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Ladislav Vycpalek
hudebni kritik

-

Jaroslav Smolka

Abstract: The final study of pro-
fessor Smolka in fact comple-
ments his monograph on Ladislav
Vycpalek. He chronologically fol-
lows Vycpalek's music-critical texts
published between 1908 and 1920
primarily in the periodicals Hudeb-
ni revue and Lumir. In the intro-
duction he presents the context
of the period — the pre-war mu-
sical society was divided in two
camps roughly corresponding
with the circles surrounding the
periodicals Smetana and Hudeb-
ni revue. Within this context he po-
sitions Vycpalek’'s polemics with
Nejedly, Helfert, O. Zich and Jirak.
In the pre-war period, Vycpalek’s
views were strongly influenced by
his teacher, V. Novak. In his texts,
Vycpalek displays an affinity for the
circle around Hudebni revue even
though he never takes part in the
active ,fight for Dvorak®. He states
clear critical remarks concern-
ing Foerster and Fibich, while the
work of Novak and Suk is closer
to his taste. Another part of the
study deals with the change that

Vycpalek's evaluation takes during
WW | also combined with his libe-
ration from Novak’s influence. Na-
tionalism becomes Vycpalek's main
evaluating criterion. He changes his
attitude to folk songs as well as to
Smetana in comparison to Dvorak
and other Czech composers. In his
critical essays after the war, he sup-
ports the rising Czech modernist
composers, evaluating mainly co-
herence of form. He ends his pub-
lication activities in 1920 when he
moves his focus primarily to com-
position.

Keywords: Vycpalek, Hudebni re-

vue, Lumir, Smetana periodical,
critical essays
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11} Ladislav Vycpalek hudebnf kritik, Jaroslav Smolka

Tento text byl plvodné uréen do mé prvni knihy, monografie Ladislava Vycpalka.' Hned
zkraje jsou rozebrany prvni jeho polemické ¢lanky véetné slavného Jak se pan profesor
Nejedly ucil harmonii. To vylekalo redakci vydavatele knihy Statniho nakladatelstvi kras-
né literatury, hudby a uméni? natolik, Ze cely tento Usek vyradila. Radil jsem se tehdy
s prof. Mirko Ocadlikem a s Eduardem Herzogem, ktery byl mym konzultantem, jak se
k tomu zachovat. Oba nezavisle na sobé& doporugili bez mrknuti pfijmout a otisknout to
separatné jinde. Ale ukazalo se, Ze se do toho za Zivota Zderika Nejed/ého nikomu nechce.
A pozdéji jsem na to pfi spousté jinych napadl a Ukoll pozapomnél i ja: dosud to nevy-
$lo. Vlozil jsem sem mnoho minuciézni heuristické prace a eska muzikologie zatim nema
mnoho takovych studif, analyzujicich hudebné kritickou tvorbu. A navic: takové shrnuti
nazorl skladatele na vétsi ¢ast toho, co zna z hudebni kultury, kterd jej obklopuje, a na
to, co v urcité dobé slySel nebo i podrobnéji studoval, mlize i vypovidat o utvareni jeho
vlastniho tvlréiho svéta. Proto se vracim k textu, ktery jsem vytvofil pred vic nez 65 lety,
prehlizim jej a navrhuji k publikaci.

1. Celkova charakteristika kritické a publicistické ¢innosti Ladislava Vycpalka

Zagatky hudebné kritické a v tisku zverejiiované polemické ¢innosti Ladislava Vycpal-
ka spadaji do doby, kdy se dovrSovala diferenciace prazské hudebni verejnosti do dvou
velkych protilehlych taborG.® Jeden z nich se soustiedil kolem Hudebniho odboru Umé-
lecké besedy, ktery zacal za redakce Karla Steckera a Karla Hoffmeistera vydavat ¢aso-
pis Hudebni revue. Vedouci osobnosti druhého tabora se stal prof. Zdenék Nejedly, jenz
za fizeni ArtuSe Rektoryse vytvoril se svymi spolupracovniky roku 1910 redakéni kruh
Casopisu Smetana.*

Tuto diferenciaci provazely boje a polemiky nejcastéji se spoleGnym jmenovatelem
poméru k zakladnim hodnotdm odkazu ¢eské hudebni tvofivosti predchoziho stoleti. Tam
sahaly i historické kofeny celého rozporu, navazujici na minulé polemiky a zapasy, mj. na
Smetaniv boj o ¢eskou narodni hudbu a na diskuse o programovosti v hudbé. Zdenék

1 SMOLKA, J. Ladislav Vycpalek. Tviiréi vyvoj. Praha 1960. Pracoval jsem na ni od 1954 a 1956 jsem jeji
¢ast obhdjil jako diplomni praci z oboru hudebni véda na Filosofické fakulté University Karlovy v Praze.

2 Déle jen zkratka SNKLHU; podnik, ktery byl jeho nasledovnikem ve vydéavani not a literatury o hudbé, Statni
hudebni vydavatelstvi, je déle pod zkratkou SHV.

8 Zatim posledni muzikologické shrnuti t&chto spori podal PECMAN, R. Utok na Antonina Dvoréka. Brno :
Filosoficka fakulta Masarykovy university, 1992. Tam je na str. 169—-170 soupis dosavadni literatury o tomto
sporu.

4 Charakteristika obou &asopist a slozeni redakci viz Ceskoslovensky slovnik osob a instituci | a Il. Praha :
SHV 1963 a 1965. Dale budou jejich roéniky oznacovany jen poradovymi Gisly. Roéniky Hudebni revue | az IV
se shoduji s kalendarnimi roky 1908-1911, ro¢nik V vychazel od XIl. 1911 do VII. 1912, VI od X. 1912 do

VII. 1913, VIl obdobné 1913-1914, VIII |. az VII. 1915, I1X/1916 aZ XIlI/1920 vzdy od fijna pfedchoziho roku
do &ervence roku uvedeného. Ro¢nik | Smetany vychazel od XI. 1910 do XII. 1911, od 1I/1911 do XV/1925 se
kazdy ro¢nik shoduje s kalendarnim rokem, XVI zahrnuje cely rok 1926 a dobu do VII. 1927.
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Nejedly tu Casto navazoval na Otakara Hostinského, lidé z Hudebniho odboru Umélecké
besedy na tradici a nazory kruh(, které v minulosti preferovaly osobnost a dilo Antonina
Dvordka. Na jejich strané stali i oba nasledovnici Dvordkova tviréiho odkazu, jeho byva-
I Zaci Vitézslav Novak a Josef Suk. Také Ladislav Vycpdlek stal v téchto bojich jako zak
a pozdéji pritel Vitézslava Novdka na strané Hudebni revue.

Kritiky, psané vyjime&né uz od roku 1904 do Narodnich list(i a déle ojedinéle od roku
1909 do Sasopisti Ceska revue, Narod a Hudebni revue a od prosince 1911 soustavné do
Hudebni revue® a pozdéji téZ do Lumira, jsou prvoradym pramenem pro zkoumani Vycpal-
kova poméru k tvlircm a dildm nasi i svétové hudebni kultury, k problematice jednotlivych
epoch, styld, rGznych Zanrd a nékterych aktudlnich otdzek sou€asného hudebniho Zivota.
Stfedem jeho zajmu jako kritika je hudebni dilo, tvaréi problémy a vlastni obsah hudby.
Referuje-li o koncerté, nepiSe obycejné o vSech hranych skladbach, ale jen o téch, které
jej zajimaji a jejichz problematika mu stoji za hlubsi rozbor. Z jeho kritik vycitime vZdy spi§
nazory tvlréiho umélce, ktery v rozborech dél jinych skladateld hleda odpovédi na vlast-

Vycpélkovy nézory na hudebni tvorbu minulou i soudobou v této dobé souviseji se sta-
novisky jeho uditele Vitézslava Novéka, které ostatné prevladaly u v8ech kolem Hudebni
revue. A je v nich patrna usilovnd snaha mladého skladatele najit v hudebni tvorbé minu-
losti i pfitomnosti pevné body, které by se mohly stat oporou jeho vlastnich tvir¢ich snah.
V této souvislosti je pfiznacny zejména jeho zajem o tvorbu vSech kontrapunktikd, z nichZ
je mu Johann Sebastian Bach nejposvatnéjsim idedlem. Se zvySenou pozornosti a sym-
patiemi sleduje vyvoj novodobého souzvukové uvolnéného a tematicky zaloZeného poly-
fonniho slohu, ktery se projevuje zejména v dile Vincenta d’Indyho a z domacich sklada-
teld u Otakara Ostrcila. Prisné v8ak rozliSuje, kde polyfonie — stejné jako ostatni hudebni
postupy — zprostfedkovava vyjadreni hudebnich myslenek a hlubokého citového hnuti,
a kde je pouze vysledkem mechanické konstrukce. Nema ospravedinéni ani pro konstruké-
n& dokonalou préci (napt. pro Veseloherni ouverturu Maxe Regera), je-li bezobsaZna. Se
stejnym zaujetim si v§ima — zifejmé zase pod vlivem Vitézslava Novdka — dusledné tema-
tické prace, je jejim zastancem a propagétorem.

| kdyZ se dlkladné zabyval kompozi¢ni technikou, nebyl tento fenomén stfedem ani kri-
tériem jeho hodnoceni hudebni tvorby. Mél predevsim prisné pozadavky na obsahovost
hudby. Byl si dobfe védom, Ze nové a trvalé kvality nevytvari je$té nové formové rfeseni
kompozice, ale pravé az nové podany obsah. Odtud pramenil i jeho ndzor na pomér obsa-

5 Do Hudebni revue psal vedle jinych kritik zejména pravidelné referaty o koncertech Ceské filharmonie od
prosince 1911 do listopadu 1917.

6 Seznam Vycpalkovych kritik a ostatnich literarnich projevil viz ve zvla$tnim prehledu monografie SMOLKA,
Jaroslav. Ladislav Vycpalek. Tviréi vyvoj, Praha : SNKLHU, 1960, str. 242-255.
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13} Ladislav Vycpalek hudebni kritik, Jaroslav Smolka

hu a formy v uméleckém dile.” Byl presvédcen i o spolecenské funkci hudebniho proje-
vu a dUleZitosti jeho ideové hodnoty. Proto se orientoval predevsim na tradici vrcholnych
tvlirct Ceské hudby, z nichz mu byla nejbliz§i tvorba Bedficha Smetany a Antonina Dvo-
faka; na protismetanovskych invektivach z tdbora Hudebni revue se nikdy nepodilel. Z zi-

jicich skladatel(i mu byli nejblizsi Vitézslav Novak a Josef Suk.

2. Polemiky

Na okraji Vycpalkovy literarni ¢innosti z tohoto obdobi jsou vyznamem i poctem jeho
polemiky. Nejvyraznéji jimi projevil svou pfislusnost ke skupiné kolem Vitézslava Novéka
a Hudebni revue. Vlastnich tzv. boji o Dvoréka se aktivné nezicastnil; jeho vystoupeni tvo-
fila jen Sirsi ramec napjaté situace kolem nich. Polemicky se v8ak utkal s ¢elnymi pfedsta-
viteli skupiny kolem ¢asopisu Smetana, se Zderikem Nejedlym, Otakarem Zichem a Vla-
dimirem Helfertem. Ve vSech tfech pfipadech polemiku zahdjil pravé on.

Do polemiky se Zderikem Nejedlym vstoupil v ¢ervnu 1911 ¢lankem Prof. Zd. Nejed-
ly a Prodana nevésta.® Podava zde velmi pfisnou a ostrou kritiku Nejedlého vydani libreta
a hudebniho rozboru Smetanovy Prodané nevésty® a vystupuje s vaZnymi namitkami proti
autorové hudebné védecké a kritické praci. Naléza tam nékolik chyb, nepfesnych formu-
laci a Ffe¢nickych nadsazek, na jejichz zakladé se snazi dokazat, ze Zdenék Nejedly neni
v hudebni védé dosti kvalifikovanym odbornikem.'® Vytky se tykaji mista, kde se piSe o moti-
vu, ktery je rozpfeden s velkou enharmonicku bohatosti, zatim co ve Smetanové notovém
zapisu jde jen o jedinou enharmonickou zdménu," dale zminky o enharmonické cesté, zatim
co ve Smetanové textu se enharmonickd zaména viibec nevyskytuje,'? a jinych drobnos-
ti z harmonického rozboru. Posledni pozndmka k harmonii se tyka véty, v niz Nejedly pra-
vi, Ze Smetana uzil v Jenikové zpévu Jestlize ji miluje téhoz akordu, ktery pouzil Richard

7 Nejvétsi mistfi (vSech oborti v uméni) byli pfes tzv. roz§ifovani nebo dokonce rozbijeni formy nejvy$simi
zachovateli zdédénych forem. O uméleckém dile, at jakéhokoliv oboru, rozhoduje nové podany obsah,
nikoli nova forma. VZdyt vSude v uméni proZivdme stéle a stdle navrat k nejjednodu$sim zéakladnim formam,
ovsem pfi nové citéném a podaném obsahu. Tam, kde se v uméni poCina klasti vaha na zavadéni vZdy
novych forem, nutné se dochdzi k presunuti téZiska z vnittku uméleckého dila na vnéjsi a dojde se zahy

k uméleckému bankrotu. Ladislav Vycpdalek v polemice s Vladimirem Helfertem na obranu Asraela Josefa
Suka, Hudebni revue V, 301, poznamka 1.

8 Hudebni revue IV, 313.
9 Svétova knihovna, sv. 665-667, J. Otto, Praha.

10 Jevi-li se prof. Nejedly v historii jako vySkoleny odbornik, prosly tvrdou Skolou a dobre znaly svého
predmétu a jeho method, jevi se v hudebni védé jako dilettant, ktery zna zaklady svého oboru povrchné,
neprodélav vie, co k nému patfi. Proto také ty prace prof. Nejedlého, v nichZ previada nebo dokonce
dominuje historie, maji jisté zna¢nou a trvalou cenu, na rozdil od téch, v nichZ se pohybuje vyhradné na
pldé védy a které byvaji zpravidla nepomérné mensi hodnoty, ba i bezcenné. Hudebni revue 1V, 314.

11 Hudebni revue 1V, 315.

12 Hudebni revue 1V, 316.
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Wagner v Gvodu k Tristanu a Isoldé pro vyraz nejvétsi bolesti.'® Vycpdlek vytykd Nejed-
lému, Ze neuzil odborného pojmenovani tohoto akordu (zvétSeny terckvartakord) a sna-
8i doklady pro to, Ze tento akord se vyskytoval davno pred Wagnerem i pred Smetanou,
coz Nejedly nepoznamenal a neuved| ani podstatny rozdil mezi jeho uzitim u Smetany
a u Wagnera."* Dal$i vytky se tykaji nékterych deklamaénich drobnosti. Vycpélek tu pro-
kazal veSkerou peclivost, kterou ziskal na université pri literarné historickém studiu i detail-
ni znalost harmonie. Redakce Hudebni revue ¢lanku vénovala takika 6 celych stranek.

Zdenék Nejedly odpovédél hned v nasledujicim &isle Smetany'® clankem, nazvanym
Jak jsem se ucil harmonii. Struéné vyklada, jak se udil generélbas a kontrapunkt a co pro
néj znamenalo poznani védecké harmonie ve Skole u Zderika Fibicha. Namitd, Ze do popu-
larni préace, jakou byla jeho studie o Prodané nevésté, takové slovo jako terckvartakord
vlbec nepatii a ze by ho nikdy nepouZil ani v praci odborné. Vytyka Vycpalkovi Skolactvi
v pozndmkach k harmonii i deklamaci a zdUrazriuje jeho nazorovou zdvislost na Hudeb-
ni revui. A naznadil, Ze nenf jisté, zda tento ¢lanek psal on sam. Déale mu vytykd, Ze na-
psal dva posudky o jeho textech: jeden o Zpévohrach Smetanovych,'® druhy o této pra-
ci, a to jeden pfiznivy a druhy nepfiznivy podle povahy listu, pro ktery byly ¢lanky psany,
coZ poklada za charakterovou vadu — ramenarstvi.

V dal$im ¢isle Hudebni revue'” odpovida Vycpélek ¢lankem, nazvanym Jak se pan pro-
fesor Nejedly ucil harmonii. Vycpalka se velmi citelné dotkla obvinéni ze Skolactvi a rame-
narstvi. Podrobné vyklad4, Ze i nejnovéjsi odbornici v harmonii ponechévaji stranou termi-
nologii z generalbasu, tedy i slovo terckvartakord. Déle Vycpalek prohlasuje, Ze psal sv(j
¢lanek z vlastni iniciativy a rozhoréené odmita pochybnost o autorstvi. Koneéné pripomi-
né zminku o svém ¢&lanku z Tobolkovy Ceské revue, kde uz u pfileZitosti knihy o Smeta-
novych zpévohrach vytykal Nejedlému slabost v hudebni technice.

Timto Vycpélkovym &lankem byla polemika na nékolik mésict uzaviena. V této dobé
vy$la v Hudebni revui'® Vycpalkova kritika na Nejed/ého knihu Ceska moderni zpévohra
po Smetanovi, v niz se zietelné odrazi napéti prerusené polemiky. Vycpdlek zde vytyka,
Ze Nejedly pominul ve své knize kapitolu o operach Antonina Dvoréka a Ze jednostranné
precenuje hodnotu dramatickych dél Zderika Fibicha, Josefa Bohuslava Foerstera a Ota-
kara Ostrcila. Projevuji se zde jiz vyhranéné diference mezi obéma skupinami v ndzorech
na dila téchto skladatell, zejména Fibicha a Foerstera, a Vycpélkovo ostre kritické stano-
visko k nim.

138 Viz zminéna prace Nejedlého, str. 146.
14 Hudebni revue IV, 318.

15 Smetana |, 308, 23. Gervna 1911.

16 Ceska revue 1908-1909, 120.

17 Hudebni revue IV, 379, ¢ervenec 1911,

18 Hudebni revue V, 28, prosinec 1911.

#2 2011 Ziva hudba

(14



15} Ladislav Vycpéalek hudebnf kritik, Jaroslav Smolka

K plvodnimu sporu se Vycpalek vraci az po dvou letech, kdy v odpovédi na ¢lanek
Josefa Bartose' o védecké kvalifikaci spolupracovnikli hudebniho listu Smetana znovu
tvrdi, Ze prof. Nejedly neni kvalifikovan pro hudebni védu.?° Pfipomina znovu Nejedlého
chyby z rozboru Prodané nevésty a ukazuje na hojny vyskyt zvétSeného terckvartakordu
v hudebni literatufe uz od 16. stoleti.

V nésledujicim &isle Smetany?' odpovida Zdenék Nejedly na tento Vycpalkdv pro-
jev zptsobem velmi ostrym. Odmita rozhoréené Vycpalkova obvinéni z neznalosti vysky-
tu zvétSeného terckvartakordu i Vycpélkovo tvrzeni, Ze mluvi a piSe o ,védeckém kontra-
punktu“. Spor pak dozniva jesté v nékolika dalSich ¢lancich,?? jimiz se oba polemizujici na
¢as ve zlém rozchazeji.

Druhym vyznamnym spolupracovnikem ¢asopisu Smetana, se kterym se dostal Ladi-
slav Vycpalek do polemiky, byl Viadimir Helfert. Ve svém polemickém &lanku se zastava
Sukovy symfonie Asrael,?® na niz napsal Helfert odsuzujici kritiku.?* Poukazuje v ném na
nékteré chyby Helfertova odsudku. Odpovéd Viadimira Helferta, nazvana Criticus critico-
rum, které se dostavila hned v nasledujicim &isle Smetany,?® prevadi celou zéleZitost na
pole osobnich obvinéni a vytek. V tomtéZ duchu je pak nesena i Vycpélkova obhajoba?®
a dalsi Helfertova odpovéd.?” Stru¢nym ohlasem téchto vytek je pak jesté pozdéjsi Hel-
fertiv Elanek z prosince 1913 nazvany Beckmesserovska zloba,*® v némz Helfert obvifiu-
je Vycpalka z nespravedlivého odsuzovani dila Zderika Fibicha.

Jiz sdm vybér namétd, o kterych Vycpélek v poslednich predvale€nych letech pole-
mizuje, svéd&i o jeho stranické prislusnosti a zaujatosti. Proti Helfertovi hdjil dilo Suko-
vo, ve své dalsi polemice, kterou vede s Otakarem Zichem, se zastéva dila svého udite-
le Vitézslava Novaka.

19 Smetana lll, 102. Rudolf Pe¢man v knize, uvedené vyse v pozn. 3, Vycpalkovy polemiky ani kritiky
nezmifiuje. Z hlediska titulem vymezeného predmétu jeho zkoumani je to pochopitelné: Ladislav Vycpalek na
Dvorakovy skladby ani neutocil, ani nepolemizoval v jejich prospéch. Nékteré z jeho zverejnénych tiskovych
pfispévkl z let pred prvni svétovou vélkou vSak tvofily pozadi zminénych sporl a nazorovych stietl.

20 Hudebni revue VI, 292, tnor 1913.
21 Smetana lll, 163, 7. Gnora 1913.

22 Vycpalek: Hudebni revue VI, 358, 422; Nejedly: Smetana lll, 189. Tato polemika méla své dozvuky i mimo
stranky casopisd, jak plyne napt. z Nejed/ého ¢lanku: Lad. Vycpdlek provozuje v poslednich dvou letech
zvlastni sport: véSi se mi na paty a ulicnickym zptlsobem, i tehdy, kdy k tomu nema nejmensi prileZitosti,
na mne pokfikuje (Smetana Ill, 163). Ladislav Vycpalek naproti tomu z4dal komisionelni prezkouseni

prof. Zderika Nejedlého z hudebni teorie.

23 Hudebni revue V, 301, bfezen 1912.
24 Novina 1912, ¢. 5.

25 Smetana ll, 251.

26 Hudebni revue V, 369.

27 Smetana ll, 279.

28 Smetana IV, 131.
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Otakar Zich se ve svém ¢lanku v Osvété? rozepsal o instrumentaci orchestrélni ver-
se Novakova Pana. Vycpalek v kratkém polemickém ¢lanku v Hudebni revui®® poukézal
na Zichuv fakticky omyl v nékterych nastrojovych kombinacich. V odpovédi ve Smetanovi
Zich tento omyl pfiznavd, omlouva se vsak tim, Ze mu nebylo mozno seznamit se s parti-
turou a ohraZuje se proti zevSeobecnovani tohoto omylu.

Soucasné s polemikou proti Otakaru Zichovi a s poslednimi fazemi sporu se Zderikem
Nejedlym se ve Smetanovi a Hudebni revui rozviji Vycpéalkova polemika s Karlem Bole-
slavem Jirakem. Podnét k ni dal K. B. Jirak v lednu 19133 kritikou Vycpalkova prekladu
textd Novakova pisfiového cyklu Erotikon v Moderni revui®?. Skladatel dilo komponoval na
némecké basné od Dehmela, Bierbauma, Hebbela, Henckela a Hartlebena, ale uverej-
nil je rovnéz s Vycpalkovym Seskym textem. Kritika se tykala nékolika deklamaénich, pfi-
zvukovych a vyrazovych drobnosti, které Jirdk povaZzoval za chybné a zev§eobecnil v pad-
ny odsudek Vycpalkova prekladu.

Vycpélek na tuto kritiku reagoval obranou v nasledujicim &isle Hudebni revue®, ve kte-
ré detailné vyvracel Jirdkovy namitky. Pro tento ¢lanek je charakteristické jedna z Gvodnich
vét, v niz Vycpalek zdlirazriuje, Ze nepolemizuje proto, aby uhdjil svdj preklad, ale proto, Ze
jde o dilo Novakovo, k jehoZ prekladu se mu sdm nabidl. Jde tedy opét o polemiku, vede-
nou predevsim z pozice Novakovy skupiny. Tato polemika pokradovala jesté nékolika vza-
jemnymi Gtoky aZ do dubna 1913, kdy se polemizujici opét ve zlém rozesli.

3. Kritiky z doby pfed prvni svétovou valkou

Vztah Ladislava Vycpalka k tvorbé BedFicha Smetany a Sir§imu kulturnimu i narodni-
mu odkazu byl vzdy korektni, plny respektu, Ucty a porozuméni. Pfece v ném v8ak mezi
obdobim pred prvni svétovou vélkou a v jejim pribéhu Ize zaznamenat zfetelnou promé-
nu: prohlubuje se a znatelné zvroucriuje.

Onen respekt a védomi o vyjimecném Smetanové uméleckém vyznamu je patrny uz
v jeho ranych pracech — ve fejetonu Trapné vzpominky?* a referatu v Casopise Narod z roku
1909.%° Vyslovuje tu napt. pfimo programové pozadavek, aby byly zvefejnény a vydavany
nejen Smetanovy skladby, ale i jeho deniky, hudebni tlohy, skici a zdznamy. Vytyc€uje tedy
nejen ukoly, jaké si v té dobé davaji Celni tehdejsi predstavitelé Smetanovského badani,
ale i takové, k jejichz realizaci doslo az o nékolik desetileti pozdéji.

29 QOsvéta 1913, str. 230.

30 Hudebni revue VI, 357.

1 Smetana lll, 190.

32 Moderni revue XIX, 3. ledna 1913.

33 Hudebni revue VI, 227.

34 Narodni listy XXXXIV, 318, 17. XI. 1904, str. 2.
35 Narod Il, ¢. 11, str. 4, 1909.

w

#2 2011 Ziva hudba

{16
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Doved| se ostre postavit i proti tém, kdo Smetanu podcenovali nebo neplnili tkoly, kte-
ré na sebe ve vztahu k jeho dilu vzali. K tomu se mu dostalo pfileZitosti hned na po&atku
kritické Ginnosti v Hudebni revui, kdyZ v fijnu 1910 referoval o pravé vyslé publikaci Jose-
fa Machace Bedrich Smetana a cizina.®® Vycpalek vyty€uje tkoly takové prace, jakou se
Macha¢ pokusil napsat, a na konkrétnich prikladech ukazuje autorovu nedbalost a nedo-
statky. Jako jednu ze zékladnich chyb prace oznacuje i skutecnost, Ze autor nepolemisu-
je s némeckymi hudebnimi historiky, ktefi Smetanu podceruji. Neomlouva ani to, Ze tato
prace neni systematickd ani vyCerpavajici, protoZe je psana pro $ir§i publikum; povazuje
tuto skute€nost pravé za pritéZujici.®” Referat kon&i nekompromisnim odsudkem knihy.%®

S velkou sympatii referuje o rozboru Smetanovy Hubicky®® od Otakara Zicha. Sleduje
struéné pribéh knihy*® a pozastavuje se zejména nad konstatovanim, ze v Hubicce jsou
i melodie, z principu deklamacniho vyvinuté, ale pfinaSejici nad to své Cisté hudebni plus.*'
Rozvadi tuto myslenku a vyty&uje rozdil mezi ryze deklamaénim slohem Wagnerovym a slo-
hem Smetanovym, bohatym na periodicky ¢lenéné melodie a bohatéji stylizovanou dekla-
maci. Ze Zichovy prace pfipomina i Smetanovo sdéleni z doby po dokon&eni Certovy sté-
ny, Ze by chtél sloZiti komickou operu, v niZ by panovalo celé technické uméni zpévu.*?

Uvédomime-li si, Ze Vycpalek piSe tento ¢lanek roku 1912, v dobé kompozice svych
velkych pisfiovych cykll (jsou hotovy jiz 4 pisné z cyklu Tuchy a vidiny, téhoz roku zadi-
né pracovat na Slavnostech Zivota), pochopime, Zze u Smetany jako u jednoho ze svych
nejvétSich uméleckych predvzorl hleda oporu pro opravnénost ariosniho stylu vokalni
linie svych pisfiovych kompozic a jejich bohatého melodického zakladu. Ten stavi do pro-
tikladu k pozadavku deklamativnosti vokalni kompozice, v této dobé Casto vytyCovanému
a povazovanému za moderni.*® Tak se Vycpalkovi Zichiiv poznatek z prace o Smetanové
Hubiéce stava nepfimo oporou vlastnich uméleckych nazord a tvorby.

Vycpélkovo nadSeni pro Bedficha Smetanu je v této dobé obzvlasté patrné zejména
tehdy, kdyz referuje o skladbach, jimiz skladatel promlouva jako prikopnik nového hudeb-
niho vyrazu. V lednu 1912 tak referuje o prvnim provedeni pravé vydané skici Mackbeth
a Sarodé&jnice,** kterou zahrdl na ve&eru klavirnich novinek Véclav Stépan. PIné akceptuje

36 Hudebni revue lll, 415.
37 ... prolid jen véc nejlep $ijestteprve dost dobrd. (tamtéz)

38 Jest to kniha Cirého dilettanta a ze Smetanovské literatury prace nejhorsi. Takovyto elaborat spojiti se
Jjménem Smetanovym znamena mi znehodnocovati jméno slavného mistra. (tamtéz)

39 Otakar Zich, Smetanova Hubi¢ka. Hudebni knihovna ¢asopisu Smetana, 1911.
40 Hudebni revue V, 178, Gnor 1912,

41 tamtéz, 179.

