu koncepciu hierarchie, ktoru popisal v knihe Hierarchie
hudebnich celki v novodobé evropské hudbé®®. Tektoniku si namiesto formy
vyberd preto, Ze 20. storocie povazuje za obdobie odputania sa od zauzivanych
formovych schém. Ako Risinger sam uvadza, pojednanie o tektonike profiluje, na

rozdiel od Janecka, ako systematicko-synteticky spis. Namiesto analyzy

85 Karel Risinger. Hierarchie hudebnich celki v novodobé evropské hudbé. Praha: Panton,
1969.
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existujucich skladieb tak vedie Citatela k tomu, aby si zakonitosti tektoniky osvojil

tvorbou a riesenim prikladov®e.

Pre Risingerovu knihu si nosnymi koncept hierarchie a princip identity a kontrastu.
Hierarchiu rozliSuje dvojaku: centrickou, v ktorej ma niektory prvok povahu
centra, ku ktorému sa okolité prvky vztahuju; a distancni, zalozenl na postaveni
prvkov a ich vzdialenosti v ramci celku. Identitu chape Risinger ako maximalny
dosiahnutelny stupen podobnosti, kontrast ako faktor odliSnosti. Pomocou tychto
konceptov stanovuje Risinger pojem tektonicka struktura. Charakterizuje ju ako
Struktdru clenend v Case, ktord je aspon v jednej zlozke organizovana

hierarchicky, na zaklade principu identity a kontrastu.

Tektonické sStruktury deli Risinger na samostatné a nesamostatné. Samostatna
Struktira moéze existovat ako hudobny fakt sama za seba. Nesamostatna Struktira
- tektonicky zdrodek, mdze existovat len ako sucast Struktir samostatnych.
Risinger rozliSuje rézne stupne Struktur a zarodkov. Stupen pritom indikuje rozsah
$truktury a to, na kolkych Grovniach moze byt ¢lenend®’. Stupne su teda navrhnuté
hierarchicky. Struktira na nizSom stupni je potencidlnou d¢leniacou ¢&astou
Struktury o stupeni vysdej. Clenenie StruktUry prebieha na zadklade identity
a kontrastu. K hierarchickému ¢leneniu prispievaju tiez zlozky®, v ktorych sa
identita a kontrast uplatnia. V knihe potom cCitatelovi predstavuje, aku podobu ma
identita a kontrast v r6znych kompozi¢nych metddach 20. storocia a aku rolu

v nich zohravaju jednotlivé zlozky.

Risingera teda viac nez priebeh zaujima ¢lenenie Struktar. Vo vztahu k formam tak
tektoniku nepovazuje za iny pohlad, ale skor za subor nadradenych principov,

z ktorych (na zaklade dobovych Specifik) vykrystalizovali konkrétne formové typy.

Z Risingerovej koncepcie je pre mna najviac podstatnym princip identity

a kontrastu.

2.1.3. Jozef Kresanek
Taziskom hudobno-teoretickych prac Jozefa Kresdnka (1913-1986) je

problematika hudobného myslenia. Ide o koncept, ktorym Kresanek postihuje

86 Analogicky k vyucbe harmdnie alebo kontrapunktu.

87 Tektonicka Struktura I. stupna je periodicka veta, tektonicka Struktura IV. stupna
napriklad rondo.

88 Zlozky su odvodené od vlastnosti tdnu, k nim Risinger pridava eSte hustotu zvuku
a fakturu.
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vyvojové zakonitosti hudby a principy, na zaklade ktorych je hudba organizovana.
Ako zakladné sféry hudobného myslenia pritom vyclenuje sonoristiku (zvukovost),
dynamizmus (pohybové pdsobenie hudby) a tematizmus (tvarovost®®). Tieto sféry
pritom ciasto¢ne zodpovedaju vyvoju hudobného myslenia tak, ako ho Kresanek

popisal v trildgii Zaklady hudobného myslenia®®, Tonalita®® a Tektonika®?.

V Zakladoch hudobného myslenia popisal Kresanek jeho principy: ide prevazne o
fyziologické a psychologické zakonitosti, ktoré vychadzaju z vrodenych vlastnosti
jedinca®3. VSeobecné poznatky stanovené v prvom diely trildgie potom Kresanek
aplikuje v Tonalite a Tektonike. Tonalitu popisuje ako hierarchiu vztahov
kinetickych a statickejSich prvkov, tektoniku chdpe ako hierarchiu v ¢asovom
usporiadani. Tonalita podla Kresanka organizuje mensie celky®*, pri vacsich

celkoch je dominantna tektonika.

Tektoniku pritom na koniec trilégie radi jednak kvoli pésobeni vo vacsich celkoch,
jednak preto, ze ju povazuje za najmladsiu. Nad tonalnou organizaciou podla neho
tektonika prevazuje az od baroka. Za platnu ju povazuje aj v hudbe 20. storocia®>.
Specifikom Kresankovej koncepcie je, ze véeobecné principy tektoniky koncipuje

ako platné aj v prejavoch inej, nez len eurdpskej artificialnej hudby.

Knihu Tektonika deli Kresanek do dvoch casti: Predpoklady a Vyvoj. V Casti
Predpoklady popisuje vSeobecné principy, v Casti Vyvoj sa venuje podobam
tektoniky naprie¢ hudobnymi dejinami. BlizSie popisujem len prvu ¢ast, nakolko

v druhej ide len o konkrétnu, rozsiahlu aplikaciu systematiky z ¢asti Predpoklady®®.

Ako som uz popisala v kapitole 1, Kresanek v tektonike vyclefiuje dialekticku

dvojicu dynamickej a tematickej formy. Tie su prejavom dynamizmu a tematizmu

89 Tektonika, s. 568. (z kapitoly Ku koncepcii hudobného myslenia v muzikologickom
diele Jozefa Kresanka od vedeckého redaktora knihy Lubomira Chalupku).

%0 Zaklady hudobného myslenia. Bratislava: Opus, 1977.

°1 Tonalita. Bratislava: Opus, 1982.

92 Tektonika vysla posmrtne a nie je jasné, kedy bol text dokonceny.

93 Tektonika, s. 566.

94 Tonalitu Kresanek chape v Sirokom vyzname, ako vztahovost prvkov. Preto ju ako
organizaény princip vztahuje aj na velmi jednoduché, archaické hudobné Struktury,
akymi su prejavy s bichordalnou alebo trichordalnou kostrou.

%5 Kresanek ale experimentalne smery priliS neuznaval, atonalitu povazoval napriklad len
za urcitu epizédu dejinach.

%6 Autor napriklad popisuje, ¢i v danom Style prevlada dynamicka alebo tematicka forma,
alebo akymi prostriedkami sa prejavuje.
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na poli tektoniky. K tematickej a dynamickej forme Kresanek pridava este

citovovyrazovy cinitel?”.

Zakladom tematickej formy je hudobny tvar (napriklad motiv, téma). Dalsie
Kresankove Uvahy sa potom tykaju priamo tvaru. Popisuje, ze tvary sa mozu
spojovat a Zze medzi nimi mozno sledovat vzajomné sulvislosti: ich variacie
a kombinacie. Podla sp6sobu spajania tvarov potom Kresanek vyclenuje tektonické
principy: princip aditivny a proporény. Aditivnost chape ako dynamickd,

proporénost ako staticku®s.

V ramci svojej prace povazujem za nosnu Kresankovu koncepciu dynamickej
a tematickej formy. Ich dialektika ma inSpirovala pri vycleneni dynamického

aspektu ako jedného z viacerych aspektov formy.

2.2. Porovnanie koncepcii Janecka, Kresanka a Risingera
Aby som tieto koncepcie vzajomne konfrontovala, zvolila som pre ich porovnanie
niekolko bodov. Tie vyplynuli z predoslého popisu jednotlivych knih, ako aj zo

snahy pozriet sa na koncepcie prizmou dynamického aspektu.

Pri porovnavani som sformulovala niekolko faktorov, ktoré ovplyvnili vyslednu
podobu knih. Prvym z nich je vzajomny vplyv autorov. PredovSetkym sa to tyka
spisov JanecCka a Risingera, autorov, ktori svoje pohlady spoloCne diskutovali.
S Janeckovymi myslienkami bol vSak oboznameny aj Kresanek, takisto poznal
Risingerove pojednania o hierarchii. DOlezZité je pritom uvedomit si chronoldgiu,
v ktorej publikacie vychadzali. Janeckova publikacia je najstarsia, autori mladsich
knih uz nemuseli podrobne popisovat to, ¢o Janecek zachytil dostato¢ne. S jeho
konceptmi mohli uz priamo pracovat: tak napriklad Risinger finalizuje princip
identity a kontrastu. Janeckova kniha by preto v zmysle vyclenenia tektoniky ako
discipliny, a zaroven roli a prvkov tektoniky v Struktire, mohla byt povazovana za
referen¢nd. Risinger sa viac orientuje na rézne podoby a aplikacie tektoniky.
Kresanek sa podobami a aplikaciami zaobera tiez, oproti Risingerovi ale voli

celkom iné, casto mimohudobné hladiska.

97 Citovovyrazovy Cinitel mozno charakterizovat ako esteticky podmienend rovinu hudby,
ktora priamo posobi na posluchaca a vyvolava reakciu, respektive rovinu, ktord hudbou
skladatel ale predovsSetkym interpret sprostredkuje. V prepojeni emocionalnej roviny

s dynamickou formou si mozno v§imnut paralelu s koncepciou dvojice Hjortkjaer&Nielbo.
%8 Takisto potom navrhuje princip expozicie (uzavretosti) a evolicie (procesualnosti).

K hudobne-teoretickym principom aditivnosti a proporénosti potom pridava esteticky
princip (respektive esteticky Cinitel), jednotu v rozmanitosti. Na rozdiel od Risingera tak
Kresanek navrhuje viacero tektonickych principov.
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Dalsim faktorom, ktory koncepcie ovplyvrioval, je obdobie, v ktorom ich autori
profilovali. Stav diskurzu sa v jednotlivych obdobiach lisil a takisto sa menili
predstavy a poZiadavky ohladne toho, ¢o méa vedeckd publikacia spifiat. Dobre to
mozeme ilustrovat na zohladneni psychickych procesov. Janecek sa o tieto procesy
a ich vplyv uz zaujimal, nenadvazoval na ne ale tak explicitne a v takom rozsahu
ako Kresanek, ktory sa problematike venoval o nie¢o neskér. Da sa predpokladat,
Ze sa jednak zvySilo povedomie o tychto procesoch, jednak, ze sa zmenilo
postavenie psycholégie ako takej. Takisto sa zmenil trend a od hudobno-
teoretickych a muzikologickych publikacii sa uz neodakavala rovnakd exaktnost
(najma v zmysle pouzivania kvantitativhych metéd), ako napriklad u prirodnych

vied.

Tretim faktorom, ktory som pri porovnavani knih zohladnila, je zameranie autorov.
Kazdy z nich zdéraznioval iné roviny a hladal oporu v inych pribuznych disciplinach.
Hudobni teoretici JaneCek a Risinger svoj text suUstredia priamo na hudobné
Struktury a na hudobne imanentné javy. Kresanek, ako muzikoldg
a etnomuzikoldg, ktory sa venoval vyvoju hudobného myslenia, ¢i socidlnej funkcii
hudby, sa ovela viac zaoberd aj javmi mimohudobnymi a koncipuje svoju knihu

interdisciplinarne.

V tabulke uvadzam kurzivou pojmy a tvrdenia prevzaté priamo z knih, bez kurzivy
moje doplnky k tymto citdtom alebo ich interpretacie. S mojou pracou priamo

suvisia posledné tri body porovnavacej tabulky.

JANECEK KRESANEK RISINGER
AUTOROV Detailni i celkovy Usporiadanie Tektonicka
POPIS rozvrh skladeb a jejich | hudobného struktura: takovy
TEKTONIKY casového pribéhu organizmu hudebni celek,
v Case ktery je alesporn
R v oblasti jedné
Sposob ) J 3
hierarchickej hudebni slozky
. utvaren
organizacie

hierarchicky na
podkladé

zakladnich

vacsich celkov
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tektonickych
principd (identity a

kontrastu)
VYMEDZENIE Forma: vnéjsi Formova Forma: zauzivané
VZTAHU schéma, vyhodnotenie | schéma: schéma, dobova
FORMY A analyzou Tektonika: abstrakcia krystalizace
TEKTONIKY zameranie na vnitfni | z tektoniky nékterého
formovanie hudby a zakladniho
principy, tektonického
vyhodnocovanie pfi principu
posluchu
(nadvéznost na
Janacka)
ZARADENIE Ako nadstavba Viac nez ako Suéast modernych
DO SYSTEMU k nauce o formach, nauku berie hudobno-
NAUK suvis s naukou o tektoniku ako teoretickych,
skladbe vyssSiu (a skladebnych
Systematicko - vSeobecnejsie | disciplin.
analyticka platnu) Systematicko -
hudobno- synteticka
teoreticku
disciplinu
OPORNE Hudobna tedria, Hudobna Hudobna tedria
DISCIPLINY akustika, psycholdégia | tedria, (harmonia, nauka

psycholdgia,
estetika,
socioldgia,
antropoldgia,

histéria

o formach,
kinetika), dejiny
hudby
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ZOHLADNENIE | Hudba jako casovy Dynamicka Bez konkrétnej
DYNAMICKEHO | proud [...] postupné se | forma: reflexie
ASPEKTU rozviji. postihnutie
3ineh
FORMY Charakter priebehu procesuaineno
. . .. | charakteru.
konkretne ovplyvnuju
napriklad procesy ako | Dynamické ako
motivizace, opak,
demotivizace, dalej rozrusenie
ohraniceni blokd, statického
pouzitie urciteho Tektonika=
funkéniho t hudb .
Y : ypu huddy dynamicka
atd.
forma +
tematicka
forma
(+sonoristika)
MIESTO Skladatel, posluchac Skladatel, Skladatel
TEKTONIKY interpret,
V RETAZCI posluchac
SKLADATEL- iy
muzikalny
INTERPRET- .
;v clovek
POSLUCHAC
ZOHLADNENIE | Zohladnuje, napr.: Zohladnuje, Nekomentuje,
PSYCHICKYCH | koncept hudebni a napr.: z textu vyplyva
PROCESQV fyzikalni pfitomnosti, .- zohladnenie
analogia

proces vnimani

zvukového proudu

s psychickymi
stavmi,
hudobné
schopnosti ako
podmienka
vhimania
dynamickej

formy

vnimania
kontrastu,

identity, vplyv

trvania (tektonicky

zarodek)

Tabulka 2: porovnanie koncepcii tektoniky K. Janecka, J. Kresanka a K. Risingera
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Autorov popis tektoniky: formulacie, ktorymi autori vo svojich knihach tektoniku
(v pripade Risingera tektonick( Struktiru) definuji. Nutné je podotknut, Ze
o definicii v pravom slova zmysle sa u Janec¢ka hovorit neda; pojem tektonika takto
vysvetluje v priebehu textu, diel¢imi popismi a najmé pojednanim o jej
jednotlivych prvkoch per se. Z porovnania popisov je zrejmé, ze Janecek
a Kresanek akcentuju cas a usporiadanie, Risinger hierarchiu a zakladné
tektonické principy.

Vymedzenie vztahu formy a tektoniky: tento vztah vymedzuje kazdy z autorov,
kedZe forma je tektonike v istom ohlade velmi blizkym konceptom. U Janecka
spociva rozdiel medzi formou a tektonikou v tom, ¢i ide o vnutorné alebo vonkajsie
formovanie, rozdiel vidi aj v tom, ako su vyhodnocované. Vnima ich ako dva rézne,
ale rovnocenné pohlady a spb6soby formovania. Kresanek a Risinger priamo
vyclenuju vztahy tektoniky a formového typu. Tektoniku pritom chapu nadradene,
formu ako jej vysledok: Kresanek ako abstraktnejsi, Risinger naopak ako
konkrétnejsi.

Zaradenie do systému nduk: JanecCek a Risinger chapu svoje spisy ako didaktické
(v pripade Risingera ide priamo o nauku). Kresankova kniha naukou nie je.
Publikaciou zaraduje tektoniku k takpovediac vysSsim teoretickym disciplinam -

a k prejavom hudobného myslenia.

Zaujimavé pritom je, Ze kazdy z autorov stavia spis o tektonike na posledné miesto
v ramci vlastnej rady nauk, respektive systematik. Kresankovu trilégiu som uz
popisala; u Janecka nasleduje Tektonika po Melodike®® a Zakladoch moderni
harmonie’®°, u Risingera po knihach Nauka o harmonii 20. stoleti’?, a Nauka
o kontrapunktu 20. stoleti'%?. M6zeme to chapat ako doésledok komplexnosti

discipliny a toho, Ze ide o disciplinu, ktora ponima Struktury ako celky.

Oporné discipliny: oblasti vyskumu, poznatky z ktorych autori vo svojich
koncepciach pouzivaju. Ciastocne tieto discipliny odrdzaji samotné zameranie

knihy a jej autora.

Zohladnenie dynamického aspektu formy: zhodnotenie, nakolko sa autori venovali

priamo priebehu skladieb v ¢ase, pripadne ako tento priebeh vysvetlovali. Zaroven

99 Karel Janecek. Melodika. Praha: SNKLHU, 1956.

100 Karel Janedek. Zaklady moderni harmonie. Praha: CSAV, 1965.

101 Karel Risinger. Nauka o harmonii 20. stoleti. Praha: Supraphon, 1972.
102 Karel Risinger. Nauka o kontrapunktu 20. stoleti. Praha: Panton, 1984.
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tymto bodom naznacujem, kam v tomto smere koncepcie tektoniky siahaju, a
v ¢om ich svojou koncepciou mbézem eventualne doplnit. Pojem dynamicky v tomto
zmysle explicitne pouziva len Kresanek. Janecek s tymto terminom nepracuje. Pre
jeho koncepciu je vSak priebeh v Case dolezity, v texte piSe o mnohych prvkoch
a procesoch, o ktorych moézeme povedat, ze priebeh ovplyviiuji v zmysle
dynamického aspektu. Risingera zaujima viac vystavba nez priebeh. Zmienuje

vSak rolu ¢asu v hudbe.

Miesto tektoniky v retazci skladatel’ - interpret - poslucha¢: u kazdého z autorov
mozeme spozorovat rézne pohlady na to, ktory ¢lanok z tohto retazca sa na vzniku
a podobe tektoniky podiela. NajjednoznacnejSie je v tomto zmysle ladena
Risingerova koncepcia. Autor kladie dbéraz na rolu skladatela uz tym, Ze knihu
koncipuje v systematicko-syntetickom duchu. V Janeckovej knihe je zrejmé, ze
autor zohladnuje ako skladatelov, tak aj posluchacov pohlad. NajrozmanitejSie
pohlady ponuka Kresanek. V pojednaniach o vSeobecnych tektonickych principoch
akcentuje rolu posluchaca a konkrétne vymedzuje aj rolu interpreta. Predstavuje
pritom aj ich pozadované schopnosti, predpoklada, Zze su muzikalni.
V konkrétnejsich exkurzoch k podobam tektoniky v priebehu dejin uz problematiku

popisuje skor z hladiska skladatela.

Zohladnenie psychickych procesov: miesto tektoniky v retazci priamo suvisi
s tym, nakolko autori pri popise tektoniky zohladnovali rolu psychickych procesov.
Najmenej vplyv percepcie a dalSich procesov zohladriuje Risinger. S posluchacom
a jeho schopnostami ale podital. Naznacuju to definicie identity a kontrastu, a
najma definicie samostatnych tektonickych Struktir a nesamostatnych
tektonickych zarodkov, kde si za kritérium berie trvanie a hranice vnimatelnosti.
Janecek vnimaniu prikladd ovela vadsiu pozornost. Nosnym je v tomto pripade
najma koncept hudobnej priitomnosti, alebo rozdelenie formy a tektoniky podla
spOsobu poznavania. Psychickymi procesmi sa zaobera aj Kresanek, a to este
explicitnejSie jako Janecek. Priamo predpokladd podobnost tychto procesov
s urcitymi hudobnymi dejmi, zaobera sa prezivanim, eméciami. Tiez tvrdi, Ze je
potrebné mysliet na medze [udskej psychiky, na moznosti a schopnosti

posluchacat®s,

103 Napriklad principy platné na niz$ich Urovniach mozno prenasat na Grovne vys$sie len
dovtedy, pokial tomu stacia moznosti posluchaca. Kde su hranice tychto moZnosti,
neuvadza.
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Popis a porovnanie jednotlivych spisov ukazalo, v ¢om sa jednotlivé koncepcie liSia
a v ¢com sa zhoduju. Je zrejmé, ze dynamicky aspekt, hoci pod inymi pojmami,
v urcitej miere zohladneny je. Jeho rola vSak nie je systematizovana. Ak vedla
rozobranych publikacii postavim svoju koncepciu dynamického aspektu, najmenej
podobnosti bude mat s tektonikou Karla Risingera, najviac potom s tektonikou
Karla Janecka. Jeho pojednanie povazujem pre svoju pracu za najrelevantnejsie.
Pouzivam niektoré jeho terminy a v niektorych ohladoch nadvézujem na jeho
koncepty, s tym, Ze navrhujem aktualizaciu. Oproti pojednanym spisom je moja
koncepcia vSeobecnejsia, tak, aby bola platna aj pre Struktury vedené inak nez

linedrne. Konkrétnejsie tiez pracujem s rolou posluchaca, a to aj v analyzach.
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3. Vznik a rola dynamického aspektu

Kapitola 3 je jadrom mojich Uvah o dynamickom aspekte. Navrhujem v nej vlastna
terminoldgiu a systematiku. V ramci systematiky vyclenujem tri roviny
dynamického aspektu: podmienky pre vznik dynamického aspektu, javy

dynamického aspektu a jeho posobenie.

Z ¢oho vznika? — | Podmienky \

DYNAMICKY ASPEKT

Co vznika? | Jawy

P6sobenie /
Kde vplyva? -

Obrazok 4: myslienkova mapa rovin dynamického aspektu

Dynamicky aspekt v tejto kapitole popisujem z hladiska hudobnej struktiry a jej

priebehu. Z hladiska posluchaca na dynamicky aspekt nahliadam v kapitole 4.

3.1. Podmienky vzniku

Podmienky vzniku sU faktormi, ktoré musia v hudobnej Struktire nastat, ak ma
vzniknut dynamicky aspekt. Vzdy plati aspor jedna podmienka, aspori na jednej
hierarchickej urovni alebo v jednom parametri. Podmienky koncipujem velmi
vSeobecne, nakolko je dynamicky aspekt uplatneny v kazdej Strukture.
Konkretizované potom mézu byt réznym spdsobom prejavu a v réznej miere,

v zavislosti na Style, situacii, ¢i jave.

Podmienky vyclefiujem tak, aby vyclerpavajucim spdésobom vysvetlovali povod
javov dynamického aspektu a ich p6sobenia. Za najzasadnejSiu podmienku, ktora
je vzdy splnend, povazujem Cas. VSetky hudobné struktury prebiehaju v ¢ase a cas
je nimi artikulovany. Ako dalSie podmienky navrhujem pohyb, zmenu, vyvojové

sily a existenciu hierarchickych urovni.

Vplyv tychto podmienok by nemennu, statickl a neclenena plochu!®* rozrusil, a

pretvoril na Struktuaru, v ktorej je uplatneny dynamicky aspekt. Pohyb rozrusi

104 Ako som uvadzala v kapitole 1, Uplna statickost neexistuje; tu vsak pre ilustraciu
uvadzam hypotetickd situaciu.
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statickost, zmena bude takto vzniknuty prud dalej formovat, vyvojové sily tento

prid nasmeruju a naértnt vnutorné vztahy, hierarchické Grovne dianie rozvrstvia.

A TN /\{

Pohyb Zmena Vyvojové sily Hierarchické Urovne

Obrazok 5: ilustracia vplyvov podmienok vzniku dynamického aspektu

V oddiely 3.1. nadvazujem na predpoklady, o ktorych som uz hovorila v oddiely
1.2., vramci popisu koncepcii réznych autorov. Niektoré z nich sem priamo

prendsam, nieco oproti 1.2. pozmeriujem alebo dopiram.

3.1.1. Pohyb

Pohyb volim ako podmienku, ktord spusta priebeh Struktary v ¢ase. To doklada
definicia Karla Steinmetza, podla ktorého pohyb prebieha zdkonite len v cCase.
Dalej o pohybe pise: ,atributem & axiomem [pohybu] je ¢asovd posloupnost,
kontinuita, sukcesivnost (projevujici se i tfeba u chaotického pohybu), podobné
jako i u Casul%.“ Steinmetzova definicia je podla mna presvedcivd a na moje
pojednanie pohybu sa da dobre vztiahnut. Jeho popis akcentuje linearitu, dopifiam

teda, ze pohyb je jednoznacne pritomny aj v nelinearnych Struktarach.

Pohyb mal vyznamnu rolu aj v koncepcii Jana LaRuea. V jeho pojednani je pohyb
generovany zmenami a vedie k vytvoreniu tvaru. Takuto dialektiku pohybu a tvaru
pritom povazujem za velmi dobre formulovanu a Ciasto¢ne som ju zohladnila aj pri
vyCleneni javov dynamického aspektu. NavysSe, LaRue rozliSuje aj rozne typy
pohybu: cyclic, stable alebo directional*°®, ¢im vhodne ilustruje fakt, ze pohyb

nemusi byt len teleologicky.

Pohyb ma blizko k podmienke nevyhnutnej pritomnosti ¢asu, a zaroven priamo

predchadza podmienke zmeny. V Struktire suvisi najma s kinetickou zlozkou.

105 Karel Steinmetz. Pohyb, Cas a prostor v hudbé [online]. Cit.: 1.3.2021. Dostupné z:
http://epedagog.upol.cz/eped1.2002/clanek03.htm.

106 Cyklicky, stabilny a zamerany (v zmysle teleologicky) (prekl. autorka). Guidelines for
Style Analysis, s. 3.
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3.1.2. Zmena

Zmena ako podmienka vzniku dynamického aspektu pretvara priebeh, ¢im
bezprostredne ovplyviiuje jeho charakter. Zmena, rozmanitost, kontrast alebo rast
boli dbleZitou stucastou mnohych koncepcii, ktoré som v predoslych kapitolach
rozoberala. Zmena je v nich spravidla chapana protikladne k jednote,
k podobnosti alebo identite. Identitu pritom vo svojej koncepcii dynamického
aspektu ponimam ako nizku ale nenulovi mieru zmeny. Podobne ako statickost,
ani Uplna identita totiz kvdli plynutiu ¢asu nemdze v hudbe figurovat. Realne je

teda hovorit napriklad o podobnosti — tento termin pouzivam aj v dalSom texte.

Zmena suvisi s velmi Sirokym spektrom javov. Zakladné roztriedenie poskytuje
typoldgia kontrastov Karla Janelka, ktory pie: ,efekt kontrastu mize vzniknout
[...] 1. z kontrapozice dvou nahodilych velmi odliSnych hudebnich myslenek [...] 2.
z kontrapozice dvou velmi odliSnych variant téZze hudebni myslenky"1%7, Zmenou

tak méze byt bud’ celkom novy prvok, alebo premiefianie uz exponovaného prvku.

Zmena sa modze tykat vSetkych parametrov, pricom konkrétne ovplyvriuje ich
charakter. Ako predpoklad funguje v linedrnych aj nelinearne vedenych

Strukturach.

3.1.3. Vyvojové sily

Sily, respektive napatie, ovplyviauju priebeh skladby v Case tak, Ze vytvoria medzi
javmi dynamického aspektu vztahy auréia ich smer. Sily najéastejSie
charakterizujeme ako dostredivé (smeruju k nieComu) a odstredivé (smeruju od

niecoho).

O nevyhnutnosti sil pre vznik dynamického aspektu svedcia aj zmienky v prebratej
literatUre. Zich priamo charakterizuje dynamickd formu ako pohybovo-silové
dianie'®, Burlas piSe o prudiacej sile'?, Hjortkjeer a Nielbo popisuju interakciu sil,

z ktorej dynamicka forma vznika,

Pri linearnych, teleologicky vedenych celkoch je ucinok sil zrejmy. Ak vsSak
teleologickost vynechdme, nemaju sily v tejto podobe prilis zmysel. Napriek tomu
ich ale ndjdeme aj v inak vedenych Struktirach. Nemaju v nich ucinok na celok,

ale na mensie Utvary.

107 K, Janecek. Tektonika, s. 189.

108 O, Zich. Symfonické basné Smetanovy, s. 15.

109 |, Burlas. Formy a druhy hudobného umenia, s. 17.

110 3, Hjortkjaer, F. Nielbo. , A perceptual study on dynamical form in music", s. 3036.
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3.1.4. Existencia hierarchickych arovni

Hierarchicka Uroven je aroven c¢lenenia hudobnej Struktury. Na dynamicky aspekt
ma vplyv to, do akej Urovne su javy zasadené. BezZne tieto Urovne oznacujeme ako
mikro-, mezo- a makrostruktira a snazime sa postihnut vztahy materidlu, Gtvarov
a celku. Oznacenie najvyssej Ci najnizSej hierarchickej Urovne pritom zavisi aj od

pouzitej mierky.

Janeclek, Kresanek a predovsSetkym Risinger formulovali hierarchiu ako jeden zo
zakladov tektoniky. Tak ako tektonika samotna, aj hierarchia mala v pojednani
kazdého z nich iné vysvetlenia anajma iné role. Za podmienku vzniku
dynamického aspektu ale nepokladdm ani jedno z tychto vysvetleni. Clenenie
Struktdry na hierarchické Urovne totiz nemusi spravidla znamenat hierarchické
formovanie priebehu. Preto mozno s hierarchickymi Uroviami (alebo jednoducho
s uroviiami clenenia) pocitat aj pri inak nehierarchicky organizovanych

Strukturachit,

Existenciu hierarchickych drovni som medzi podmienky vzniku dynamického
aspektu zaradila az na konci. Kopirujem tym vlastne aj svoje myslienkové
pochody; o tejto podmienke som zacala uvazovat az nakoniec. Uvedomila som si,
Ze tak ako je pre vznik dynamického aspektu doblezité ¢o prebieha (pohyb, zmeny,
sily) je takisto doblezité kde to prebieha, a ¢i to prebieha na takej Urovni, aby to
pre priebeh Struktiry a jej vysledny tvar malo skutoCne vyznam. Hierarchické

urovne tak predstavuju iny typ podmienky, nez predoslé tri.

3.2. Javy dynamického aspektu
Javy dynamického aspektu su jeho priamym prejavom v hudobnej Strukture.
Ovplyvnuju tak priebeh Struktury v Case. Ide o konkrétne udalosti v Case, ktoré

vychadzaju z niektorej (alebo z viacerych) podmienok vzniku.

Pre ucelenu predstavu nachvilu odbocim od hladiska hudobnej Struktiry a popiSem
javy dynamického aspektu z hladiska jednotlivych ¢lankov retazca skladatel -
interpret - posluchaé. Z kompozicného hladiska slizia javy skladatelovi
k organizacii priebehu Struktury. Javy artikuluje konkrétnymi prejavmi

a determinuje ich pésobenie. Interpret by si mal potom tieto role spravne vylozit

111 Napriklad momentova forma je nehierarchickym formovym typom, o existencii
hierarchickych Grovniach véak mdzeme hovorit aj tu.
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a zohladnit ich vo svojom pojati. Pre posluchaca su javy dynamického aspektu

takymi udalostami, ktoré dokaze zachytit aj bezprostredne pri po¢avani.

Javy rozdelujem do dvoch kategoérii. Prvou su javy ohraniujluce, ktoré maju
povahu bodov v ¢ase. Druhou su javy priebehové, ktoré sa odohravaju spravidla
medzi tymito bodmi. K tymto kategéridam som sa dostdvala postupne. Zakladom
bolo pre mfa zachytit dichotdmiu javov s charakterom bodov alebo momentov
a tych, ktoré su rozprestreté v Case, respektive sU priamo procesudlne. Mojou
snahou bolo ¢o najjednoduchsie, ale zaroven presne javy pomenovat tak, aby boli
zmysluplnou sucastou systematiky a zarover som ich mohla dobre uplatnit aj v

analyzach.

3.2.1. Ohranicujace javy

Ako naznacujem uz nadzvom, ohrani¢ujice javy maju v Struktldre rolu stanovit
hranice. Vdaka ohranicujucim javom ma Struktira a priebehové javy vymedzeny
Casovy Usek a Skalu, v ktorej sa odvijaju jej parametre. Za ohranicujlice javy

povazujem zaciatok, koniec, minimum a maximum.
Zaciatok a koniec

Zaciatok a koniec su javy, ktoré vymedzuju Casovy uUsek, na ktorom sa bude
odvijat urcitd Struktira, jej usek, alebo priebehovy jav. Od hierarchickej Urovne
potom zavisi, aky rozsah bude vymedzeny ¢asovy Usek mat. V makrostrukture
budul ohranicujlce javy lemovat celok a vacsie bloky, v mezostruktire konkrétne
priebehové javy, na Urovni mikrostruktiry sa moéze jednat napriklad o nastupy

jednotlivych tonov.