42 tamtéz

43 Tento nazor je jednou ze skutecnosti, jimiz se Vycpalek stavi, zatim nepfimo, polemicky k nazorim Otakara
Hostinského.

44 Hudebni revue, V, 97, leden 1912,
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toto dilo, objevné po strance vyrazové, programové i obsahové*® a v§ima si, jak v ném
skladatel vystihuje modernimi prostredky basnicky program.*®

Tak nalézd ve Smetanovi nejen vzor nejvétsiho a nejideovéjSiho Ceského skladate-
le, ale i priikopnika nového hudebniho vyrazu. Ve skladbach z jeho posledniho tviréiho
obdobi a z pozlistalosti, které jsou ve znaéném podtu pravé v tomto obdobi rehabilitova-
ny, naléza i oporu pfi hledani novych hudebnich vyjadfovacich moZznosti, jaké jsou jemu
samému vlastni od prvnich opusovych &isel. Nelze snad mluvit o pfimém hudebnim vlivu
posledniho Smetany na mladého Vycpalka. Zlistava vSak skute¢nosti, Ze nékteré vyraz-
né slohové rysy, vyznacujici Smetanovy posledni skladby, jsou charakteristické i pro sloh
Vycpélkdv, ktery pravé v téchto letech zadina krystalizovat. Je to predevs§im samostatné
polyfonni vedeni jednotlivych hlast, u Smetany ziejmé zejména ve Smyccovém kvarte-
tu & 2, Prazském karnevalu a ze starSich skladeb v Mackbethu, na nékterych mistech
v Libusi aj. Jeho vyslednici jsou nebyvalé souzvukové novotvary, jez se vSak v logickém
a stavebné vyvazeném usporadani dila stavaji homogennimi sou¢astmi hudebniho celku
a pilifi koncisniho a presvédcivého vyjadreni obsahu skladby.

Vycpélkova poméru k dilu Bedricha Smetany se prechodné dotklo napjaté ovzdusi
tzv. boji o Dvoraka. Mlady skladatel, ktery sdm z kofen( jeho hudby vyrostl a vzdy ji velmi
ctil, proti Smetanovu dilu nikdy nevystoupil. Zména se v8ak prece projevila ve znatelném
ochlazeni poméru k pfedchldcovu dilu a v jednom pfipadé dokonce v ¢asteéném odsud-
ku mistrovy skladby. Bylo to po¢atkem roku 1913, kdyz referoval o Dvorakovych Slovan-
skych tancich hranych na koncerté Ceské filharmonie.*” Tehdy postavil do pfimého proti-
kladu Dvorékovy Slovanské tance a Ceské tance Bedficha Smetany. Poukézal na vytku,
¢inénou Dvorakovu dilu pro vS§eobecnost a nekonkrétnost jeho nazvu — jako prvni ji ucinil
jiz Bedfich Smetana*® — a postavil se proti tomuto nézoru. Z0zil celou otdzku obecnos-
ti hudebniho charakteru nékterych Slovanskych tanci na zéleZitost tykajici se jen nazvl
jednotlivych skladeb a dospél k zavéru, ze vnitini cena Dvorakovych Slovanskych tancu

45 Objevi-li se na programech novinky Smetanovy, pfinaseji vzdy prekvapeni. Tak tomu bylo pfi PraZzském
karnevalu, pfi druhém kvartettu a bylo tomu tak i pfi tomto veceru. Z objemného svazku posledni
pozustalosti Smetanovy, vydaného nedavno Uméleckou Besedou, byla vybrana skladba Mackbeth

a Carodéjnice a mizZeme fici, Ze prekvapila svoji modernosti a silou. Skladba tato patii k nejzajimavejsim
dilim Smetanovym vubec, a¢ se datuje z doby prvniho Lisztovského nadSeni. Smetana jest zde vyslovenym
pokrokovcem, harmonickym novétorem jako snad nikde jinde (prvé uZiti celoténové stupnice u nds!). (tamtéz)
46 Skladba vystihuje dokonale svij basnicky program, od rhapsodickych passazi znazorrujicich ovzdusi tif
Carodéjnic stupriuje se stdle aZ vrcholi v pompesnim pochodu, realisaci to vidiny koruny krélovské. TéZky
dech hrichu z ni vane, Zelezna vule nezastavujici se pred krvi z ni sala. Jest to genialni skladba, kypici
touhou po novém vyrazu a nalézajici jej. (tamtéz)

47 Hudebni revue VI, 268.

48 Kde Dvorak jmenuje své kusy jen pod vseobecnym nazvem Slavische Tédnze, aniz by ¢lovék védél,
které to jsou a jest-li viibec takové existuji, ukdzali bychom, jaké tance uréité jmenované my Cesi mame.
(Z dopisu B. Smetany Fr. A. Urbankovi ze dne 22. IV. 1879, viz BALTHASAR, Vladimir. Bedfich Smetana.
Praha : M. Urbéanek, 1924, str. 278.)
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19} Ladislav Vycpalek hudebni kritik, Jaroslav Smolka

je vys&i, nez Ceskych tanc(i B. Smetany, kterym podle jeho nazoru leckde vadi vn&j$i vir-
tuosita.*® Vliv na tento soud méla moznd i soudoba klavirni reprodukce, nékdy zdlraziu-
jici virtuosni stranku Smetanovych Ceskych tanct na Ukor jejich hudebnich kvalit. Koren
tohoto soudu a do€asného ochlazeni musime hledat predevsim v dobovych bojich a v kri-
tikové stranické zaujatosti.

Ostatni referaty o Smetanovych dilech z této doby redukuje Vycpélek do nékolika stru¢-
nych vét. V referdtu o symfonickych basnich Svédského obdobi z dubna 1913%° vyslovuje jen
nazor, ze Valdstyniv tabor je z nich nejvyspélejSi a hodné smetanovsky.®' Jesté strucnéji se
pak zmifiuje o Pisni na mofi®? provedené na koncert& smichovské Sestnactky, o niZ pise jako
o mistrovském dile. Nicméné i z téchto struénych predvéleénych referatl vycitime Vycpal-
kdv obdiv a lasku k mistrovu dilu, i kdyZ na ¢as jakoby potlacenou do pozadi jeho zajmu.

| VycpalkGv pomér k dilu Antonina DvoFaka byl poznamendan od pocatku respektem
a obdivem. VZdy si cenil neuhasinajici spontannosti, bezprostfednosti a upfimnosti, se kte-
rou se tento skladatel hudebné vyjadfoval. Neméné si cenil i jeho tektonického mistrov-
stvi a skvélé vypracovanosti stavby jeho dél. Toto stanovisko bylo pak je$té posileno kri-
tikovou stranickou pfislusnosti ke skupiné Hudebni revue, jiz byl pravé v obdobi tzv. boji
o Dvorédka (i kdyz do jejich meritu osobné pfimo nezaséhl) jednim z nejaktivnéjsich ¢lend.

Posudky o Dvordkovych dilech, kterd byla u nas ¢asto provadéna, psal po celou dobu
své kritické ¢innosti v Hudebni revui. Jsou neseny vesmés v duchu sympatie a nadse-
ni pro zminéné jiz vlastnosti Dvorakovych dél. Jejich vyc&isleni a podrobny rozbor by pfi
zbéznosti, s jakou jsou vétSinou psany (protoZe je o nich pojednavéano jako o samoziej-
mych hodnotéch), nepfinesl mnoho nového nad tuto pov§echnou charakteristiku. Pfece
v8ak v nich od samého podatku mlizeme sledovat stopy postoje, ktery posléze v souvis-
losti s Vycpalkovym ideovym vyvojem vede az k vyhradam k nékterym Dvorakovym dillim.
KdeZto u Bedficha Smetany si byl védom ideovosti a v§enarodniho bojového vyznamu,
ctil v Dvorakovi vzdy predevsim spontanniho hudebnika a pro tuto vlastnost byl ochoten
prominout mu i nedostatek ideovosti. Toto stanovisko je jasné patrné napfr. uz v referatu
o Dvorakovych symfonickych basnich z listopadu 1912,° nebo ve zminéném jiz posudku

49 Srovndme-li s tohoto stanoviska Slovanské tance Dvoiskovy s Ceskymi tanci Smetanovymi, pak dojdeme
k tomu, Ze vyssi hodnotu maji tance Dvorakovy, nebot jest v nich prosté vice hudby naproti Ceskym tancim

Smetanovym, jimZ vadi leckde vnéjsi virtuosita. (Hudebni revue VI, 270)

50 Hudebni revue VI, 392.

51 Hudebni liceni rusné lidovosti a humoru hlasi se v této skladbé jako znacka nejosobitéjsi domainy
pozdé&jsi tvorby mistrovy. (tamtéz)

52 Hudebni revue VI, 461, kvéten 1913.

53 Jjsté, Ze leccos Ize proti nim (Dvofdkovym symfonickym bésnim) namitnouti, ale némitkami se

tyto skladby nezhrouti, nebot maji pfese vSecky vady jesté velké plus Zivota: originalitu a nesmirnou
hudebnost. Jest jisté faktem, Ze Dvorakovi zhudebnéni basné Cinilo obtiZe, — jeho symfonickému citéni
byla dana programovost jaksi poutem — a Ze déjovost bdsné skladatel nelustil vZdy Stastné. Dvorak
komponoval zpravidla jednotlivé obrazy basné, jeZ nechal za sebou volné nasledovati, podédvaje tak spise
melodramatickou hudbu, nezli symfonické zhu$téni ideje basné. (Hudebni revue VI, 91, listopad 1912)
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jeho Slovanskych tancu. Pritom si vSak vZzdy vysoko ceni hudebniho bohatstvi a origina-
lity Dvorakovych dél.

Vycpélek psal kritiky v dobé, ktera jesté nedovedla mezi tvorbou Bedficha Smeta-
ny a Antonina Dvoréka nehledat a nezdlraziiovat protiklady. Pfes Casté vytykani rozporQ
vSak ze souhrnu jeho soudt o dilech obou mistri pozndme vrcholnou lasku a tctu k obé-
ma z nich.

Vycpélkovym pomérem k dvojici zakladatell nasi moderni nérodni kultury ostfe kon-
trastuje jeho nazor na dilo Zderika Fibicha. Byl to jeden ze skladatell, ktefi tvorili prvot-
ni zaklad repertoaru ¢eské hudby, s nimz se v mladi seznamil. Jeho jednoznaéné kladny
pomeér a obdiv k Fibichovu dilu se v8ak zadhy zadsadné zménil.>* Projevilo se to uz v pfimo
polemické koncepci Vycpdlkova vlastniho raného melodramu Divka z Lochroyanu.

S namitkami proti Fibichovym melodramlm prichézel pak Vycpalek i pozdéji, kdykoliv
mél pfileZitost o nich referovat. Vytykal jim, Ze postradaji pevné hudebni struktury a Ze je
v nich hudba mechanicky podfizovana slovu.®® Se stejné nepfiznivym stanoviskem se vSak
setkdvame i v jeho nézorech na ostatni Fibichova dila. V referatu o jeho Symfonii e-moll °®
vyslovuje Vycpélek pochybnost o sile a moZnosti spolecenské resonance Fibichovy hudby
v soucasnosti a budoucnosti.®” Vytyka ji kratkodechost, nedostatek skuteéné tvarné tema-
tické prace a nemohoucnost bezprostredniho, spontanniho projevu. Oceriuje i silu nékte-
rych Fibichovych témat,*® ale nemlze se smifit s kompozi¢ni neucelenosti jeho skladeb.

Ve Vycpalkovych nazorech na dilo Zderika Fibicha se jiz projevuje novy postoj a moder-
ni poZadavky na architektoniku a pevnou stavbu hudebniho dila, které ziskal u Vitézslava
Novéka. Shodoval se v nich nejen s minénim Novaka samotného, ale i s postojem celé
skupiny spolupracovnikli Hudebni revue, ktefi hledéli na Fibichiv odkaz s krajnim despek-
tem. Tento postoj se pak stal i soucasti sporli mezi obéma prazskymi hudebnimi skupi-
nami, kdyz Zdenék Nejedly a jeho stoupenci vystoupili na obranu plné Zivotnosti a aktu-
alnosti Fibichova odkazu.®®

54 Pfipad Fibichiv je smutny, o to smutnéjsi, Ze Fibichem pada jeden ze sloupd, které vzpiraly chram
naSeho mladi. (L. Vycpalek v referatu o Fibichové Symfonii e-moll, Hudebni revue VI, 144, prosinec 1912.)

55 Mluvené slovo — fekl bych - je tu proto, aby zakryvalo neorganicnost hudebnich myslenek. Hudby

v uzsim slova smyslu tu vlastné neni, ponévadz tu neni formalnich predpokladu, které délaji ze skladu
hudebni tristé hudebni vétu. Motivi je tu obycejné tolik, kolik jest v. melodramatu osob nebo situaci...
Priznacné motivy se tu kaleidoskopicky nofi, kdy to chce slovo a ne, kdy si toho Zada forméaini vyvoj hudby...
Fibichovskému melodramu schazi Cisté hudebni struktura. Formalnich zakond, jeZ jsou v hudbé vsim, ve
Fibichovském melodramatu neni. (Hudebni revue VII, 148, prosinec 1913)

56 Hudebni revue VI, 144, prosinec 1912.

57 Nelze jej klasti do jedné fady se Smetanou a Dvordkem... Fibich jest z rodu téch umélcu, ktefi pini
stranky déjin, netvofice déjin. (tamtéz)

58 Naptr. v referatu o ouvertufe Oldfich a BoZena, Hudebni revue VII, 246, leden—tnor 1914.

59 Proti Vycpélkové kritice Fibichovych skladeb vystoupil s kratkym polemickym ¢lankem Beckmesserovska
zloba Vladimir Helfert ve Smetanovi IV, 131.
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S podobnym postojem se v této dobé setkavame i ve Vycpalkové poméru k dilu Jose-
fa Bohuslava Foerstera. | on byl skladatelem, jehoZ dilo u nds propagoval predevsim
Zdenék Nejedly a spolupracovnici asopisu Smetana a k jehoz skladbam se prispévate-
|é Hudebni revue stavéli s nedlvérou a odmitanim. Po svych prvnich referatech o klavir-
nim cyklu Impression®® a Lyrické suité Jaro,®' v nichZz nevénoval t€émto skladbédm zvlastni
pozornost, pfistoupil k zavazné kritice a pfimému odsudku Foersterovych skladeb. A to
i v Zanru, ve kterém vytvofil nejtrvalej$i hodnoty — ve sborové tvorbé&. Vytkl jim nedostatek
osobitého svérazu a vyuZziti moderni sborové techniky.®? Ceni si jeho Orace a Polni cestou,
u sbor(l vétsi koncepce vSak postrada spravnou architektoniku. Hlasi se zde jiz Vycpalkiv
novy nazor na moderni sborovou tvorbu, tviiréim zpGsobem aplikovany ve sborovych cyk-
lech op. 6 a 7, pro ktery nemdZze souhlasit s konvenénéjsi sborovou tvorbou Foersterovou.

S jesté vyhranénéjSim odsudkem se pak setkdvame ve Vycpalkové kritice pisni
J. B. Foerstera.?® Zde vychazi jesté zfetelnéji z vysledkd vlastni tvlréi prace v tomto obo-
ru a z pisfiovych cykld Novakovych, na néz se pfimo odvolava. Z téchto pozic pak Foerste-
rovu pisnovou tvorbu zdsadné odsuzuje. Jeho cykliim vytyka nedostatek skute€né cyklické
vystavby, jejiho organického dynamického rlstu a vyvrcholeni. Postrada rovnéz jakykoliv
kontrast mezi jednotlivymi pisnémi v cyklu. Harmonickou i melodickou vystavbu jeho pisni
prohlasuje za nahodilou a pfili§ konvenéni, klavirni doprovod za nedostate¢né propraco-
vany. Nejzavaznéjsi je vS8ak Vycpélkova kritika celkového obsahového sloZeni skladatelovy
pisfiové tvorby. Odsuzuje jeji sentimentalitu a bezvychodnost i Spatnou kvalitu némeckych
versu, na néz jsou skladany. S jednoznaénym odsudkem se setkdvame konecné i v necet-
nych referatech o Foersterovych symfonickych skladbach.

K hudbé LeoSe Janacka, ktera byla v Praze pred prvni svétovou vélkou velmi mélo
znédma, v této dobé své stanovisko verejné neformuloval.

Hudebni tvorba Vitézslava Novaka byla Ladislavu Vycpdlkovi vedle dila Smetano-
va v této dobé nejbliz&i a nejbezvyhradnéj$i hodnotou a prechodné i prvotnim vzorem
pro vlastni uméleckou tvorbu. Proto referaty o Novakovych skladbach pocétem i rozsa-
hem prevysuji v této dobé Vycpalkovy literarni projevy o dilech kteréhokoliv jiného skla-
datele. Jiz jeho prvni praci z tohoto oboru je rozsahla studie o pisfiovém dile Vitézslava
Novéka uveFejnéna pod pseudonymem Ladislav Stiller® v dubnu 1909 v &asopise Ceska

60 Hudebni revue V, 97, leden 1912.

61 Hudebni revue V, 291, bfezen 1912.

62 Hudebni revue VI, 461, kvéten 1913.

63 Foersterovy nové vydané pisné — Hudebni revue VII, 231, leden—tnor 1914.

64 Symfonie d-moll, Hudebni revue VII, 246, leden—unor 1914; Z hudby k Vrchlického Trilogii o Simsonovi,
Hudebni revue VII, 342, bfezen—duben 1914.

65 Vycpalek pouzil k pseudonymu divéiho jména své matky, aby se Novak nedovédél, Ze psal ¢lanek on.
Jeho autorstvi v8ak brzy prozradil Otakar Nebuska v ¢lanku O nejmlad$ich z mladych, Hudebni revue Il, 507,
prosinec 1909.
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revue.®® Podava tu obsahly prehled Novdkovy dosavadni pisfiové tvorby a jejich jednotli-
vych epoch; detailné rozebiré jeho tehdy posledni pisfiovy cyklus Nocni nélady. V§ima si
podrobné obsahové ndplné a stylu jednotlivych pisni i celych cykld; sleduje organickou
linii vyvoje Novéakovy pisfiové tvorby od prvotni lyriky pres pisné na slova lidové poesie,
v nichz skladatel vyuzil i hudebnich prostredki lidové pisfiové tvorivosti, k psychologic-
ky propracovanéj$im ndsledujicim cyklim. SnaZil se dobrat vyvojového fadu a tviréich
principl, na jejichZ zakladé Novakovo pisfiové dilo vznikalo. Znovu se k nému vraci v lis-
topadu 1912,57 kdyz referuje o koncerté z jeho pisni ve Spolku pro péstovani pisné. Pou-
kazuje na Novakovo zakladatelské postaveni v ceské moderni pisni, ale reviduje své pred-
chozi stanovisko o neustéle vzestupné linii Novakovy pisfiové tvorby. Za ideové nejvyssi
povaZuje cyklus Udoli Nového krélovstvi.

Obsahlé stati napsal i o Novakovych sborech. V referatu o cyklu Na domdci padé®®
ukazuje na skladatelovo objevné mistrovstvi, na skvélou sborovou techniku a na zpdsob,
jakym mistrné vystihuje a prohlubuje obsah skladeb. Na jiném misté®® klade kvality Nova-
kova Kyjova jako vzor moderni sborové kompozice proti skladbam Foersterovym. Velmi
nadSenou stat napsal i o cyklu Novadkovych sborl na slova Otokara Breziny.”® V§ima si v ni
vedle zvlastnosti hudebnich vyjadfovacich prostfedkl a jejich vztahu k vystiZzeni obsahu
textd i ideové hodnoty tohoto cyklu: pFirovnal jej v tomto ohledu k Udoli Nového krélovstvi,

Se stejnym porozuménim vita i Novakovy klavirni novinky.”" NejnadSenéjsi jsou vSak
Vycpélkovy referaty o Novadkovych velkych orchestrélnich skladbach. Od roku 1912 vita
kazdoro&né”? rozsahlym oslavnym referatem provedeni Novakovy Boure, kterou povazuje
vedle Smetanovy Mé viasti za vrchol Eeské programni symfonické tvorby. Rozepisuje se
podrobné o stavbé celého dila, o instrumentaci, o tematické a polyfonické praci a zase
i 0 spoleGenském a historickém vyznamu tohoto dila. Se stejnym nadSenim pak vita podrob-
nym referatem i premiéru orchestraini verze Novakova Pana.”™

Novakova dila pisobila na mladého Vycpalka, stejné jako vlastni osobnost jejich tv(ir-
ce, neobycejné silné. Byly pro néj prvnim zachytnym bodem, vzorem a oporou, o niz se
mohl opfit pfi tvorbé vlastnich skladeb. Ty se mu staly podobné jako jeho ostatnim sou-
Sasnikiim — Novakovym zakim — predvzorem pocatecni vyvojové etapy, z niz se pak mohl
rozlétnout k dalSimu samostatnému kompozi¢nimu vyvoiji.

66 Lad. Stiller: Pisriové dilo Vitézslava Novéka. N&kolik gloss k poslednimu opusu pisni. Ceska
revue 1908-1909, ¢. 7, str. 406 ad.

67 Hudebni revue VI, 95, listopad 1912.

68 Hudebni revue IV, 539, listopad 1911.

69 Hudebni revue VI, 46, kvéten 1913.

70 Hudebni revue VII, 10. listopad 1913.

71 Pan a Exotikon, Hudebni revue V, 97, leden 1912,

72 Hudebni revue V, 339, duben 1912; VI, 211, leden 1913; VII, 342, bfezen—duben 1914,
73 Hudebni revue VI, 268, Gnor 1913.
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23} Ladislav Vycpalek hudebni kritik, Jaroslav Smolka

Rovnéz k uméni Josefa Suka mél Ladislav Vycpdalek od zacatku velmi blizko. Je to
patrné uz v prvnim referdtu o Pohadce /éta.” VzhliZi tu s veSkerou sympatii nejen k tomu-
to dilu, ale i k veskeré predchozi Sukové tvorbé. Poukazuje na souvislost Asraela a klavir-
niho cyklu O matince s timto dilem a vyklada podrobné program jednotlivych jeho ¢asti.
Zajimavy je Vycpdlkdv drobny postieh z rozboru posledni ¢asti nazvané Noc. Poukazu-
je zde na melodie pfipominajici staré chordly a v§ima si zejména jedné, jez sestupuje, az
utkvi na mixolydické septimé. Dovozuje, Ze tato melodie je jakysi typus c¢eské moderny,
ktery jiz d¥ive pouzil Vitézslav Novék v pisni Skonejseni z cyklu Udoli Nového kralovstvi,
opiraje se o lidovou piser moravskou. Vycpalek zde postrehl melodické vyjadieni morav-
ské modulace,” jednoho z nejtypi¢téjSich obratd moravské lidové pisné, ktery se pozdéji
vyskytne i v jeho vlastnim dile.”® Zavér referatu o Pohadce léta vyzniva ve spontanni mani-
fest pro Sukovo dilo.

Jako takova upfimna vyznani vyznivaji i vSechny ostatni Vycpalkovy referaty o Sukovych
skladbach. Jeho obdiv k tomuto skladateli se vSak liSil od nadseni pro Vitézslava Nova-
ka. Vyzdvihoval-li na Novakovych dilech spi$ hudebni kvality a technické prostredky, jimiz
nové vyjadioval a osvétloval jejich obsah, u Sukovych skladeb se rozepisuje predevs§im
o jejich vlastnim ideovém zékladu a o subjektivnich dojmech, jez v ném vyvolavaly. Zaujala-
li jej v letech uceni zcela Novakova osobnost, blizi se pozdéji spiSe k niternéji zalozenému
svétu Sukovu. Proto také vétSina jeho nejnadSenéjSich referatli o Sukovych dilech poché-
zi az z doby, kdy uz skonéil studium u Novdka. Tento postoj je patrny z referatl, v nichz
poukazuje na vyvojovou linii Sukova uméni,”” i tam, kde se zastavuje u jednotlivych dél.”®
Doved! se obsirné rozepsat i o Sukové skladebné technice a hudebnim novétorstvi,”® ale
citovy a niterny postoj k jeho diltim, ktery byl tak hluboky, Ze umoZznil pozdéji i Vycpalkovu
spolupraci na slovni formulaci vlastnich Sukovych myslenek pfi tvorbé Epilogu, previadal
u Ladislava Vycpalka jiz v tomto prvnim vyvojovém obdobi.

Se zjevnymi sympatiemi vital Ladislav Vycpalek i skladby ostatnich Seskych skladate-
[0 své generace. V predvélecnych referdtech o dvou vyznamnych orchestralnich novin-
kach Otakara Ostrcila, o Impromptus® a o Suité c-moll,®' strué¢né naznacuje vyvoj Ostr-

74 Narod I, €. 5, str. 7, 5. Gnora 1909.

75 O moravské modulaci viz Leo$ Janacek, O hudebni strance narodnich pisni moravskych, tvod ke sbirce
Frantiska BartoSe Narodni pisné moravské nové nasbirané, Praha 1901, preti§téno v knize Leos§ Janacek
o lidové pisni. Praha : SNKLHU, 1955, str. 321 ad.

76 Napf. pfi slovech KdyZ ¢lovéka k hrobu vezi v Kantaté o poslednich vécech cClovéka.
77 Hudebni revue V, 187, tnor 1912.

78 O Symfonii E-dur v Hudebni revui VI, 244-245, leden — tnor 1914; o suité Pod jabloni, Hudebni revue V,
408, kvéten 1912,

79 V rozboru Sukovych muZskych sbort op. 32, Hudebni revue VII, 183, leden — Gnor 1914.
80 Hudebni revue V, 407, kvéten 1912,
81 Hudebni revue VII, 341, bfezen—duben 1914,

STATI & STUDIE



(24

Cilovy tvorby v souasné dobé a vita stylové novum, se kterym Ostréil v Impromptus pfi-
chéazi. Oceriuje polyfonické ustrojeni této skladby a skladatelovo velké kontrapunktické
umeéni, vytyka vsak, Ze v této skladbé je pravé v premife kontrapunktu mnoho chténé-
ho a mélo citéného. Ve Suité c-moll nachézi pak Ladislav Vycpéalek novy velky Ostrcilav
pokrok. Nardzi na jeji mahlerovstvi, ale ceni si ji vice nez dél Mahlerovych pro jeji poetic-
ké zaloZeni a myslenkovou vytfibenost. NadSené piSe o novém polyfonnim zaloZeni této
skladby, o jeho harmonickych disledcich a o skvélé stavbé dila.®?

Jediny Vycpdlkdv predvélecny referat o skladbé Otakara Zicha,®® o pisfiovém cyk-
lu Maticce na slova Jana Nerudy, vyzniva nepfiznivé. Vytyka nesoulad mezi prostymi ver-
8i Nerudovymi a konstruktivni, chténé moderni hudbou. Velmi odsuzuje Zichovo nésilné
zachazeni s lidskym hlasem, jehoz melodicka linie byla do skladby podle Vycpalkova miné-
ni vkomponovéana ex post, a to jesté Spatné.

S velkou sympeatii vita Ladislav Vycpéalek naproti tomu premiéru Symfonie es-moll Rudol-
fa Karla.®* Pripomina skladateltv dosavadni vyvoj a detailné se zabyva touto skladbou.
Poukazuje na jeji polyfonii, barvitou instrumentaci a zejména na bohatou tematickou pra-
ci, jez z pfemiry hudebnich myslenek a rliznotvarnosti jejich zpracovani zavifiuje az prilis-
ny rozsah symfonie.

Pochvalné uznani vyslovuje Vycpélek i ouverture k Maeterlinckové pohadkové hie Mod-
ry ptak Jaroslava KFicky:®® oceriuje jeji logickou formu a noblesni instrumentaci. Zdd-
raznuje, Ze zde skladatel promitl vlastni touhy a hledani na pozadi dila Maeterlinckova.

S nad8enim vitd symfonické skladby mlad$iho Otakara Jeremiase, Jarni ouverturu®®
a I. symfonii c-moll. Oceniuje silu JeremidSova talentu, svéZest, vzruch a upfimnost jeho
hudby. Chvali Siroky dech témat, plnou a barvitou instrumentaci. Oekéava s nadéji a dave-
rou vysledky dal$iho JeremiaSova tvoreni.