S pojmami zaciatok a koniec pracujem vtedy, ked je ohranicenie jasné a jav
nenastupuje napriklad postupnym prechodom. Vzhladom na rozprestretie v Case

uz takyto nastup vnimam skor ako priebehovy jav.
Minimum a maximum

Minima a maxima su krajnymi hodnotami, ktoré mo6ze niektory parameter v ramci
$truktury alebo priebehového javu dosiahnut. Minimum a maximum sa budu lisit
v zavislosti od mierky, v ktorej ich popisujem. Napriklad, mdéZem definovat
dynamické maximum urcitého Useku, v ramci celku uz ale toto maximum vacsinou

neplati.

45



Notovy priklad 1: Gy. Ligeti, Lux Aeterna, takty 21-24. Maximum dosiahnuté v parametri
vysky (a2) a z hladiska poctu hlasov, v ramci daného priebehového javu (transformacie);

v ramci celej skladby ale maximom nie je.

3.2.2. Priebehové javy

Priebehové javy su javy, ktoré priebeh StruktUry napifiaju. Prejavuju sa ako
procesy, vytvaraju utvary &i plochy, pricom sa vzdy odohravaju medzi javmi
ohrani¢ujucimi. Typovo vyclenujem tri priebehové javy (uvadzam zoradené

zostupne podla miery zmeny): nové javy, premeny a navrat alebo opakovanie.

4 Nové javy

Zmena — Podobnost
Transformacie

Navraty/

opakovanie

Obrazok 6: javy dynamického aspektu z hladiska miery zmeny

Vysledna podoba tychto javov, je zavisla na tom v akom parametri a s akou

tendenciou pdsobia (oddiel 3.3.). V kone¢nom désledku sa tak tieto javy mozu

prejavit velmi réznymi spésobmi.
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Nové javy

Ako novy je mozné vyhodnotit taky jav, ktory zaznie v ramci Struktiry prvykrat a
ma vplyv na priebeh Struktiry. Spomedzi vSetkych priebehovych prvkov vykazuju
nové javy najvacsiu mieru zmeny. Zmena nastava vzdy uz so zaciatkom nového

javu, nevyvija sa postupne.

Za prototyp nového javu mbézeme povazovat expoziciu myslienkového prvku. Méze
ale ist o mnoho dalsich prejavov: napriklad polyféonne vedené miesto nasledujlce
po dovtedy homofénnej Strukture, alebo Usek, v ktorom doéjde k vyraznému

znizeniu pohybu.
Transformadacie

Transformacia je jav s vysostne procesualnym charakterom. Vykazuje roznu mieru
zmeny, ktora sa, na rozdiel od novych javov, odvija postupne. Transformacia moze
byt jasne ohrani¢ena zacdiatkom a koncom, takisto mdze plynule nadvazovat na iné
priebehové javy. Casto je vysledkom transformécie napriklad novy jav a naopak;

transformacia moze byt spracovanim prave uvedeného nového javu.

" dyd ) =

Notovy priklad 2: J. S. Bach: Fuga ¢&. 4 cis mol, takty 33-40, transformacia nového javu

Transformacie mozu byt rézne strmé, podla toho, aki maju mieru zmeny, aka dlha
je plocha, na ktorej sa odvijaju, pripadne podla toho ako vzdialené su od seba na
Skale urcitého parametru jej minima a maxima. V pripade, ze ma transformacia
jednoznacne klesajucu alebo stUpajucu tendenciu, su zaciatok a koniec zaroven
minimom a maximom. Ak sa tendencia transformacie priebezne meni, méze
maximum a minimum nastat v rdmci jej priebehu. Transformacie nachddzame aj
v nelinedrnych Strukturach, teleologicky ale podsobia skér na nizkych
hierarchickych Urovniach.

Prototypom transformacii s imanentné postupy evolu¢nej hudby.

Opakovanie a navrat
Opakovanie a navrat su javmi, v ktorych je miera podobnosti vyssia, nez miera

zmeny. O opakovani hovorime vtedy, ked je nejaky prvok uvedeny viac ako
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jedenkrat v bezprostrednej blizkosti (repeticia, ostinatne figury), o navrate vtedy,
ak medzi prvym a druhym uvedenim prvku prebiehali iné deje (typické priklady

nachadzame v reprizovych formovych typoch).

O opakovani alebo navrate sa Casto hovori aj v pripade, ze druhé uvedenie uz nie
je doslovné. Vo svojej praci budem, v pripade opakovania, brat do Uvahy len
doslovné uvedenia: inak ide uZ o postupné premiefianie. Co sa tyka navratu,
konstatujem ho vtedy, ked je naozaj napadny, hoci aj nie celkom doslovny.
Ilustrujem reprizovym navratom z 1. Casti Slacikového kvartetu ¢. 16 Ludwiga van

Beethovena.

ﬁ

e Poco erese. 2

poco cresc. ~——1p
=== =+

— ~ .

Notovy priklad 3: L. v. Beethoven, Slacikové kvarteto ¢. 16, 1. veta, takty 7-10, motiv v

expozicii
; . Terese! P

. plax, TR0

o crese. @ we

Notovy priklad 4: L. v. Beethoven, Slacikové kvarteto ¢. 16, 1. veta, takty 106-111,

pozmeneny, ale rozoznatelny navrat motivu v reprize

3.3. Popis javov

Javy dynamického aspektu nevycleriujem len teoreticky, ale chcem na nich stavat
aj v analyzach. Potrebovala som teda najst spdsob, ako ich blizSie popisat:
s ohladom na rolu, aku v Strukture zohravaju. V oddiely 3.3. teda navrhujem, ako

mozu byt javy dynamického aspektu blizsie charakterizované.
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3.3.1. Mierka

Mierka je pri popise javov ddlezitym nastrojom. Hoci je samozrejmostou tento
nastroj pri analyze pouzit, povazujem za prinosné objasnit jeho rolu v kontexte
mojej témy. Od toho, aku mierku zvolim, zavisi, ako detailne budem na Strukturu
nahliadat a ako budem vidiet rozloZenie hierarchickych Grovni. S mierkou potom
tiez suvisia referencné body alebo roviny, pomocou ktorych uréim, ktoré javy su

uz v ramci mojej analyzy relevantné.

Spravne zvolend mierka by mala byt zarukou toho, Ze sa analytikovi podari
zachytit javy, ktoré priebeh StruktUry naozaj ovplyviiuju. Napriklad: dynamicky
aspekt hudobnej formy ma vplyv na Strukturu ako celok a preto ho spajam
spravidla s vySSimi Uroviiami. V niektorych skladbach alebo Styloch maju ale javy
povod aj v urovniach nizsich. V minimalizme maju transformacie velmi pozvolny
spad, odohravaju sa na nizSich Urovniach. Ich dosah je vSak vyrazny, pretoze

vysSSiu mieru zmeny v takychto Struktirach nenajdeme.

3.3.2. Pésobenie javov
Javy dynamického aspektu mozu mat rézny vplyv. Pre moje analyzy povazujem
za najdollezitejSie v akom rozsahu, parametri a akym smerom pésobia. V tomto

zmysle teda navrhujem tri nasledujuce kategoérie.
Dosah

Dosahom javu popisujem, na akl ¢ast priebehu Struktiry ma vplyv. Méze totiz
posobit na rézne dlhy Usek okolo miesta, v ktorom sa sdm nachdadza, alebo na
priebeh ako celok.

Tato kategoriu som si stanovila predovSetkym preto, aby som mohla v analyze
oznadit javy s komplexnym dosahom. Ide spravidla o javy, ktoré si v kontexte
celku minimom/maximom (teda antiklimaxom/klimaxom), alebo o priebehové

javy, ktoré k takémuto bodu vedu.

Parametre

Kazdy jav dynamického aspektu pbsobi na parameter, alebo viac parametrov
hudobnej Struktlry. Za parametre povazujem melddiu (v SirSom vyzname ténové
vysky), harméniu, rytmus, metrum, tempo/hybnost, farbu, faktiru, dynamiku.

P&sobenie vo viacerych parametroch spravidla znamena vyraznejsi vplyv.
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To, v akom parametri dany jav pOsobi, ma priamy slvis stym, ako sa jav
konkrétne prejavi. Uvadzam niekolko typickych prikladov toho, aké prejavy mé6ze

mat v zavislosti na parametri jav transformacie!!2.

TRANSFORMACIA | PRIKLAD PREJAVU
Harmonicka Modulacia (zmena téniny)
Tempova Zrychlenie

Rytmicka Diminucia

Premena sadzby Zahustovanie

Dynamicka Zosilfiovanie

Tabulka 3: p6sobenie transformacii v roznych parametroch
Tendencia

Tendencia je smer, ktorym dany jav vedie priebeh. RozliSujem dve zakladné
tendencie, pokles a narast. Plocha, na ktorej pokles a narast prebehni, moéze byt
rézne dlhd a mdze predstavovat ré6znu mieru zmeny. Podla toho su pokles a narast
rozne strmé. Napriklad, nahly nastup niektorého javul!3 je ovela strmsi nez
postupna trasnformacia. Niektoré javy dynamického aspektu maju jednoznacnu
tendenciu. Napriklad minimum bude vzdy predstavovat pokles, aspori v niektorom

parametri, maximum zas naopak narast. Iné javy sa mo6zu prejavit s réznou

tendenciou.
JAV PARAMETER POKLES/NARAST
Transformacie Faktura Zriedovanie/zahustovanie
Nové javy Tonové vysky VysSSi/nizsi register

Tabulka 4: Tendencia javov dynamického aspektu

112 prave pri premene najdeme dost prejavov, ktoré st v hudobnej tedrii pomenované,
takze pokladédm tento priklad za velmi vhodny.

113 pribuznym konceptom je Janeckovo slovo z/lom, ktory popisuje ako ,nahlou znac¢nou
zménu®. Tektonika, s. 110.
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3.4. Specifika nelinearnych struktar

Doteraz som sa venovala Struktiram vedenym linedrne, povazujem ale za

zaujimavé pozriet sa na to, nakolko navrhnuté koncepty platia v Struktirach

nelinedrnych. V tych pritom podstatne odpada hierarchia a kauzalita, vztahy medzi

jednotlivymi udalostami su teda ovela slabsie. Namiesto celku ma zmysel pritom

vztahy skimat spravidla na mensom Useku. Na niekolkych prisludnych miestach

som uz na tieto Specifikd narazila, pre lepsiu prehladnost ale koncipujem tuto

tabulku.

POHYB

Pritomny (vid' 3.1.1.)

ZMENA

Pritomna, plati ale v SirSom vyzname,
nie je kauzdlna. Casto v extrémne

nizkej alebo extrémne vysokej miere.

VYVOIOVE SILY

Pritomné len v mensej miere,
v kratkych Utvaroch, nie v celku. Slovo
~Vyvojové" je vtomto pripade
nevhodné, dé sa nahradit napriklad

slovom mikrostrukturalne.

HIERARCHICKE
UROVNE

Podmienky

Pritomné v zmysle Grovni materialu
a Utvarov, vztahy vodéi celku ako aj
vztahy medzi Utvarmi suU spravidla

slabsie, ¢asto miznu Uplne.

OHRANICUJUCE JAVY

Ciastone pritomné. Priebeh nemusi
byt nutne ohrani¢eny zadiatkom
a koncom!!4, Minima a maxima su ako
hranice  skaly  pritomné. Kvoli
chybajlcej teleologickosti a hierarchii
ale nemaju taky vplyv na priebeh ako
u linedrnych Struktdr a neohranicuju

priebehové javy.

PRIEBEHOVE JAVY

Javy

Vzhladom na nizku intenzitu vztahov

medzi udalostami v celku je

114 Dobrym prikladom je momentova forma.
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problematické hovorit 0 novych
javoch. Pri  Strukturach vysokou
mierou zmeny alebo diskontinudlnych
Strukturach je novym javom kazdy jav.
Navraty a opakovania nastavajq,
vzhladom na povahu Struktury ide len
ourcity typ pouzitia  objektov,
nevytvaraju ale nutne takd suvislost,
ako v linedrnych Strukturach.
Transformacie stracaju svoju

teleologickll povahu, pritomné vsSak

sutts,
MIERKA Plati
DOSAH Dosah javov nema zmysel popisovat,

vztahy Gtvarov a materidlu si velmi

oslabené a nehierarchické.

PARAMETRE M6zeme popisat.

o TENDENCIE Pokles alebo narast pritomné byt
§ mozu, v neteleologickej Struktire ale
g ma zmysel popisovat ich jedine na
e kratkych Usekoch a skér na nizkych
)]

S urovniach.

[a

Tabulka 5: dynamicky aspekt v nelinedarne vedenych struktidrach

115 Fenoménu trasnformacii v neteleologickej Strukture, konkrétne v dielach Mortona
Feldmana, sa vo svojej studii ,Doing it one way and doing it another way" venoval Petr
Zvérina (Vladimir Tichy, Tomas Krejca, Petr Zvéfina. Scelovaci prostiedky. Praha: NAMU,
2017). Hovori o neustalych diferenciach, zmenach, o ,kontinualni transformaci hudebniho
materidlu® (Scelovaci prostredky, s. 84). Dopifia tiez pojem non-developmental
differentiation Davida Gerarda Matthewse (Morton Feldman s For Samuel Beckett: The
Semiotics of Musical Time. Dizertacna praca. Pittsburg: University of pittsburgh, 2011, s.
4.
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Z tabulky je zretelné, ze vseobecnejsSie koncipované roviny dynamického aspektu
mozno povazovat za relevantné aj v nelinedrnych Struktirach. Tie konkrétnejsie
koncipované, napriklad niektoré kategdrie pésobenia, v ktorom som predpokladala

urcita hierarchiu a teleologickost, ale na priebeh nelinedrnych struktdr nevplyvaiju.
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4. Dynamicky aspekt z hl'adiska posluchaca

Kym v kapitole 3 som popisovala dynamicky aspekt s ohladom na hudobnu
Strukturu, v tejto kapitole sa zameriam na korelacie dynamického aspektu
a posluchaca. Vnimanie povazujem za nie€o, €o pri popise dynamického aspektu
musi byt zohladnené. Bez prijimatela totiz rola dynamického aspektu naplnena nie
je. Poslucha¢ a dynamicky aspekt sa pritom navzajom aktivne ovplyviiuju. Na
jednu stranu dynamicky aspekt ovplyviiuje vnimanie Struktury, posluchacsky
zazitok z diela. Na druhd stranu vnimanie dynamicky aspekt dotvara, napriklad
podla toho, ako posluchac javy vyhodnoti. Javy dynamického aspektu maju vo
vnimani bezprostrednli odozvu, mdzu tak byt vyhodnocované aj simultdnne

s pocuvanim?!®, nielen po vypocuti celej Struktury.

Vo vyhodnocovani pocutého hrd vzdy rolu aj to, s akymi skisenostami
a schopnostami posluchac do posluchu vstupuje. Pri svojom pojednani o vnimani
dynamického aspektu si predstavujem posluchaca schopného pozorného posluchu,

nie v8ak nevyhnutne so $pecifickymi hudobnymi schopnostami.

Nevyhnutnostou toho, aby dynamicky aspekt posluchaé zachytil, je pre mna
vSeobecnd schopnost rozpoznat a vyclenit objekty!!” (v pripade dynamického
aspektu javy) a ich suvislosti. Dali vplyv na vyhodnotenie aspektu majui potom
procesy ako pamat, ocakavanie, ¢ vnimanie c¢asu. Konkrétna podoba
vyhodnoteného dynamického aspektu je potom u kazdého posluchaca ina, nakolko
sa okrem zdielanych rovin odohrava aj v rovinach subjektivnych. Toto vsetko
potom tvori filter, cez ktory posluchac skladbu, a s nou aj jej dynamicky aspekt,

vnima a vyhodnocuje.

4.1. Vychodiska

Vychodiskami v tejto kapitole mi boli predovSetkym kniha Boba Snydera Music and
Memory??® a kniha Dory Hanninen A Theory of Music Analysis: On Segmentation
and Associative Organization, spolu s uz spominanymi textami Jonathana Kramera
a Ivy Oplistilovej. Tieto myslienky davam do kontextu s vlastnou koncepciou

dynamického aspektu.

116 Najma v pripade, ak ide o prvy posluch.

117 Pribuzné tedrii segmentacie Dory Hanninen, o ktorej piSem v oddiely 4.1. (Dora A.
Hanninen. A Theory of Music Analysis: On Segmentation and Associative Organization.
Rochester: University of Rochester Press, 2012

118 Bob Snyder. Music and Memory: An Introduction. Cambridge: MIT Press, 2000.
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Kniha Boba Snydera je, pokial' ide o popis role pamate v hudbe, zasadnym spisom.
Snyder sa v knihe zaoberd paméatou ako psychickym procesom vseobecne,
nadvazuje na uz zname fakty a vyclenuje a popisuje tri druhy pamaéate. Tieto
poznatky potom aplikuje na hudbu. Pre zhrnutie mozno povedat, ze sa venuje
tomu, ako paméat prispieva k organizacii hudobného pridu v posluchac¢ovom

vnimani.