Ve svych pravidelnych referatech o filharmonickych koncertech byl Ladislav Vycpalek
povinen vyjadfit i své nazory na primérnou a podpriimérnou sougasnou i starsi domaci
produkci, jeZ byla v Ceské filharmonii hrana. Vycpélek dovede v t&chto skladbach vidy na
prvni poslech spolehlivé poznat, Ze jde o dila mySlenkové méné zévaznd, jez nemaji nadéji
na dalSi Zivot. Dovede u téchto skladeb i ocenit solidni a Cistou hudebni préci, napf. v pre-
dehte k opere Josefa NeSvery Lesni vzduch,®” stejné jako odsoudit zdsadni chyby, jako

82 Jako celek pusobi velkolepé, nebot ma ve svych péti vétach vnitini rast, jenZ jest ovSem korunovan
zavérecnou fugou, nejkrasnéjsim a také nejosobitéjsim Cislem celé suity. Slunce — radost je vyslednici jeji,
vyslednici dila, které znamena veliké plus tvorby nejen Ostréilovy, ale i nasi vibec. (tamtéz)

83 Hudebni revue VI, 247, leden—tnor 1914.

84 Hudebni revue VI, 391, duben 1913.

85 Hudebni revue V, 342, duben 1912.

86 Hudebni revue VII, 246, leden—Unor 1914.

87 Hudebni revue VI, 392, duben 1913.

#2 2011 Ziva hudba



256} Ladislav Vycpalek hudebni kritik, Jaroslav Smolka

je jednostranna virtuosita Houslového koncertu, ktery napsal Fran Lhotka,®® v Chorvat-
sku plsobici skladatel ceského plivodu, nebo sporna koncepce symfonické basné Ladi-
slava Prokopa Vypravovani pana ucitele.®®

Ze starSich velikdnd némecké hudby byla zejména tvorba Johanna Sebastiana Bacha
predmétem Vycpalkova neutuchajiciho obdivu. Jiz zahy po zahajeni spoluprace v Hudebni
revui vychazi jeho &lanek o novych Bachovych biografiich,®® ve kterém prokazuje znalost
dosavadni bachovské literatury i Bachovy hudby. Poukazuje v ném na hluboké pésténi
Bachova kultu zasluhou Vincenta d’Indyho v pafizské Schola cantorum a na nedosta-
te€nou znalost Bachova dila u nés. V zavéru tohoto ¢lanku vyzyva k rozsahlejSimu a sou-
stavnéjsimu péstovani Bachovy hudby.®' NadSené vita prazské provedeni Bachovy Mse
h-moll, jez pripravily 7. ledna 1913 prazské némecké spolky za fizeni Gerharda von Keus-
slera.?? Zduraziuje synteticky charakter tohoto dila a vili jeho tvirce podat v ném veske-
ré uméni. Prohlasuje dilo za neopakovatelné a nedostizitelné, k némuz Ize pfirovnat jen
Beethovenovu Missu solemnis pro jeji dramati¢nost. Po strance &isté hudebni tematické
prace prohlasuje v8ak Vycpalek toto dilo za vrcholny projev lidského genia. Superlativy
nesSetfi ani v referatech o ostatnich Bachovych skladbach. Ukazuje na vrcholné varia¢-
ni uméni v Bachové houslové Ciacconé,®® na hloubku proZitku Adagia jeho Houslového
koncertu E-dur®* i na zvukovou a formalni dokonalost Braniborského koncertu G-dur.®
Uméni J. S. Bacha, nejvétsiho polyfonika vSech dob, bylo Ladislavu Vycpalkovi vzorem
nejvyssi dokonalosti hudebni kompozice i svétlem, které pronikavé ozafilo jeho vlastni
tvaréi cestu.

S obdivem uvital Vycpalek i prazské provedeni Varhanniho koncertu d-moll velkého
Bachova soucasnika Georga Friedricha Héndela.*®

Jako vrcholné hodnoty a opérné body hudebniho vyvoje pfijimal i dila videriskych kla-
sikl Wolfganga Amadea Mozarta a Ludwiga van Beethovena. Jasnost a pregnanci
Mozartovych témat®” i neselhdvajici stavbu a hrdinské obrazy dél Beethovenovych pripo-
miné vzdy co pilife vyvoje moderniho hudebniho vyjadfovani.

88 Hudebni revue VII, 245, leden—unor 1914.
89 Hudebni revue VI, 330, bfezen 1913.

90 Ph. Woltrum: Johann Sebastian Bach, Breitkopf & Hartel, Leipzig, 2 svazky; A. Pirro: Johann Sebastian
Bach, ubersetzt von B. Engelke, Schuster & Loffler, Berlin; Hudebni revue 1V, 538, 1911.

91 Goethovo vice svétla necht se méni pro hudebnika v heslo vice Bacha! (tamtéz, 539)
92 Hudebni revue VI, 272, Gnor 1912.

93 Hudebni revue VII, 93, listopad 1913.

94 tamtéz

95 tamtéz

96 Hudebni revue V, 188, tGinor 1912.

97 Hudebni revue VI, 143, prosinec 1912.
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Dildm némeckych romantik(, jejichz zaloZeni neodpovidalo piné Vycpalkové povaze,
nevénoval pfili§ mnoho pozornosti a detailnich rozbor(. Uznava velké mistrovstvi Klavirni-
ho koncertu Roberta Schumanna,®® priibojnictvi Franze Liszta v Dantovské symfonii®®
i dramatickou silu a objevnost dél Richarda Wagnera'® bez delSiho zastaveni u téchto
skladeb nebo u osobnosti jejich tvircd.

Se stejnym uznanim piSe i referaty o skladbach Johannese Brahmse a Antona
Brucknera. Podivuje se neselhavajici hudebnosti Brahmsova Houslového koncertu'"
a jeho Akademické ouvertury™? i monumentalni stavbé Bruckenrovy V. symfonie.'®?

Vétsi pozornost vénuje Ladislav Vycpalek skladbam soucasného némeckého kontra-
punktika Maxe Regera. Pochvalné piSe o jeho velkém polyfonickém uméni ve Variacich
a fuze na veselé téma Hillerovo'* a o neselhdvajici stavebné logice a gradacni plynu-
losti této skladby. Mnohem kriti¢téji se vSak stavi k Regerové Veseloherni ouverture.'®®
Pozastavuje se nad nesrovnalosti mezi programem skladby a jeji rytmickou, tematickou
a harmonickou jednotvarnosti. Odsuzuje kontrapunktické umélosti, které jsou samoucelné
a nestoji ve sluzbé obsahu skladby. V posudku o skladatelové Koncertu ve starém slohu
op. 123'°¢ vymezuje pak rozdil mezi polyfonickou praci v Regerovych skladbach a mezi
modernim pojetim polyfonie, které se stalo i jeho vlastni tviréi metodou.'”

Velmi podrobné se Ladislav Vycpdlek rozepisuje o skladbach dvou nejvyznamnéjsich
némeckych skladatel(i té doby — Gustava Mahlera a Richarda Strausse. Je z nich patr-
no, Ze i na Ladislava Vycpélka plsobila prazska provedeni Mahlerovych monumentélnich
skladeb silnym dojmem. V dlouhych referatech'®® podrobné rozebiré jednotlivé ¢asti jeho
dél a rozepisuje se o jejich stavebni a ideové velikosti. Mahlerovu zvlastni hudebnf iro-
nii, se kterou zaklada nékteré pasaze svych symfonickych dél na trividlnich hudebnich

98 Hudebni revue VI, 91, listopad 1912.

99 Hudebni revue V, 91, leden 1912; VI, 330, brezen 1913.
100 Hudebni revue V, 91, leden 1912.

101 Hudebni revue VI, 143, prosinec 1912.

102 Hudebni revue VII, 94, listopad 1913.

103 Hudebni revue VI, 143, prosinec 1912.

104 Hudebni revue V, 42, prosinec 1911.

105 Hudebni revue V, 187, inor 1912,

106 Hudebni revue VI, 143, prosinec 1912.

107 Regerdv Koncert ve starém slohu mé viecky znacky uméni svého plvodce; ma opét své plus (Zivost
a polyfonii, oviem ne polyfonii moderniho pojeti, pfisné tematickou a bezohlednou, nybrz polyfonii,
pozlistévajici vice méné z akordickych téni a stupnicovych fad) a mé opét i svd minus (pfes svij nézev
nelisi se valné od predchozich opusd, instrumentace jest Sediva a predivo hlasové byvé stupriovano

k zmatenosti). Nejlep$i jest asi pomalé véta, nebot v ni pfevidda cit nad umélosti. (tamtéz)

108 O /1. symfonii ¢ moll Hudebni revue VII, 146; o VIII. symfonii Es dur Hudebni revue V, 415; o Pisni o zemi
Hudebni revue VI, 468. O mozném presahu tématu druhé, tj. findlni véty Mahlerovy VIII. symfonii Es dur do
Vycpalkovy vlastni tvorby viz Jaroslav Smolka: Ladislav Vycpalek. Tvaréi vyvoj (viz zde pozn. 1. str. 64—65).
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mySlenkach, v8ak odmita. Stavi se k ni velmi kriticky a povazuje ji za dlsledek Mahlero-
va chybného pojeti lidovosti v hudbé. Shoduje se tu do zna¢né miry s paradoxem, kte-
ry — Udajné podle Antonina Dvoraka — napsal do paméti O sobé a o jinych Vitézslav
Novak:'°® Mam Mahlera rad, ackoliv ho nemohu vystat. Za timto postojem vSak nelze
vidét jen Novakdyv vliv, ale i celkovou moralni rigoréznost, jez Vycpalkovi v mladi nedovo-
lila pfijmout s pochopenim originalni metaforiku hudebni poetiky Gustava Mahlera. Nut-
no ovSem konstatovat, Ze pravé postoj k tvorbé tohoto skladatele je v rozporu s tim, jak
se k jeho odkazu stavéla v dal§im 20. stoleti a stavi i dnes velka vétSina svétové hudebni
verejnosti. Obdobné pohlizel na vliv Mahlerovy hudby v soucasnych ¢eskych skladbéch,
napt. v Ostrcilové Suité ¢ moll, jejiz mahlerovstvi vita, protoZe je podle néj prosto jaké-
koliv triviality. Na Mahlerovu hudbu jako na genidlni uméni méa Vycpalek nejvyssi méfrit-
ka. A tu shledava, Ze vedle nejvétsich jsou u Mahlera i skladby slabsi. PiSe napfiklad, Ze
Mahlerovo zhudebnéni druhého dilu Fausta ve druhé &asti VIIl. symfonie neni kongenial-
ni Goethové literarni predloze.

Stejné tak v dilech Richarda Strausse vyzdvihuje Vycpélek technické mistrovstvi a ori-
ginalitu. NemdZe se vSak smifit s ideovou svévolnosti, kterd vladne v jeho skladbach. Pozor-
né sleduje Straussiyv vyvoj podle jeho skladeb z mladi''® a podle Steinitzerovy biografie
cennéjsi Straussovo dilo poklada EnSpiglova Sibalstvi''? protoZe jeho vyrazné vyjadiova-
ci specifikum zde nabylo posvéceni nérodni latkou. Oceriuje i vyrazovou silu a Gginnost
symfonické basné Zivot hrdindv,"® kritizuje vSak jeji egoismus, autoglorifikaci skladatelo-
vu a jeho nevybiravost v silnych efektech. NemUZe se kone¢né smifit ani s nerovnovéhou
v kvalité Straussovych dél, kdyz po Salome bylo v Praze uvedeno jako novinka jeho bom-
bastické a bezobsazné Festliches Praeludium.

Struénymi referaty odbyva Vycpélek i némeckou podpriimérnou dobovou produk-
ci, kterd byla na nasich filharmonickych koncertech ob&as hravana. Spolehlivé odhaluje
straussovské epigonstvi Boehovy symfonické basné Ostrov carodéjky Kirké,'® mySlen-
kovou chudobu Bantockovy Ouvertury k fecké truchlohre i nedostatky Stockovych Varia-
ci na viastni téma."'®

109 Viz vySe poznamku 33, u Novéaka?str. 64.

110 Hudebni revue VI, 330, bfezen 1913.

111 Hudebni revue V, 110, leden 1912.

112 Hudebni revue VI, 330, bfezen 1913.

113 Hudebni revue V, 408, kvéten 1912.

114 Hudebni revue VII, 342, bfezen—duben 1914.
115 Hudebni revue VI, 143, prosinec 1912.

116 Hudebni revue V, 342, duben 1912.

STATI & STUDIE



Velkou pozornost vénoval i dilim francouzské hudby. Prazska provedeni velkych sym-
fonickych skladeb Hectora Berlioze Romeo a Julie,'"” Fantastické symfonie''® a Lelia'"®
komentoval rozmérnymi &lanky, v nichz poukdzal na zakladatelsky vyznam Berliozova dila
v oboru programni hudby i na novétorstvi, s jakym tento mistr posunul daleko vpred
vyvoj hudebniho vyjadfovani. RozliSuje mezi genialitou Fantastické symfonie a kuriozi-
tou slabsiho Lelia a ukazuje na vnitfni hudebni sjednoceni Fantastické symfonie pro-
ti vngjsimu ujednoceni slovem v Leliu. Nad$ené vita i provedeni Harolda v Italii v Ces-
ké filharmonii.'?°

Vycpaélek se dovede obdivovat i dimysIné tematické praci Camille Saint-Saénse
Symfonie c-moll,'*' ale teprve v dile Césara Francka pocina oblast, ktera je Vycpalkovi
z francouzské hudby nejbliz&i. U pfileZitosti prazské premiéry jeho Symfonickych varia-
ci pro klavir a orchestr'?® vzdava hold tomuto mistru a vyzdvihuje muzikélni silu a zhus-
ténost hudebniho projevu v jeho skladbach. Srovnavé jeho sloh se slohem Berliozovym
a prohlasuje Franckovu hudbu za méné objevnou, ale hudebné silné&jsi a oproti Berliozo-
vi dosud Zivou v tvorbé soucasné tvoficich Franckovych z4ku. Z nich ctil Ladislav Vycpa-
lek predevsim Vincenta d’Indyho, skladatele, v jehoz dile a tviiréi metodé nalezl odpové-
di na otazky své vlastni skladatelské problematiky a vysledky, obdobné vlastnim tviréim
snaham. Proto reagoval na d’Indyho hudbu velmi citlivé. Zmifiuje se o ném uz v recenzi
Welleszova ¢lanku o vyvoji nejnovéjsi francouzské hudby.'>® U pfilezZitosti koncertu z dél
soudobych francouzskych skladatel(i'?* pak objasiuje zakladni znaky d’/ndyho uméni.
Oceriuje modernizovanou, logicky zaloZenou a vybudovanou klasickou formu, ducha-
plnou tematickou préaci polyfonniho charakteru a moderni kontrapunkticky a harmonic-
ky projev, vyfeSeny vzdy logickou cestou. Jeho hudbu povazuje za uméni, jeZ pokradu-
jic v tradici, je samo branou do novych hudebnich svétd. Za nejvyspélejsi dila d’Indyho
v této dobé povazuje /. symfonii Jour d’été a la montagne, Souvenirs, Istar, Houslovou
a Klavirni sonatu. Vycpélek déle vyzdvihuje d’Indyho peclivost, s jakou péstuje kult dila
Bachova,'® studuje dila némeckych klasikd a snazi se navazat na zdravé tradice francouz-
ské domaci hudby."?® Ukazuje i na motivickou stfidmost d'/ndyho hudby a na dokonalé

117 Hudebni revue VII, 92, listopad 1913.

118 Hudebni revue VII, 416, kvéten 1914,

19 tamtéz

120 Hudebni revue VI, 143, prosinec 1912.

121 Hudebni revue V, 188, Gnor 1912,

23. listopadu 1913. Hudebni revue VII, 149, prosinec 1913.
123 Hudebni revue 1V, 401, Eervenec 1911.

124 27. fijna 1912. Hudebni revue VI, 92, listopad 1912.

125 Hudebni revue IV, 538, 1911.

126 Hudebni revue VI, 459, kvéten 1913.

12

N

#2 2011 Ziva hudba

{28



29} Ladislav Vycpalek hudebni kritik, Jaroslav Smolka

vyuziti hudebnich myslenek v motivickych kombinacich, umélé kontrapunktické praci
a harmonii. Ceni si koneéné proporci, v jakych je v d’Indyho hudbé vyvazena rozumova
prace, duchaplnost a citova hloubka. Hudebni projev d’Indyho zaujal Ladislava Vycpal-
ka do té miry, Ze peclivé prostudoval nejen jeho hudebni dila, ale i teoreticky spis Cours
de composition musicale.'*

Ladislava Vycpalka zaujala i originIni hudba Clauda Debussyho. Ve své recenzi Seta-
ccioliho spisu o Debussym'?® haji opravnénost skladatelova hudebniho stylu, i kdyz zdd-
razfiuje jeho neopakovatelnost, a stavi se zejména za Pelléase a Melisandu a za Smycco-
vy kvartet. Jinde'?® obdivuje zajimavost a osobitost jeho skladeb, ale dochazi k zavéru, ze
konec konci nejsou ni¢im jinym, nez zajimavymi problémy, kiehkymi hfickami.

Z mladsich francouzskych skladatelll ocefiuje zejména Maurice Ravela, ktery podle
néj spojuje ve svych dilech dokonalost formy, jakou maji dila d’/ndyho, a logicky usou-
stavnénou harmonickou rafinovanost Debussyho,'®® dale Paula Dukase'' pro jeho skvé-
lou instrumentaci a Alberta Roussela.'*?

Sympaticky byl v této dobé i Vycpalkiv pomér k tradici ruské hudby, z niz si cenil nej-
vice dél Michaila Ivanovice Glinky, Modesta Petrovice Musorgského a Alexandra Por-
fyrjeviée Borodina.'® V4Zil si i velké hudebnosti d&l Petra lljice Cajkovského, jeho Osu-
dové symfonii (IV.) v8ak vytykal, Ze ve srovnéni se stejnojmennym dilem Beethovenovym
nespliiuje dost dobre sviij ndzev.”** Obdivuje se i skvélé instrumentaci suity z opery O caru
Saltanovi Nikolaje Andrejevice Rimského-Korsakova a Anatolije Konstantinovice Lja-
dova Kikimory.'® Ze soudobé ruské tvorby se doved| nadchnout zejména dily Sergeje
Ivanovic¢e Tanéjeva pro jeho harmonickou a kontrapunktickou potenci, v niz jej prohlasil
za suverénniho vladce.'®® Hlubsim dojmem vSak na néj nezaplsobily skladby Alexandra
Konstantinovi¢e Glazunova'®” ani Sergeje Vasiljevice Rachmaninova.'®®

127 tamtéz

128 Giaccomo Setaccioli: Debussy. Eine kritisch-dsthetische Studie. Ubersetzt F. Spiro. Breitkopf & Hartel,
Leipzig, 1911. Hudebni revue V, 79.

129 Hudebni revue VI, 92, listopad 1912.

130 Hudebni revue VI, 92, listopad 1912.

131 tamtéz

132 Hudebni revue VII, 245, leden—unor 1914.

133 Hudebni revue VII, 149, prosinec 1913.

134 Hudebni revue VII, 144 (1913), o Slavnostni pfedehie 1812, Hudebni revue V, 92 (1912).
135 Hudebni revue VII, 146.

136 tamtéz

187 O Houslovém koncertu, Hudebni revue VII, 146 (1913).

138 O Klavirnim koncertu & 2 ¢ moll, Hudebni revue V, 92 (1912).
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4. Za prvni svétové valky

Zagatek valky s sebou pfinesl mnoho pronikavych zmén v prazském hudebnim Zivoté
i ve Vycpalkové okoli. Hudebni Easopisy v tomto roce zacaly vychazet opozdéné: Smetana
na konci listopadu a Hudebni revue dokonce az za¢atkem roku 1915. Vychazely dale pra-
videlnég, ale v omezeném rozsahu. Néktefi prispévovatelé Hudebni revue odesli do valky,
Vycpélek vSak v této dobé stale udrzoval osobni pratelstvi se svymi druhy ze studii u Vitéz-
slava Novéka a z Hudebni revue. K nim nyni pfistupuje i kritik a pozdéjsi operni rezisér
Ota Zitek, se kterym se velmi sbliZil. Ze starSich skladatelG se za valky osobné pFimyka
k Josefu Sukovi, jenz v poslednim vale¢ném roce prosazuje — po deviti letech od vzniku
dila — prvni provedeni Vycpélkova Smy&cového kvartetu C dur, op. 3, v Ceském kvarte-
tu.'*9 V této dobé se méni i Vycpalkiiv osobni pomér k Vitézslavu Novakovi. Ruku v ruce
s uméleckym osamostatiiovanim a vymanovanim z vlivi hudby Vitézslava Novaka pFichazi
nyni i usilovna snaha o osamostatnéni ndzorové. Vycpdlek stale jasnéji citi, ze Novdkova
osobnost a jeho uméni mu byly spolehlivou oporou na poc¢atku vlastni umélecké drahy, ale
Ze by se nyni na vy$8im vyvojovém stupni mohly stat retardacni silou, jeZ by zabrariovala
jeho samostatnému a svérdznému uméleckému vyvoji. Proto se zacind vymanovat z vlivu
svého ucitele a naléza i kriticky postoj k jeho soucasné tvorbé, coz brzy potom vedlo az
k pfikré osobni roztrzce a konci pratelstvi obou skladateld.'*°

Podatkem valky razem prestaly veskeré polemické kampané a nepréatelstvi mezi skupi-
nami kolem &asopisi Hudebni revue a Smetana. Casem se jesté vyskytly narazky a drobné
recidivy, jez v8ak hraly v porovnani s predvéle€nou situaci malou tlohu. Do popredi verej-
ného zajmu se dostaly nové problémy a tkoly, jez se mnohem tésnéji a konkrétnéji tyka-
ly potfeb narodniho Zivota. Rakousky militarismus a policejni persekuce, jez byla v Praze
v dobé valky nastolena, vyvolaly brzy viny odboje a protestli proti valce a proti rakous-
ko-uherské nadvladé. Zatykani, procesy s ¢eskymi politiky, novinafi a popravy ¢eskych
vojakd mély za néasledek vytvareni odbojné atmosféry, ktera byla Zivena i stale urcitéjSimi
a CastéjSimi zpravami o Uspésich Ceskych politikl v zahrani¢i a o nadéjich na statni osa-
mostatnéni. V ¢eském uméni to mélo za nésledek vedle protividlecné tendence, censu-
rou ovS§em vS§emozné potladované, predevsim vSeobecny priklon ke v§emu, co bylo v nasi

139 Podle sdéleni skladatele.

140 Doslo k ni u pfilezitosti zvefejnéni Vycpalkovy kritiky o Novakové opefe Karlstejn (v Lumiru XLV, 90).
Vycpalek vyzved! velmi vysoko hudebni kvality této opery, krasu jejich motivi, bohatstvi polyfonie a skvélou
instrumentaci, vrhl v8ak velmi kriticky pohled na zpévni projev postav opery, ktery shledal stereotypnim

a chudym citovou notou. Vytkl Novdkovi, Ze zde nevytvofil lidské typy, jaké jsou individualisovanym

a charakteristickym zpévnim projevem vytvareny v kazdém mistrovském opernim dile, ale jen schematické
postavy, jez nepferlstaji charakteristiku danou v libretu. Vitézslava Novéka se tento odsudek velmi hluboce
osobné dotkl. Vzpominal pak na tuto zaleZitost velmi trpce je$té na konci Zivota, kdyZ psal druhy dil svych
paméti a vénoval ji zde n&kolik stran (NOVAK, V. O sobé a o jinych. Praha : Editio Supraphon, 1970 (I. dil
druhé, Il. dil prvni vydani), str. 218-220. Pojal podezieni, Ze mu Ladislav Vycpalek chce touto kritikou uskodit,
a razné skoncoval své hluboké pratelstvi s nim.
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kultufe skutec¢né narodni, velké a pokrokové. Valecna doba byla jednoznaénou provérkou,
v niz se jasné ukazalo, co z odkazu naseho narodniho uméni je Zivé a skute¢né lidové.
To se pak také stalo vychodiskem nové, aktudlné zamérené soudobé tvorby. Prevratné
valec¢né déni mélo na citlivou a vnimavou osobnost Ladislava Vycpalka znaény vliv. Obé
tyto zékladni tendence eského uméni, protivaleénd i bojové vlasteneckd, se zahy proje-
vily v jeho teoretickych nazorech i tvorbé. Skladatel nyni pozorné nasloucha tepu soudo-
bého Zivota a na zékladé novych Zivotnich potfeb néroda prohlubuje a méni svij pomér
k tradici ¢eské hudby a celé narodni kultury.

Nova spolecenska situace, kterou prinesla prvni svétova vélka, zdsadné poznamenala
Ceské verejné védomi: posilila a aktualizovala vlastenecké citéni i protirakouské postoje,
ozivila touhu po samostatném statu. Tim v§im Zil Ladislav Vycpalek velmi intenzivné a zahy
se to projevilo i v jeho hudebné kritickych postojich — tim spi§, jak se v tomto ideovém
smyslu ndpadné proménila také repertodrova napli prazského koncertniho Zivota. Tato
proména se vyrazné projevila i v jeho skladatelské tvorbé.

Pravé v aktudlnich souvislostech za prvni svétové valky vzriista pro Ladislava Vycpalka
vyznam ceské a moravské lidové pisriové kultury. | v tomto sméru, stejné jako ve vztahu
ke vSem ostatnim slozkdm nasi narodni kultury, se nyni projevuje jeho vyhranéné a uvé-
domélé vlastenectvi. Vzhledem k tomu, Ze jeho Elanky o lidové pisni jsou nejen projevy
kritika, ale pfedevsim skladatele, zistaly v textu mé monografie (viz pozn. 1, str. 94-111);
proto je neprobirdm zde.

Uvédoméle bojovnym a vlastenecky zamérenym ténem vyzniva jiz Vycpélkav ¢lanek
o staré Ceské vokalni hudbé, o niz se rozepsal u prilezitosti historického koncertu pora-
daného Prazskym Hlaholem k 500. vyroc&i upéleni Mistra Jana Husa roku 1915. Vycpalek
ve svém referadtu poukazuje na zasluznost tohoto koncertu, na kterém jsou Zivé provozo-
vany hudebni skladby z nejslavnéjSich obdobi nasich narodnich déjin — z doby husitské
a bratrské. Objasriuje historické podminky vzniku téchto pisni a jejich vyhranénou uzitnost
v dobé vzniku. Ukazuje na agitacni a propagacni charakter husitskych pisni a jejich bojo-
vy rdz. Nejdfiv charakterizuje texty a teprve pak jejich hudebni bohatstvi. Zde si sklada-
tel zvlasté v§ima mohutného citového Ucinku a hloubky pisné Jezu Kriste, $¢edry knéZe,
které o mnoho let pozdgji pouzil v Ceském requiem a v prvni choralové fantasii ze Vzhd-
ru srdce, i bojovnosti a strhujici sily husitské pisné KtoZ su boZi bojovnici, jejiz vyrazny
nazvuk ocitoval brzy nato v muzském sboru Boj nynéjsi.

Zminuje se dale o hudebnich krasach pisni bratrského obdobi, ale v§ima si, Ze nemé-
ly ve své dobé tak Siroky spoleensky dosah, jako pisné husitské."*' V zavéru referatu
vyzvedd aktudlnost téchto pisni a vyznam husitské tradice pro sou€asny boj néroda.'*?

141 Hudebni revue VIII, 242, erven 1915.

142 Pisné druhého oddilu (bratrské) zaujaly tedy nés jako hudebniky, pisn& prvniho oddilu zaujaly nés nejen
hudebné, ale i narodné a lidsky. (tamtéz)
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S podobnym nads$enim vita skladatel i provedeni prvnich ¢eskych duchovnich pisni Hos-
podine pomiluj ny a Svaty Vaclave na koncerté Hlaholu v kvétnu 1917.143

Ceské hudby 18. a po&atku 19. stoleti se Ladislav Vycpalek dotyké u pfileZitosti his-
torického koncertu Ceské filharmonie 1. ledna 1917, na némz byla provedena Jana Vac-
lava Stamice Symfonie D-dur, Jana Ladislava Dusika Koncert pro klavir Es-dur a Jana
Vaclava Kalivody Symfonie ¢. 5.'** Rozepisuje se zejména o Stamicovi. Pfipomina Rie-
mannuv objev priority novodobé sonatové formy u tohoto skladatele a jeho cesky ptvod.
Pozastavuje se nad tim, Ze jesté nikdo z Ceskych hudebnich védci otazku ceského plvo-
du a vlivu Ceského prostredi na Stamicovu tvorbu neprozkoumal a prohlasuje tuto praci
za jeden z nejdllezitéjSich ukoll Eeské hudebni historiografie. Symfonii klade jako hudeb-
ni skladbu velmi vysoko. V§ima si jadrnosti témat a plynulosti formy tohoto dila. Zvlasté se
zastavuje u tria menuetu, jehoZ melodie mu upomind na typ stoupavého népévu, objevuiji-
ciho se od prvnich pocatkl nasi hudby a pouZzitého pak i Bedfichem Smetanou v poutni
pisni v Tajemstvi. Dusikdv koncert oceriuje jako stylové Cisty, ale nenaléza v ném osobi-
t&j8i zabarveni. Kalivodovu symfonii pak oznaduje za skladbu zcela konvenéni, prodchnu-
tou tonem méstacké romantiky hudby z poloviny minulého stoleti.

Ze starSich soucasnikl Bedficha Smetany vénoval Vycpdlek ve svych referatech jen
episodicky pozornost Pavlu Kfizkovskému. U prileZitosti koncertu Péveckého sdruzeni
moravskych ugitell 29. 12. 1917 v Obecnim domé&'*® se rozepisuje o jeho sborovém dile,
jez hodnoti velmi vysoko. Zdlrazriuje Krizkovského zakladatelsky vyznam pro ¢eskou sbo-
rovou tvorbu. V&ima si lidovosti skladatelovych sbort a srovnava je se sbory Smetanovymi,
aby pak oba mistry prohlasil za slavné koryfeje naSich skladeb tohoto druhu. KFiZkovské-
ho zplsob upravovani lidovych pisni se v této dobé stal rovnéz Vycpélkovym vychodis-
kem pfi tvorbé vlastnich sborovych Gprav.

V letech prvni svétové valky se u Ladislava Vycpélka hlasi novy vrouci a nadSeny pfi-
klon k dilu BedFicha Smetany. Skladatel zahy dochazi k ocenéni nového celonérodniho
vyznamu dila tohoto mistra, jeZ se pravé za valky znovu provéruje jako nejideovéjsi, nej-
pokrokovéjsi a nejaktudlnéjsi z celé nasi narodni kultury. Hned na po&atku roku 1915, kdy
zadina znovu vychazet Hudebni revue, piSe nadSeny referat o koncerté Prazského Hlaholu
ze sborovych skladeb Bedricha Smetany.'*® Pfipomind vyznam Smetanovy sborové tvor-
by pro vyvoj tohoto zanru v eské hudbé a jeji stalou Zivost a aktudlnost. Déle charakteri-
zuje jednotlivé sbory a poukazuje na jejich riznotvarnost a vyrazové bohatstvi.

143 K nasemu sluchu Zivé zaléhaly zvuky nejslavnéjsi epochy naSich déjin, zvuky, které nam znély pres
vzdalenost nékolika staleti ku podivu zndmé, bratrsky muzné, sestersky vroucné, zvuky, ve kterych jsme
pojednou pozndvali sebe, a nejen to, poznavali jsme sebe, jaci jsme byli, kdyZ nas vedla velikd my$lenka,

z nas — jen z nas — rostla a nami — jen nami — realizovana. Veliké doba z onéch zpévi plynula pred nasima
o&ima, doba viry a sily. Slavné bylo pfi tom v dusi, le¢ i teskno. Hudebni revue X, 378 (Cerven 1917).

144 Hudebni revue X, 190, leden 1917.

145 Hudebni revue XI, 166, leden 1918.

146 Hudebni revue VIII, 109.
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Zminéné zintenzivnéni poméru Ladislava Vycpalka k tvorbé a ideovému odkazu Bed/i-
cha Smetany za prvni svétové vélky je vyrazné patrné ve vSech jeho referatech o mistro-
vych skladbach z té doby: o kantaté Cesk4 piser,'*” dalsi — snad jakoby opravné — kritice
na Ceské tance,*® PraZsky karneval,'*® sbory,'®® Vederni pisné'®" a na dua Z domoviny.'s?

Zvlastni pozornost se stupriovanym vyrazem nad$ené adorace vyzniva v jeho refera-
tech o slavnostnich valecnych provedenich cyklu Ma viast.'®

Poukazuje tu zejména na politicky a vlastenecky vyznam hudby i viibec plsobeni osob-
nosti Bedficha Smetany a zdlrazrfiuje pravy smysl narodnich tradic, které jeho pfinos spo-

Vv

lutvofi. Snad nejvyraznéjsi je, a v tomto smyslu vyzniva pfimo vizionarsky, jeho vrouci sme-
tanovské vyznani v referatu o prazskych slavnostech na jeho pocest v 1ét€ 1917.'%4

Ladislav Vycpalek si byl védom i SirSich narodnich a kulturnich souvislosti Smetanova
odkazu. Nejednou srovndval skladatele i s umélci ostatnich obort. Smetanu, Jana Neru-
du a Mikolase AlSe oznadil za proroky nového ¢asu, svobody ¢eského naroda.'®®

147 Hudebni revue VIII, 108 a X, 378.

148 Lumir XLV, 381.

149 Hudebni revue IX, 38.

150 Hudebni revue VIII, 108 a Lumir XLVI, 478.

151 Hudebni revue VIII, 108.

152 Hudebni revue IX, 28.

153 Hudebni revue IX, 141, X, 96, X, 190, Lumir XLVII, 335.

154 Slavnosti Smetanovské mély letos $irsi zakladnu a skvélejsi pribéh nez kdy jindy. Kdo proZival posledni
tfi léta s poctivym srdcem a Cistou dusi, nepodivi se tomu, nebot seznal nasledujici: Od pocatku vélky

Jsme svédky vZdy naléhavéjsiho piepodstatnéni Smetanova; genialni skladatel a tvirce narodni hudby
zménil se takrka pfed nasima oc¢ima v mohutného proroka lidu ¢eského a v laskavého otce naroda. Od
pocatku vélky zménil se i nas pomér k nému; ucta k velikanu prerodila se v lasku ditéte k otci, jenZz nam —
malomysinym — hodil z véku do véku mocnou kotvu duvéry v nasi budoucnost, a podav nam ruku, povzbudil
néds, abychom duchem neklesali, ale doufali, milovali a pevné vérili jako on. A dnes citime, Ze také on to byl,
Jjenz davno prfed nami hrdé a zase aZ dojemné pronesl do svéta nd$ cesky program, le¢ ne slovem, tfebas

i sebepddnéjsim, nikoli, nybrZz uméleckym dilem, nejkrdsnéj$im a nejcudnéjsim, jaké se u nas napsalo, Mou
vlasti. To dobre pocitujeme. Rok co rok se tedy vyrovnavame vdécné s jeho dilem, které néas nasycuje jako
chléb vezdejsi a zafi jako hranice v temnotéch; rok co rok jdeme v kvétnu do svatyné jeho osmi zpévoher,
abychom vidéli sebe, Eeskou dusi minulosti i pfitomnosti; rok co rok touZime vyslechnouti jeho komorni
zpovéd, jeZ nam tak jasné a matersky pravi, Ze neni vykoupeni bez utrpeni. Vidime dobre, Ze Smetana jest
nasim buditelem, jednim z téch, ktefi pomahali a pomahaji ubity ndrod kfisiti. Snad jest buditelem casové
poslednim; kdoZ to vi? Silou a naléhavosti jest vSak jednim z prvnich, nebot jeho hlas zvuc¢i nejkovovéji,
Jjeho Fec¢ hovofi nejvroucnéji, jeho slova promlouvaji nejpresvédcivéji. Je div, Ze ho milujeme vZdy oddanéji,
Je div, Ze jeho dila se néam proménila v modlitbu, kterou lze (péti, v piseri, kterou lze jasati, v hymnus,
kterym Ize blahoslaviti? Jeho duch nas provazi vérné a stéle; jeho dilo nas vede a také vyvede z bludisté
doby, a to dobre vime: co nam zazni, aZ budeme vitati novy ¢as? Bude to jen jeho dilo, nebot v uméleckém
odkaze Bedficha Smetany jest nejen pritomnost, ale i budoucnost naseho naroda. Slovo Palackého, vers
Neruduav, linie AlSova a melodie Smetanova, tot pfedrahé drahokamy nasi duchovni koruny svatovaclavské,
na niZ pravé klenot posledni, Smetandv, divéru vstépujici, Zivot posilujici a sldvu slibujici, zafi nejéistéji.
(Lumir XLV, 381-382, 12. dervence 1917.)

155§ timto uvédoméle vlasteneckym postojem k narodni kulturni tradici souvisi i Vycpalkdv vztah k dilu
Mikolase Alse. Skladatel AlSe osobné nepoznal. Pohyboval se sice ¢asto v mistech, kde Ales dozival sva
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Ve véle¢né dobé se u Vycpalka ohlasuje opét i onen vysoce moralni postoj ke Sme-
tanovu dilu, ktery projevil jiz ve svych prvnich referatech o jeho skladbach. Stalo se tak
u prilezitosti vydani houslovych duetli Z domoviny ve videriské Universal Edition.'®® Zji§tu-
je, Ze toto vydani, jez revidoval FrantiSek Ondficek, je jen pretiskem Upravy némeckého
houslisty Hanse Sitta z roku 1892, ktera znasilfiuje Smetantv original. Tuto neodpovéd-
nost pak podrobuje ostré a padné kritice.

V jednom ze svych referatl se zastavuje i nad problémem popularizace Smetano-
va dila. Stalo se tak u prileZitosti vydani knihy Jaroslava Hlouska o BedFfichu Smetanovi,
uréené mladezi, ktera vysla roku 1917.'%7 Vytykd autorovi této knihy chyby, jichZ se dopus-
til v osvétlovani Smetanova poméru k Wagnerovi aj. Jejich presny vyklad svédéi o sklada-
telové informovanosti a nadzorové vyspélosti v této dobé. V podstaté vSak knihu hodnoti
vysoce kladné a poukazuje na jeji velky popularizaéni vyznam. Ocenuje jeji celkovou kon-
cepci, kterd se mu jevi dlleZitéjsi, nez chyby v jednotlivostech. Pozoruhodné je na tom-
to referdtu i to, jak si v§ima vztahu mezi Janem Nerudou a Bedfichem Smetanou. Cituje
podle HlouSkovy knihy celou pasaz z Nerudova li€eni hlubokého dojmu, kterym nar zapi-
sobilo prvni provedeni Dalibora. Jiz zde nalézdme u Vycpélka Nerudovsko-Smetanovské
souznéni, jimz vyjadfuje o rok pozdéji nejpokrokovéjsi narodné osvobozenecké ideje ve
svych revolu¢nich sborech na slova Jana Nerudy op. 15.

Tento vzestupny vyvoj Vycpalkova ndzoru na dilo Bedficha Smetany je pak obzvlas-
té patrny v jeho referatech o cyklu symfonickych basni Ma vlast, kazdorocné provadé-
ném na filharmonickych koncertech. Je pfiznaéné, jak si pravé ve valeném roce 1916
v8ima narodnosti, Ceskosti tohoto Smetanova dila'® a jeho perspektivnosti, velikého
vidéni budoucnosti. S velkym dlirazem se stavi proti upravovani Mé vlasti, kterého se
dopustil dirigent Vilém Zemanek.'®® Zdlraziuje znovu a znovu jeji celondrodni vyznam
a moréalni odpovédnost, s niz musi pristupovat interpreti k tlumoc&eni Smetanovy Mé
vlasti narodu.

posledni léta, seznamil se pozdéji i s AlSovou rodinou, s jeho Zenou, dcerou a zetém, s umélcem se vSak sdm
nikdy nesetkal. Jeho Zivy zédjem o AlSovo dilo pocina az nékolik let po mistrové smrti ve valecném obdobi.

Jiz od prvniho roku valky upozorfiuje na AlSovy kresby, kdyZ chce ukazat na nejzdravéjsi kofeny narodnosti

a lidovosti v nagem uméni (napf. v referatu o symfonickych basnich Antonina Dvoféka v Hudebni revui VIII,
109, brezen 1915). Roku 1917 si v souvislosti se snahou obklopovat se nejlep§im ¢eskym uménim zacina

u J. Otty na Karlové namésti kupovat originaly AlSovych obrazkd, jichz pak béhem dalSich let nashromazdil
spolu s veskerou alSovskou literaturou tficet Sest. Téchto AlSovych kreseb pak pouZzil ke grafické vyzdobé
titulnich listl svych skladeb, jimiZ se i sdm hlasi k tradicim naseho narodniho a lidového uméni.

156 Hudebni revue IX, 28-30.
157 Hudebni revue X, 318.

158 Je to dilo zazracné, ryze hudebni, ale pii tom — a to je hlavni véc - tak piné nase, tak nevyslovitelné
Ceské, Ze je v celé jeho sile, krdse a hloubce snad nikdo jiny zcela nepochopi, le¢ pravy Cech. (Hudebni
revue IX, 142-143).

159 Hudebni revue X, 97.
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Ideovost a celonarodni vyznam cyklu zdGraziiuje ve svych referatech vzdy z nové stran-
ky pak az do konce Cinnosti v Lumiru. Jesté v roce 1919 zdlraziiuje, jak Otakar Ostréil
vyzvedd a zdlrazfuje ideové korfeny dila.'®®

Vycpalkiv bezvyhradny pfiklon k Bedfichu Smetanovi jako predstaviteli nejlepsich
nérodnich tradic je patrny pravé tam, kde dfive, poplatny své stranické zaujatosti, Smeta-
nu podcenil: v ndzoru na Ceské tance. Referuje o nich v inoru 1917 u pfileZitosti klavirni-
ho koncertu Vdclava Stépana, na kterém byly souborn& provedeny. Vyzdvihuje opét jejich
celondrodni vyznam, GeSstvi, pro které jsou unikatnim dilem celé nasi klavirni literatury.'®’

Pravé tak se dotykd Smetanovy operni tvorby, kdy? referuje o Dvorakové Selmovi sed-
lakovi. Vyzveda skladatelovo velké hudebni mistrovstvi, ale vzapéti prohlasuje, ze Smetano-
vy opery jsou nesrovnatelné vy$simi a ideovéjSimi hodnotami. V referatu o pohostinskych
hrach Emy Destinové na scéné Narodniho divadla pak oznacuje Smetanovy opery pfimo
za nejvyssi a nejkrasnéjsi umeéni, jez znd.'®? Smetanovo dilo se stava Ladislavu Vycpalko-
vi i méfitkem pro vesSkerou ostatni hudebni tvorbu. Stejné jako ukazuje na vzor Smetanuy,
piSe-li o dilech klavirnich, symfonickych nebo opernich, uvadi za vzor i Smetanovo dilo
sborové, kdyz se rozepisuje o problémech soudobé sborové tvorby.'®?

Nejvy$Sim a nejkrasnéjsim projevem Vycpalkova vyznani obdivu k uméni a osobnosti
Bedficha Smetany je jeho ¢lanek ,Slavnosti Smetanovské®, psany u pfileZitosti Smetano-
vych oslav a vystavy v roce 1917.1%4

Do jisté miry se ve vale¢ném obdobi proménil i Vycpalkdv pomér k dilu Antonina Dvo-
Faka. Ten pro néj zUstava i nadale nejvétSim vzorem Cisté a bezprostfedni muzikalnosti,
zdravého hudebniho citu a neselhavajiciho mistrovstvi; nikdy to neopomene ve Dvordko-
vych skladbach zdlraznit. Tak se obdivuje dokonalosti stavby a vzestupné vyvojové linii

160 Lumir XLVII, 335, 5. XI. 1919.

161 Na Ceskych tancich Smetanovych bylo pak patrno, jak Stépan znovu a znovu dobyva toho, co jest snad
nejtéZsi v uméni jak ztélesniti, tak i reprodukéné podati: tep ndrodniho srdce. Smetanovy Ceské tance jsou
napojeny ce$stvim pravé tak, jako jeho Ma vlast nebo LibuSe. A stejné velikym uménim jest rozehrati zvucné
tento Cesky rytmus, at jiZ v tane¢nim kroku tancd, i v nadSeném vzletu vlasti, nebo v patetickém gestu
Libuse. (Lumir XLV, 192, 23. Il. 1917).

162 Dvordkova opera, at hudebné sebekrasnéjsi, znamena vZdy cosi Stastné samo sebou nalezeného,
znamena kvétné, ba aZ velkokvété zhudebnéni téch lidi a lidicek, jaké pravé a jak pravé je skladateli
libretista poskytl. Jeho hudba vyvaZuje Stastné libreto, za né vdak nejde; je tu zdravy instinkt, spojeny

s genidlni hudebnosti. Smetana naproti tomu znamend mnohem vice; znamena svaty rad krdsy, citu

a nadSeni. Pri vsi zdanlivé instinktivnosti hudby jest u ného formalné vse do detailu rozvrZzeno a zaloZeno;
kaZda osoba do samé prapodstaty proniknuta a pomoci hudby znova a samostatné vybudovana; a za tim
v8im citite dech svatého nadseni k lidu a narodu, toho nadSeni, které hrdiny k bohim povzneslo, které
vSak i komedianta oslavilo a koktavého na srdci prihfalo. — Dvorak znamena velikost Cisté hudby, Smetana
velikost umélecké i lidské Cistoty. (Lumir XLVI, 333, 1. Eervna 1918)

163 Lumir XLVI, 142-143, 31. 1. 1918.
164 Lumir XLV, 381-382, 12. Cervence 1917, viz vySe pozn. 154.
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Dvorédkovych instrumentélnich koncert(1,'®® neuhasinajici hudebnosti a prekvapujici staveb-
ni jistoté jeho prvnich symfonii,'®® zpévnosti a obsaznosti Biblickych pisni,'®” Cistoté tech-
nické prace a svézesti Smyccové serenady E-dur,'®® formalnimu mistrovstvi Symfonickych
variaci op. 78'%° a dal§im prednostem jeho ostatnich skladeb.'”®

Pro toto obdobi Vycpélkova vyvoje je i pfiznaéné, jak si vS§ima jednoduchosti Dvora-
kovych vyrazovych prostiedku a velikého Gcinku, kterého je jimi dosahovano. Nyni pfistu-
puje k jeho dilu i s jinymi poZadavky a hledisky. Pronika pod povrch pouhého hudebniho
Ucinku jeho skladeb a snazi se dobrat se i jejich ideového zékladu. A tu zacind jiz zfetel-
né a jasné postihovat, v em tkvi rozdil mezi ideovosti Smetanovou a Dvorakovou. Nej-
patrnégji je toto stanovisko formulovano ve Vycpalkovych referdtech o Dvordkovych sym-
fonickych basnich.'””' Neni ndhodou, Ze se mu pravé pfi této pfileZitosti vnucuje srovnani
se Smetanovou Mou vlasti. Vycpélek shledava, o€ stoji Ma vlast ideové vyse a rozlisu-
je mezi skute€nou dramati¢nosti tohoto cyklu a pouhou epickou dramati¢nosti symfonic-
kych basni Antonina Dvordka. Soucasné v8ak spravné postihuje, Ze nelze dost dobre tato
dila srovnévat ze stanoviska tychz hledisek a pozadavkd. Naléza vysvétleni jejich rozdilu
jiz ve vlastni Dvorakové a Smetanové prirozenosti, v rozdilu jejich muzikélnich typt. Dove-
de vSak postihnout i lidovost a narodnost Dvorakovych symfonickych béasni'”? a na jejim
zdkladé je kladné ocenit a urcit jejich misto v Eeské hudebni kulture.

Tento rozdil pak Vycpalek charakterizoval i v pfipadé Smetanovych a Dvorakovych
oper, jak jsme se o tom uz zminili. Nezapomina pfitom na klad Dvorakovy hudebni bez-
prostfednosti a na bohatstvi hudebnich myslenek, jez &ini jeho dila stale Zivymi.'”® PIné
ocenuje dilo Antonina Dvordka — symfonika a spontanné citiciho hudebnika, obdivuje se
nérodnosti a demokrati¢nosti jeho hudby, dovede vSak i takiné a nepovysSené zaujmout
kritické stanovisko k nedostatkiim Antonina Dvordka — dramatika.

K vyrazné proméné doslo ve vale¢ném obdobi i ve Vycpalkové poméru k dilu Zderi-
ka Fibicha. Fibich byl jednim ze skladatel(, k nimz Vycpalek, do znaéné miry pod vlivem
nazorll Vitézslava Novéaka a stranické pfisluSnosti k Hudebni revui, pred vélkou zaujimal
takrka jednoznacné negativni stanovisko. Zména Vycpélkova poméru k Fibichovu dilu pak

165 Hudebni revue X, 96, listopad 1916.

166 Hudebni revue XI, 77, listopad 1917.

167 Hudebni revue IX, 141, leden 1916.

168 Hudebni revue IX, 95, prosinec 1915.

169 tamtéz

170 Ve zminénych jiz referatech o Symfonii G-dur, Symfonickych variacich a jinde.

171 Hudebni revue VIII, 108, bfezen 1915; Hudebni revue X, 324, duben—kvéten 1917.

172 Néco neskonale dobrého a laskavého proudi z téchto symfonickych basni, néco, co napiiklad dobre
zname z AlSovych obrazku na narodni pisné, néco, co jest nedefinovatelné a prece tak nam blizké, protoZe
typicky deské. (Hudebni revue VIII, 109, biezen 1915)

173 Obdobné vyspélé stanovisko zastava Vycpalek i v ¢lanku o Dimitriji. (Lumir XLVI, 191, bfezen 1918)
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do zna¢né miry pfimo koresponduje se snahou o osobni ndzorovou samostatnost a likvi-
daci nepratelstvi mezi skupinami kolem Hudebni revue a Smetany. Neznamena to snad,
Ze by béhem valky upustil od kritického pohledu na Fibichovo dilo; z jeho referati je vSak
jasné patrné, jak ¢im dal, tim vice naléza s mnohem objektivnéjsim pohledem vedle nega-
tivnich postfeht a odsudkd jednotlivych Fibichovych dél i slova uznani a pozitivnich soud.

O tom vypovidd uz recenze knihy Josefa BartoSe o Zderiku Fibichovi z Gnora 1915.'7
Upozorniuje na rozdil stanoviska k Fibichovu dilu u obou skupin, pfipousti vSak i jedno-
stranné kladny a obdivny postoj Bartostiv a ocenuje nejednu prednost jeho knihy. Neza-
tajuje rozdilny nazor svij a svych pratel na latku v této knize podavanou, ale pfipomina
i nevhodnost zddraziovat ve valeéné dobé rozdilnost ndzor obou skupin ¢eskych hudeb-
nikd. Mnohem sympatictéjsi stanovisko k Fibichové tvorbé zaujima v lednu 1916, kdyz refe-
ruje o koncerté Hlaholu z jeho skladeb.'” Ukazuje zde sice na uzsi spolecenské posla-
ni a mensi hudebni cenu Fibichovych sbord, nez jaké mély sbory Smetanovy, ale dovede
pochvalit lepsi Fibichovy skladby. Vysoce oceruje kvality a svéZzi invenci jeho Jarni roman-
ce a ukazuje na mistrovstvi jeho orchestrélnich skladeb. Za nejvlastnéjsi Fibichiuv obor
prohlasuje hudbu dramaticky citénou. NadsSené se pak v kvétnu 1918 rozepisuje i o jeho
Symfonii F-dur:'"® prohlasuje ji za skladbu velmi dobrou, svézi a invenéné bohatou.

Nezménéno vSak zlistava ve valeéné dobé Vycpalkovo stanovisko k Fibichovym melo-
dramlm a k melodramatické hudbé vibec. Vycpalek se k tomuto problému vraci jesté
v bfeznu 1918 zvlastnim ¢lankem, nazvanym Poznamky k melodramatu,'”” ve kterém zno-
vu podrobné vysvétluje své stanovisko k tomuto Zanru. Spatfuje v ném zejména nebezpedi
neorganického spojeni naturélniho zvuku mluveného slova a zvukové stylizace hudebniho
projevu a nebezpeci nahodilosti hudebni formy, jez miZe vzniknout podfizenosti stfidani
pfiznaénych motivil a spadu hudebniho proudu obsahu mluveného slova. Kritizuje este-
ticky omyl Otakara Hostinského, kdyz povysil hudebni deklamaci a melodram nad ari6z-
ni zpévni projev a odsuzuje Fibichovu praktickou aplikaci téchto teoretickych zavérd. Ten-
to svij nazor doklada i nechuti samotného Fibicha ke kompozici melodramt v poslednim
tviréim obdobi.

K dilu Josefa Bohuslava Foerstera zachovava Ladislav Vycpdlek i ve vale€ném obdo-
bi znacnou rezervu. K jeho skladbam se sice jiz nestavi s tak jednostrannou odmitavosti,
jako v dobé predvéle€nych polemik a bojt; dovede nyni i ocenit néktera jeho dila. Rozepi-
suje se o moderni a pusobivé koncepci jeho Stabat mater,'”® o nové hudebni feci a plso-

174 BARTOS, Josef. Zdenék Fibich. Praha : Manes, Zlatoroh, 1914, s. 22-23. (Hudebni revue VIII, 72)
175 Hudebni revue IX, 141.

176 Hudebni revue XI, 354.

177 Hudebni revue XI, 221.

178 Hudebni revue X, 378, Cerven 1917.
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bivosti sboru Jarni noc na slova Otokara Breziny,'”® pochvalné se zmirfiuje o symfonic-
ké basni Jaro a touha,'®® o prvni vété IV. symfonie'®' a o jinych skladbach. | nyni se vSak
u néj setkdme se slovy odsuzujici kritiky a nékdy az ironického odmitani. Vycpdélek takika
pfi kazdé prileZitosti kritizuje jeho instrumentaci, nevyvaZenost formy vétsich skladebnych
celkl, nestejnorodost a nevybiravost invence Foersterovych skladeb, jiz se nékdy doty-
ka az sarkasticky.'®?

Nejvétsi odpor vyvolal u Vycpélka Foersteriv cyklus Drei Lieder aus der Kriegszeit,
ktery vydala ve vale€ném roce 1915 Universal Edition ve Vidni.'®® Podrobuje tyto skladby
pfisné kritice a shledava, Ze zde Cesky skladatel reaguje na valeéné udalosti zhudebnénim
bandlnich némeckych versa, a to jesté zcela ve smyslu rakousko-uherského patriotismu.
Ostie vytykd i banalitu a invenéni slabost hudebniho ztvarnéni téchto textd a ostfe sar-
kastickym zptsobem odsuzuje nemoralnost takového &inu. Ukazuje na to, jak svym umé-
nim reagovali na vyznamné dobové uddlosti velci hudebni tviircové minulosti a jak se jimi
nechali inspirovat k tvorbé dél nejvétSich a nesmrtelnych. Tento padny odsudek svédci
o Vycpélkové védomi velké odpovédnosti tviréiho umélce za valky a o jeho vysoce moral-
nim postoji k tkoldim skladatele v této dobé, jehoZ vysledek nachézime soucasné i v jeho
tvorbé ve vyhranéné protivalecné koncepci cyklu tprav lidovych pisni Vojna.

Zcela osobity a velmi zajimavy je Vycpalkiv pomér k dilu LeoSe Janacka, které zacalo
do Prahy ve velkém pronikat az od prazské premiéry Jeji pastorkyné roku 1916. Vycpalek
si musel k Janackovi — zcela odliSnému a pfimo protipéinému tviréimu typu, nez jakym
byl on sam, velmi tézko hledat cestu. Ve Vycpalkovi vzbudily prvni Janaékovy skladby, kte-
ré vyslechl, napt. sbor Sedmdesat tisic, velmi prudky odpor.'®* Kdyz vSak poznal Janaé-
kovo dilo ve vétsi Sifi, uznal nakonec pres Cetné vyhrady k jeho pojimani literarnich pred-
loh a tvlréimu pojeti jeho skladeb opravnénost Janackova stylu a jeho genialitu. Oceriuje
plné jeho Zivelnou povahu a Zhavy pomér k &lovéku; vyzdvihuje zejména Janackovo zivé
dramatické citéni. NadSené vita prazské provedeni Vécného evangelia,'® i kdyz mu vyty-
kd, jako v8em Jandckovym skladbam, Ze neni dopracovano. Nazyva je genidlni skizzou.

Dilu LeoSe Jandcka pak dava prednost i ve srovnani Jeji pastorkyné a Foersterovy Evy,
oper na ndméty realistickych dramat z vesnického Zivota od Gabriely Preissové.'®® Oceriu-

179 tamtéz
180 Hudebni revue X, 229, dnor 1917.
181 Hudebni revue VIII, 144, duben 1915.