Snyder v knihe vyclenuje model time levels of musical experience!’®, v ktorom

nom spaja urovne hudobnej Struktiry!?® s Groviiami pocuvanial?l.

SV V.

e Level of Event Fusion'??, najnizSia Uroven: akustické vibracie, medzi ktorymi
je menej ako 50 milisekund

e Level of Melodic and Rhytmic Grouping*?3, prostrednd uroven, udalosti,
ktoré su od seba vzdialené viac ako 63 milisekind, v priemere 3-5 sekind
na jednu udalost'?*

e Level of Form*?>, najvyssia Uroven

Tento model mozno vztiahnut aj na vnimanie dynamického aspektu formy. Vacsina
javov bude spadat do druhej Grovne, ich vztahy, zasadenie do kontextu ¢i dosah
budi vecou najvysSej kategérie. Snyder k tymto Grovniam vztahuje aj typy

pamate, ktorym sa venujem v podkapitole 4.2.

Publikacia Dory Hanninen, A Theory of Music Analysis: On Segmentation and
Associative Organization, nie je venovana hudobnej percepcii, ale teorii analyzy.
Zakladom tedrie su segmenty: skupinky viacerych ténov, ktoré Hanninen popisuje
ako vnimatelné objekty hudobnej Struktury. Druhou podstatnou rovinou teérie su
potom vztahy tychto segmentov, ich asocidcie a spdsoby, akymi k tymto
asociaciam dochadza. Hanninen pritom zdakonitosti percepcie explicitne

neaplikuje, pri vyCleneni jednotlivych konceptov ich vSak zohladnuje. Pocita s tym,

119 Casové Urovne hudobného zazitku (prekl. autorka). B. Snyder. Music and Memory: An
Introduction, s. 12-13.

120 vid' aj Tichého mez pohybové diferenciace a mez pohybové stagnace, spomenuta uz

v oddiely 1.3.

121 B, Snyder. Music and Memory: An Introduction, s. 12-13.

122 Jroven fluzie udalosti (prekl. autorka).

123 Uroveri melodického a rytmického zgrupovania (prekl. autorka)

124 \Jy¢lené za poOsobenia principov gestaltu. (L. Thoresen. Emergent Musical Forms. An
Aural Exploration, s. 23)

125 Jroven formy (prekl. autorka).
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Zze poslucha¢ dokaze segmenty aich asociacie rozoznat. To pbsobi ako silny

argument toho, Ze takéto objekty povazuje za relevantné v analyze.

Posluchadova schopnost rozoznat urcity objekt, respektive tvar, je predpokladom
aj pri koncepciach vychadzajucich z gestaltovej psycholdgie: napriklad grouping
v ponimani Eugena Narmoura!?® ¢i Freda Lerdahla a Raya Jackendoffal?’. Tedria
Dory Hanninen je im v tomto smere pribuznd, hoci z gestaltu priamo nevychadza.
Rozdiel je tiez v tom, Ze Hanninen uplatiuje svoju tedriu aj v post-tonalnej hudbe.
Ked som teda vo svojom ponimani oznacujem posluchacovu schopnost rozpoznat
objekty aich vztahy za zdsadnl, nadvazujem tym najvaéSmi na pojatie Dory

Hanninen.

Na Jonathana Kramera a jeho pojmy som sa odkazovala uz v kapitole 1. Svojou
knihou The Time of Music Kramer reflektuje predovsetkym casové Specifika hudby,
¢i vztah ¢asu v hudbe a posluchaéovho vnimania ¢asu. Ako sam pise, nesustredi
sa na konkrétne prvky (rytmus, metrum), ale na kvality hudobného Casu (tenzia,
smer, trvanie, atd’.). Svoje tvrdenia pritom opiera aj o poznatky zo socioldgie alebo
antropoldgie. Kramer navrhuje velmi systematickd terminoldgiu. Nosnymi su
koncepty ako kontinuita-diskontinuita, vertikalny Cas (teda pripad, kedy v hudbe
viac zdlezi a simultannom diani nez na sukcesivnosti), bezlasie, staza alebo
koncept dvojitej povahy Casu, linearnej a nelinearnej. Na spis Jonathana Kramera

nadvdzujem v oblasti terminoldgie.

Iva Oplistiiovda vo svojej diplomovej praci av stadii Nelinearni cas
v postcageovskej hudbé popisuje nelinearny Cas ako jednu z alternativ vedenia
priebehu hudobnej struktury. Nelinedrne Struktury pritom podla nej s vkladom
posluchaca pocitaju ovela viac nez sStruktury linedrne. NavySe je posluchac
postaveny pred nové situacie: v nelinedrnych Struktlrach totiz prestava platit
smerovanie k cielu a niektoré parametre (napriklad trvanie) dosahuju extrémov,
ktoré vyzaduju iné fungovanie psychickych procesov. V pojednani o nelinedrnom
Case nadvazuje Iva Oplistilova na metédu neurofenomenolégie a tedriu temporalit.

Temporalitu pritom chape ako stupen usporiadania ¢asu. Od typu temporality tiez

126 Eugen Narmour. The Analysis and Cognition of Basic Melodic Structures: The
Implication-Realization Model. Chicago: University of Chicago Press, 1990.

127 Fred Lerdahl a Ray Jackendoff popisuju grouping (v prekl. zoskupovanie) ako jeden z
mechanizmov, vdaka ktorym je hudobny povrch percepcne organizovany do
(vnimatelnych) skupin (Fred Lerdahl, Ray Jackendoff. A Generative Theory of Tonal
Music. Cambridge: MIT Press, 1983, s. 13).
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zavisi hrubka hudobného ted”?. Na tento text priamo odkazujem pri popise

zdielanych a subjektivnych rovin posluchového zazitku.

V kapitole 4 sa dalej odkazujem napriklad na knihy Leonarda B. Meyera'?®, Davida

Hurona!3%, Lasseho Thoresena'3! ¢i Vladimira Tichého!32.

4.2. Zdiel'ané vs. subjektivne roviny posluchového zazitku

Otazka toho, ¢o z nasho posluchového zazitku je u kazdého subjektivne, a Co
v rdmci neho naopak zdielame, ma zretelne povod v dichotémii objektivny -
subjektivny. Za objektivne je vSeobecne oznacované nieco (cCasto napriklad
vlastnost) ¢o je dané skuto¢nostou, imanentné danému objektu, nezavislé od
vedomia'?®3. Objekt mdzeme verifikovat a to, ¢o je postihnutelné objektivne, je
spravidla kvantifikované. Subjektivhe je naopak =zavislé od vedomia, od
subjektu,!3* ¢asto sa neda verifikovat. Termin ,zdielané" pouzivam v tomto zmysle
synonymicky k slovu objektivne. Preferujem tento termin preto, ze v pojednani
o vnimani hudby p6sobi podla méjho nazoru vystiznejsie. Lepsie ilustruje povahu
poclvania, s tym, Ze roviny tohto zazitku'*®> mdze mat kazdy jednotlivec kazdy
sam za seba, niektoré vSak budeme mat pri poclvani spolo¢né, teda ich budeme

zdielat.

Vztah pojmov zdielané a subjektivne v hudbe mézeme vysvetlit napriklad na
zaklade textov Ivy Oplistilovej. Ta tieto terminy pouziva v zmysle dvoch pélov?!3®
a vztahuje ich rovno na vlastnosti zvukov. Zdielané sU vonkajsie, objektivne

postihnutelné vlastnosti, navyse také, ktoré sa daju zapisat symbolmi. Subjektivne

128 pod pojmom ted’ mbzeme rozumiet pritomny moment. Podla typu temporality moze
byt ted napriklad vyostrené, so vztahom len k bezprostredne blizkym momentom okolo
neho (ostrivky souvislosti), alebo naopak rozsirené, stéle priberajice nové aspekty.

V linearnych temporalitach je ted ostré, stale sa posuvajuce. (I. Oplistilova, ,Nelinearni
¢as v postcagovské hudbé", s. 130-131).

129 L eonard B. Meyer. Emotion and Meaning in Music. Chicago: The University of Chicago
Press, 1956.

130 David Huron. Sweet Anticipation. Music an the Psychology of Expectation. Cambridge:
MIT Press, 2006.

131 L. Thoresen. Emergent musical forms. Aural exploration.

132 yjadimir Tichy. Uvod do studia hudebni kinetiky. Praha: HAMU, 1992.

133 Slovnik.sk [online]. ,Objektivne®. Cit.:15.3.2021. Dostupné z:
https://slovnik.aktuality.sk/pravopis/slovnik-sj/?g=0bjekt%C3%ADvne.

134 Tamtiez, dostupné z: https://slovnik.aktuality.sk/pravopis/slovnik-
sj/?g=subjekt%C3%ADvne.

135 O zazitku pritom hovorim v nadvaznosti na to, ako tento pojem chapal Thomas
Clifton: ako nieco, Co integruje zmysly, emocie a mysel. (Thomas Clifton. Music as
Heard: A Study in Applied Phenomenology. New Haven and London: Yale University
Press, 1983).

136 1, Oplistilova, ,Nelinearni ¢as v postcagovské hudbé®, s. 127.
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potom tie vnutorné, ktoré vzniknU az u samotného posluchaca. Tuto definiciu

povazujem za velmi priliehavu aj pre moje Uvahy.

RozliSovat subjektivny a zdielany charakter zazitku v rémci dynamického aspektu
je relevantné najma pri konkrétnejsich rovinach aspektu, teda pri javoch, pripadne
pri ich posobeni. Podmienky vzniku su tymito rovinami totiz pri pocivani spravidla

uz artikulované, takze neposobia na posluchaca separatne.
Zdielané

V zdielanej rovine mbzeme zjavov dynamického aspektu vnimat javy
ohrani¢ujuce (zaciatok-koniec, minimum-maximum) aj priebehové (nové javy,
transformacie, opakovania-navraty). Zalezi vSsak na tom, akym sp6sobom sa
prejavia. Za jednoznacne zdielané oznacujem vnimanie zaciatkov a koncov, najma
tych na najvyssej sStrukturalnej dUrovni: napriklad zaciatok a koniec skladby, ci
zacCiatok a koniec jednoznacne vycleneného bloku hudby. Zdielané vnimanie javov
priebehovych potom mézeme predpokladat vtedy, ked' sa prejavia naozaj vyrazne.
Vyraznym spO6sobom prejavu mam na mysli napriklad nové javy a transformacie
s vysokou mierou zmeny, Ci opakovania a navraty v doslovnej podobe. Z kategoérii
posobenia javov (dosah, tendencia, parameter) oznacujem ako zdielanu kategériu
parametru, a to v pripade, ze jav pésobi len v ramci jedného parametru a nevznika
tak priestor n ambivalentné vyklady. Ak napriklad prebieha dynamicka
transformacia, zosilfiovanie, posluchacdi dokazu urcit, ze sa premiena prave
parameter dynamiky. V priklade z Fugy ¢. 4 cis mol Johanna Sebastiana Bacha je
transformacia v expozicii zalozena na postupnom pridavani hlasov, ¢im sa zhustuje

faktura.

o
T 1

r-..

iy

Notovy priklad 5: J. S. Bach, Fuga ¢. 4 cis mol, takty 1-22, transformacia v parametri

hustoty faktury
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V jednoznacnych, vyraznych pripadoch je zdielane vyhodnocovana aj tendencia
(pokles-narast). Takymto pripadom moze byt situacia, kedy ma takudto tendenciu
niekolko parametrov. V ukazke z prvej Casti Beethovenovho S/acikového kvartetu
¢. 16 vidime kratky usek, na ktorom prebieha stupajuca transformacia

v parametroch vysky, dynamiky hustoty faktlry aj harmonického napatia.

Notovy priklad 6: L. v. Beethoven, Slacikové kvarteto ¢. 16, 1. veta, takty 15-17, priklad

stlpajucej tendencie
Subjektivne

V subjektivnej rovine vnimame vsetky ohraniCujuce aj priebehové javy, ktoré sa
prejavili menej vyraznym alebo komplexnejsim, ambivalentnym sposobom.
Rovnako je subjektivne aj p6sobenie tychto javov. V subjektivnej rovine vnimania
je, viac nez v zdielanej, podstatné aj to, aké suU skusenosti a schopnosti
posluchaca. Tie ich totiz vedu k r6znemu vyhodnocovaniu pocutého. Ohranicujlce
javy zaciatok a koniec budl subjektivne vnimané na nizsich Urovniach; obzvlast
v pripade Cclenitych, diskontinualnych Struktlr alebo naopak v pripade Struktur
vykazujucich len nizku mieru zmeny. V nich mo6ze poslucha¢ niektoré body
subjektivne vyhodnotit ako ohrani¢ujuce: napriklad v zdujme vlastnej orientacie
v hudobnom prude. K javom minimum a maximum sa faktor subjektivity pridava
vtedy, ak chceme hovorit o minime a maxime celého diela. Kazdy poslucha¢ méze

jav s dosahom na celok alebo vrchol skladby hodnotit na zaklade inych kritériit3”.

Aj subjektivne vnimanie priebehovych javov Uzko suvisi s kontextom, v ktorom sa
vyskytnu. Ak je jav, ktory uz sme poculi, uvedeny v Gplne inom kontexte, je opat
subjektivne, ¢i poslucha¢ jav pochopi ako novy, alebo ako navrat. Dobrym

prikladom je aj opakovanie. Jav opakovania je z hladiska vnimania problematicky.

137 Rozne pohlady na to, ¢o je vrcholom diela, su navyse popisané aj teoreticky. Napriklad
Slavomir Hofinka vo svojej publikacii Barva zvuku a jeji tloha ve vystavbé hudebni
skladby (Praha: Triga, 2008, s. 13) zmiefiuje viacero druhov vrcholov: tektonicko-
dynamicky, dynamicky, a tektonické centrum.
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Vzhladom na priebeh v Case bude zopakovany prvok vzdy uz v inom kontexte, nez
v ktorom sa objavil prvykrat. Uz to mdze prijimatela naviest k tomu, aby zacal
pripustat aj moznost, Ze ide o transformaciu. Pokial' ddjde pri zopakovani k zmene
aj vinych parametroch, napriklad v inStrumentécii, je posudenie toho, ¢i ide
o opakovanie alebo transformaciu, subjektivne. Situdciu ilustrujem prikladom
z druhej vety Debussyho skladby More. Hoci dochadza k doslovnému zopakovaniu

tvaru, inStrumentacia a hustota faktiry sa meni.

Notovy priklad 7: C. A. Debussy, More, Hra vin, takty 14-17, ambivalencia opakovania a

transformacie

Spomedzi kategérii pésobenia javov je vylu¢ne subjektivhou kategdria dosahu.
Vnimanie hierarchie dosahu a vplyvu jednotlivych javov ma u kazdého posluchaca
osobité Specifika.

Ak hovorime o neoddelitelnosti dynamického aspektu a vnimania, musime
zdielané a subjektivne javy chapat ako nieco, kvdli comu analyza tohto aspektu
vyzaduje zvySenu pozornost vodi vplyvu posluchada. V radmci analyz je na
ambivalentnych miestach podnetné zamysliet sa nad tym, aké moznosti
subjektivneho vykladu takyto moment ponuka. Pomer zdielanych a subjektivnych
vhemov v ramci dynamického aspektu bude potom vzdy zalezat od konkrétnej

skladby a od stylu, v ktorom je napisana.

4.3. Pamit, odakavanie

Tieto dva psychické procesy vyberam pre vysvetlenie toho, ¢o obklopuje okamih,
ktory je v ramci priebehu hudobnej Struktiry prave vnimany. Pamé&t nam sl(zi
k vyhodnoteniu predoslych dejov v skladbe a ich vztiahnutiu na moment pritomny.

Oc¢akavanim potom anticipujeme budci priebeh. Model retencia - pritomnost -
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protencia'®® pri vnimani ténov ako kontinualneho aktu formuloval uz Edmund
Husserl!3°. Model spominanie — vnimanie - oakavanie potom na toto rozlozenie

nadvazuje.

4.3.1. Pamat
Pamatou vo vSeobecnosti rozumieme urcité uchovanie informacii ¢ vnemov.
RozliSujeme pritom tri druhy pamate, v zavislosti od toho, ako dlho je informacia

ulozena:

e pamat senzorickd (pri hudbe echoicka!?®): uchovanie zmyslového vnemu,
trvanie v milisekundach

e pamat kratkodoba: trvanie niekolko sekind (do pol minlty), obmedzené
mnozstvo zapamatanych informacii

e pamat dlhodoba: trvanie niekolko minudt, hodin, ale aj roky; neobmedzené

mnozstvo informacii

Snyder potom tieto typy pamati spaja s jednotlivymi ¢asovymi Urovhami zazitku.