182 Napf.: Ve Foersterové Houslovém koncertu, jehoZ prvni véta se vyznacuje podivnou aforemnosti a druha
tim, Ze uZiva pro vazny projev i baletni hudby, vystoupil... (Hudebni revue IX, 39, fijen 1915)

183 Hudebni revue VII, 186, kvéten 1915.
184 Hudebni revue X, 231.

185 tamtéz

186 Lumir XLVI, 95, prosinec 1917.
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je zejména stylovou distotu, s niz Jandcek doved| vytvofit operu, ve které byla realisticka
tendence dramatu je$t€é umocnéna.'®” S naprostym nadSenim pro novost, presvédcivost
a obsaznost Jand&kova hudebniho projevu vitd Vycpélek i prazské provedeni Sumarova
ditéte v Ceské filharmonii za fizeni Otakara Ostréila.'®®

Vycpdlek pohlizi i nyni s velkymi sympatiemi na dila svého byvalého ucitele Vitézsla-
va Novéka. O jeho novinkach az do roku 1917 nereferuje. Vycpalkovy posudky se tykaji
skladeb, hranych za vélky na prazskych koncertnich pédiich, jez v8ak vznikly v Novakové
predchozim tviréim obdobi. Proto zde nemiiZzeme sledovat, jak se vyvijelo jeho stanovis-
ko k nejnovéjsi Novakoveé soudobé tvorbé, pocinaje Svatebnimi koSilemi. Vycpélek pfinasi
znovu a znovu nadSené referaty o Novakové Bouri,'® jez byla i nyni kazdorocné provadé-
na na filharmonickych koncertech. Podrobné si v§ima i jeho ostatnich velkych symfonic-
kych dél. Rozepisuje se o ideovych kofenech a dokonalosti jejich hudebniho vyjadreni
v symfonické basni V Tatrdch,'*® o vyvojovém postaveni Pisné o vécné touze'®' jako prvni
z Novakovych velkych symfonickych skladeb a o kli€¢ovém vyznamu vyrazovych prostredkd
Tomana a lesni panny'®? pro dal§i Novakovu tvorbu. Ukazuje na cenné zhudebnéni lido-
vych textl v Baladdch na slova lidové poesie op. 18 a 23'%® a nadSené vit4 i nova prove-
deni Novakovych starSich a ne tak ¢asto hranych dél: Klavirniho koncertu'®* a Godivy."?®

VycpalkGv pomér k dilu Josefa Suka z(stava ve véaleGnych letech nezménén. Hned
ve svém prvnim valeéném referatu o filharmonickych koncertech piSe o prvnim provede-
ni orchestrélniho znéni Meditace na staro¢esky choral Svaty Vaclave.'®® V§ima si aktu-
alnosti této skladby a zdlraziuje jeji individuaini a subjektivni charakter. Rozpoznava, ze
zachycuje jen citéni jednotlivet a nikoliv vSechny city, Uzkosti a nadéje naroda jako celku.

Ve svych referdtech se dvakrat vraci ke scénické hudbé z Raduze a Mahuleny,'?” jez
na néj zaplsobila mocnym dojmem a jiz ukazuje jako vzor dobré a skutec¢né tematicky
vystavéné melodramatické hudby. NadSené vyznivaji i jeho referaty o Sukové Fantasii pro
housle a orchestr v podani Karla Hoffmanna,'®® o Fantastickém scherzu, jez ne pravé

187 Projev lasky, smutku i va$né hnan az do zamezi, rytmus Zivota byl Zhavym rytmem hudby podskrinut.
(tamtéz)
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nejlépe fidil 15. fijna 1916 v Ceské filharmonii Richard Strauss,'®® a o klavirnim cyklu Zivo-
tem a snem, ktery na svém koncert& proved| Vaclav St&p&n.2°°

Nejvétsi pozornost vénoval Vycpélek valeEnému provedeni Asraela.?*' Pfipomina zde
znovu popud, ze kterého dilo vzniklo. Upozorfiuje na jeho subjektivni ladéni, ale i na vSe-
obecnou sdélnost a na vyrazovou silu, s niz se Sukova hudba dotyka nitra poslucha-
Ce. Z referatu je patrné, jak citlivé vnimal Sukovu hudbu a jak blizko mél svym zaloZenim
k jeho niternému svétu, coz se projevilo i v pevném osobnim pratelstvi obou skladateld.

Se sympatiemi vita Ladislav Vycpalek za valky i provadéni a vydavani skladeb Ota-
kara Ostréila. Podrobné se rozepisuje o jeho zpracovani balady Osifelo dité,?°? kterou
kratce predtim sam upravoval v prokomponovaném hudebnim proudu pro smiSeny sbor.
Zastavuje se napred u problematiky umélého zhudebnéni lidovych slov a upozorfiuje na
nebezpedi, které s sebou takovy postup nese.??® Ve vlastni stati o Ostréilové skladbé pak
dochazi k zavéru, Ze se skladatel vSech téchto nebezpedi vyvaroval a vytvoril vystiznou
a jimavou jednotné vystavénou skladbu. Vycpdlek oceruje i zdafilé vystizeni drobnych kre-
sebnych jednotlivosti, jez nikde neprerusuji celkovy tok a vystavbu skladby. Velmi si vazi
i Ostréilovy Symfonie A-dur?®* pro jeji svézest, radostny vyraz a jistotu stavby. V recen-
zi tiskového vydani Ostréilovych Tii pisni v Umélecké besedé?® je oznaduje jako pisiio-
vé improvizace. Poukazuje na jejich predvzor v dile Gustava Mahlera a uzavira, Ze ag tyto
pisné neodpovidaji jeho predstavé o moderni pisfiové kompozici, jsou prece dilem nanej-
vy§ pozoruhodnym.

Sleduje i tvaréi vyvoj a skladby svych soudasniki a mladSich skladateld. Sympaticky
se vyslovuje o orchestralnich skladbach Jaroslava KFricky Idylické scherzo?*® a Modry
ptak?°” a nadSené se rozepisuje o jeho pisfiovém cyklu T7i bajky.?°® Ukazuje zejména na
jeho vyspélé charakterizacni uméni a na svéZest a vtipnost, kterd vyzafuje z téchto pisni.

O svém priteli a kolegovi od Novéka Vaclavu Stépanovi referuje jednak jako o vykon-
ném umélci, jednak jako o skladateli. Stépdnova klavirniho uméni si Vycpélek v&ima zejmé-
na u prileZitosti samostatného koncertu, na némz hral Smetanovy Ceské tance, Novékovu

199 Hudebni revue X, 98, listopad 1916.
200 [umir XLV, 191, 1917.

201 Hudebni revue X, 266, bfezen 1917.
202 Hudebni revue IX, 98, prosinec 1915.

203 Jest otdzka, snese-li lidové citéna baseri amputaci hudebni soucastky, se kterou jiZ zcela srostla, a na
druhé strané poslouzi-li prostému, neumélému textu novd, uméla hudba. (tamtéz)
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41} Ladislav Vycpalek hudebnf kritik, Jaroslav Smolka

Sonatu eroiku a Sukiv cyklus Zivotem a snem.2°® Vysoce hodnoti klavirni techniku i jeho
pojeti a schopnost ideové pregnance hranych skladeb. Ze Stépanovych skladeb z mla-
di piSe o melodramu Odrikani?'® komponovaném na Zeyerovu romanci, ktery povazuje za
zdravé citénou prvotinu. Ze sougasné Stépdnovy tvorby se rozepisuje o klavirnim kvintetu
Prvni jara a o klavirni fantazii Tesklivé sny.2" Vyzdvihuje dokonalou stavbu téch skladeb
a jejich basnivou tendenci, s niz skladatel vystihuje dusevni stavy prerodu jinocha v muZze.

Z tvorby Jaroslava Jeremiase se Vycpéalek rozepisuje o pisnich Nalada a Usmév Zivo-
ta na slova Otokara Breziny.'? Velice si vazi skladatelova vybéru Bfezinovych basni i jeho
velkého talentu; na téchto pisnich mu vSak vadi dekorativnost, jez se podle néj nesrovna-
va s obsahem Brezinovych vers.

Velmi sympaticky pohlizi i na dali skladby Otakara Jeremiase. Jako slibnou komor-
ni novinku vitd jeho Kvintet,?'® i kdyz nékterym mistim z néj vytyka freskovitou manyru.
JeremiaSovu Il. symfonii®'* vita jako hluboce plisobici vdzné Credo, v némz se prehodno-
til smysl skladatelova predchoziho tviréiho obdobi. S potéSenim vitd i Jeremidsdv melo-
dram Romance o Karlu IV.*'® na slova Jana Nerudy. Poukazuje na jeho uvédomélé nava-
zovani na hudebni dikci Bedficha Smetany.

Vycpélek nadSené vitad premiéru Houslové sonaty Boleslava Vomacky.?'® VSima si
zejména jasnosti témat této skladby a dokonalosti jejich zpracovani a rozpredeni ve sta-
vebné koncisni a hluboce obsazné celky. Sympaticky vita ve svych referatech i dal§i novin-
ky mladych ceskych skladatell, Kvartet*'” a Symfonii c-moll *'® Karla Boleslava Jiraka
a Kvartet c-moll Viléma Petrzelky.?'® Rovnéz zde je patrné, jak se pro néj v této dobé sta-
va narodnost nepostradatelnym hodnoticim kriteriem. Uznéva kvality Jirdkovy symfonie, ale
vytyka ji jakysi mezindrodni projev, pfimykajici se k Mahlerovu vzoru, v némz nelze vypo-
slouchat tlukot vlastniho ¢eského srdce.

V referdtech v Hudebni revui a v Lumiru se Vycpalek dotyka i soudobé podradné tvor-
by a skladeb eklektikl, které jsou v té dobé provozovany. Taktné a nepovysené referuje
o symfonickém obrazku Emanuela Chvaly O posviceni*?° Upozorfiuje zejména na lepsi

209 Lumir XLV, 191.

210 Hudebni revue Xl, 252, bfezen 1918.
211 Lumir XLVI, 45.

212 Hudebni revue IX, 219, bfezen 1916.
213 Lumir XLVI, 46.

214 Lumir XLVI, 47.

215 Lumir XLVI, 238.

216 Lumir XLVI, 332.

217 Lumir XLVI, 46.

218 Lumir XLVI, 238.

219 Lumir XLVI, 46.

220 Hudebni revue X, 230, Gnor 1917.
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stranky skladby: na libeznost a u$lechtilost, jeZ z ni &ini dobrou popularni kompozici. Siteji
se pak Vycpalek rozepisuje o Chvélové opere Zaboj,?*' provozované na jarfe 1918 v Néarod-
nim divadle. Uznava Chvélovu poctivou préci, ale poukazuje na nedostatky jeho talentu,
ktery se nedoved! prenést pres nevyhody libreta a vytvorit skuteéné presvédcivé a str-
hujici dilo. Vycpélek ocefiuje i dobré nastrojové citéni ve varhannich skladbach Josefa
Klicky,?** poukazuje na klady Klavirniho koncertu Josefa Prochazky,**® i kdyz se nemize
smifit s rozvleklosti jeho témat. Se stejnym taktem referuje i o ostatnich skladbach toho-
to druhu. SnaZi se postihnout predevsim jejich kladné stranky, davaje vSak vzdy rovnéz
najevo, Ze nejde o kompozice mistrovské, ale pravé jen primérné nebo podpriimérné.

Z klasikG némecké hudby je to stale predevsim Johann Sebastian Bach, pro jehoz
dilo se dovede vZdy znovu nadchnout a usilovné bojovat za jeho kvalitni provadéni. Znovu
a znovu zduraziuje klady a nevyCerpatelné bohatstvi Bachovy polyfonie a kritizuje chyby
interpretacnich pfistupd, jez jsou disledkem nedostate¢ného promysleni struktur Bacho-
vych dél. Své nazory podpird vyzkumy a svédectvim prednich autorl Bachovské literatu-
ry, kterou dokonale ovldda a dovede uplatnit i v praktickych poZadavcich.?

Vycpdlkav vytfibeny cit pro sloh Bachovych skladeb je patrny zejména tam, kde se
detailné zastavuje u jednotlivych skladeb. Tak se rozepisuje napfiklad o Kavové kantaté na
Picanderuv text.?*® Upozorfiuje, Ze tato humorna kantata je vlastné scénou z buffo opery
a odhaluje, jak vytfibené tvary arii jejich postav jsou uz predvzory pozdéjsich typd v tom-
to opernim Zanru: Leporella, Zerlinky a dal$ich. Se stejnym citlivym postfehem pro obsah
skladeb a fantazii se zaposlouchava do Braniborskych koncertt,??® varhannich skladeb??’
a jinych Bachovych dél. Dilo J. S. Bacha jako nejvét§iho polyfonika vSech dob zlistava
i nyni pro Ladislava Vycpalka jednou z nejvétSich opor minulosti — uebnici i inspiraci.

Z ostatnich némeckych klasikd se vedle stéle trvajiciho obdivu k Mozartovi a ostatnim
stupriuje zejména Vycpdlkovo nadSeni pro dilo Ludwiga van Beethovena. Hned sv{j prv-
ni referat v obnovené Hudebni revui??® vénuje vyznamu Beethovenovych symfonii za valky.
Rozepisuje se o nové aktudlnosti téchto dél, protoZe pravé ony byly ve velké dobé& mysle-
ny velice velkym &lovékem. Tento novy vyznam Beethovenova dila pripominé pak pfi kaz-
dé nové prilezitosti. S Beethovenovou IX. symfonii proklamuje i nadé&ji na mir a vitézstvi
v8ech, kdo posilovali uménim viru lidstva v lepsi budoucnost.?

221 Lumir XLVI, 238.

222 Hudebni revue IX, 142, leden 1916.
223 Hudebni revue X, 143, prosinec 1916.
224 Hudebni revue IX, 95, prosinec 1915.
225 Hudebni revue X, 230, tnor 1917.

226 Hudebni revue IX, 95, prosinec 1915.
227 Hudebni revue X, 235, Gnor 1917.

228 Hudebni revue VI, 36, leden 1915.
229 Hudebni revue IX, 261, duben 1916.
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Ladislav Vycpélek se sklani i pred pisfiovym odkazem Franze Schuberta, ktery ozna-
Cuje za zéklad veskeré moderni némecké pisfiové tvorivosti.?*° Ukazuje, s jakou vynaléza-
vosti doved| Schubert ve svych pisnich umélecky prehodnocovat obsah basnickych tex-
td. Nejvétsi diraz klade na Schubertiv nejvzacnéjsi vyjadrovaci prostredek: na jeho novou
melodiku. Se stejnym zdpalem se ohrazuje proti mechanickym retusim v Schubertové Sym-
fonii C-dur,?®" jiz prohladuje za nesmrtelnou i bez jakychkoliv retusi.

U dél ostatnich némeckych romantiki se i nyni zastavuje jen episodicky. Zaujala jej
Schumannova hudba k Manfredu?®? svym lyrickym a uslechtilym vyznénim a vzacné dob-
rou instrumentaci. Zastavuje se nad dekorativnosti skladeb Franze Liszta?*® i u problému
provadéni vyratkd z dramatickych skladeb Richarda Wagnera,** jeZ povaZuje za nevhod-
né a zbytedné. Castéji se rozepisuje o dilech Johannese Brahmse,”® je7 jej zaujimaji
jak zpévnou a vyspélou melodikou, tak dokonalou vyrovnanosti stavby. S udivem se skla-
ni pred VII. symfonii Antona Brucknera,?®® jejiz mohutnou stavbu pfirovnava ke gotickym
kvadrim, déle pred ltalskou serenadou Hugo Wolfa,*" jiz povazuje za jednu z nejrozto-
milejSich skladeb tohoto Zanru viibec.

Podrobnéji se Vycpalek rozepisuje o skladbach némeckého kontrapunktika Maxe Rege-
ra. Hodnoti-li dila tohoto skladatele, stejné jako v predvéaleéném obdobi peclivé rozlisuje,
prevlada-li ve skladbé jen technickd dovednost, nebo je-li tvofena i s citem a plni-li svou
estetickou funkci. Z tohoto stanoviska stavi velmi vysoko Regerovy Variace a fugu na Mozar-
tovo téma op. 132,2%8 dochéazi vSak k naprostému odsudku jeho Klavirniho koncertu.?®®

S kriti¢téjSim pohledem hodnoti nyni i skladby Gustava Mahlera. Znovu, podob-
né jako uz pred valkou, se sklani pred klasickou vyrovnanosti a novatorstvim jeho Pis-
né o zemi,**° ale nemlize se smifit s invencni nevyrovnanosti a trivialitou nékterych mys-
lenek jeho symfonii.?*' Vycpalek v Mahlerovi uznava geniélniho hudebnika, ale vycituje
ve vétsiné jeho skladeb rysy vnéjsi dekorativnosti a triviality, jeZ mu zabranuji ctit v ném
i geniadlniho umélce.

230 Hudebni revue XI, 169, leden 1918.

231 Hudebni revue VIII, 189, kvéten 1915.
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Kritictéji se diva nyni i na dila Richarda Strausse, peclivé rozliSuje mezi skladbami
zadatecCnika, jako je Houslovy koncert a Burleska pro klavir a orchestr,**> a mezi dily zra-
|ého mistra, napt. symfonickou basni Don Juan.?*3

Podruzny vyznam pro poznéni Vycpélkovych nazorl v této dobé maji jeho posudky
soucasné provozovanych skladeb méné vyznaénych némeckych skladateld. Stavi se k nim
vétSinou odmitave, odhaluje nezaujaté jejich nedostatky.

Dila francouzskych skladatelli byla u nés pod vlivem véle€nych udéalosti provozovana
v mnohem mensi mitfe nez dfive. Vycpdlek ve svych referatech neskryval sympatie k tra-
dicim a vynikajicim predstavitelim této hudebni kultury, ale pfi tehdejsich repertoarovych
pomérech mél malo prileZitosti o ni psat.

Jiz Vycpalkv prvni vale€ny referat o dile Hectora Berlioze, o ouvertufe Benvenuto
Cellini,>** pfindsi ostrou nardzku na jednostrannost soudobého — rozumi se némeckého
- repertodru, od néhoz se znatelné odrazi uslechtilost a verva Berliozovy hudby. Neméné
nad8ené clanky, mezi jejichz fadkami mGzeme vycist Vycpalkovy sympatie k bojujici Fran-
cii, piSe i o Berliozové Faustové prokleti.?*® Srovnava Goetheovu literarni predlohu s Ber-
liozovym zhudebnénim jako vystizenim francouzské narodni povahy a shledava, o¢ bez-
prostfednéji a Zivotnéji pojima tuto latku francouzsky skladatel, nez némecky spisovatel.
Vela slova piSe i o novém provedeni Harolda v [talii?*

Podobny bojovny a pfimo protinémecky tén nalézame i ve Vycpalkové kritice Psy-
ché Césara Francka.>*” Nadsené piSe o jejim vyrovnaném a srde¢né vielém vyrazu, kte-
ry odrdzi mravni kvality jejiho tvlrce. Tyto vlastnosti pak srovnéava jako zcela protikladné
k bombasti¢nosti skladeb Richarda Wagnera a Gustava Mahlera.

Soudobé francouzska hudba se u nds za valky, kromé nékolika malo vyjimek, se tak-
fka nehrala. U nékolika pfileZitosti, napt. pfi provedeni Paula Dukase Ucné carodéje,**®
pfipomind se sympatiemi duchaplnost a vervu Francouzi. V proklamaci sympatie k fran-
couzské narodni kulture vyzniva i Vycpalkiv nekrolog Clauda Debussyho z jara 1918.24°

Jesté méné Ize sledovat vyvoj Vycpalkovych nazord na ruskou hudbu; ta u nés byla az
do roku 1918 rovnéz mélo provozovana. V nékolika stru¢nych referatech se zastavuje nad
krasou pohadkového svéta Seherezady Nikolaje Andrejeviée Rimského — Korsakova,?®

242 Hudebni revue IX, 96, prosinec 1915.

243 Hudebni revue X, 98, listopad 1916.
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u pfileZitosti provedeni Petra lljiée Cajkovského Symfonie & 5 e-moll*® se zamysli nad
obsahem dél tohoto skladatele — vytyka jim nedostatek narodnosti — a kone¢né poukazu-
je na prazdny folklorismus Sergeje Ljapunova Rapsédie na ukrajinska témata pro klavir
a orchestr,®? ktery podle néj nevystihuje narodni charakter ukrajinského lidu.

5. V prvnich mésicich po prvni svétové valce

Po 28. fijnu 1918 uZ se Ladislav Vycpalek vénoval hudebné kritické Einnosti jen kratce.
Nékolik mésicl poté vzal na sebe jiné Ukoly a rozhodl se vénovat hlavné skladbé. Proto
pravidelné kritiky prestal psat a omezil i ostatni publicistiku. Psal uz jen hlavné o skladbéach
a reprodukénich vykonech, které jej obzvlasté zaujaly a jez mély velky vyznam. Neopakuje
zde vétSinou nazory, které vyslovil ve svych predchozich kritikdch. Jeho pomér ke klasic-
kému dédictvi se uz ve valeéné dobé do té miry stabilizoval a vykrystalizoval, Ze nyni neci-
ti potfebu k nému cokoli pridavat. To plyne jasné z jeho jediného &lanku o Ceské klasic-
ké skladbé&, o Smetanové Mé viasti v podani Otakara Ostréila,?®® o niz se rozepisuje pod
dojmem dirigentova mimoradného vykonu. Obdivny a laskyplny pomér ke Smetanovi jako
vrcholnému klasickému tvirci a zdkonodarci Seské hudby, jaky jsme u néj poznali uz za
valky, je z néj i nyni jasné patrny. Vycpalkovy kritiky z povaleéného obdobi maji vyznam
zejména pro poznani jeho ndzoru na vyznamné soudobé ¢eské novinky a na tehdy méné
obvykla dila predstavitel(i cizich narodnich kultur, hrand u nés v roce 1919.

Referét o premiére opery Josefa Bohuslava Foerstera NepfemoZeni ?** vyzniva v sym-
paticky hold dilu i skladateli. Jako zakladni znaky Foersterova uméni vyzdvihuje duchovost
a vSeprostupujici pocit lasky. V prevaze reflexe nad dénim, citu nad &inem, kterd mé za
néasledek nedostatek dramati¢nosti, vSak shledava nedostatek této opery. Chvali dobrou
préci s lidskym hlasem i instrumentaci dila; pfes zminénou vadu pfiznava NepfemoZenym
vysokou uméleckou hodnotu.

Z dila Vitézslava Novéaka referuje o jediné novince — o cyklu dvaceti pisni¢ek z dét-
ského svéta Jaro.?®® PiSe o nich stejné viele jako v minulé dobé pratelstvi se skladatelem.
Poukazuje na to, Ze Novak se v téchto pisnickach vratil od vnéjskovosti predchozich dél
k vielému vyrazu Balad détské a horské. Vyzdvihuje prostou néhu a citovost jednotlivych
pisni. Pfipomind i Novakovu zalibu v hudebni deskriptivnosti a poznamenava, ze v téch-
to drobnych formach ma mnohem vétsi opravnéni nez v rozmérnych skladbéch. Tak zno-
vu ukazuje, co je mu na Novakové dile drahé i to, s ¢im nemiZe souhlasit a co je jeho
umélecké povaze cizi.

251 Hudebni revue X, 324, 1917.
252 Hudebni revue X, 229, 1917.
253 Lumir XLVII, 335.

254 Lumir XLVII, 94.

255 Hudebni revue XII, 243.
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Jako nejvétsi umeéleckou udélost prvnich dnl po osvobozeni vita premiéru symfonické
basné Josefa Suka Zrani?*® Ukazuje na predchozi vyvoj jeho tvorby a na dosavadni vrchol
jeho symfonického cyklu v tomto dile; zdUrazriuje zejména jeho optimistické vychodisko.
Z jednotlivych Usekl skladby vyzdvihuje predev§im monumentélni tematickou a polyfonic-
kou préci v mohutné gradovaném hudebnim proudu fugy, ktera vyusti az v rozjasany vrchol
a jasné ladény zavér dila. Rozpoznal tu rdzem novy vyznamny a hrdy ¢lanek ceské kultury.

Z dila Otakara Ostrcila se zastavuje u opery Poupé.?®” Oceriuje jeji hudebni kvality,
skvélou instrumentaci, vystiznou charakteristiku postav a prostredi aj., ale vznasi namitky
proti celkovému stylu tohoto dila. Nem(ize se smifit s operni dikci na ¢inoherni text, nespl-
nujici nutné predpoklady stylizace operniho libreta. Nejsou tim podle jeho nézoru déany
predpoklady pro dokonaly zpévni projev ani pro feSeni formy operni kompozice. Ukazuje
na pfiklad Smetanovych Dvou vdoy, vrcholné stylizované opery z podobného prostredi
jako Poupé, a na Janackovu Upravu Cinoherniho textu Jeji pastorkyné. Tento ndzor souvi-
si s jeho dadvnym bojem za dokonalou uméleckou stylizaci hudebniho a hudebné drama-
tického dila, s jakym jsme se setkali jiz v jeho odsudcich melodramu i jinde.

Z ostatnich soudobych ¢eskych oper rozebird u pfilezitosti posmrtné premiéry dila
Starého kréale Jaroslava Jeremiase.>*® Ukazuje na stopy predvale€né dekadentni tenden-
ce, ze které tato opera vychazi a z jejihoz omezeni nemohla vyrist v trvalej§i hodnotu,
ale sou€asné shledava, Ze je to dilo mladistvého kvasu skladatele, ktery by se vypraco-
val ve velkého umélce. Oceriuje obzvlasté odliSeni charakter( jednotlivych osob, dobrou
instrumentaci, plynulost gradaci a stavby a vyspélou i rozvinutou melodiku. Referat vyzni-
va v hold skladatelovu velkému talentu a smutek nad jeho pred&asnym tragickym skonem.

Ze soucasnych komornich novinek posuzuje Vycpélek Sextet pro smyccové nastroje
op. 11 Vaclava Stépéna.?®® Struéné vyklada zékladni obsahové momenty této skladby,
jez spocivaji v subjektivnim Zivoté skladatele, a zastavuje se zejména u nejvétsich kladd
skladby. Vyzveda jeji vrouci tén, intenzivni melodiku, mistrovskou techniku a celkové opti-
mistické vyznéni. Se sympatickym ténem referuje i o Melancholické pouti svého pfitele
Oty Zitka.?*° Upozoriiuje na nékteré zacatecnické rysy této skladby, jeZ spatfuje zejména
v nesoustifedénosti formy, ale ocefuje uméleckou proZitost skladby, krasny zvuk orches-
tru a vyraznost dramatického zpévu. Ukazuje i na kladné rysy cyklu Viléma PetrZelky
Zivly,®®'" zejména na snahu po samostatném umé&leckém vyrazu; vytykd mu v8ak soudas-
né jistou vnéjSkovost.

256 | umir XLVII, 93.
257 Lumir XLVII, 335.
258 Lumir XLVII, 237.
259 Lumir XLVII, 93.
260 Lumir XLVII, 189.
261 Lumir XLVII, 143.

#2 2011 Ziva hudba

{46



47} Ladislav Vycpalek hudebnf kritik, Jaroslav Smolka

Kantatu Bohuslava Martind Ceska rapsodie?®? vita Vycpélek jako poctivy pokus
o hudebni dilo, oslavujici touZeni po statni samostatnosti, ale vytykd autorovi neustéle
stejné vypjaty vyraz, ktery pfi rozsahlej$i kompozici vyznivd az tinavné. Znovu u této pfi-
leZitosti pfipomina vyznamnou tvaréi zasadu: ¢im rozsahlejsi skladba, tim vice jest dbati
o bohatost prostredky vyrazovych, o rozmanitost zvuku a sevienost formy.

O hudbé jinych narodl Vycpalek v této dobé jiz takika nepisSe. Vyjimku &ini rozsahly
nadSeny referat o novém uvedeni Modesta Petroviée Musorgského Borise Godunova,?®®
v némz ukazuje na slavnou a bohatou tradici ruské narodni kultury i na jedine¢nost tohoto
dila a jeho vS8estranné mimoradné kvality, a strué¢néjsi ¢lanek o uvedeni Christopha Wi-
libalda Glucka Orfea a Euridiky,2®* v némzZ ocenuje zejména Cistou stylovost této opery.

Vycpalkiv posledni referat v Lumiru z ledna 1920%° je cely vénovan pohostinskym vystou-
penim francouzské klaviristky Blanche Selva, kterd u nds hréla predevsim francouzskou
soudobou klavirni tvorbu. Vyznivéa nejen v srde€nou oslavu této velké umélkyné, ale i v hold
francouzské hudbé, zejména jeji linii franckovsko-d'Indyovské, kterou Vycpélek propago-
val jiz v pfedchozich letech.