Echoicka Uroven fuzie udalosti
Kratkodoba Urover melodického a rytmického zgrupovania
Dlhodobd Uroven formy

Tabulka 6: typy pamati podla B. Snydera

Echoickd paméat pritom podla neho mdéze za vyhodnotenie prave vnimaného
momentu, kratkodobou vztahujeme vnimany moment na bezprostredne uplynulé

dianie a vdaka dlhodobej si vytvarame celkovy kontext.14!

Typmi paméate, ktoré zapajame pri vnimani dynamického aspektu formy si najma
pamat kratkodoba a dlhodoba. Kratkodobll pamat zapojujeme najma pri vycleneni
jednotlivych javov, dlhodobu pri vycleneni dlhSich javov a pri zaradzovani javov

do kontextu.

Moznosti kratkodobej pamate koreSponduju, v ramci dynamického aspektu,
s trvanim vacsiny javov. Aj vdaka tomu su potom tieto javy vyclenené od
ostatného diania a vnimame ich ucelene. Dobrym prikladom je transformacia,

ktord, ak nepresahuje kratkodobl pamat, vnimame od zadiatku do konca ako

138 Edmund Husserl. Prednasky k fenomenologii vnitfniho casového vedomi. Praha:
Univerzita Karlova, 1970.

139 Edmund Husserl (1859-1938) je povazovany za zakladatela smeru fenomenoldgie.
140 Tento termin navrhuje Snyder (Music and Memory, s. 14).

141 B, Snyder, Memory and Music, s. 15.
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jeden procest*2, Co sa tyka ohrani¢ujlcich javov, kratkodobou pamétou ich
spracuvame vtedy, ak su v ¢asovom ramci javu priebehového. Takto teda
vyhodnotime =zaciatok a koniec priebehového javu, alebo jeho maximum
a minimum. Pri Strukturach, ktoré maju ako celok velmi kratke trvanie, pritom
kratkodobd paméat postadi aj k vyhodnoteniu kontextu, v ktorom sa javy

nachadzajul*3.

Dlhodoba pamét vo vnimani dynamického aspektu umoznuje vnimat javy aspektu
v kontexte, alebo v ramci niektorej jeho svojbytnej Casti. Tento typ paméti je tiez
uplatneny v pripade, ze je jav rozvrhnuty na dlhsej ploche. Zo samotnych javov
dokadZzeme vdaka dlhodobej paméti rozpoznat predovsetkym navrat, napriklad
v pripade reprizy v sonatovej forme. Dlhodoba pamét je neopomenutelnou pre
vyhodnocovanie celého priebehu a pre porovnavanie jednotlivych jeho casti.

Dokazeme tak vdaka nej vyhodnotit, ktoré javy maju dosah na cel( Strukturu.

4.3.2. Ocakavanie

Pojmom ocakavanie tu oznacujem psychicky proces, ktory posluchacovi umoznuje
predpokladat dalsi priebeh hudby. Ocakavanie ato, do akej miery sa naplni,
vyvoldva reakcie na hudbu a ovplyvriuje cely posluchovy zazitok. Uzko pritom

suvisi so skiusenostami posluchaca.

Pri pojednani o oCakavani som vychadzala predovsetkym z dvoch knih, ktoré
patria v rdmci tejto problematiky zasadné: Leonard B. Meyer: Emotion and
Meaning in Music a Davida Hurona: Sweet Anticipation. Podla Meyera oCakavanie
dava zvukovému objektu vyznam (meaning) tym, Ze posluchac!** ziska pri
vypocuti objektu predstavu o pokracovani. Ocakavanie je podla Meyerom tiez
pévodcom emdcii v hudbe. Meyer uvadza, ze posluchaé mdze ocakavat na zdklade
vrodenych procesov (napriklad ocakavanie celistvosti tvaru, zgrupovania!#®), alebo

na zaklade nauceného, kedy v hudbe anticipuje priebeh podla stylovych Specifik.

Aj David Huron sa na ocCakavanie pozera ako na nie€o, €¢o vyvolava emdcie.
Predstavuje pritom péat pocitovych stavov, ktoré st v rdmci oakdvania postupne

pritomné: imagination, tension, prediction, reaction, a appraisal**®. Berie do Uvahy

142 Na tomto sa samozrejme vyrazne podiela aj gestaltové vnimanie.

143 Napriklad niektoré skladby Antona Weberna alebo Igora Stravinského, ktoré maju len
par taktov.

144 Napriklad na zaklade predoslej sklsenosti.

145pribuznost s principmi gestaltu.

146 predstava, napatie, predpoklad, reakcia, zhodnotenie (prekl. autorka). D. Huron,
Sweet Anticipation, s. 5.
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hladisko vyvojovej psychologie a bioldgie. Tie vysvetluji ocakavanie ako
pripravenost organizmu na nadchadzajlce situacie'*” a schopnost zareagovat.
V tomto kontexte podla Hurona kazdy z pocitovych stavov zodpoveda za nejaké
stadium reakcie, napriklad za aktivizaciu obrannych reflexov. Huron zohladnuje aj
kultdrny kontext. Posluchaé vychovany v eurépskom kultdrnom okruhu bude mat

na zaklade skusenosti iné oCakavania, ako poslucha¢ mimoeurdpsky.

Ocakavanie sa na vnimanie dynamického aspektu a jeho javov neda vztiahnut tak
konkrétne, ako som to spravila pri pamati. U kazdého posluchaca je ocakavanie
velmi individualne a jeho vplyv sa generalizuje tazko. Napriek tomu je ale potrebné
brat rolu ocakdavania v rdmci vyhodnocovania dynamického aspektu do Uvahy.
Vyrazne sa podiela na tom, ako vysledne vyhodnotime mieru, s akou sa uplatnila
zmena, pohyb alebo vyvojova sila. Pod vplyvom ocakavania mdzu byt tieto javy
(v mojej systematike popisané ako podmienky vzniku dynamického aspektu) vo
vnimani posluchaca posilnené alebo oslabené. Ocakavanie navyse modze tieto
podmienky na urcity ¢as simulovat. Napriklad v nelinedrne vedenej Struktire moze
oCakavanie v nasej predstave vyvolat pocit napétia, hoci vo vztahoch v Struktire
nenastalo. Na zdaklade skusenosti potom vieme predpokladat pokracovanie

transformacie, miesto, kde pride navrat, alebo trvanie javu.

147 D, Huron. Sweet Anticipation, s. 4.
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5. Analyticka &ast

V analytickej ¢asti mi ide predovsetkym o rozbor diel so zameranim na dynamicky
aspekt, a to s pouzitim systematiky, ktorl som navrhla v kapitole 3. Analyza
zamerana na dynamicky aspekt umozfiuje systematicky uchopit priebeh skladby
tym, ze vycleni javy, ktoré ho formuju: ato aj bez nutnosti posluchového
experimentu. Zarovenn moze analytika naviest na vyznamné miesta Struktary,

alebo mu priblizit ich rolut8,

Analyzu dynamického aspektu kombinujem s analyzou konstrukéného aspektul#®
a s percepcnou analyzou dynamického aspektu. Analyzu konstrukéného aspektu
pouzivam pre orientaciu v Strukture, percepcnu analyzu ako zaklad pre navrh

subjektivnej interpretacie.

5.1. Vyber skladieb

Pri vybere analyzovanych skladieb bolo mojim cielom zvolit také skladby, ktoré mi
umoznia ukazat ¢o najviac podéb dynamického aspektu a to, Ze je tento aspekt
pritomny v skladbach akéhokolvek Stylu ¢i Zanru. Viac nez priamo na Stylové
obdobia ale vztahujem tieto premeny na rbzne rieSenia faktiry a na to, ktora
zlozka bola pre skladatela v danej skladbe kluc¢ovou. Tuto zlozku nazyvam v

nadvaznosti na koncept Jaroslava Volka zlozkou zodpovednou'*°,
Moju analytickd vzorku tvori pat skladieb:

e Johann Sebastian Bach: Fuga z Preludia a fugy ¢. 4 cis mol BWV 849,
z Dobre temperovaného klaviru I

e Ludwig van Beethoven: Slacikové kvarteto C. 16 F dur op. 135, Allegretto

e Claude Achille Debussy: More, 2. veta Hra vin

e Gyorgy Ligeti: Lux Aeterna

e Petr Kotik: Spontano

Ide o skladby roznych stylov a r6zneho obsadenia, napisané v rokoch 1722-1966.
Aj v pripade skladieb s tradicnymi formovymi schémami pritom nejde o celkom

typické priklady. Vyberala som skor skladby, v ktorych jednotlivé Useky nastupuju

148 Takéto miesta je potom vhodné podrobit dal$ej analyze a najst hladisko, z ktorého je
ich mozné vysvetlit najuspokojivejsie.

149 Takto tuto analyzu oznacujem v nadvaznosti na konstrukcny aspekt, ktory som ako
opozitum aspektu dynamického vymedzila v kapitole 1.

150 Volek vycleriuje koncept zodpovednej zlozky ako zlozky s najuzsim vztahom

k tektonike skladby, véazbe, ktora ju vytvara, hovori potom zodpovedna vézba. laroslav
Volek. Struktura a osobnosti hudby. Praha: Panton, 1988, s. 196.
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skor procesmi a prechodmi nez zarezmi!®!. V nasledujlcej tabulke zhrnujem

informacie o skladbach, ktoré povazujem pri svojej analyze za dblezité.

Obsadenie Faktara Zodpovedna
zlozka
Bach Sélo Polyfénia Ténové vysky:
(klavesovy horizontala,
nastroj) vedenie hlasov
Beethoven | Komorné Homofdnia Tonové vysky:
(slacikové vertikala,
kvarteto) motivicko-

tematicka praca

Debussy Orchestralne | Kombinovana | Farba
Ligeti Zborové Mikropolyfénia | Textural>?
(a capella)
Kotik Komorné Narocné Trvanie
(klavir+10 zaradit
dychovych
nastrojov)

Tabulka 7: popis analyzovanych skladieb

5.2. Metdoda

Ako som uviedla v Uvode kapitoly, skladby analyzujem z troch pohladov. Kazda
z tychto analyz ma rbézne Specifika, je rozne detailnd, rozdiel je aj v tom, nakolko
v jednotlivych analyzach vychadzam z notového a zapisu a nakolko z nahravky

daného diela. Rozdielny je tiez pomer objektivneho a subjektivheho vykladu.

Analyzu konstrukéného aspektu predstavujem v rozboroch skladieb ako prvi. Ma
podobu zhrnujucej schémy, ktora je blizka tradi¢nej formovej analyze. V schéme
vychadzam vyluc¢ne z notového zapisu. Cielom je objektivnhe zachytenie dielov
skladby a ich proporcii tak, aby schéma efektivne slizila ako pomocny, orientacny
nastroj pri analyze dynamického aspektu a umoznila porovnanie konstrukéného

a dynamického aspektu skladby.

151 Takyto vyber ale nebol mojim primarnym cielom. Vyberala som také skladby, ktoré sa
mi z hladiska dynamického aspektu a podmienok zmeny ¢i pohybu zdali zaujimavé.

152 pojem faktUra pouzivam pre popis spdsobu vedenia hlasov (polyfonia, homofdnia...),
pojem textura ako aktualizaciu tohto terminu, vhodnu v pripade Uzkeho slvisu hustoty
vedenia hlasov na vyslednu farbu a zvuk.
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V analyze dynamického aspektu vychddzam zo systematiky z kapitoly 3.
Sustredim sa pritom na tie roviny, ktoré mézu byt zdielané: teda predovsetkym
na javy dynamického aspektu. V analyze pritom poukazujem na miesta, ktoré
moézu byt, na zdklade subjektivneho vkladu posluchaéa, interpretované
ambivalentne. Vlastny vyklad ale v tejto analyze neponikam. Analyzujem na
zaklade notového zdapisu, posluchova skusenost v tomto pripade slUzi ako

kontrolny nastroj.

Z percepcnej analyzy dynamického aspektu vychadza navrh subjektivnej
interpretacie dynamického aspektu skladby. Spomedzi vyclenenych troch
analytickych pohladov je tak percepénd analyza najsubjektivnejSia. Na zaklade
vlastného posluchového zazitku predstavujem cCitatelovi jednu alternativu vykladu
dynamického aspektu skladby. Navrhujem aj vyklad ambivalentnych miest, ktoré
som v druhom type analyzy nechala bez interpretacie. Aj v percepcnej analyze
vychadzam zo svojej navrhnutej systematiky, okrem javov sa viac sustredim aj na
ich pOsobenie (na dosah a tendenciu). Analyzu vzdy zakladdm na jednej
konkrétnej nahravke. Percepénou analyzou dynamického aspektu dopifiam

analyzu dynamického aspektu z notového zapisu.

Podstatnou sucastou mojich analyz sU grafické zndzornenia. Pre analyzu
dynamického aspektu som navrhla systém grafickych znaciek. InSpirovala som sa
analytickymi znackami Lasseho Thoresenal®3, ktory znacky pouziva pri analyze
dynamickej formy!>4. Ako podnet mi slUzili v tom zmysle, Ze som sa, podobne ako
Thoressen, rozhodla kazdému javu priradit znacku. T4 modze byt na zaklade
situacie konkrétne pozmenena. Jednotlivé znacky a ich vyznamy ale od Thoresena

nepreberam?>>,

153 |, Thoresen, Emergent musical forms, s. 243-245.

154 Znacky pouziva aj Otakar Zich v knihe Symfonické basné Smetanovy. Hoci su vizualne
podobné, nevychadzala som z nich pri navrhu svojich znaciek.

155 Aj v pripade, Ze pouzivam podobny tvar, je vyznam iny.
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Tendencia Dosah Parameter
Stupajuca/klesajuca | (v (v pripade
pripade pdsobenia vo
dosahu viacerych

na celok) | parametroch)

Novy jav

—
Transformécia _ T T ﬁ //

Opakovanie/navrat - === pmmms —

Zatiatok/koniec > o

Maximum,/minimum AY @ A

Tabulka 8: analytické znacky

Kazdému javu priradujem jednu zakladnd znacku, ktorej podoba sa meni podla
toho, aké pdsobenie chcem vyjadrit. Ak nastup nového javu predstavuje narast,
bude znaceny takto:J_, ak pokles, bude znacka zrkadlovo otocend. Ak ma novy
jav dosah na Strukturu ako celok, zd6raznujem ho znasobenim vodorovnej Usecky.
Ak ide o novy jav, ktory sa objavi vo viac ako jednom parametri, je tato vodorovna
usecka dvojita. Rovnako je znazornené opakovanie a navrat, s tym rozdielom, ze
Ciara je preruSovana. Transformaciu znazorfujem UseCkou. Tendenciu
transformacie potom Useckou smerujucou nahor alebo nadol, v pripade dosahu na
celok pouzivam trojitd Ciaru, pri pésobeni vo viacerych parametroch dvojitu.
Ohrani¢ujuce javy zndzornujem rdzne orientovanymi  trojuholnikmi.
Minimum/maximum s dosahom na celok potom oznacujem trojuholnikom
s opisanou kruznicou, pri pésobeni vo viacerych parametroch pridavam k jednej
zo stran trojuholniku Usecku. Pri javoch zacliatok a koniec pésobenie nepopisujem

- v priebehu analyz sa to ukazalo ako nepodstatné?>®.

Tieto znacky mozno v pripade potreby kombinovat. V analyze pouzivam dve
kombinacie: kombindciu nového javu a transformacie, kedy je novy jav

bezprostredne transformacne spracovany a transformaciu navratu.

156 Napriklad zaciatok i koniec s dosahom na celok je spravidla zaciatok a koniec
skladby.
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Bez urenej tendencie

S uréenou tendenciou

Novy jav + transformacia

Navrat + transformacia

P

Tabulka 9: kombinacie analytickych znaciek

5.3. Analyzy

5.3.1. ). S. Bach: Fuga c. 4 cis mol, Dobre temperovany klavir 1

Fuga ¢. 4 je péathlasa fuga z roku 1722, napisana pre klavesovy nastroj. Skladbu

som si vybrala ako reprezentanta polyféonnej faktlry. Zaroven povazujem za

zaujimavé pozriet sa z hladiska dynamického aspektu na skladbu napisanu

v jednom z najtradi¢nejsich formovych typov. V Struktire ma rolu zodpovednej

zlozky horizontdlne vedenie hlasov, priebeh je tieZ vyrazne ovplyvneny hybnostou

¢i tondlnym planom. Nakolko je téma kratka, neumoznuje tolko alternativ dalsieho

spracovania. Jej transformacie tak zavisia na kontexte, na tom, s akou protivetou

je kombinovana, alebo na tom, v akej ténine prebieha.

K analyze som pouzila nahravku Andrasa Schiffat>’.

157 Johann Sebastian Bach. ,Prelude and Fugue Nr. 4. In: Das Wohltemperierte Klavier I
[CD]. Londyn: Decca Music Group, 1986.
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Zhrnujuca schéma

Takty 1-30: 5x nastup témy Stvrtové cis mol
expozicia v réznych hlasoch
+ 1 nadpocetny
nastup, 2x
codetta
30-92: rozvedenie | 30-35: téma Osminové H dur - E dur
mimo hlavnej
toniny
36-40: nastup cis mol
protivety 1
41-44: medziveta gis mol - cis mol
1
49-50: protiveta 2 fis mol (dalej cis
mol, E dur, A dur,
cis mol)
62-65: medziveta cis mol - Gis dur
2
84-86: medziveta cis mol - fis mol
3
92-100: stretta stretta protivety 2 Stvrfové e mol - cis mol
97-115: zaver od nastupu témy | Stvrtové cis mol
v hlavnej ténine,
v povodnom hlase
(bas)

Tabulka 10: 1. S. Bach, Fuga ¢. 4 cis mol, zhrnutie konstrukéného aspektu
Analyza dynamického aspektu
Z hladiska dynamického aspektu nachadzame v skladbe najma kratke nové javy
a dlhsie transformacie. Nové javy a transformacie st Uzko prepojené. Casto sa
prelinaju, nakolko im polyfénna faktira umozriuje prebiehat simultdnne. Nové javy
navyS$e spravidla vedu k transformdcii, v ktorej si spracované. M6zu byt preto
hodnotené ako samostatné javy, ale aj ako sucast transformacii. Tieto miesta preto

oznacujem za ambivalentné.

Takty 1-3: novy jav (téma). Jav m6zeme oznacit ako novy, nakolko sa spractva
dalej, ambivalentny je ale jeho vztah k nasledujlcej transformacii®8. Vyklad preto

navrhnem v percepcnej analyze.

4-21: transformacia. Narasta pocet hlasov, téma sa dostava do ré6znych kontextov.

Maximum nastava v takte 19, kde nastupi naraz 5 hlasov. V takte 21 transformaciu

158 Ako ambivalentny novy jav oznacujem aj dalSie analogické javy v skladbe.
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ohranic¢ujem koncom, nakolko téma uz bola exponovana vo vsetkych hlasoch.

Kratko sa vsak prelina s nasledujlucou transformaciou®>.

21-25: transformacia. Ambitus sa najskor rozSiruje, medzi hlasmi su vacsie
intervaly, neskor sa opat zuzuje. V parametri ténovych vysok je maximom h?
v takte 24. Transformacia v takte 29 plynule nadvézuje na dalsi jav. Jasné

ohrani¢enie koncom preto nezakreslujem.

30-35: ambivalentny jav. Dalej transformuje tému, zarover ale vedie k dal$iemu

javu. Dochadza k zmene téniny.

36: ambivalentny novy jav (protiveta 1). Mdéze byt chdpany ako sucast
transformacie, alebo ako samostatny novy jav. Zmena v parametroch melddie,
rytmu a hybnosti: doteraz prevazovali stvrtové hodnoty, teraz nastupuju hodnoty

osminové. Do grafu preto zakreslujem pOsobenie vo viacerych parametroch.

37-48: transformacia. Transformacia nastava v dvoch parametroch, v parametri

harmonie a melddie. Spracovaniu podlieha téma a protiveta 1.

49-50: ambivalentny novy jav (protiveta 2). Mbze byt chapany ako sucast
transformacie, alebo ako samostatny novy jav. Prekryva sa s predoslou

transformaciou. Zmena v parametroch melddie a harmoénie.

L

Notovy priklad 8: J. S. Bach, Fuga cis mol ¢. 4, takty 48-51, prelinanie transformacie

(¢ervenad) a nového javu (zelend)

51-81: transformacia. Transformacia vo viacerych parametroch: v harmonii
(modulacie) a v tonovych vyskach (registre, ambitus). Téma sa v takte 66 ozyva
v najvzdialenejsej ténine v celej skladbe, v dis mol. V parametri harmdnie je to
teda bod maxima.V takte 7 dosahuje minimum parameter vysky, znie najhlbsi tén,

His!. Transformaciu je mozné ¢lenit viacerymi sp6sobmi.

159 Takéto situacie vznikaju v polyfénnej faktire Casto.
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82: navrat. Vracia sa nastup protivety 1. Prerusuje predoslu transformaciu. Oproti
prvému uvedeniu sa vracia doslovne v parametroch rytmu, melddie a harmodnie,
z hladiska faktury zhusteny jednym hlasom navyse. Vzhladom k vyraznej miere

podobnosti, zrejmej aj z notového zapisu, neoznacujem navrat ako ambivalentny.

83-94: transformacia navratu. Rézne transformovana podoba prvého uvedenia

v parametroch melddie, harmonie a faktary.

94: novy jav. Zmena spociva v konci transformacie protivety 1. Je tak ukonceny

tok osminovych figur, ¢im sa menia parametre rytmu a hybnosti.

TR R

Notovy priklad 9: J. S. Bach, Fuga cis mol ¢. 4, takty 90-95, nastup nového javu

95-115: transformdcia. Dalej sa transformuje téma a protiveta 2. Meni sa spdsob
vedenia hlasov, su vedené syrytmicky: s horizontadlnym vedenim sa tak kombinuje
vedenie vertikadlne. Postupne klesad hybnost, objavuju sa dlhsie rytmické hodnoty,

ustaluje sa harmodnia: vo viacerych parametroch tak klesd miera pohybu a zmeny.

Percepcna analyza

V percepcnej analyze dynamického aspektu figy som javom navrhla tendencie, na
prislusSnych miestach tiez ich dosah. Takisto som dospela k niekolkym vykladom
ambivalentnym miest. Na percepcnu analyzu vzdy vplyva aj pojatie interpreta,
¢o v tomto pripade to plati obzvlast. V pévodnom zapise totiz nenachadzame
dynamické ¢i agogické znacky a o podobe tychto parametrov priamo rozhoduje
interpret.

KedZe ide o prvy priklad percep¢nej analyzy, budem komentovat vsetky svoje
vyklady. V nasledujlcich analyzach budem uz niektoré z vykladov len zakreslovat

do grafu.
Takty 1-3: téma, novy jav, ktory je vzapéati transformovany.

4-21: tuto transformaciu hodnotim ako stupajucu, nakolko jednoznacne stupa

pocet hlasov a s tym aj hustota faktury. KedZe sa v priebehu transformacie zvysi
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pocet hlasov o sStyri, ide (v kontexte skladby) o velky narast, zakreslujem preto

tuto transformaciu ako strmsiu, znazornujuc tak mieru zmeny.

21-30: transformdcia ma zo zacdiatku mierne stUpajucu tendenciu, stupa
v parametri vySok a takisto stupa harmonické napétie. V druhej polovici vSak

oboje klesa.

30-35: ambivalentny jav. Tento jav plynule nadvazuje na predoslu transformaciu.
Mb6ze tak byt chapany bud’ ako jej pokracovanie, alebo ako dalsia transformacia.
Vzhladom na zmenu téniny a faktury, v ktorej si okrem horizontaly vyrazné aj
vertikalne prierezy, interpretujem toto miesto ako dalsiu, velmi mierne klesajuci

transformaciu.

36: jav (nastup protivety 1) vyhodnocujem ako novy, vzapati transformovany

novy jav s tendenciou narastu (vyssSia miera pohybu, narast v parametri hybnosti).

37-48: stupajuca transformacia. Vyssia miera pohybu, ktorl nastup protivety 1
prindsa, znamena mierny narast oproti predosSlému dianiu uz v zaciatku
transformacie. Transformacia nasledne mierne stupa dalej, smeruje k protivety 2
v taktoch 49-50. Na pozadi osminovych figuracii sa pritom odvijaju transformacie

témy.

49-50: tento jav (protivetu 2) vyhodnocujem ako novy jav, ktory je zaciatkom
transformacie. Ma dostatocCne vysoku mieru zmeny na to, aby bol vyraznejsi nez

predosla transformacia, s ktorou sa prelina.

51-81: stUpajuca transformacia. Od taktu 51 je transformovana téma a obe
protivety. Od taktu 62 potom prebieha modulacia, ktora vedie k maximu v oblasti
harménie. Pre transformaciu navrhujem delenie na dve casti. Ako rozdelovaci
moment volim uvedenie témy v base, v takte 73. Transformacia smeruje dalej,
vyrazne sa vsak meni rozlozenie registrov!®. Navyse sa da toto miesto povazovat
za navrat, kedZe téma zaznieva v rovnakej ténine a v rovhakom hlase ako dux v

expozicii. Tento jav v analyze vykladam ako miesto s dosahom na celu skladbu?é?,

160 Ak by sme sa na tento Usek pozreli v detailnejsej mierke, nasli by sme aj dalsie,
dielCie transformacie: ako napriklad modulaciu v taktoch 62-65, to vSak na tomto mieste
nie je ciefom.

161 Tento vyklad podporuje aj nahravka, na zaklade ktorej som analyzovala. Paradoxne
nastava jav s dosahom cell skladbu prakticky zaroven s minimom v parametri vysky.
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Notovy priklad 10: J. S. Bach, Fuga cis mol ¢. 4, takty 69-75, jav s dosahom na celd
skladbu

82: navrat zacdiatku protivety 1. Vyhodnocujem ho ako zaciatok transformacie.

83-94: transformacia navratu, s mierne klesajucou tendenciou vzhladom na
klesanie v parametri tonovych vysok a to, ze smeruje k zastaveniu osminovych

postupov.

94: novy jav. Zastavenie osminovych postupov vedie k znizeniu hybnosti
a celkovému poklesu pohybu.

95-115: transformacia s klesajucou tendenciou. Z hladiska posluchu je mozné
vylozit tato transformdaciu ako zlozenU z dvoch casti. Druht, kratSiu cast,
predstavuje poslednych pét taktov. Miera zmeny a pohybu je v tychto poslednych

taktoch nizka a dianie klesa k zaveru skladby.
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5.3.2. L. v. Beethoven: Slacikové kvarteto c. 16 F dur, 1. veta Allegretto

Slacikové kvarteto ¢. 16 vzniklo v roku 1826 ako posledné z Beethovenovych
kvartet a ako jeho posledna dokoncend skladba. Zaradzuje sa tak medzi neskoré
skladatelove kvartetd, ktoré sa vyznacuju komplexnejSimi formalnymi
a harmonickymi rieseniami. V prvej Casti z Kvartetu ¢. 16 je ale napriek tomu
zrejma sonatova forma. Skladbu vyberam ako ukdzku homofdnnej, respektive

kombinovanej faktury62,

Ako zodpovedné zlozky mdzeme v Sirsom slova zmysle oznadit dianie vo vertikale
a motivicko-tematickl pracu. Tej podlieha najma niekolko kratkych, rytmicky
vyraznych motivov, ktoré Beethoven exponuje namiesto jednej hlavnej témy. V
spracovani motivov vyuziva ich rytmické Specifika a eSte nasobi ich

fragmentarnost, ¢o vyrazne ovplyvnuje priebeh celku.

i A =
SiEE=——rere—r—rae
sf il P =
4 of = vy
- > A P S
.. — — —-»’ 24
=== :T} =
Db_.{\-/i p__i\_/ ~

Notovy priklad 11: L. v. Beethoven, Slacikové kvarteto ¢. 16, 1. veta, takty 1-6

Dielo analyzujem na zaklade nahravky suboru Kodaly kvartet!®3,

162 Homofdnnu faktldru na niektorych miestach striedaju kontrapunktické rieSenia, ¢im je
skladba z hladiska dynamického aspektu este zaujimavejsia.

163 |Ludwig van Beethoven. ,String quartet No. 16. in F Major, Op. 135". In: Complete
String Quartets Vol. 9 [CD]. Hong Kong: Naxos, 2001.
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Zhrnujuca schéma

Takty 1-58 | Oblast hlavnej | F dur Celé motivy
Expozicia témy 1-37

Oblast C dur

vedlajsej témy

38-53

Oblast C dur

zaverecnej

témy 54-58
58-100 (A dur, D Fragmenty,
Rozvedenie dur) G dur | imitacie, motivy v

(cmol, b strettach
mol) F dur

101-160 Reprizované F dur Celé motivy
Repriza vSetky

tematické

oblasti,

tonalne

unifikované
160-193 (G dur) C Fragmenty,
Kéda dur - F dur | postupne spojené

do celkov

Tabulka 11: L. v. Beethoven, Slacikové kvarteto ¢. 16, 1. veta, zhrnutie konstruk¢ného
aspektu

Analyza dynamického aspektu

Pre dynamicky aspekt tejto skladby su charakteristické kratke nové javy, kratke
transformacie a nedoslovné navraty, ktoré vedu k dalSiemu transformovaniu
navrateného javu. Transformacie su rb6zne strmé, mnohé z nich plynulo
prechadzaju k dalsim javom a nie su ohrani¢ené: a to ani vyraznym minimom ci
maximom. Casto tak ide skor o kratke transformacie, ktoré tvoria plochy

s premenlivou mierou zmeny a premenlivou, ambivalentnou tendenciou.
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Notovy priklad 12: L. v. Beethoven, Slacikové kvarteto ¢. 16, 1. veta, takty 145-154,

kratke transformacie s roznymi tendenciami

Takty 1-4: novy jav (motiv 1) s bezprostrednou kratkou transformaciou.

Transformacia v parametri vySok a faktury64,

4-10: novy jav (motiv 2) s bezprostrednou transformaciou. Oproti predosiému
dianiu prindsa jav vyraznd mieru zmeny, Vv parametroch rytmu, melddie
a faktury®>, Maximum v parametri vySok a faktury nastava v takte 9. V parametri

dynamiky nastava maximum o dobu neskor.

POCO orese. i

poce crese. "~

ﬁ

Notovy priklad 13: L. v. Beethoven, Slacikové kvarteto &. 16, 1. veta, takty 7-10,

maximum v priebehu transformacie

10-17: novy jav - transformacia. Zmena v parametri rytmu, melddie, harmonie.
Ohranic¢ené, maximum je totozné s koncom: nastdva v parametri dynamiky

164 Ciasto¢ne ide o zopakovanie javu; nakolko ale nie je doslovné, charakterizujem ho
ako transformaciu - tento vyklad vysvetlujem v oddiely 3.2.

165 Motiv je imitacne uvadzany.
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a ténovych vysok (najvyssi ton c3 v prvych husliach, zaroven najsirsi ambitus C -

c3).

17-24: transformacia. Transformovanie uzZ exponovanych javov v parametri

meloddie.

24-37: ambivalentny jav - transformacia. Jav z taktu 24 je transformovany
v parametri vysky, harmoénie a faktlury: je spracivany imitacne v jednotlivych
nastrojoch. Mdze byt vyhodnoteny dvojako: ako zadliatok transformacie alebo

samostatny novy jav. Plynule vedie k nasledujucemu novému javu.

38-44: novy jav (motiv 3) a transformacia. Jav z taktu 38 je v transformadcii
imitacne uvadzany, transformuje sa v parametri tdnovych vysSok. V parametri
vySok dosahuje maximum v takte 42 (c* v danom parametri maximum celej
skladby)

44-54: transformacie. Ide o kratke transformacie, ktoré vykazuju v parametri
melddie nizku mieru zmeny (vo vSetkych prevazuju sekundové kroky a repetované
tény), vyrazne su ale transformované v parametri rytmu a dynamiky. Do Uvahy
prichadza niekolko variant ¢lenenia tejto plochy; budem sa tomu teda venovat

v percepcnej analyze.

54-58: novy jav - transformdacia, mozno ju radit k predoslym kratkym

transformaciam.

58-88: navraty exponovanych motivov a ich transformacie v parametroch vysok

a harmoénie. Usek moze byt rozne ¢leneny.

89-101: navrat a transformacia motivu 3, spolo¢ne z uz navratenymi motivmi.
Postupne stUpa hybnost, menia sa parametre rytmu a vysky. V takte 101 dosiahne

maximum v parametroch vysky a dynamiky.

101-113: navrat javov z taktov 1-14. Nevracaju sa doslovne, su uvedené v inom

kontexte, predovsetkym v parametri faktury, dalej tiez v parametri rytmu.

114-121: navrat a transformacia motivu 1. Transformacia prebieha v parametri
dynamiky a faktary. V takte 121 dosahuje transformacia maximum v parametri

dynamiky a vysky; oproti prvému uvedeniu je ale z hladiska vySok polozené nizsie.
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121-136: navrat diania z taktov 17-38. Navrat vykazuje vysokud mieru podobnosti

s prvym uvedenim, meni sa len v parametri harmonie!®®,
137-144: navrat a transformacia motivu 3.
145-159: navrat diania z taktov 44-58.