Na pocatku roku 1920 nastava roéni prestavka ve vydavani ¢asopisu Lumir, po niz
se skladatel k spolupraci s nim uz nevrétil. Tim kon¢&i jeho dvanactiletd soustavna kritic-
ka Cinnost,?®® diky niz ndm bylo umoZnéno sledovat zékladni obrysy vyvoje jeho estetic-
kych i kritickych nazorG a poméru k diliim vyznamnych hudebnich tvircd minulosti a sou-
Casnosti. Preruseni bylo zplsobeno i tim, Ze jej v zimé zadatkem roku 1920 stihla tézka
nemoc — zanét plic, ktery jej na del§i dobu upoutal na lizko. KdyZ se po nékolika mési-
cich vrétil k tvir¢im aktivitdm, orientoval se v novych spole¢enskych a uméleckych pomé-
rech odli§né. Kritické a publicistické €innosti se nadale az na vyjimky vzdal a soustredil
se plné na skladatelskou tvorbu.

Prof. PhDr. Jaroslav Smolka, DrSc. (1933-2011), muzikolog, skladatel, hudebni reZisér
a pedagog, autor velkého poc&tu hudebné historickych a hudebné teoretickych spisti tema-
ticky zamérenych zejména na osobnost a dilo Bedficha Smetany, Jana Dismase Zelen-
ky (o némz napsal viibec prvni ucelenou monografii) a na eskou hudbu 20. stoleti. Jaro-
slav Smolka je rovnéz autorem prvni a doposud jediné monografie o Ladislavu Vycpalkovi
(Praha 1960), v niz dikladné popsal a zhodnotil predevsim Vycpalkiv tvaréi vyvoj skla-
datelsky (kromé zavére¢né dekady skladatelova Zivota). Pfedkladana studie pfedstavuje
jakysi doplnék k monografii, zasvéceny druhé vyznamné oblasti Vycpalkovych aktivit, totiz
jeho &innosti literarni — kritické a publicistické.

262 | umir XLVII, 93.

263 Lumir XLVII, 189.

264 Lumir XLVII, 189.

265 Lumir XLVII, 429.

266 Vycpdalek pozdéji jesté roku 1932 prispél nékolika ojedinélymi ¢lanky do ¢asopisu Tempo.
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Baletni kritika
v ¢eském dennim tisku

1918-1928

Lucie Kocourkova

Abstract: This article deals with
the issue of dance as a subject de-
veloped in the media in Czech daily
newspapers in 1918-1928. For this
purpose two dailies were chosen
— Venkov and Ceské slovo - to
show the different attitudes the au-
thors bring to the topics. Samples
of reviews published on premieres
of the National Theatre Ballet in
Prague were utilized using a quan-
titative analysis of the content.

Keywords: ballet, critical essays,
First Czechoslovak Republic, con-
tent analysis, Otakar Sourek, Hu-
bert Dolezil, Venkov, Ceské slovo
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Uvod

Clanek se zabyva podobou baletni kritiky v dennim tisku v letech 1918-1928 na pii-
kladech publicistickych text(i v dennim tisku, konkrétné v denicich Venkov a Ceské slo-
vo, tento vzorek aZ na vyjimky sestava z publikovanych textd hudebnich kritikd Huberta
DoleZila a Otakara Sourka. Taneé&ni kritika jako publicisticky Zanr predstavuje zdroj infor-
maci o dile a dobé ve dvou rovinach: jednak prindsi fakta a stava se historiografickym
zdrojem, jednak je dokladem dobového pohledu na objekt, kterym se zabyva a stava se
predmétem vyzkumu sama.

Taneéni kritika ve sledovaném obdobi se objevuje jak v Casopisech, tak v dennim tis-
ku, ale je z nejvétsi Casti oblasti, které se vénuji muzikologové a hudebni kritici, proto ji
také nalézame Casto v Casopisech, jejichZz obsahem je hudba. Denni tisk vSak jako médi-
um dostupné a ¢tené nejvétSim poctem recipientli poskytuje moznost pozorovat, jakych
podob nabyva publicistika uréena pravé pro étenédre ,masového", nespecializovaného.

Vymezené obdobi ohraniduje na jedné strané konec prvni svétové valky a vznik Ces-
koslovenské republiky, na druhé strané podinajici celosvétova hospodarska krize (tedy
jevy zasadniho vyznamu pro spole€ensko-kulturni kontext, jenZ ma vliv na kulturni produk-
ci i jeji reflexi). Z mnozstvi denniho tisku pak byly vybrany dva deniky: Venkov, v némz ve
sledovaném obdobi pusobil kritik a hudebni historik Otakar Sourek, a Ceské slovo, do
néhoz prispival Hubert DolezZil. Za zaklad pro zji§téni dat vydani konkrétnich kritik mize jiz
poslouZit odborna literatura a kvalifikacni prace. V tomto pfipadé se soustfedime na reflexi
premiér provedenych baletnim souborem Nérodniho divadla v Praze, kterych se ve sledo-
vaném obdobi uskute¢nilo 20 (ne vSechny v8ak byly vybranymi deniky reflektovany). Cilem
je zachytit charakteristiky, stylové i obsahové, které taneéni kritika v dennim tisku ve sledo-
vaném obdobi vykazuje, a zasazeni tohoto Zanru do kontextu hudebni kritiky a kulturni pub-
licistiky jako takové, stejné jako pfipomenuti vyznamu autor(i vénujicich se tomuto Zanru.

Metodika

Zakladem, z néhoz je mozné vyjit, je v prvé fadé utfidéni materidlu, ktery je znamy, ale
zatim pouzivany k jinym Géellm jako zdroj historické analyzy — odborné texty, kvalifikag-
ni prace." K tomu, aby bylo mozné prokézat skutecny zajem zvolenych denikl o baletni
predstaveni, je nutné pristoupit i ke srovnani s prostorem, ktery vénovaly jinym hudebnim
a hudebné-dramatickym zanrdm v jednom sledovaném obdobi. Za timto ucelem byla pro-
vedena kvantitativni obsahova analyza ¢lank( zabyvajicich se témito oblastmi, a to z publi-
cistického hlediska. Vzorek nezahrnuje tedy zpravy a noticky, ale referaty a recenze i texty

1 BRODSKA, B. Dégjiny tance a baletu v Cechédch a na Moravé do roku 1945. Vyd. 1. Praha: AMU 20086.
236 str. ISBN 80-7331-047-3, DURCZAKOVA, K. Tanecni publicistika v Cechédch 1925-1939. Diplomova
bakalarska prace, Praha: HAMU 2005. Vedouci dipl. prace doc. Dorota Gremlicova, PhD., KAZAROVA, H.
Balet Narodniho divadla v letech 1920-1945. Praha: AMU 1983. Diplomova prace. Vedouci dipl. prace:
doc. BozZena Brodska.
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stojici na pomezi zanru (napf. hranicici se zpravou, polemikou, glosou...), nicméné jedno-
znaéné obsahujici hodnotici prvky a vztahujici se ke konkrétnim umeéleckym dilim ¢&i dra-
maturgickému planu divadla &i souboru. Sledované obdobi tvori 14 dni pfed a po premi-
ére reflektované tiskem. Vyhodou kvantitativni obsahové analyzy je moZnost zpracovani
velkého mnoZzstvi textd a moznost statistického vyuziti ziskanych dat,? v kazdém jednotli-
vém pfipadé jejiho vyuziti se v8ak vyzkumny proces lisi, jeho faze obméniuiji.

JelikoZ tiskoviny z prvni republiky nejsou v soucasnosti jiz badatelim poskytovany ve
fyzické podobé, ale pouze ve formé naskenovanych zaznam( na filmovém pasu, neni moz-
né méfit rozsah textu, jak bylo zvykem, na cm &tvereéni, nebot pfi pouziti teCky neni moz-
né zjistit readlné méfitko. Lze pomérovat rozsah vici celé strance poctem sloupct &i jejich
¢asti, které konkrétni text zabira, a vytahovat udaje k tiskovindm vzajemné, nebot maji od
mezivaleEného obdobi standardizované rozméry.

Bliz8i pozornost je vénovana textim samotnych recenzi, jejichz obsah Ize komparovat
a nachazet tak jak spolecné a odli$né rysy individualnich hodnoceni kritikd, tak také né-
které obecné principy, jimiz se publicistické texty fidi.

Uvadime také historické souvislosti, tedy popisujici obdobi let 1918-1928 jako jednu
z etap historie baletniho souboru prazského Néarodniho divadla a charakteristiku medial-
niho prostredi.

Balet Narodniho divadla v letech 1918-1928

O samostatném baletnim souboru mézeme v ramci Narodniho divadla hovorit od roku
1862, kdy bylo otevieno Krélovské zemské ceské prozatimni divadlo, kterému jiz nechy-
bél maly baletni soubor pod vedenim baletniho mistra Vaclava Reisingera.® Ten pak vedl
soubor i po otevieni Narodniho divadla roku 1883, vystfidan o rok pozdéji Augustinem
Bergerem. V letech 1900-1922 na postu baletniho mistra pdsobil Achille Viscusi, poslé-
ze opét vystridan Bergerem, a jako $éf opery, pod niz baletni soubor spadal, plsobil skla-
datel Karel Kovarovic.* Obdobi, které sledujeme, tak bylo na svém pocatku svédkem pre-
rodu a generaéni vymény. Operni feditel Kovarovic postoupil misto roku 1920 skladateli

2 KONCELIK, J., REIFOVA, I., HAGEN, L., SCHERER, H., SCHULZ, W. Analyza obsaht mediélnich sdéleni.
Praha: Karolinum 2005, 149 str. ISBN 80-246-0827-8 s. 29-50.

3 BRODSKA, B. Dégjiny tance a baletu v Cechdch a na Moravé do roku 1945. Vyd. 1. Praha: AMU 2006.
236 str. ISBN 80-7331-047-3, s. 99.

4 (1862-1920), skladatel a dirigent. Studoval na konzervatofi hru na klarinet, harfu a klavir, skladbu u Zderika
Fibicha. Po ukongeni studia byl v letech 1879-1885 prvnim harfenistou orchestru Prozatimniho (od r. 1881
Narodniho) divadla. Soucasné si privydélaval klavirnim doprovodem tehdy znamych houslistd (Frantisek
Ond¥igek). V roce 1885 se stal kapelnikem Ceského divadla v Brn&, po roce divadla v Plzni. Roku 1890

se vrétil do Prahy, kde plisobil jako ucitel a korepetitor v Pivodové pévecké Skole; v letech 1898-1900 jako
feditel. V letech 1900-1920 pusobil jako dirigent a feditel opery Narodniho divadla. Skladatelské ¢innosti se
vénoval predevsim na zadatku kariéry (napt. opery Zenichové, Cesta oknem, Psohlavci, Na Starém bélidle),
jako feditel opery ND se soustredil na praci dramaturga, dirigenta a rezZiséra.
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Otakaru Ostréilovi® a na post vedouciho baletu o tfi roky pozdéji byl jmenovan polsky
tane¢nik Remislav Remislavsky (vl. jm. Szymborsky), v roce 1927 vystfidany brnénskym
choreografem Jaroslavem Hladikem.

Postaveni baletniho souboru v ramci Narodniho divadla nebylo dlouho upevnéno. Nemél
vlastni umélecké vedeni a Fidil se dramaturgickym planem opery, resp. feditele opery ND.
Funkce baletniho mistra v sobé& zahrnovala praci §éfa souboru v dnesnim slova smysiu,
soucasné hlavniho choreografa, baletniho mistra i tane¢niho solisty, ktery Gasto studoval
titulni role. Kromé tvorby celove&ernich baletnich predstaveni bylo jeho povinnosti vytva-
fet i tanecni vlozky do oper a dal$ich dél, v nichZ museli G€inkovat ¢lenové baletniho sou-
boru. Nepfiznivy stav reflektuje i pozdéjsi odborna literatura: ,Balet ... zdstal po celou éru
Kovarovice otaznikem. Jeho umélecka vykonnost byla problematicka, o tviarcich schop-
nostech nebylo valné feci."® Kovarovic odstoupil ze své funkce predevsim ze zdravotnich
dlvodd, souc¢asné ND prechézelo pod zemskou spravu. Ostréil, ktery mezi tim jiz ved|
jeho agendu a od roku 1919 byl dramaturgem opery ND (vydaval tudiz posudky na ope-
ry a balety, které byly navrhovany k uvedeni), byl jmenovan Kovafovicovym zastupcem od
¢ervna, 15. 12. byl jmenovan feditelem, Kovarovic mezitim zemfrel.”

Otakar Ostrgil sice nepodporoval myslenku osamostatnéni souboru, ale nechéval jis-
tou volnost co do vybéru baletniho repertoaru na uvazeni baletniho mistra, nicméné balet-
ni tituly prochézely u néj posudky. Premiéry vSak v této dobé vzdy byly oficidlné premié-
rami opery ND. Funkci souboru definoval vlastnimi slovy: ,Co se celkového ukolu baletu
ve statnim divadle tyée, mam za to, Ze ho ma byti pouZito hlavné pro Gcely opery (po
pfipadé &inohry). Pro intensivni pésténi baletu jakoZto Zanru samostatného nejsem, jeli-
koZ je to umélecky utvar ménécenny a Ze vykazuje minimalni pocet hodnotnych praci.*
Navzdory tomu se za jeho pusobeni repertoar souboru vyznamné rozrostl.

Povalecna doba prinesla vSeobecnou euforii ze vzniku mladé republiky, na druhou stra-
nu se mlada republika musela potykat s nasledky valeénych let. V. uméni se dostavaly ke
slovu nové sméry a balet za nimi v této dobé pokulhaval. Augustin Berger, baletni mistr

5 (1879—1935), skladatel, dirigent a organizator hudebniho Zivota. Absolvent Seské a némecké filologie na
filozofické fakulté UK, Zak Zderika Fibicha. Nejprve ved| operni soubor Divadla na Vinohradech a amatérské
Orchestralni sdruzeni konkurujici i Ceské filharmonii. Od 1920 $éfem opery ND, jeho éra na tomto postu se
vyznagovala systematickou dramaturgii a zaroven vzestupem Ceské operni interpretace. Jako skladatel se radfi
do prvni generace ¢eské hudebni moderny spolu s L. Janackem, J. B. Foersterem, V. Novakem a J. Sukem.
Napsal vSak jen dvacet Sest opusli, mezi nimi pét oper: Vlasty skon na namét z ¢eskych povésti, konverzacni
komickou operu Poupé, Kunalovy oci a Legendu z Erinu podle predloh Julia Zeyera a Honzovo krélovstvi

s protivale¢nym poselstvim. Ze symfonickych skladeb patfi k nejvyznamnéjsim Suita ¢ moll, Symfonieta, Léto
a KfiZova cesta.

6 PALA, FrantiSek. Opera Nérodniho divadla v obdobi Otakara Ostrcila. Praha: Divadelni Ustav 1962.
275 str., s. 37 ann.

7 Tamtéz s. 220 a 274.
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opét v letech 1912-1922, nebyl vZdy s to pfinést na jevi§té ducha nové doby, ackoli inspi-
raci novymi sméry nezavrhoval,® neuspival ani s tak malo problematickymi tituly, jako je
balet Leo Delibese Sylvia. Bylo potfeba, aby se soubor omladil a pretvofil v moderni téle-
so s modernim repertodrem, reflektujici vyvoj uméleckych smérl, nemohl zlstat rezidu-
em z predvéleéné éry. Po prvnich sezondch nejistoty, které v roce 1919 zahdjilo nestast-
né uvedeni baletni pantomimy V zafi minulosti, jez se podle kritiky minula dobou,® se od
roku 1922 vytvafi novy dramaturgicky smér pod vedenim Remislavského'® pfijimany kriti-
kou tu s vét§im, tu mensim ocenénim. Obdobi 1918-1920 pfineslo 19 premiér' jak kla-
sického repertodru (Labuti jezero, Louskacek, Spici krasavice), tak modernich zahrani¢-
nich i soudobych, kdy se mezi autory hudby objevuji jména jako Bohuslav Martinti, Maurice
Ravel, Claude Debussy ad.

Mezivaleéné obdobi pfineslo zmény do chapani a vniméni uméni, novodobé sméry pro-
nikajici do vSech jeho sloZek, a také mnohem vétsi naroky na divaka a posluchade, ktery
s nimi byl konfrontovéan. Balet v priibéhu celého desetileti hledal ndméty a tituly, jez by zajis-
tily zajem publika, ale také umélecky rdst souboru, vSe se nicméné podfizovalo potrfebam
opery, a tedy hudebni sloZce. Bylo tfeba dbat na vyvaZenost zahranié¢ni a domaci tvorby
(zejména v hudebni sloZce), nebot mlada republika si budovala své misto v rdmci evrop-
ské kultury a co nejvétsi rozvoj a podpora uméni byl pro ni dllezitym prvkem i z hlediska
prezentace v zahrani¢i.'? Zatimco v hudbé byli ¢esti autofi otevieni modernim tendencim,
a to jak z vychodu (Rusko), tak zdpadu (Francie ad.), jak vyplyva z repertoéru, baletniho
stylu se obrodné tendence, ktery Evropé prinesl| rusky balet a taneéni moderna, dotykaly
jen pomalu. Doklada to fakt, Zze vytky dobové kritiky mifi vice k reZijnimu a choreografic-
kému zpracovani, méné k interpretaénimu uméni.

Z tane&niho souboru v t&chto letech vynikaly doméci sdlistky Louisa Cerné (obsazo-
vana také do muzskych roli), Zdenka Zabylova, Helena Stépankova a Jelizaveta Nikolska,
tanecnice ruského plvodu, kterd pozdéji ve 40. letech baletni soubor také vedla. Z tanec-
nikd byl ¢asto zmifiovan jednak R. Remislavsky sam, déle napt. Karel Pirnik a Emanuel
Famira, kvalitnich taneénikd pro sélové vystupy vSak byl jeSté nedostatek.

8 Srov. tamté? s. 65 & BRODSKA, B. Dgjiny tance a baletu v Cechdch a na Moravé do roku 1945. s. 159.
9 Tamtéz. s. 169 a rozbor recenzi nize.

10 Plsobiciho v letech 1923 aZz 1927.

11 Viz tabulku ,Baletni premiéry v tisku — prehled".

12 Clanky v dobovém tisku ve sledovaném obdobi referuji mj. o zéjezdech divadelnich soubor( i orchestrd
a péveckych sdruzeni do zahranidi, at jsou to z4jezdy Ceské filharmonie nebo tG¢ast uméleckych spolki
v mezinarodnich soutézich.
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Charakteristika medialni krajiny v mezivaleéném obdobi

V éfe prvni republiky se setkdvame s nékolika druhy médit: titéna (noviny a Casopisy),
rozhlas (vysila od r. 1923) a filmové zpravodajstvi. Tisk se v tomto obdobi déli na dva typy:
stranicky a soukromy (rozhlas byl fizen akciovou spole¢nosti, jejimz majoritnim vlastnikem
byl stat, film byl v rukou soukromych osob a spoleénosti). Pro obdobi tzv. prvni republi-
ky je charakteristickd komercionalizace tisku, ktery podléhal podminkam trzniho hospo-
déarstvi. Vétsina tisku méla stranicky charakter: tj. hlavni deniky byly svazany s politicky-
mi stranami, jez zakladaly druZzstva a akciové spoleénosti, které pak provozovaly tiskarské
podniky (strany samy nemohly vydavatelstvi a tiskarnu vlastnit), vyjimeéné se takovym vlast-
nikem stdvaly fyzické osoby. VétSinu podnikd byly strany nuceny dotovat z vlastnich penéz.
Strana nérodné socialistickd vybudovala vydavatelsky a nakladatelsky koncern Melan-
trich, kde vychazel denik Ceské slovo a jeho rizna vydani, stejné jako mnozstvi dal$ich
novin a ¢asopist. Mezi politickym tiskem predstavoval Melantrich vyjimku, protoze byl zis-
kovy, a to i presto, Ze se obsahové jeho noviny a ¢asopisy vyhybaly bulvarnim tématim.
Agrarni strana spravovala vydavatelsky podnik Novina a vyddvala denik Venkov. Narodni
demokraté zprostredkované vlastnili Prazskou akciovou tiskarnu, kterd vydavala Ndrodni
listy. Cs. strana lidova vydavala Lidové listy a PraZsky vedernik. Socidlné demokraticky
tisk zastupoval denik Pravo lidu v ndkladu Lidové tiskarny, komunisticka strana vydavala
v tiskarné Grafia Rudé pravo. Stranicky fizena byla i vétSina regionélniho tisku. V soukro-
mém vlastnictvi byl denik Ndrodni politika, nezavisly brnénsky denik Lidové noviny vlast-
nény rodinou Stranskych. Komeréni vydavatelsky koncern Tempo, za nimz stél politik JiFi
Stiibrny, vydaval bulvarni tisk (Vederni list, Poledni list, Expres).*Z némeckych titul’ jme-
nujme Prager Tagblatt nebo Bohemii.

U velkych denikl bylo b&zné tisknout dvé denni vydani (ranni a veGerni), pramérny,
tzv. stfedoevropsky format tisku, byl cca 45 x 30 centimetrl a sazba byla délena zpravi-
dla do ¢tyf sloupctl. Naklad se pohyboval od 20 do 50 tisic vytiskd, ale vecerniky dosa-
hovaly i stotisicovych nakladd. Na titulnich strandch se postupné objevovaly fotografie
(v prvnich letech spiSe kresby a karikatury) a s Iéty pfichazelo vyraznéjsi grafické ¢lené-
ni. Soudasti kazdého seridézniho deniku byl pod¢arnik, fejeton, zabirajici cca Ctvrtinu ve
spodni ¢asti listu, zainal na prvni strané a pokracoval dle potfeby na 2.—4. i dals$i. Ozna-
Covan byl jako rubrika Pod ¢arou ¢&i Feuilleton', ale obvykle obsahoval vice textli fazenych
po sobé. Objevovala se v ném témata nejen aktudlnich politickych komentar(, ale také

13 KONCELIK, J., VECERA, P., ORSAG, P. Dgjiny &eskych médii 20. stoleti. Praha: Portal 2011. 344 str.
ISBN 978-80-7367-698-8, s. 33-70.

14 Pojmem fejeton oznadujeme bud konkrétni publicisticky-literarni zanr (jako autofi prosluli napf.

K. Capek, E. Bass, pozdsji S. Machonin, P. Kohout, L. Vaculik ad.), nebo je obecnym nazvem pro rubriku
charakteristicky umisténou a zalomenou v dolni ¢asti stranky (ptvodné tento typograficky jev vznikl ve
francouzském tisku — odtud prejat nazev), ve které se objevuji jak fejetony, tak politické komentére, povidky,
cestopisné Crty, kritiky — reflexe aktualnich témat. V dnesni dobé jiz tento prostor z novin mizi.
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divadelni a hudebni referaty, ¢lanky o literatufe a uméni, odlehéena témata napf. repor-
taZe ze zahrani&i, stejn& jako kratké povidky &i fejetony a glosy. Také Venkov i Ceské slo-
vo takovou rubriku mély a byla mistem kritickych postreh( jejich autord.

Casopisecka produkce mezivale&ného obdobi zahrnuje politické a politicko-literarni
revue, ilustrované magaziny, ¢asopisy pro Zeny, médni Casopisy i Casopisy pro déti a mla-
deZ. Své misto zde mély nakladatelské Casopisy: Rozpravy Aventina, Panorama popular-
nich i odbornych ¢asopist, Rozhledy po literatufe a uméni, Literdrni svét, Listy pro umé-
ni a kulturu. Z dalSich ¢asopist vénujicich se kultufe, odbornych i populérnich jmenujme
napft. Kriticky mésicnik Vaclava Cerného, Jevisté, Revue Devétsil, Uméni, Vytvarnou pra-
ci, Scénu, Lumir, Zlatou Prahu, Moderni revue, Volné sméry, Cerven's, Var (redigovany
Zdenkem Nejedlym), Tvorbu (zalozenou F. X. Saldou) i Salddv zapisnik, mésiénik Host,
Piitomnost (redigovanou Ferdinandem Peroutkou) ad.'®

Casopistl, v nich? se objevovala tane&ni kritika, je malo, presto v8ak existuii, byly jimi
napf. jiZ jmenované Rozpravy Aventina a Divadlo, dale napt. asopisy Utok, Kii& (vycha-
zejici ve 30. letech), Tempo, Hudebni rozhledy, Auftakt, Signal ad."”

Jedinym specializovanym tane&nim €asopisem, ktery se pohyboval na pomezi médni-
ho Zurnalu a — dne$nim slovnikem feceno — lifestylového magazinu, byla Taneéni revue,
mésicnik z let 1924-1933 uréeny Sirsi verejnosti a zejména damskému publiku, soustre-
dujici se predevs§im na spolecensky tanec. Pokusy o vydavani ¢asopist ¢i sbornikli vénu-
jicich se divadelnimu tanci se objevuji az v pribéhu let tficatych a jsou spojeny predevsim
s plisobenim publicisty, tane¢niho teoretika a pedagoga Jana Reimosera.'®

AutoFi a misto tanecni kritiky

Tanecni kritika jako samostatny Zanr se rodila jen pomalu, musela se nejprve opros-
tit od svého spojeni s kritikou hudebni. Ukol referovat o tane&nich &i baletnich premié-
rdch pripadal v redakcich denikd hudebnim kritikim, &i spise hudebnim ,referentdm®,
jak se jedté v prabé&hu mezivale¢ného obdobi sami oznacovali. Men§i Zivotnost proka-
zala ndvaznost na literarni kritiku, kde zjev Jana Nerudy jako literata zabyvajiciho se tan-
cem zlstal vice méné bez nasledovnikd. Hudebni kritika si vSak vzala za svou i oblast
baletu v ramci hodnoceni v§ech hudebné-dramatickych dél na jevisti provozovanych.

S ohledem na to, Ze balet ND spadal pod vedeni opery, byl v povédomi kulturni obce

15 Tribuna mladé levicové orientované generace.

16 Déjiny Ceské literatury. 1V, Literatura od konce 19. stoleti do roku 1945. Hlavni redaktor Jan Mukarovsky,
Praha: Victoria Publishing, 1995. 714 str.

17 GREMLICQVA, Dorota. Teoretické a kritickd reflexe tance v Cechéch, véda a vyzkum. Rukopis &lanku.
DURCZAKOVA, Kristina. Tanecni publicistika v Cechach 1925-1939. Diplomova bakalarska prace, Praha:
HAMU 2005. Vedouci dipl. prace doc. Dorota Gremlicova, PhD.

18 Viz prvni kapitoly KOCOURKOVA, L. Taneéni listy, Praha: FSV UK 2010. Rigorézni prace. Vedouci
rig. prace doc. PhDr. Barbara Képplova.
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zafixovan jako jeji souc¢ast, a bylo tudiz pfirozené, Ze hudebni kritika povaZovala obé
slozky za ,svou" oblast.

Vyvstala dvoji nutnost: osamostatnéni tanecni kritiky i trvalé osamostatnéni baletni-
ho souboru jako svébytné a samostatné soucasti divadelniho provozu a uméleckého pla-
nu. V nékterych pripadech se baletni predstaveni stavala predmétem referatd kritik(i ¢ino-
hry, pokud si i sém hudebni kritik nebyl jist svym tsudkem.'® Kazdy denik byl plsobistém
hudebniho kritika, ktery pfispival do téhoz listu nékdy i desitky let, obCas se v témze listu
objevovalo autorll nékolik, jeden vSak byl obvykle stéZejnim prispévatelem.?®

V deniku Venkov publikoval nejvice textt Otakar Sourek, v deniku Ceské slovo Hubert
Dolezil. Nebyli véak autory jedinymi, v Ceském slové se setkdvame i s &lanky volného
novinare Jindficha Vodaka, specializujiciho se na literarni a divadelni kritiku, jehoZz kritiky
se objevuji také v Lidovych novinach, v Casopise Novina,®' Rozvoj, Jevisté, jinak plsobi-
ciho na urednickych mistech na ministerstvu Skolstvi a narodni osvéty. V deniku Venkov
z vyznamnych &inohernich kritikG plsobil také Jaroslav Hilbert, dramatik a spisovatel pisi-
ci divadelni referaty témér denné.

V rdmci vyétu neni mozné opomenout pusobeni aktivné pisicich tanecnikdl, napt. Joe
Jencika a vyznamného estetika a tane€niho teoretika Emanuela Siblika publikujiciho v Roz-
pravach Aventina, Narodnich listech a fadé ¢asopist.??

Otakar Sourek a Hubert DoleZil

Ve zkoumanych periodicich se jako autofi uplatiuji dva stéZejni hudebni kritici.

Otakar Sourek (1. 10. 1883 Usti nad Labem—15. 2. 1956 Praha) byl hudebni védec,
historik a kritik, narozeny v rodiné pévce sboru Hlahol. Jako vétsina pfislusnikd své gene-
race studoval jiny obor, nez v jakém se uplatnil jako kritik a historik, vlastni profesi byl sta-
vebnim inZzenyrem. Soucasné v mladi studoval klavirni hru a hudebni teorii u Milady Svo-
bodové a Karla Steckra. Ob&anskym povoléanim byl Gfednikem mésta Prahy u regulaéniho
Uradu a obecni technické sluzby, do penze odeSel v roce 1939. Za studii se stal ¢lenem
Akademického orchestru (1898-1904), kratce plsobil jako sbormistr Technického pévec-
kého sboru (1902-1904) a Péveckého a hudebniho sdruzeni Smetana (1904-1906). Byl
dlouholetym klavirnim korepetitorem nékterych &lent operniho souboru ND (E. Pollerta aj.).

19 Napf. dvé po sobé nésledujici recenze deniku Venkov na baletni premiéru V zéfi minulosti, prvni hudebni
od O. Sourka, druhd zamérena na reZii pantomimické ¢asti od J. Vodaka. Viz tabulku ,Baletni premiéry v tisku
- prehled".

20 Prispévatelem, nikoli véak zaméstnancem. Kazdé noviny sice mély rubriku vénujici se divadlu a uméni, a sit
spolupracovnikil specializujicich se na jednotlivé obory, vedenim rubriky byl v8ak obvykle povéfen jediny ¢len
redakce, ktery se vénoval planovani obsahu, psani kratkych aktuélnich zprav a sledovani kulturniho prehledu.
21 S podtitulem list duSevni kultury ¢eské, vychazel 1908 — 12.

22 Viz KOCOURKOVA, L. Taneéni listy, Praha: FSV UK 2010. Rigordzni prace. Vedouci rig. prace
doc. PhDr. Barbara Képplova. S. 23 nn.
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Prvni publicistické texty z jeho pera se objevuji v asopise Smetana v roce 1906. P¥i-
spival také do Samostatnosti, Narodniho obzoru, Rozvoje, Lidovych novin (1907-1911).
V roce 1908 se stal ¢lenem redakce Hudebni revue, pomysiném protipdlu asopisu Sme-
tana, ktery redigoval Zdenék Nejedly. V Hudebni revui byl pfispévatelem a spoluredakto-
rem do roku 1920. Jeho hlavnim zajmem jako historika byl Zivot a dilo Antonina Dvoréka,
pocinaje kritickou edici jeho korespondence s E. Kozankem. Stal se zdsadnim Dvoréako-
vym Zivotopiscem a teoretikem jeho dila, posléze svij zdjem rozsifil na Dvorakovu $kolu
(Suk, Novak, Karel), Jana&ka a dvorakovské interprety (Ceské kvarteto, Vaclav Talich aj.).
Nezistal ale jednostranny a vénoval pozornost vyznamu obou vlivnych osobnosti Seské
hudby — B. Smetany a A. Dvoraka. Podnitil v praci dal$i nasledovniky. Vénoval se préci
v hudebnim odboru Umélecké besedy (od 1907, vydavatelské prace) a v Hudebni matici
(po osvobozeni redaktor malych kapesnich partitur), v Ceském spolku pro komorni hud-
bu (od 1912 &len vyboru, od 1930 jednatel), byl mistopfedsedou Spolku pro postaveni
Dvoréakova pomniku a pracovnikem v Dvorakové spolecnosti i muzeu.?®

Hubert Dolezil (25. 10. 1876 Kuncice pod Ondrejnikem—10. 6. 1945 Praha) byl
hudebni historik a kritik i skladatel pochéazejici z ucitelské rodiny. Jeho bratr Metod Dolezil
byl dirigent a hudebni pedagog. Zakladni hudebni vzdélani ziskal od svého otce Jose-
fa Dolezila, studoval na gymndziu v Olomouci, kde sledoval mistni hudebni Zivot, zejmé-
na pévecko-hudebni soubor Zerotin, s nim# spolupracoval mj. Antonin DvoFak, sou¢asné
se stal ¢lenem démského chlapeckého sboru fizeného Josefem Nesvarou a studoval kla-
virni hru u Antonina Petzolda. V Praze nastoupil na Karlovu univerzitu, kde studoval déje-
pis, zemépis, estetiku a hudbu u Jaroslava Golla, Otakara Hostinského a Karla Steckra.
Bé&hem ro¢niho pobytu ve Vidni, kde vykonaval povinnou vojenskou sluzbu, se seznamil
se Zdertkem Nejedlym a stal se jeho spolupracovnikem. Kratce pUsobil jako profesor na
redlném gymnaziu v Hradci Kralové a sbormistr souboru Slavjanka. Pisobil v Olomou-
ci (1902-1908), kde kromé jiného publikoval v deniku Pozor a byl druhym sbormistrem
Zerotina, ktery ved| Petzold. Také prednésel, zejména o W. A. Mozartovi. V Olomou-
ci zkomponoval nékteré své skladby, napt. Vanoéni msi. Posléze plsobil na gymnaziu
v Brné (1908-1914), kde publikoval rok v deniku Pravda a stal se postupné dopisovatelem
Hudebni revue a Casopisu Smetana, posléze se stal clenem redakéniho kruhu. V brnén-
ském prostiedi na néj mél vliv pévecky soubor Beseda brnénska, spojend mj. s plso-
benim LeosSe Janacka, v této dobé vSak také s tvorbou Vitézslava Novéaka. Vénoval se
moravské hudebni scéné, které priznaval vlastni uméleckou hodnotu a styl. Zaroven na
néj méla vliv spoluprace se Zdertkem Nejedlym, patrna napfiiklad z jeho zdjmu o husitské
hnuti a husitské motivy v hudbé a historické pamatky z této doby. B&€hem prvni svétové

23 Ceskoslovensky hudebni slovnik osob a instituci. Sv. 2, M-Z | Red. Gracidn Cernusak, Bohumir Stédrof,
Zdenko Novacek. 1. vyd.. Praha : Statni hudebni vydavatelstvi, 1965. Heslo Sourek Otakar.
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valky pasobil na redlce v Plzni (1914-1918) a po prevratu publikoval v plzefiské Ceské
demokracii. Od roku 1919 plsobil jako profesor prazskych gymnazii. Jako publicista plso-
bil déle v moravské StréZi socialismu (1920-1923), v deniku Ceské slovo (1924-1945)
a v letech 1921-1938 jako odpovédny redaktor asopisu Smetana. Kritiky psal také do
Gasopisu Tempo (1929-1938) a prispival do ¢asopisu Narodni a Stavovské divadlo. Zane-
chal monografie a studie napf. o Pavlu K¥izkovském, B. Smetanovi, Z. Fibichovi, V. Nova-
kovi a soucasnych opernich skladatelich ad.?*

V osobnostech téchto dvou kritikl, pro nas zastupc( dvou vlivnych denikd (deniku nej-
doxné ideovi rivalové: Otakar Sourek jako Zivotopisec Antonina Dvoréka je pfirozenym anti-
podem Huberta Dolezila, spolupracovnika Zdenka Nejedlého (ktery jako propagétor dila
Bedficha Smetany stavél jeho tvorbu do protikladu pravé Antonina Dvorfaka). Jeden spo-
leny rys jejich profesniho Zivota je v8ak i pro dobu charakteristicky — ani jeden z obou
autor(i se publikovanim o hudbé a v&deckou €innosti neuZivil, oba méli po cely Zivot sva
obcanska povolani a teoreticka a publicisticka ¢innost je pouze dopliovala.

Baletni kritika na strankach Venkova a Ceského slova

Souhrnné vysledky obsahové analyzy

Denik Venkov od po&atku sledovaného obdobi vychazel ve stredoevropském forma-
tu pouze s tou zvlastnosti, Ze v roce 1919 jsou listy graficky ¢lenény jesté do tfi, niko-
li do &tyF sloupct. Kulturni témata se objevuji v rubrice Pod carou za&inajici zpravidla na
titulnim listu, samostatnou kulturni rubriku nema. V roce 1920 se nekonala Zadna baletni
premiéra, proto se soustfedime az na dalsi roky: od roku 1921 se trvalou soucasti stava
rubrika Divadlo, literatura, uméni, jejiz umisténi se fidi mnoZstvim denniho zpravodajstvi.
Rubrika obvykle pfesahuje cely jeden sloupec, velkou ¢ast zabiraji prehledy predstaveni
praZskych divadel, asto pfinasi i program nejvétsich divadel v Brng, Ceskych Bud&jovi-
cich a také v Bratislavé, stejné jako aktudlni informace o vystavach a noticky. V podcar-
niku i v kulturni rubrice jsou jednotlivé referaty oznadovany urditym identifikdtorem, ktery
Ize oznacit jako podrubriku, ackoli takové oznaceni neni z hlediska novinarské praxe Upl-
né presné: déli se zpravidla na Divadlo, Zpévohru, Koncerty (dale Literaturu a Vytvarné
uméni), posléze varianty jako Z hudebniho Zivota apod. Nazev rubriky se pozdéji rozsifil
na Divadlo, hudba, literatura, uméni, v prabéhu roku 1924 byla nahrazena rubrikou Kul-
turni obzor. Ve stejné dobé ziskava rubrika Pod ¢arou novy médni nazev Feuilleton, pred-
tim je Casto sice zalamovéana skute¢né ,pod Carou“, ale neni oznacena.

24 Ceskoslovensky hudebni slovnik osob a instituci. Sv. 1, A-L / Red. Gracian Cernugak, Bohumir Stédron,
Zdenko Novacek. 1. vyd.. Praha : Statni hudebni vydavatelstvi, 1965. Heslo DoleZil Hubert.
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Podobné vnitini Slenéni plati i pro denik Ceské slovo. Jeho kulturni rubrika nese nazev
Divadlo a uméni a obsahové je obdobou téZe rubriky Venkova, pod¢arnik zachovava fran-
couzské oznaceni Feuilleton. Rubrika Divadlo a uméni byla od r. 1923 prejmenovand na
Kulturni hlidku, kdeZto Divadlo a uméni &i Divadla a uméni byla pak drobnd sekce v rdmci
druhého vydani Vederniho Ceského slova. Pfed pfichodem H. DoleZila se list vénuje (jak
dalece bylo mozné ve zkoumanych Usecich vysledovat) pouze sporadicky hudbé a kon-
certdim, ale pravidelné referuje o &inohre. NejCastéjSimi autory referatd jsou Lothar Suchy
(dramatik a spisovatel) a Stanislav Lom.?> Od poloviny 20. let pracuje Ceské slovo také
mnohem Zivéji s fotografii, ve€ernik je na ilustrace velmi bohaty, objevuji se také fotogra-
fie taneCnic (primabalerin i ,novodobarek") a vyjevl z populdrnich revui.

Pocet ¢lankd vénujicich se publicisticky kulturnim udalostem se postupné zvysuje,
coz neni nic prekvapivého. Zprvu se vétsi pocet ¢lankl vyskytuje ve Venkovu, posléze se
stav vyrovnava, ¢lanky v obou denicich nabyvaji do délky. Je tfeba zohlednit také to, ze
denik Ceské slovo vychazel po celou dobu ve dvou dennich vydénich jako ranik a veder-
nik, kdeZto Venkov mél vydani jen jedno, ackoli mél, jako vétSina denikl, nedéIni pfilohu.
V pondéli nevychézel vibec. Vederni Ceské slovo zagalo vénovat pozornost kultuie poz-
déji, ale stalo se postupné velmi aktudlnim materidlem. Kédovani textli ukazalo, zZe vecer-
nik Gasto pfinesl| nejCerstvéjSi hodnoceni taneéni, ¢inoherni &i operni premiéry hned dru-
hy den, zatimco obsahlejsi kritika vy$la o jeden &i vice dnl pozdéji. Charakteristické také
je, Ze kratké texty ve Vedernim Ceském slové nejsou aZ na naprosté vyjimky signovany.
V hlavnich kulturnich rubrikéch jsou recenze a referaty podepisovany Sifrou, jen vyjime¢-
né celym jménem.2®

O tom, jak dlouho po premiéfe jsou v denicich publikovany recenze (a zda vibec)
podavé prehled tabulka ,Baletni premiéry v tisku — pfehled”. Denik Ceské slovo pfistoupil
k aktudlnim reflexim pozdéji. Vyplyva to jak z poctu recenzi na baletni premiéry, tak z celko-
vého mnoZstvi publicistickych textl. Venkov vénoval hudbé a divadlu prostor od pocétku
sledovaného obdobi vice, teprve nékdy v prabéhu roku 1924 se mnozstvi referatl vyrov-
nava a mnoha témata prekryvaji. Ve Venkovu pGsobil kritik Otakar Sourek po celou dobu
sledovaného obdobi, Ceské slovo nemélo do pfichodu Huberta DoleZila v roce 1924
vyraznéjSiho hudebniho referenta.

K charakteristickym znaklm textd patfi, Ze se v této dobé jesté nepouzivd v ndzvech
rubrik slovo ,opera“: kritiky zabyvajici se premiérami z oblasti opery a baletu jsou razeny
vesmeés pod hlavicku ,Zpévohra“. Druhou skute¢nosti, kterd zasluhuje jistou pozornost,

25 Vlastnim jménem Stanislav Mojzi§, dramatik, spisovatel a kritik, pozdé&ji v letech 1932-1939 feditel ND.

26 Na rozdil od dnesni praxe nejsou vétSinou signovany a podepisovany ani zpravodajské materidly. Celym
jménem byvéa podepsan autor jen vyjimecné dlouhého textu a autofi fejetont a obsahlejSich materiélt vilbec
v misté ,pod Carou" zafazovanych. Kritici ale pouZivaji zpravidla Sifru. A€koli tyto informace mohou vypadat
jako podruzné detaily, ilustruji dobovou novinarskou praxi.

#2 2011 Ziva hudba



59} Baletni kritika v ¢eském dennim tisku 1918-1928, Lucie Kocourkova

je veliké mnoZstvi recenzi, zejména ve Venkovu, vénuijicich se koncerttim, a to jak Ceské
filharmonie, tak menSich téles. Jde mnohdy o kratsi ¢lanky, rozmérem pfipominajici spis
sloupek a glosu, nicméné jejich mnozstvi vypovida o vyznamu, ktery jim byl pfikladan. Stej-
né pozornosti se pak dostava i hostovani dirigentli a opernich sdlist(l, stejné jako debuty
mladych zpévakl. Je pravdépodobné, Ze bylo-li to v silach referenta, snaZil se zhlédnout
nejen v8echna obsazeni, ale i vSechna pohostinska vystoupeni, a posléze o nich také na-
byly v tak velké mite také tiStény celostatnim médiem. Nebyl jim dévan prostor jako velkym
referatdm o premiérach hlavniho repertoaru, nicméné se jim dostavalo pozornosti mno-
hem vétsi, nez jak je tomu v tisku dnes.

Na zédznamech i jednotlivych textech z priibéhu celého desetileti mizeme mj. sledovat
i zmény pravopisu a celkovou ,modernizaci* jazyka (napf. postupné upousténi od infinitivu
s koncovkou -ti, zména pravopisu slov typu ,orkestr* na ,orchestr* apod.).

Soucasti kazdé delsi kritiky je zpravidla i priblizeni reakci publika. To pfindsi do tex-
tu stopu autenticity, je to néco, co pfiblizuje dobovou atmosféru, néco, co dnes iz neni
bézné. OvSem i reflexe toho, co se déje v hledisti je pro budoucnost cennym zdrojem.

Jazykova a obsahova reflexe baletnich premiér

Cteme-li baletni recenze z ranych let nasi republiky, je tfeba brat v Gvahu celkovy cha-
rakter dobové hudebni i divadelni recenze, které jsou Casto velmi pfimé a operuji se slov-
nikem, ktery bychom dnes vnimali jako pfehnany i provokativni. Dne$ni recenzent voli slova
tak, aby sice vyjadril kritickou myslenku a nékdy i naprosty nesouhlas s dilem, ale vétsi-
nou s citlivymi formulacemi. Ten, kdo k uméni pfistupuje jazykem neobrouSenym autocen-
zurou, stava se pro tento rys brzy vSeobecné znamym (za vSechny jmenujme filmovou kri-
ticku Mirku Spagcilovou). V dobovém tisku bylo zcela bézné vyjadfit kritiku takto: ... Kdyz
si odbudete takovyto vecer v divadle, nejde a nejde vam na mysl, pro¢ se vlastné hréla
tato podprimérna, chabd, umélecky bezcenna a technicky Spatné udélana hra ridkého
vtipu, bez nové myslenky, stlu¢ena i odposlouchana bez jakéhokoli vzruSeni a zajmu?
... Ceské ubohost tohoto druhu ma alespori néjaké mistni oprévnéni, ale cizi import?
Zajima to nékoho?"*’

Kritiky baletl pochazejici z per hudebnich kritikd se nej¢astéji opiraji s ohledem na jejich
odborné zaméfeni o hodnoceni hudebni slozky. V podrobnéjsich referatech se docteme
Casto o predchozich dilech hodnocenych skladateld, balety jsou rozebirdny po jednotli-
vych jednénich z hlediska hudebnich myslenek a celkové nélady. Autofi komentuji moti-
vickou préci, logiku skladby, dramati¢nost, instrumentacni zru¢nost autora a v neposledni

27 Lom, St. Maska a tvar. Ceské slovo, 20.5.1922, s. 7.
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fadé provedeni orchestru. Nikdy nechybi zminka o Uspéchu ¢&i netspéchu dirigenta, stej-
né jako o autoru vypravy a kostymd. Mensi ¢ast textd byva vénovana samotné taneéni,
respektive baletni a mimické slozce, nikdy v§ak neni opomenut choreograf a vétSinou jsou
jmenovani hlavni sélisté v kuse vystupujici. Baletni predstaveni nebyvaji asto oznacena
jako balet, ale ,pantomimicky balet, coz naznacuje, Zze pod pojmem balet si kritici pred-
stavovali pouze Cisté tancené Useky.

Prvni baletni premiéra v roce 1919, titul V zafi minulosti, vzbudil negativni ohlasy.
Teréem kritiky se stalo predevsim libreto, jeho zastarald tematika i recitované pasaze:
.- hesmysiné Zvanéni opilych Turk( je na téZe basnické urovni jako otcova starost, aby
syn byl vychovan ve vife pod oboji ... Mongolsky chan Kubljajevi¢, v jehoZ postavé zre-
telné vézi dobry znamy p. Hurt, musi myslit vic na to, aby mu neupadly vousy, neZli na
to, aby své tvarnosti a svému vystoupeni dodal néjaké dusivé, barbarské svereposti. ...
Pravod bruselskych cechu femesinickych byl néco tak groteskniho, Ze by to neobstélo
ani na pfedméstské scéné."® | ZaF minulosti“ (provedend poprvé v roce 1904) byla pred-
stavenim, jez zdstalo dlouho prototypem baletu, ktery zastaral zejména kvdli libretu, nevy-
hovujicim zménénym povale€nym podminkam. Predstaveni spojujici balet, zpév &i recita-
ci nebylo samo o sobé jako Zanr nijak neobvyklé.?*

Dvé premiéry roku 1921, Sylvii a Zlaty zavoj, reflektoval pouze denik Venkov, v obou
pFipadech jeho stéZejni kritik Otakar Sourek. K ob&ma vznesl vyhrady: Sylvii Lea Delibe-
se nevytykd nic po hudebni strance, ale povazuje ji za titul nevhodné zvoleny, pro ktery
nema baletni soubor dostatenou uméleckou vyzrélost. Prazské téleso vidi jako zkostnaté-
|é a zaostavajici za svétovym dénim. Uzavird konstatovanim, Ze predstaveni ,pfimo odstra-
Sujici bylo ve vypravé scénické, osuntélé, neladné a v technice promén i svételnych efek-
ti trestuhodné nemotorné"“.®

V kritice Zlatého zdvoje se soustredi vice na skladatelskou praci mladého autora Ladi-
slava Novéka a skladatele Jaroslava BeneSe, ktery navazal na nedbalovskou tradici pohad-
kovych baletti, Sourkiiv pfispévek je po jazykové strance mirny, upozorfiujici na Gskali pred-
¢asného Uspéchu a nebezpedi ustrnuti v tvorbé. Vola v§ak také po jiném namétu, ktery by
byl vice vychovny i vlastenecky, zatimco stévajicimu dilu vy&ita ,chudobu (ne prostotu!)
hlavni myslenky déjové", premiru postav a nedostatek jednotného stylu.®'

28 jv.: Jesté zar minulosti, Venkov, 3. 9. 1919, s. 2

29 Vyrazné je v tomto sméru spojeni Ceské divadelni avantgardy s modernim tancem a nelze opomenout ani
fenomén revue.

30 0.S.: Leo Delibes: Sylvia, Venkov 16. 2. 1921, 5. 6
31 0.S.: Nova baletni pantomima, Venkov 26. 8. 1921, s. 2

#2 2011 Ziva hudba

{60



61} Baletnf kritika v Eeském dennim tisku 1918-1928, Lucie Kocourkovéa

| n&které dalsi tituly Ceské slovo nereflektovalo. Jednak Labuti jezero nastudované
v nové verzi k 8. Cervenci roku 1922, v némz vystupovala v titulni Uloze jako host Jeliza-
veta Nikolsk&®? (v kratkém referatu O. Sourka jesté podle doslovného prepisu ,Nikolska-
ja“). Nasadit na pocatku prazdnin osvéd&eny titul, ktery mél prildkat divaky, bylo obvyklé.
Kritika Venkova se nese v duchu odsudku konzervativnosti baletni podivané: ,... je typem
utvaru umélecky prezitého, jenz Zije dnes jiZ jen plvabem nékterych &asti partitury a vysi
baletnich vykont na scéné."s®

Prekvapuje o rok pozdéji absence reflexe obdobné letni premiéry Louskacka ve Ven-
kovu. V Ceském slové ji glosuje autor s $ifrou (-ik) krétce, ale vzhledem k tomu, Ze cely
mésic v rozmezi pfed a po premiéfe vysly v CS jen 4 recenze reaguijici na Zivé umélec-
ké dilo, nebyla tato premiéra bez dlileZitosti. Je nutné brat v Gvahu, Ze vétSina scén v té
dobé jiz méla divadelni prazdniny a Ze v Cervenci obecné frekvence ¢lankd o kulturnich
udélostech klesa.®*

Narazime tu v8ak na zvlastni jev. Jistym zplsobem jsou autofi téchto dobovych recen-
zi i odvaznéjsi, méné ovlivnéni autoritou a jménem jakéhokoli umélce. Pfikladem muze
byt, Ze v recenzich &i gloséach, jako je tato, je kritice vystavovana napt. hudebni slozka
baletd P. I. Cajkovského. Dnes bychom se sté#i dogetli vytky na jeho autorstvi, maximal-
né se setkdvdme s polemikou nad tim, jak souc¢asni choreografové nakladaji s partitura-
mi (nejen) jeho dé&l. V dob& mezivale¢né ale zjevné nebyl Cajkovskij chapén jako nedo-
tknutelny klasik a o vhodnosti spojeni jeho hudby a baletu se polemizovalo. Zde autor
povazoval hudbu Louskdcka za ,hranicici nékde i s trivialitou®, kterd tézko snasi pfis-
néjsi kritiku.®

Podobné kriticky tén zazniva i ve Venkové o rok pozdéji nad Spici krasavici. Autor pode-
psany Sifrou V. Z.% konstatuje, e navzdory kvalitdm, neni tato Cajkovského hudba diva-
delni, ,neni to hudba, jeZ by chtéla obraZeti Ci zvedati scénické déni, neb jeZ by vyZado-
vala mimického doplriku®, ale fada Cisel, kterd na sebe navazuji pfili§ volné, coz je pry
zapfic¢inéno tim, Ze dilo bylo komponovéano na objednavku. Nechybi kritika baletni techni-
ky (kromé& odsudku plytké rezijni prace): ,pfeZilych prvka trikotové baletni rutiny, oblibené
na nékdejsich dvornich divadlech pred tficeti a vice lety. To napfF, co spolu sehraji v lese
princ s princeznou, kterou mu vila prikouzli, je dnes prosté nechutné.“®’

32 V letech 1923-1925 sdlistkou ND, 1925 zaloZila vlastni $kolu, v letech 1934-1945 primabalerina
a 1940-1945 séfka baletu ND.

33 0. S.: Cajkovského ,Labuti jezero“., Venkov 11. 7. 1922, s. 3.

34 Nékdy toto misto nahrazuji obecné Uvahy nebo studie o osobnostech.
35 Louskadek, Ceské slovo, 11. 7. 1923, s. 6

36 Pravdépodobné Vojtéch Zelinka.

87 V. Z.: ,Spici krasavice". Cajkovského balet., Venkov, 11. 7. 1924, s. 3
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Je pravdépodobné, Ze ke kritickému pfistupu autord, jenz je v textech nasmérovan vici
vykontim taneénikl a k pouzitému choreografickému materidlu, pfispiva to, Ze v této dobé
jiz méli moznost konfrontace s ruskou baletni Skolou prostfednictvim taneénikl hostujicich
v Praze: vystupovala zde napfr. DruZina ruskych baletnich umélct a plsobili zde samo-
statné soélovi tanecnici, Casto emigranti z Ruska.®® Je tu vSak i fada dalSich vlivi a pod-
nétd, jejichz pdsobenim se mohl kriticky duch rozvijet: navStéva Ruskych baletd Sergeje
Dagileva (roku 1913 v Némeckém divadle), vliv némeckého tane&niho expresionismu, roz-
voj novodobého tance na Ceské plidé.3®

Od roku 1924 vétSinou mame moznost srovnavat pristup kritikG obou denikd.

Premiéfe baletu Bohuslava MartinG /star vénovali velky prostor jak O. Sourek ve Ven-
kowvu, tak H. Dolezil v Ceském slové. Dolezil hned v Gvodu hodnoti situaci eského baletu,
povaZzovaného za ,dramaticky typ rozhodné druhofady a ménécenny**® se vS§emi aspek-
ty, které vnimame i my dnes s odstupem doby,*' pochybuje i o tom, zda balet jako Zanr
je u nas dostate€¢né zakorenén i mezi divaky, a soudi, Ze je ,produktem baroku a roko-
ka, néleZi zcela jiné kulturni sfére a jiné socialni strukture divadelniho obecenstva nez-
Ii je dnes*,*? pochybuje kone¢né i o moznosti, aby balet nalezl novy vyraz a podobu. Na
jednu stranu z kritiky zazniva zklamani nad sou¢asnym stavem, na druhou stranu nena-
bizi ani fesSeni ¢i alternativni cestu. Kriticky ztstava i k dilu skladatele, ktery dle néj prili§
nasdakl cizimi vlivy, zejména francouzskymi. Balet povazuje za konvenéni a déjové vlekly,
kromé prvniho jednani, celkové vrcholici do konvencniho a $ablonovitého zavéru. Nedo-
statek dramati¢nosti vidi jak v hudbé, tak v tane&nim zpracovani (ackoli jako hudebni kri-
tik se vénuje vice vytkam vici partitufe). Remislavského pojeti odsuzuje jako malo invenéni
i malo monumentalni (a pfekvapivé je srovnava s prostiedky filmu): ,Odedéteme-li nékte-
ré nezvykla gesta rukou, odvozena z postoji starovékych pamatek vytvarnych, nezbyva
nam v celé scénické komposici tanct sélovych i sborovych nic, co by nebylo jiz davno
znamo a svou ustrnulosti aZ nudno."?

Otakar Sourek ve Venkovu je méné skepticky. Snahu o hledani nového baletniho pro-
jevu vita, citi spi$ jeji zpozdéni, ale nestavi balet do beznadéjné situace, naopak jej vidi
v roli spojence moderni hudby: ,Ne ovSem vyZivajici se balet s velkooperni taneéni akro-
bacii a s vypravnymi evolucemi, nybrZ pravé balet pantomimisticky, opirajici se o zasady

38 Viz té2 BRODSKA, B.: c. d., s. 171.
39 Jména jako Mira Holzbachovd, Jarmila Jerabkova, Miléa Mayerova, Anna Dubskd, Jarmila Kréschlova.
40 H.D.: Novy plivodni balet, Ceské slovo, 14. 9. 1924, s. 3

41 P¥ilis ¢asté vyuzivani baletniho souboru v operach, nedostatek domécich autorG hudby i predloh, a tim
i kvalitniho ¢eského repertoaru.