160-185: ambivalentné javy. Navraty a transformacie motivov 1 a 2, sa prelinaju

S novymi javmi.

185-193: transformdacia. Motiv 2 transformovany v parametri vysky, rytmu

a dynamiky.

Percepcna analyza

24-37: jav v takte 24 by bolo mozné vyhodnotit ako novy, samostatny jav, alebo
ako zacliatok transformacie. Vzhladom na to, Ze oproti predoslym javom
nevykazuje tak vysokl mieru zmeny a v parametri melddie nadvézuje na motiv 2,

vykladam tento motiv ako zaciatok mierne stupajlucej transformacie.

— -
RS D
R AR 2 B

Notovy priklad 7: L. v. Beethoven, Slacikové kvarteto ¢. 16, 1. veta, takty 15-27,

ambivalentny jav

44-58: tieto transformacie postupne pripravuju navrat uz exponovanych motivov,
postupne je Coraz jasnejsi ich smer, Moduluju, maju jasny koniec, ktory je zaroven
cielom modulacie a dynamickym maximom. K tomuto maximu smeruje kratka

transformacia po novom jave od taktu 54. V taktoch 44-54 moézeme plochu

166 \/zhladom na reprizové uvedenie je dianie tondlne unifikované.
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roz€lenit podla rytmu. V prvych dvoch taktoch prevazuju Sestnastinové trioly,
v taktoch 46-50 osminové noty, v taktoch 50-52 Sestnastinové noty a v taktoch
52-54 Sestnastinové trioly. Ako celok vyhodnocujem tuto plochu ako mierne
stupajucu, vzhladom na zvySovanie hybnosti a v zavere stUpanie dynamiky

a prechod k vzdialenejsej ténine!®’,

58-88: Tuto plochu najlepsie rozcélenime podla toho, ktoré motivy su
transformované. V taktoch 58-62 je to vylu¢ne motiv 2. Od taktu 62 az po takt 80
sa transformuje viacero motivov, od taktu 80 opét len jeden motiv. V miestach,
kde sa transformuje len jeden motiv, vyrazne klesd miera pohybu: motivy su
fragmentované, oddelené, pomlcky su Casto predpisané vo vSetkych nastrojoch.
Naopak v transformacii taktoch 62-80 je pohyb plynulejsi, hlasy suU po stranke
rytmu casto vedené komplementarne. Vzhladom k tomu p6sobi jednoznacnejsie
aj celkova tendencia tejto transformacii, ktora ako stupajluca posobi v parametroch

dynamiky a hustoty faktury, s maximom na svojom konci.

89-101: stupajucej transformaciu s maximom v takte 101 prisudzujem na zaklade

posluchovej skusenosti dosah v ramci celej skladby.

160-185: Vyrazne vyclenenym je navrat motivu 2 v taktoch 160-163. Potom
nastupuje novy jav, spolu s navratom motivu 1. Nastupom tohto javu klesa
hybnost, faktura je redsia, horizontalne linie pocitovo prispievaju aj znizeniu miery
pohybu. Od taktu 172 potom postupne stipa dynamika, faktura je hustejSia,
transformacia dosiahne maximum v takte 176. Tu nastupuje novy jav, ktory je
zlozeny z fragmentov motivu 2. Kladie ich vSak do odliSného kontextu: miera

zmeny tak prevazuje mieru podobnosti.

167 7 C dur prejde do A dur, ktory je v kontexte dalSieho priebehu mimotonalnou
dominantou.
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5.3.3. C. A. Debussy: More, 2. veta Hra vin

More je orchestralna skladba z roku 1905. Pre analyzu som si vybrala jej druhu
vetu Hra vin. Medzi analyzovanymi dielami reprezentuje Struktiru, v ktorej je
zodpovednou zlozkou farba, dosahovana instrumentaciou, ale aj harméniou.
Akordy totiz viac nez vo funkénych vztahoch pdsobia samostatne, ako zvukové
jednotky. Vyber melodického a harmonického materidlu zodpoveda obdobiu
postupného rozpadu tonality. Okrem oslabenia harmonickych funkcii dochadza
k pouzitiu dovtedy menej tradi¢nych sizvukov (nonakordy, zahustené akordy) ci

pouzitiu celoténovej stupnice.

Vetou sa prelina niekolko kratkych motivov, vyraznych najma v parametri rytmu.
Niektoré z rytmickych motivov su priamo signifikantné pre niektory usek ¢i diel
tejto vety. Debussy s nimi pracuje najma inStrumentacne; imituje ich v réznych

nastrojoch a zasadzuje do roéznych kontextov.
Analyzujem na zdklade nahravky Orchestre National de Lyon s Junom Marklom?8,

Zhrnujuca schéma

1-36 36-92 93-162 163-219 219-261
Introdukcia Diel A Diel B Diel C Koda
Melodické linie | Linie vo | Linie v 1-2 | Linie vo | Linie v 1-2
1-2 nastroje viacerych nastrojoch, | viacerych nastrojoch
nastrojoch postupne nastrojoch,

bez ku namiesto

vyraznych linii

linii repetitivne

a figurativne

postupy
Skupiny Tutti Tutti Tutti Skupiny
3 L 3 #r

wwl N Y == TN W

Tabulka 12: C. A. Debussy, More, Hra vin, zhrnutie konétrukéného aspektu

168 Claude A. Debussy. ,La Mer" In: Claude Debussy, Orchestral Works 1. Hong Kong:
Naxos, 2008.
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Analyza dynamického aspektu

V dynamickom aspekte tejto skladby sa objavuju transformacie, respektive plochy
kratkych transformacii, ktoré sa nevyznacuju nijak vyraznou tendenciou i
strmostou, ¢asto nemaju vyrazné maximum alebo minimum. Ak by sme sa na tieto
plochy pozreli s detailnejSou mierkou, uvidime, ze sa skladaju z drobnejsich
transformacii, ktoré ale p6sobia jednotne. Z hladiska miery pohybu a zmeny su
zaujimavé symetrické, palindromické Utvary: napriklad sledy akordov ¢i melodické
linie. Takéto Utvary nejasnu tendenciu eSte podporuju. Hoci maju transformacny
charakter, nie sU procesom v zmysle zmeny a posunu od jedného bodu k inému:

dosiahnuty posun je vzapati negovany, vracia sa k vychodziemu bodu.
1-8: transformacia. Prechod z vertikalneho do horizontalneho vedenia.

9-31: novy jav - kratke transformacie Novy jav z taktu 9 je transformovany

v parametri farby (faktary, inStrumentacie) a melddie.

Notovy priklad 14: C. A. Debussy, More, Hra vin, takty 9-13, novy jav (¢ervend) a jeho
transformacia (zelena)

31-35: ambivalentny jav. Mozno ho vztiahnut k predo$lému, ako vyustenie

transformacie, ako aj nasledujucemu dianiu.

36-47: novy jav-transformacia. Novy jav v taktoch 36-39 je v taktoch 40-44
transformovany v parametri farby, tempa, mierne sa meni instrumentacia,

v taktoch 45-47 sa premiena instrumentacia a rytmus.

48-60: ambivalentny jav. V harfe prichadza novy, glissandovy postup, o moze

byt vyhodnotené ako novy jav. V lesnych rohoch sa od taktu 50 ale volne
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transformuje podobny materidl, ako v 36-47. Rytmicky motiv z tychto taktov sa
navyse v takte 56 vracia a prelina sa s inymi javmi.
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Notovy priklad 15: C. A. Debussy, More, Hra vin, takty 47-50, novy jav (harfovy postup)
a nastup ambivalentného javu

60-68: novy jav. Najskér zmena v parametri rytmu, potom v parametri melddie:

sOlové linie v anglickom rohu.
68-71: ambivalentny jav, mozné priradit k predo$lému aj nasledujicemu dianiu.

72-91: ambivalentny jav. Novy jav (zmena v parametri rytmu, melddie a
dynamiky) a navraty rytmickych motivov z 36-47 a 60-68, ktoré su

transformované.

92-96: novy jav-transformacia. V sélovom hoboji sa exponuje novy motiv, zmena
v parametri rytmu a melddie. Motiv sa transformuje (parametre melddie,

hybnosti).

96-103: ambivalentny jav. Prinasa zmenu, transformuje predoslé javy, mozno ho
vyhodnotit ako pokracovanie predoslej transformacie s vyraznejSou mierou

zmeny, alebo zaciatok dalSieho javu.

104-117: navrat a transformacia. Vracaju sa rytmické a melodické motivy z taktov
60-68 a z taktu a 72. prelinaju sa, postupne sa menia v parametri hustoty
a dynamiky. Niektoré motivy suU fragmentované. Maximum dosiahnuté v takte

115.

169 Kvoli rozmerom partitdry pripdjam na niektorych miestach len vysek.
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118-129: navrat a transformacia: navrat motivu z taktu 96. Transformacia
S vyraznou mierou zmeny, v parametroch hustoty, dynamiky, hybnosti. Maximum

dosahuje v takte 126 vo vSetkych tychto parametroch.

130-146: transformacia. Premiena sa inStrumentacia, ku koncu parametre hustoty

a hybnosti.

147-162: transformacia. POsobi v parametroch hustoty a dynamiky. Maximum

v takte 156, potom v takte 159. Takt 162 prepdja tento jav s nasledujlcim.

163-186: navrat-transformacia. Vracia sa jav z taktu 36. Oproti prvému uvedeniu

je v ovela hustejSej texture. Transformacia prebieha najma v inStrumentacii.

187-206: transformdacia - opakovanie. Transformacia pdsobi v parametroch
hustoty, dynamiky, hybnosti a ténovych vysSok a rytmu. Uprostred transformacie
dochadza k opakovaniu taktov 191-194 sa doslovne zopakuju. Opakovanie moze
byt viaczna¢né: druhé uvedenie je doslovné, s miernou zmenou Vv oblasti
dynamiky, mdze byt teda hodnotené aj ako sucast transformacie. Transformacia
dosahuje maxima v parametroch hustoty, vysky a dynamiky, v taktoch 202-203.

Plynule prechadza do dalSej transformacie.

207-223: transformacia v parametroch vysky, hustoty a dynamiky. Maximum

v takte 216. Prekryva sa s nasledujucim javom.

219-245: ambivalentna plocha. Navraty rb6znych javov, transformované
zasadenim do rbéznych textur a rozdielnymi instrumentaciami. S navratmi sa

prekryvaju melodické linie dychovych nastrojov, ako novy jav.
245-261: transformacia. P6sobi v parametri hustoty, inStrumentacie a hybnosti.
Percepcna analyza

31-35: tento jav na zdklade posluchovej skusenosti vyhodnocujem ako patriaci

k predoslému javu.

48-60: hoci sa zo zapisu navrat Casti rytmického motivu zda vyrazny, nakolko sa
neobjavuje cely a je v inom kontexte, nie je tak vyrazny. Viac vyniknd nové javy

v harfe, a mierne transformacie v parametri melddie.

68-71: jav na zaklade posluchu posobi ako koniec predoslého javu. Miera zmeny,
ktord prinesie nasledujuci jav, je prilis vysoka nato, aby sa tento kratky jav viazal

nan. Jav v taktoch 68-71 predstavuje pokles.
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72-91: v posluchu vynikd nastup novych javov a ich transformacia nad diel¢imi
navratmi. Takisto je v tomto jave medzi taktmi 80-86 vyrazny pokles pohybu,
dianie stagnuje, klesa hustota.

96-103: dianie p6sobi transformacne, a to najma kvoli inStrumentacii: do popredia

postupne vystupuju rézne nastroje.

147-162: tato transformacia posobi na zaklade posluchu menej jednoznacne, nez
pri analyze zo zapisu. Jej maximum, v taktoch 155, nepdsobi ako priamy, plynuly
vysledok transformacie. Pred nastupom maxima dianie mierne strdca mieru
pohybu, samotna transformacia tak p6sobi ako prerusena a nasledne, v maxime,
opéat obnovena. Podobne sa daju vyhodnotit aj dalSie miesta; tu je to vSak vyrazné

vdaka tomu, ze maximum posobi ako maximum celku.

219-245: vynikaju navraty nad novymi javmi. Navraty totiz v parametri rytmu
posobia vyraznejsie, nez nové javy, vedené v dlhych hodnotach. Do grafu preto

zakreslujem ako transformaciu navratov.
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5.3.4. G. Ligeti: Lux Aeterna

Ligetiho Lux Aeterna z roku 1966 je skladbou pre miesany zbor a capella. Presné
obsadenie diela je 16 hlasov, Styri v kazdej hlasovej skupine, pricom kazdy
z hlasov je vedeny samostatne. Skladbu som si pre analyzu vybrala kvoli fakture,

v ktorej Ligeti vychadza zo svojej mikropolyfénnej techniky.

Vdaka mikropolyfénii sa zodpovednou zlozkou stava textura. Okrem
horizontalneho vedenia hlasov je tak délezity vysledok ich spojenia vo vertikale,
hustota, ambitus a rozlozenie registrov. Tieto parametre som zohladrfiovala ako

kliCové aj pri analyze dynamického aspektu tejto skladby.

Ligeti v skladbe vychadza z technik imitacného kontrapunktu. V niektorych
usekoch tak hlasom predpisuje spolo¢ny melodicky postup, pre kazdy hlas ale

s inym rytmom.

Lux Aeterna som analyzovala okrem notového zapisu podla nahravky Nord German

Radio Chorus so zbormajstrom Helmutom Franzom?7°,

Zhrnujuca schéma

1-37 37-39 39-87 87-90 90-126
Diel A Spojka 1 39-61 diel Spojka 2 Diel C

B1, 61-87

diel B2
Lux aeterna | Domine Bl: Cum Domine Et lux
luceat eis sanctis tuis perpetua,

in luceat eis

aeternam,

quia pius es

B2: quia

pius es,

requiem

aetarnam

dona eis
Vsetky Bez Kazda Bez Spoloc¢ny
hlasy melodického | hlasova melodického postup sopran
rovnaky postupu skupina postupu a tenor, alt
melodicky vlastny vlastny postup
postup postup
Horizontalne | Vertikdlne Horizontalne | Vertikalne Horizontalne
vedenie vedenie

Tabulka 13: Gy. Ligeti, Lux Aeterna, zhrnutie konstrukéného aspektu

170 Gyorgy Ligeti. ,Lux Aeterna“. In: Gyorgy Ligeti: Atmposphéres [CD]. Berlin: Deutsche
Gramophon, 2012.
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Analyza dynamického aspektu

V ramci dynamického aspektu tejto skladby suU najvyraznejsie transformacie.
Transformacné dianie tu prevazuje nad ostrymi zlomami a javmi, ktoré su jasne
ohranicené zaciatkom a koncom. Transformacie tu pritom ¢asto splyvaju s novymi

javmi, ktoré su bezprostredne po svojom uvedeni transformované.

Takty 0-13: transformacia. Transformacny charakter tohto javu spociva v
rozSirovani ambitu a v postupnom pridavani ténovych vysSok. Na zacdiatku zneju
sopran 1 a alt 1 unisono na f'. Do taktu 13 sa vSak prida dalsich devéat presnych
tonovych vysSok. V takte 13 dosiahne transformacia svoje maximum v parametri

vysky (c?). Priebeh plynule pokracuje do dalsej transformacie.

13-24: transformacia. Pokracuje praca s melodickym postupom. Transformacia
usti v takte 24, kde dosahuje maximum v parametri vysky (a2). K sopranom
a altom sa pridava tenor 1, zvysSuje sa poclet predpisanych hlasov a dosahuje
maximum aj v tomto paramteri. RozSiruje sa tak ambitus, priblida register.

Transformacia sa prelina s nasledujucim javom.

24-37: ambivalentny jav - transformacia vo viacerych parametroch. Zaciatok
mozno chapat ako novy jav (nastup a? v sopranoch skokom, novy register), takisto
ako zaciatok novej transformacie, Ci ako koniec tej predoslej. Textlra sa rozsiruje,
do taktu 37 sa postupne pripoja dalSie tri tenory. Zaroven sa ale zuzuje ambitus a
transformacia kond¢i unisono v tenoroch a altoch; soprany su voci tymto hlasom
v oktave. V takte 37 dosahuje transformacia maximum v parametri textary; znie
dokopy dvanast hlasov, najviac v doterajSom priebehu. Zaroven je v tomto takte

ohrani¢ena koncom.

37-39: novy jav s pOGsobenim vo viacerych parametroch. Vyrazna miera zmeny.
Meni sa faktura, z horizontalne vedenej na vertikalnu. S tym suvisi zmena rytmu;
hlasy prvykrat postupuju syrytmicky. Nastupuje nova hlasova skupina, basy.
Dynamika podla zapisu mierne klesa z pp na ppp.

39 - 61: transformacia. OhraniCena je zacliatkom v takte 39, kde prerusuje
predodly novy jav. Styri tenory zaéinaju unisono, postupne sa textlra zhustuje.

V takte 46 sa pridavaju basy. Prelina sa s nasledujucou transformaciou.

61-87: novy jav - transformacia. V takte 61 simultanne nastupuje 13 hlasov naraz,
¢o je v parametri textiry maximum celej skladby. Takyto nastup sa objavuje prvy

raz, je teda novym javom, ktory bezprostredne prechadza do transformacie.
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Transformacia trva az do taktu 87. POsobi vo viacerych parametroch: textlra,
hybnost, sila zvuku. Polet hlasov sa redukuje, je im postupne predpisané
morendo, textira redne, zvukovost a hybnost klesd. Minimum v tychto
parametroch dosahuje v takte 88, kde ho uz ale prekryva navrat spojky. Tuto

transformaciu je mozné rozdelit ju viacerymi spésobmi.

o e

i

=gy r=5—
= e — ——b—
: ¥ 1 =

ter mum
=i — —_L- —=—
,

Notovy priklad 16: Gy. Ligeti, Lux Aeterna, takt 57-61, nastup nového javu

87-90: navrat. Vracia sa spojkovy motiv, v basoch syrytmicky zaznieva domine.
Oproti prvej spojke je rytmus augmentovany.

90-94: transformacia. Nastupuju alty unisono, nasledne sa textura postupne

premiena. Prerusuje predosly navrat a prelina sa s nasledujucou transformaciou.

94-115: transformacie. Tento Usek ma ¢lenity charakter; neda sa preto hovorit len

o jednej transformacii. Spdsob clenenia je ambivalentny, interpretaciu preto

navrhnem az v percepcnej analyze.

115-120: transformacia. Zneju len alty, morendo - niente. V takte 120 je
ohranic¢end koncom.

90



120-126: novy jav. Zaver skladby, 6 taktov predpisaného ticha. Minimum celej

skladby, vo vsetkych parametroch.

Percepcna analyza
Klesajuca alebo stupajluca tendencia javov sa v tejto skladbe odvija od textury: od
jej hustoty, od poctu hlasov a rozlozeniu registrov; dalej potom od hybnosti

(prevazne od jej klesania) a na niektorych miestach od predpisanej dynamiky.

24: Takt 24 mozno v analyze dynamického aspektu chapat ako zadiatok dalSej
transformacie, takisto ale ako novy jav a naslednu transformaciu. Transformacny
charakter som ale nakoniec zvazila ako prevazujuci. Jednak v tomto jave
v niektorych hlasoch este doznieva melodicky postup prebiehajici od zaciatku
skladby, jednak sa v jeho priebehu postupne pridavaju hlasy (tenory). Zaroven ho
uz priradujem k nasledujucej transformacii, nie k predoslej. Transformaciu
vyhodnocujem ako mierne klesajucu. Pocet hlasov sice stupa; klesa vsak

v parametroch hybnosti a hustoty. Nakoniec transformacia konci unisono.

61-87: Zaciatok tejto transformacie v takte 61 vyhodnocujem ako prerusenie
predoslej transformacie. Nastup v takte 61 je dostato¢ne vyrazny na to, aby
prekryl zanikajucu predoslu transformaciu v tenoroch. Transformaciu 61-87
mozno v takte 75 rozdelit. Od tohto miesta klesd strmsie, vo viacerych
parametroch. PocCet hlasov sa redukuje, je im postupne predpisané morendo,
textura redne, zvukovost a hybnost klesa. Minimum dosahuje v takte 88, kde ho

uz ale prekryva navrat spojky.

94-115: transformacie. Usek som roz¢lenila takto: kratka stpajlca transformacia
do taktu 101, kde sa pripoja basy. Maximom transformacie sa prekryva so
zaCiatkom v takte 94, kde sa unisono, vo vysokom registri, pridavaju k altom
sopran a tenor. V takte 96 potom dosahuje maximum parameter dynamiky: jediny

raz je predpisané crescendo, alty vzapati zneju fortissimo.

Od taktu 101 je predpisané diminuendo, morendo, pocCet hlasov sa redukuje. Do
taktu 110 prebieha klesajuca transformacia. V takte 110 nastupuje dalSia
transformacia. Predstavuje mierny narast, kedZe sa pridaju soprany -

s morendom vsak rychlo klesa.
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Notovy priklad 17: Gy. Ligeti, Lux Aeterna takty 110-114, klesajuca transformacia
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5.3.5. P. Kotik: Spontano

Skladba Petra Kotika Spontano z roku 1964 zastupuje v mojej praci Struktury
vedené inym nez linedrnym sposobom. Spontano trva 18 minut a 50 seklnd, zapis
pritom zohladnuje astronomicky ¢as. Namiesto taktu je tak zadkladnou jednotkou
5-sekundovy Usek. Zodpovednymi zloZkami sa stava trvanie, ktoré urcuje Casové
vzdialenosti medzi jednotlivymi nasadeniami, aich hustota. Ako v jedinej
z analyzovanych skladieb nachadzame v Spontane naznak indeterminizmu.
Skladatel' uréuje vysku a ¢as nasadenia ténov; o ich trvani rozhoduju hraci.
Dynamiku pre dychové nastroje autor predpisuje bud’ pianissimo alebo fortissimo

~wie moglich", v parte klaviru je volna.

Analyzujem na zaklade nahravky Ostravskej bandy!’! s klaviristom Fredericom
Rzewskim.
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| 172
Notovy priklad 18: P. Kotik, Spontano, minuta 0, ukazka klavirneho partu

Zhrnujuca schéma

Konstrukény aspekt tejto skladby sa tradi¢cnému uchopeniu vymyka. Vyberam ale
niekolko miest, ktoré modzu sluzit k orientdcii v Struktare. Ovela viac nez
v predoslych skladbach sa tu konstrukény a dynamicky aspekt prelinajd.

Vymedzené orientacné body totiz Uzko suvisia s pohybom a so zmenami.

0:30 4:30-5:15 11:20-13:40 17:05

Prvy nastup NajdlhSia plocha bez | NajdlhSia plocha | Posledny nastup

dychovych akéhokolvek nastupu | len s nastupmi viacerych

nastrojov klaviru dychovych
nastrojov

Tabulka 14: P. Kotik, Spontano, zhrnutie konstrukéného aspektu

171 petr Kotik, ,Spontano®. Ostravska banda & Frederic Rzewski [live]. Ostrava 2018.
Dostupné z. https://www.youtube.com/watch?v=ugG6HOw-

e3U&ab channel=S.E.M.Ensemble.

172 Kvoli rozmernosti partitiry uvadzam z tejto skladby vzdy len vyrez zo zapisu.
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Analyza dynamického aspektu

Na dynamickom aspekte tejto skladby mdzZeme ilustrovat koncept podmienok
vzniku dynamického aspektu, predovSetkym pohybu a zmeny, ktoré som popisala
v oddiely 3.1. V Spontane je totiz, z pohladu dynamického aspektu, kltucové

rozruSovanie nemennej plochy a ticha nastupmi jednotlivych nastrojov.

Na zaklade notového zapisu moézeme z javov dynamického aspektu popisat
transformacie, ktoré sa prejavuju v postupnom doznievani nastrojov po
(spolo¢nom) nasadeni. Objavuje sa tiez jav, kedy dva nastupy klaviru
predchddzaju  nastupu dychovych nastrojov. V parametroch  hustoty
a indtrumentacie tak mdZeme hovorit o transformécii. Tento jav je v diele na
viacerych miestach. V linedrnej strukture by sme teda hovorili o navrate. V zapise
nelinedrne vedenej skladby takyto jav sice pozorovat moézeme, vzhladom
na oslabené vztahy javov v ramci celku ich ale nema zmysel davat do suvislosti

s predoslym dianim.

Ako novy jav mdzeme vyhodnotit v zasade kazdy ndstup, ktory statickost rozrusi.
M6ze za to strata predstavy o cCase a miera diskontinuity. Povahu
ohrani¢enych novych javov maju potom miesta, na ktorych st nastupy umiestnené
hustejsSie vedla seba. Takéto javy maju dostatocne vysokd mieru zmeny,

v parametri trvania sa od okolia lisia a mézu byt vnimané ucelene a ohranic¢ene.

at
-
)

Notovy priklad 19: P. Kotik, 1. minuta, Spontano, zhustené nastupy

Dynamicky aspekt tejto skladby je velmi Uzko prepojeny s vnimanim, s tym, ako
posluchac vyhodnoti rolu a pésobenie diania. Povazujem preto za nerelevantné

dalej sa zaoberat jednotlivymi javmi bez zohladnenia percepcie.
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Percepcna analyza

Okrem subjektivneho vyhodnocovania diania, ktoré bolo hlavnym predmetom
predoslych percepénych analyz, je v tomto pripade délezité poukazat aj na rolu
ocCakavania. Vzhladom na to, ze jednotlivé nastupy oddeluju Useky s velmi roznym
trvanim, je pre posluchaca pri prvom posluchu prakticky nemozné spravne

anticipovat dalsi priebeh.

V percepcénej analyze tohto diela budem postupovat podobne ako pri predoslych
analyzach a budem popisovat priebeh diela. Viac nez na konkrétne javy sa ale
budem sustredit na mieru pohybu a zmeny. Vzhlfadom na nelinedrne vedenie ale
nebudem ich mieru pritom vztahovat pomerne k celku, ale k dianiu bezprostredne

pred nastupom javu a k tomu, nakolko vyrazné rozrusenie predstavuju.

Cas 0:00-2:40: postupné rozrusovanie. Nastupu dychovych ndstrojov vzdy
predchadzajl aspon dva nastupy klaviru, ¢o moéze zadat na posluchaca pdsobit ako
uceleny jav a postupna transformacia v parametroch vysky a instrumentacie.

Nakolko su tieto javy oddelené dihsimi plochami ticha, prevazuje dojem statickosti.

2:40-4:00: vzdialenosti medzi nasadeniami su kratSie, cez parameter hustoty tak
stUupa aj miera pohybu. Tuto tendenciu podporuje aj opakovanie ténov
v niektorych ndstrojoch, ktoré ¢&asové vzdialenosti edte vypifia. Nastupuje
prevazne viacero dychovych nastrojov, vacsina nastupov je vo vysokej dynamike,

¢o je oproti plocham ticha vyrazna zmena.

4:05-5:15: dianie stagnuje, miera pohybu klesd na minimum. Od 4:30 po 5:15

nie je predpisany ziadny nastup.

5:15-6:25: dva nastupy dychovych nastrojov, oddelené 30 sekundami. Nastupuju
opat po nastupoch klaviru. Prevazuje klavir, ktorého néastupy su ku koncu

umiestnené husto vedla seba. Tym sa udrzuje relativne vysoka miera pohybu.

6:25-7:50: prevazne klavirne nastupy, na niektorych miestach vytvaraju dojem

ucelenych novych javov. Miera pohybu a zmeny je nizka, ale stabilna.

7:50-8:15: vysokd miera zmeny, narast pohybu. Dychové nastroje nastupuju
husto pri sebe, vo vysokej dynamike. Dianie mozno vyhodnotit ako uceleny novy
jav. Miesto vykazuje maximalnu mieru pohybu a zmeny: kvoli hustote faktury

a kratkym vzdialenostiam medzi nastupmi.
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Notovy priklad 9: P. Kotik, Spontano, 7. minuta, zhustené nastupy dychovych nastrojov,
vysoka miera pohybu

8:20-9:20: pokles, v parametri hustoty faktlury: nastupuje len klavir.

9:20-11:10: tri vyrazné nastupy dychovych nastrojov. Najskor predstavuju narast,
treti nastup je uz v parametri dynamiky poklesom. Nastupom dychovych nastrojov
predchadzaju klavirne nastupy. Ak by sme chceli nastupy klaviru a nasledujuci
nastup dychov chapat ako jeden jav (v tomto pripade uz navrat javu), zacinal by
tento jav uz v ¢ase 9:10. Dianie vSak neumoznuje posluchacovi tento priebeh

anticipovat. Preto uréujem ako zaciatok tejto plochy az ¢as 9:20.

11:10-13:40: pokles, v parametri faktliry aj hustoty ndstupov. Nastupuje len

klavir. NizSia miera pohybu, dianie p6sobi statickejsie.

13:40-14:50: v Case 13:40 nastupuju pianissimo dychové nastroje. Nastup
nepredstavuje to vyrazné rozrusSenie, prerusuje vsSak vylu¢ne klavirny usek.
V interpretéacii, o ktord4 sa opieram, su nasadené téony drzané relativne dlho

a zahustuju tak nasledujlcu, inak klavirnu, faktdru.
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14:50-15:30: fortissimo nastup trubky rozrusuje staticky dej. Vzhladom na nizku
mieru zmeny v bezprostredne predoslom diani predstavuje aj nastup jedného

nastroja vyrazny narast. Po nastupe je miera pohybu a zmeny opét nizka.

15:30-17:00: nastup dychovych nastrojov, mierne rozrudenie. Dalej pokraduje
klavirna faktura a statické dianie s nizkou mierou zmeny a pohybu. Nastupy sa od

seba vzdaluju.

17:00-18:20: posledny nastup dychovych nastrojov, pianissimo. Nastupy su ale
rozlozené do 10 sekund a pdsobia posluchacsky vyraznejsie. Po tomto nastupe sa

vracia statické dianie a nastupy klaviru.

18:20-18:50: vyrazny fortissimo nastup lesného rohu. Posledné rozrusenie,

priebeh konci v s nizkou mierou pohybu.
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Zaver

Koncept dynamického aspektu formy, ktory vo svojej diplomovej praci navrhujem,
vnimam ako systematizovanie javov, ktoré sa podielaju na priebehu hudobného
celku v ¢ase. Vo svojej koncepcii pritom zahrnujem dve roviny. Na jednej strane
je dynamicky aspekt suborom javov zodpovednych za priebeh, ktory je pritomny
v kazdej hudobnej Strukture. Na strane druhej predstavujem svojou koncepciou
spdsob, akym sa da s dynamickym aspektom pracovat - napriklad v rémci analyz.
Javy som zaradila do vlastnej systematiky, ktord som profilovala predovsetkym
s ohlfadom na Strukturu hudobnej skladby. Tato systematika je jadrom mojej
prace. Nakolko je vSak dynamicky aspekt spojeny s vnimanim, pojednala som
navrhnutl systematiku aj z hladiska vybranych psychickych procesov. Koncept
dynamického aspektu som podlozila exkurzom do prislusnej literatury a zasadila
ho do historicko-filozofického kontextu. Ako jedna z klucovych otazok mojej prace
sa javila problematika vymedzenia dynamického aspektu voci existujucim
terminom a koncepcidm. Najpribuznejsie sa v tomto smere ukazovali tektonika
(respektive tektonicky priebeh) a dynamicka forma. Aj kvoli tejto pribuznosti sa
cielom a vyzvou mojej diplomovej prace stalo objasnenie Specifik dynamického
aspektu. Koncept tektoniky sa pritom ukazal ako rozvetvenejsi, nez som si doteraz

uvedomovala: venovala som mu preto exkurz v rozsahu jednej kapitoly.

Verim, Ze na zaver prace modzem S$pecifikd mojho pojatia zhrnit do niekolkych

bodov.

1. Dynamicky aspekt je pritomny v kazdej hudobnej Strukture. Nie je doménou
procesualnych celkov; naopak, ako jav dynamického aspektu mdzeme chapat aj

zdanlivo statické dianie.

2. KedZe je dynamicky aspekt pritomny v kazdej Struktire, mdze ako koncept
slizit aj pre uchopenie Struktar vedenych inym, nez linedrnym spdsobom. Tym

predstavuje aktualizaciu oproti niektorym pojednanym zauzivanym koncepciam.

3. Dynamicky aspekt vznikd na zaklade vseobecnych podmienok. Hlavnou
podmienkou vzniku je priebeh v ¢ase; dalsimi potom pohyb, zmena, vyvojové sily

a existenciu hierarchickych arovni.

4. Vyslednu podobu dynamického aspektu urcuje percepcia. Kazdy posluchac ho

ako celok vyhodnoti inak.
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Téma dynamického aspektu je Siroka, a skor nez konecné pojednanie chapem tuto
pracu ako zhrnutie stavu badania a navrh jeho systematizacie. Uz teraz mam
niekolko podnetov na rozSirenie tohto konceptu. Rada by som napriklad este
detailnejSie, preskiumala vzajomné vplyvy dynamického aspektu a vnimania,
rozSirila svoju analytickl vzorku a viac sa zamerala na Specifické prejavy
dynamického aspektu v nelinedrnych struktirach. Myslim vsak, ze aj pre tieto
podnety posluzi tato praca ako spolahlivy zdklad, vdaka ktorému som svoje

chapanie formy a priebehu hudobnych struktdr posunula do novych rovin.
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