42 Tamtéz.

43 Tamtéz.
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hudebné-dramatické, ale pfi tom popravajici hudbé moZnost volného, formalné svobod-
ného rozpéti symfonického."** Nepodrobuje Bohuslava Martint velké kritice, jeho ovliv-
néni francouzskou modernou povazuje za prfechodné a spi$ za zdravé sezndmeni s cizim
prostfedim, které se asem pretransformuje do vlastni originality. Vytyka sice také men-
§i spad dila, ale kladG vidi rozhodné vice nez DolezZil, stejné tak i ve scénickém provede-
ni, ve kterém Remislavskému pfiznava dilci ispéch ve snaze vytvorit moderni typ baletu.

Jesté vice se rozchazi pohled obou hudebnich kritiki na balet Seherezdda, uvede-
ny je$té téhoz mésice. V DolezZilové kritice najdeme pochvalu dramaturgického zaméru,
s nimz Remislavsky prosadil tento titul z raného repertodru Ruskych balett. Nepovazu-
je balet za priikopnické dilo, protoze skladba Rimského-Korsakova byla posluchaciim jiz
zndma a pribéh baletu zasazeny do exotického prostiedi se nevymykal dobovému vku-
su. Scénické feSeni oceriuje jako Stastné, ,zvlasté v tom, Ze dava slovo predevsim tanci
a nenuti do naturalistického prepinani mimického",*® stejné jako tanecni vykony (jmeno-
vité Nikolské a Remislavského) a Gottliebovu vypravu. Nevidi v titulu nic problematické-
ho, pozastavuje se jen nad jeho nakladnosti.

Otakar Sourek naopak vyjadiuje nesouhlas s celkovym pojetim dila v&etn& originalni
predlohy. Kritizuje postup modernich inscenatord, jmenovité M. Fokina, brat za hudebni
podklad nedramatickou predlohu, symfonii ¢i symfonickou bésen, a tento postup vylozené
odsuzuje. ,Je to celkem pohodiny recept, ale dnes, kdy se leckde v uméni nevi kudy kam,
hleda se v tom bih sam vi jak dalekosahly a vyznamny ¢&in." A srovnava obsah symfonic-
ké suity Seherezada, jeji ptivodni obsah, s d&jem Fokinova baletu, ktery ironizuje s tim, ze
.PIi poetické hudbé, ktera pivodné licila naladu jednotlivych pohadek, tancuji nyni sul-
tanovy odalisky, déti s luky, opili eunuchové, osvobozeni otroci i Zobejda s milencem,
a vraZedna scéna konecna odehrava se pravée tam, kde podle Rimského-Korsakova pra-
va Seherezada usmituje nadobro choté a zachrariuje si Zivot!**® Kritikovi se nezavdé&ila
ani choreografie a provedeni souboru (s vyjimkou vykonu J. Nikolské) a pozastavuje se nad
tim, jak je viibec mozné, Ze Néarodni divadlo takovy kus uvadi. Tato kritika mimo jiné dokla-
dé nutnost taktéz ,kritického" &teni kritik — z dne$niho pohledu vidime Fokinovy postupy
jako pokrokové a otevirajici nové moznosti,*” renomovany kritik své doby v nich vidél potu-
pu hudebniho dila, protoZe nebyl na nové pfistupy uvykly.

44 0.S.: Boh. Martina: Istar, Venkov, 13. 9. 1924, s. 3
45 H.D.: Balet ,Seherezada", Ceské slovo, 26. 9. 1924, s. 5
46 0.S.: Balet plny omyl(i, Venkov, 26. 9. 1924, s. 3

47 M;. pro jeho 5 choreografickych principt, v nichZ formuloval zasady tvorby moderniho baletu. Vychazi z néj
cela baletni neoklasika, predev§im ze zakladni myslenky, Ze pfibéh mlzZe vypravét tanec sdm o sobé, je-li
jednotny, interpretativni a v izkém spojeni s hudebni slozkou.
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Rozpory v hodnoceni baletniho titulu v takové mite, jak se to stalo u Seherezady, ne-
jsou mezi citovanymi kritiky ale ¢asté. Balet Petruska s hudbou Igora Stravinského pfi-
jali oba relativné kladné, snad proto, Ze tomuto kratkému dilu predchéazela vlazné pfija-
t4 opereta Jana Zelinky Dceruska hostinského. Hubert Dolezil neni vyloZené kriticky, zda
se mu vS8ak, Ze vyznam dila je precerovan, ackoli velmi ocefiuje hudebni stranku, kde je
»Skutecné nové, originalni a silné, ba je to hudba sama v celé své Zivelnosti, jeZ dilem
proudi a je nese, ..."*® Prekvapivé ocenuje choreografickou praci R. Remislavského, kte-
ry spolu s J. Nikolskou opét ztvarnili hlavni role. Remislavského povazuje v tomto pfipadé
za nejpovolanéjsiho tvarce, ackoli nejvice oceriuje hudbu a jeji provedeni (premiéru fidil
Otakar Ostréil osobné).

Otakar Sourek pFistupuje k dilu obdobnym zplsobem, vypo&ita klady i zapory hud-
by, je ve svém Usudku kriti¢téjsi, ale pfiznava Stravinského hudbé& mnoho pozitivnich kva-
lit. Shoduje se v ndzoru, Ze Petruska se neobjevil ,néjakym zazracnym zjevenim, jak se
o tom basni*,*® v podani choreografa a souboru nevidi nic novatorského ¢i origindlniho.
Shodné ocenuje orchestrélni provedeni pod taktovkou operniho $éfa.

Velky zajem k sobé pfitahla premiéra polského autora Lubomira R6zyckiho®® Pan
Twardowski. Kritici pfijali s povdékem uvedeni tohoto autora na scénu Nérodniho divadla,
Hubert Dolezil hovofi pfimo o povinnosti,®" s ohledem na to, Ze jde o autora slovanského
i na to, Ze sami mame k faustovské legendé, ktera stoji v jadru pfibé&hu, blizko. Oceniuje
nérodni raz dila a lidové prvky, na zhodnoceni choreografie a tane¢nich vykonl vénuje vSak
méné nez Ctvrtinu své recenze, daleko vétsi prostor vy€lenuje rozboru hudby. Remislav-
ského choreografii z&4sti ocenuje, pfindsi podle néj ,mnoho novych napadd i obratd, jen
v tancich sélovych dvojic udrZuje se porade styl jaksi prili§ akrobaticky, stale pfelamo-
vani a prehazovani tél, jez neptsobi umélecky a neodpovida moderni meloplastice”.®?

Ve Venkovu o titulu referoval kritik pod zkratkou V. Z., ktery podava kriti¢t&j$i nadzor na
dilo i provedeni. Po hudebni strdnce ho povazuje celkové za konzervativni, ackoli mu pfi-
znava kvality ve stejnych mistech jako Dolezil, tedy v pasdzich lidovych, humornych a nérod-
nich. Remislavského choreografii za zdafilou nepovazuje: ,,...jest o cela desetileti pozadu
za tim, co dovede podati nase ¢inohra a opera.“® Vadi mu popisnost, z jeho pohledu se
tane¢ni a hudebni slozka dila rozchéazeji. O néco vice oceriuje vykony taneénikd.

48 H.D., Ceské slovo, 26. 2. 1925, s. 6

49 0.8.: Igor Stravinskij: Petruska, Venkov 26. 2. 1925, s. 2

50 Je mozné si povSimnout pravopisnych variant: v Ceském slovu se Dolezil pFiklonil k psani piijmeni jako
Rézicki.

51 H.D.: Rézyckého ,Pan Twardowski*, Ceské slovo, 10. 7. 1925, 5. 5

52 Tamtéz.

53 V.Z.: Lubomir RézZycki: ,Pan Twardowski“, Venkov, 10. 7. 1925, s. 2
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Dal$im pripadem, kde Ize srovnéavat nazory na premiéru, je vecer sloZzeny z kratkych
baletll Hrackova skfirika a Z pohadek nasi babicky od impresionistickych skladatelt Clau-
da Debussyho a Maurice Ravela (doplnénych jesté Stravinského Petruskou). ,Vlastné to
ani balety nejsou,“** konstatuje Gvodem svého referatu DolezZil. Debussy je podle néj pfilis
naroény pro détského divaka, Ravel ,pantomimou a nikoliv baletem*, dilo ,nejasné a mdlé,
v namétu i provedeni velmi konvencni*. Své hodnoceni zakoncéuje zcela oteviené: ,Ros-
te tim jen poznatek, Ze u nds, ma-li se vubec tento typ divadelni, at si jiZ ve své podobé
staré Ci této nové, arcit jen domnéle reformované, udrZovati pfi Zivoté a urcitém umélec-
kém vyznamu, musi nezbytné byti spolutvofen také doma a v naSem duchu, z naseho
Zivota. Jen s cizim zboZim nebo jeho napodobovanim ani zde nevystacime."®® Objevuje
se tu znovu poZadavek, ktery formuloval jiz o n&kolik let dfive O. Sourek v kritice Zlatého
zavoje, a dokladé aktudlnost tohoto tématu.

Otakar Sourek pfijal dila méné kriticky, jako ,vyraz krdsného usili o nekonvené&ni for-
mulaci samostatného scénického baletu".®® Prosty déj nepovazuje za nedostatek, nevy-
jadfuje ani zvlastni vytky k choreografii, ackoli se nemlZe nezminit o jisté zastaralosti, ale
rezijni praci naopak oceriuje, stejné jako vykony. Z celkového ténu je citit spis potéseni ze
zhlédnutych dél, nicméné v zavéru také apeluje na dramaturgickou zménu, dle jeho nazo-
ru se na scéné hudebniho divadla zjevuje malo dél Eeskych autor(, ale také se zahranic¢-
ni tvorbou se naklada pfilis konvenéné.

Ceské slovo nereflektovalo premiéru zpivaného baletu Zmatek francouzského skla-
datele Daria Milhauda, kterou pfijal O. Sourek ve Venkovu se zna&nymi rozpory. Ve své
recenzi®” ocefuje kvality hudby, nikoli vS§ak scénické provedeni, které je podle néj nepre-
hledné a chaotické, chvali véak obecné vykony zp&vak( i tane&nikl. Slo o jednu z kontro-
verznéjSich premiér, nakonec i kritik se zamyslel na opodstatnénim uvedeni dila, které je
narocné, ale nezaru€uje divacky Uspéch.

Velmi o€ekdvanou byla premiéra plvodniho Seského baletu Faust s hudbou FrantiSka
Skvora. Ve Ve&ernim Ceském slové ji nejprve dva dny po premiéfe hodnoti anonymni novi-
nar, pro néjz je charakteristicky zivéjsi, spi$ reportazni jazyk, vyuZivajici kratsi vétné struk-
tury. Popisuje predevsim déj baletu, hudbu oceriuje kratce jako bohatou, ale choreografii
vycitd vSednost, nedostatek fantazie, mélké vypracovani. ,Zdé se, jakoby nebylo oci pro
to, Ze se zachazi do banalit, které by se snesly na mensim jevisti, ale mrzi v Narodnim
divadle."*® O dalsi dva dny pozdéji se v hlavnim listu objevuje dal§i nesignovany &lanek,

54 H.D.: Dv& baletni premiéry, Ceské slovo, 20. 12. 1925, s. 6
55 Tamtéz.

56 0.S.: Dva nové balety, Venkov, 22. 12. 1925, s. 3

57 0.S.: Darius Milhaud: Zmatek, Venkov, 23. 5. 1926, s. 3

58 Doktor Faust, Vederni Ceské slovo, 12. 7. 1926, s. 2
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ktery se vénuje predevsim obsahu dila a rozdilim mezi predlohou Heinricha Heineho a kla-
sické hry J. W. Goetha, scénické provedeni nehodnoti.?®

Venkov prinasi obséahlou kritiku pod Sifrou V. Z., ktera rozebira kratce libreto, aby se
obsirné&ji mohla vénovat hudebni sloZce. Zde vytyka autorovi, ze se ,pfili§ ohliZzel na potre-
by choreografie**° &imz podle jeho nazoru utrpéla hloubka dila z hlediska dramatického,
jinak v8ak ocenuje kvality hudby detailnim popisem nékterych ¢asti. V zavéru se s kritikou
obraci k choreografovi Remislavskému, ktery ,zaved! provedeni docela do vod konvenc-
niho baletu".®' Baletni slozku vidi jako neinvenéni, neodpovidajici duchu hudby a mnohdy
se s ni i rozchazejici. Kritik nesetfi choreografa ani v jeho taneéni roli (nebot ztvarnil posta-
vu Fausta sam). Je tu i konkrétni vytka k technice, ktera uz se obdobné objevila v Dolezilo-
vé kritice na Pana Twardovského, a sice odpor k artistickym vykondm, zde k formé zve-
dacky, kterou vnima kritik jako ,prehozeni pres rameno” a nepovaZzuje ji za vkusny prvek.
To Ize opét pricist prevladajicimu vlivu dobové tane&ni moderny, ve které mohli publicisté
spatfovat rovnocenného nastupce klasického baletu.

V pfipadé& premiéry titulll Dité a kouzla a Kdo je na svété nejmocnéjsi:*> v Ceském slo-
vé vychazeji reflexe dvé, obé v kulturni rubrice — prvni z pera H. DoleZila, ktery piSe pouze
o jednoaktovém baletu Bohuslava Martind Kdo je na svété nejmocnéjsi. Vidi v ném sta-
le vliv moderni francouzské hudby a také Richarda Strausse a jeho operetni tvorby. Cel-
kové hodnoceni je v8ak pozitivni, nebot oceriuje, ,Ze se zde balet zase vice vraci k sku-
te¢nému tanci a jeho formam historickym i novéjsim, dokonce i cernoSskym, jiZ takto na
scénu Nérodniho divadla ve vlastni své podobé pfichazeji, tusim, po prvé“®® (ide jesté
stéle o praci R. Remislavského) a je spokojen i s vykony tanec¢nikl. O &tyfi dny pozdéji
vychazi ¢lanek o dal§im titulu, ktery byl soucasti vecera, baletu M. Ravela Dité a kouzla,
a jelikoz je nesignovan, mizZzeme se jen domnivat, Ze jde o pokracovani a autorem je také
Dolezil.®* Zamysli se nad poslanim dila — pro dospélého divaka vidi déj pfili§ naivni, pro
dité se mu naopak zda prili§ ndro¢né hudba. Scénické ztvarnéni konkrétné nekomentuje,
zlstava u hodnoceni a rozboru slozky hudebni.

O. Sourek se vénuije titulim ob&ma. Dité a kouzla povaZuje za operu, ktera je z poloviny
baletem. Vénuje se u ni pouze rozboru hudebniho materiélu, barvity jazyk svédéi o tom, Ze
toto dilo prijal velmi kladné. U baletu B. Martin(i vénuje ¢ast i sujetu, vétSinu hodnoceni ale

59 Drobnym detailem také je pfepis jména némeckého basnika, zatimco Venkov se drzi kfestniho jména
némeckého Heinrich, v Ceském slové jej prekladaji do cestiny.

60 V.Z.: Doktor Faust., Venkov, 13. 7. 1926, s. 2

61 Tamtéz.

62 V premiére byly spolu uvedeny tyto balety, pozdéji byl do programu zafazen v novém nastudovani jesté
Prométheus, jediny balet s hudbou L. van Beethovena.

63 H.D.: Nové balety v Narodnim divadle., Ceské slovo, 23. 2. 1927, s. 6

64 Napovida tomu i to, Ze uvadi, Ze tuto choreografii vidél az v prvni reprize, v pfedchozim ¢lanku totiz
Ctenardm vysvétluje, Ze mél moznost vidét na premiére jen jednu ¢ést.
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opét zabird hudebni slozka, v niz vidi zahrani¢ni vlivy, jez nekritizuje, pestrost dila naopak
vitd. O choreografii se nedozvime nic, kritik vyjmenovava jen predstavitele hlavnich roli.®®

V kombinaci s uvedenymi tituly byl uvadén balet Prométheus®® na hudbu L. van Beetho-
vena, ktery mél ovSem premiéru v rdmci jinak shodného programu az o mésic a ptl poz-
dé&ji. Reflektuje jej v Ceském slové Dole?il. ,Je to ,Prometeus” scénicky zcela zmoder-
nisovany, uvedeny na Utvar dnesni pantomimy a styl nejnovéjsiho uméni meloplastiky
a vyrazového tance scénického. O pravu k novému pojeti nelze pochybovati, a umoZriu-
Je je nadto okolnost, Ze puvodni libreto i scénar jsou ztraceny. Pfece vSak od nékdej-
S/ podoby, pokud ji zname z pozdéjsiho podani, vzdaluje se toto feseni pfilis pronikavé
a vice, nez dovoluji interesy historické,"®” uvadi kritik. Absence historizujici slozky je pro
néj nejvétSim uskalim, choreografickou praci a modernistické tendence hodnoti nicmé-
né kladné. Upozornuje téZ na zvlaStnost obsazeni, kde byla pohybova role svérena oper-
nimu pévci Vaclavu Novékovi.

Kritici obou denikl se vénuji dale premiére baletu Raymonda, v némz se Praze pred-
stavil jako choreograf Jaroslav Hladik. Jako prvni o ni referuje anonym Ve&erniho Ceské-
ho slova, ktery v souladu s popularnéjS§im obsahem vecerniku pouziva uvolnénéjsi jazyk
a nezdraha se hodnotit pfimo. D&j podle néj ,snad ani nemuze byt hloupéjsi*, ocerfuje
v8ak hudbu i jednotliva taneéni &isla, ackoli mé vyhrady proti provedeni, ne v§ak k samot-
né choreografii, jako k vykonlim tane¢niki, ktefi podle néj plsobili nejisté a nesecvic¢ené.
Chvali vak predstavitelku hlavni role Helenu Stépankovou i dal&i tane&nice.®®

H. DolezZil vénuje premiére druhy den kratsi reflexi, v niZ vyjadfuje pochopeni pro situ-
aci choreografa Hladika, ktery se dila chopil po odchéazejicim R. Remislavském, nema
v8ak uz totéZ pochopeni pro samotny dramaturgicky podin: ,Déjové ubohy a prazdny, jest
i svym zhudebnénim tento balet pouhym priimérnym vyrobkem bézné konvence. Prvni
dva akty pfimo nudl, ..."%° Zbytek textu se nese v podobném duchu a kritikovi nevyhovu-
je ani konkrétni choreografické provedeni. Opét prichazi s vytkou k baletni technice, kdy
se s nadechem pohrdani vyjadfuje o ,novince" spodivajici v ,hojném vyhazovani nohou*,
které je podle jeho nazoru prevzato z revui.”®

65 Kritika neméa samostatny nadpis, vysla ve Venkovu 19. 2. 1927, s. 2

66 Uvadény dfive pod titulem Stvoreni Prométheova.

67 H.D.: Druhy Beethoventv veéer v Narodnim divadle, Ceské slovo, 3. 4. 1927, s. 6
68 Raymonda., Vederni Ceské slovo, 10. 10. 1927, s. 2

69 H.D.: (bez titulku), Ceské slovo, 11. 10. 1927, s. 6

70 TamtéZz. To, co povaZzoval za revudlni prvek, byl ale pravdépodobné spi$ grand battement. Opét —
Ceska tanecni scéna teprve hledala novou cestu klasického baletu spodivajici v technické virtuozité, autofi
publicistickych referat(i nebyli zvykli na tento druh vykon(, a proto jej odmitali.
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O. Sourek se také stavi k baletu skepticky. V kritice publikované tého? dne, ale dva-
krat tak dlouhé, vyéita dilu tytéz chyby (nudnost, absenci dramatického déje), hudbu vni-
ma pouze jako sled tane¢nich &isel véetné tretiho aktu, ,v némz nedéje se uz viibec nic*™
a jehoZ stylizaci do uherskych kroji povaZuje za pouhou zaminku k zacleriovani nékte-
rych hudebnich motivi. V hudbé vidi pfili§ mnoho cizich vlivii a ve scénickém ztvarnéni
vidi vliv vymény choreografi, z nichz jeden tvofil reZijni zamér a druhy pohybovy material.
Vysledek pak na kritika plisobil nesourodé, v nedostate¢ném kontaktu s hudbou, a shod-
né s DolezZilem si v§ima také nepresnosti v premiérovém provedeni, zejména ve sboru.
Oceriuje vsak vykony solist(.

Dvé premiéry roku 1928 reflektuje vZdy jen jeden z denikl. O baletu ¢eského sklada-
tele J. Zelinky Sklenéna panna referuje opét nadvakrat Ceské slovo. Ve vederniku ten-
tokréat pod 8ifrou (L. K.) kratkou glosou, ktera charakterizuje dilo jako baletni pantomimu.
Namét Karla Schulze, ktery ,stavi na scénu figury, jejichZ zékonitost jest spiSe moder-
né vytvarna, neZ dramaticky logicka,"" vita, av§ak hudba podle néj ustrnula na pul cesty,
a stejné tak rozpolcené vyzniva i hodnoceni, které vyzdvihuje predevsim vykony tanecnikd.

H. Dolezil pak pfinasi rozbor podrobné;jsi, ale s podobnymi vytkami. Uréité stranky hud-
by ocenuje, zda se mu vSak téZ polovicatd, pfili$ tradiéni v rozporu s modernim namétem
baletu. ,Urcita bezradnost byla viditelna i na scéné. Vyrovnani mezi pantomimou a bale-
tem, jakym dilo chce byti, rozhodné tu selhdva a celek neni pak ani tim ani onim.""® Pre-
sto chvali choreografa, ktery ,vykonal pro dilo, co se dalo" a jmenuje predstavitele hlav-
nich dloh.

Posledni premiérou ve sledovaném obdobi je pak balet Oskara Nedbala Z pohadky
do pohéadky v novém nastudovani. O ném se zmifiuje O. Sourek, ale nevénuje mu patr-
né prili§ velkou pozornost, protoze $lo jen o nové nastudovani a hudbu tedy nebylo nutné
znovu komentovat. Oceriuje dramaturgicky tah, ktery pamatuje na nejmensi divaky, opti-
misticky vyzniva i jeho hodnoceni tanecni slozky: ,vykon baletniho souboru pozveda no-
vym pojetim, jeZ se zamlouva temperamentem a souladnou barvitosti tanecnich vykond."™
Podobné vyzdvihuje vykony taneénik(i a prfedevsim celou atmosféru predstaventi, které diri-

goval O. Nedbal osobné.

71 0.8.: Balet z ,anno dazumal®.,, Venkov, 11. 10. 1927, s. 4

72 L.K.: Sklenéna panna., Vecern/ Ceské slovo, 3. 7. 1928, s. 2
73 H.D.: Sklenéna panna., Ceské slovo, 4. 7. 1928, s. 4

74 0.S.: (bez titulku), Venkov, 26. 11. 1928, s. 6
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Zavér

Priklady recenzi baletnich premiér ukazuji predevs§im to, jak mnoho spolecného maji
hudebni kritici v pfistupu k baletnim dilim. Objevuji se pfipady, kdy se znacné nézorové
rozchéazeji, ale prevlada spis shoda a jejich kritiky nesou spole¢né rysy. Na faktu, Ze svou
pozornost vénuji predevSim hudebni sloZce dila, neni nic prekvapujiciho, nasi pozornost
ale zaslouZi jisté jazykova stranka, jistd schopnost sdélovat nazor bez prikras a formulo-
vat i odsudky velmi jednoznaéné az necitlivé. MGZeme z toho usuzovat na pevné posta-
veni, které recenzenti méli jako ti, jimZz se dnes fika ,nazorovi vidci“,”® jejich aktivita byla

visovr

vice motivovana tim, co chtéji fici, méné tim, jak budou reagovat ti, které kritice podrobuiji.

Na pfikladech baletnich kritik dvou vybranych deniki je ilustrovdno nékolik faktd. Po
systematickém pohledu napfiklad vidime, Ze byla-li recenze na premiéru publikovana, vysla
zpravidla béhem 2 az 4 dn(, tedy v maximalné aktualnim ¢ase. Neni prokazatelné stoupaji-
ci tendence v rozsahu text(, ale celkové stoupd pocet ¢lankid vénujicich se z publicistické-
ho hlediska kultufe celkové. S ohledem na to, Ze baletni soubor v tomto obdobi nebyl ani
samostatnou slozkou Narodniho divadla s vlastnim uméleckym vedenim, je zdjem o jeho
¢innost pomérné velky. Abychom mohli napf. srovnévat s operou, museli bychom provést
stejnou analyzu pro vS§echny operni premiéry ve stejném obdobi, coz by jisté mozné bylo,
zde v8ak jde o materidl Gzce vymezeny, ze kterého vSak Ize vyjit a vracet se k jiz jednou
zaznamenanym pramendm.

Recenze, kritiky, referaty a publicistické &lanky obecné jsou zdrojem informaci, ktery
mU0Zeme vyuzivat tam, kde jiné materidly chybi. Je v§ak nutno na néj pohlizet také skrze kri-
tické Cteni, protoze publicisticky materidl nema ve své podstaté za ukol zachovavat infor-
mace, ale vyjadfovat subjektivni ndzor. Vidime-li, jak se kritici mohou zdsadné rozchézet
v nézorech na plsobeni uméleckych osobnosti, souborli i na konkrétni dila, musime jejich
postoj vzit v Uvahu, pokud hodlame &init obecné|si zavéry z jejich popisud. VZdy je to skutec-
nost vidéna z ndzorové pozice, ovlivnéna z mnoha smérd. Lze ji brat spis§ jako dokreslenti,
ilustraci, ale mit stale na paméti, Ze kazda doba prinasi své vlastni nové nazory a pohledy,
kterymi znovu prehodnocuje pohled na sou¢asnost, ale také na minulost. Novinova zpra-
va ma ke skutecnosti, s jakou potfebujeme pracovat z historiografického hlediska, blize,
ale nazorova Zurnalistika ndm pfiblizuje ducha doby a kriticky diskurz, miZeme z ni vycist
prevladajici ndzory, nebot kazdy autor své myslenky formuluje na zakladé svych poznat-
ki a zkuSenosti. Je jisté vhodnéjsi divat se na publicistické texty ne jako na zdroj informa-
ci o uddlostech, které popisuji, ale zkoumat je samotné a ptat se, co ndm feknou o dobg,
o svych autorech, o jejich postaveni, hledat shody a rozdily v jejich vnimani.

75 Tzv. koncept ,opinon leaders" a vicestupriového toku komunikace formulovany sociology Paulem
Lazarsfeldem a Elihu Katzem.
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Shakuhachi in Transition:
a Transcultural Perspective

-

James Franklin

Abstract: The shakuhachi, the Keywords: shakuhachi, transcul-
Japanese end-blown bamboo flute turation, transmission, spirituality
frequently associated with Zen
Buddhism, has a long tradition of
migration, from its origins in China,
via Japan, and on to the rest of the
world. During its extended period
of development in Japan, the tra-
dition lines of the instrument be-
came increasingly fragmented, to
the point that no current school of
performing can lay claim to primacy
or exclusive authenticity. In this plu-
ralistic setting, the next stage in the
development of the instrument lies
in its export outside of the Japa-
nese cultural sphere. The pluralism
of the traditions and the processes
of export and transculturation raise
questions about the possibilities of
intercultural transmission and inte-
gration both of the musical charac-
teristics of the shakuhachi and of
the spirituality of its music. Of par-
ticular interest is the question as
to whether there is a spiritual basis
which is capable of being trans-
mitted through and along with the
music.
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|

The shakuhachi is, at least in its appearance, a simple musical instrument: a piece
of bamboo (traditionally, the species madake, It. phyllostachys bambusoides) with (in
its modern form) a standardised length of about 54 cm, in which the nodes have been
bored through in order to create a continuous tube, five finger holes have been drilled
and a slanted blowing edge cut at the upper end. The visual simplicity of this traditional
Japanese flute belies the complexity of the musical traditions which have arisen around
it in the course of centuries. The oldest of these to survive in the modern world is that
of the honkyoku (“original pieces”), solo works which, according to historical sources,
were developed not as concert music but as a form of meditation by the Fuke sect of
Zen Buddhism in Japan.

Briefly summarised, one can identify six main phases in the development and transmis-
sion of the instrument:’

1) origins on the Asian mainland (pre-7th century AD);

2) early shakuhachi in Japan (c. 7th to 11th centuries AD);

3) shakuhachi as folk instrument (c. 11th to 16th centuries AD);

4) shakuhachi of the Edo period (17th to 19th centuries AD);

5) modern shakuhachi in Japan (mid-19th century to the present);

6) shakuhachi outside of Japan (mid-20th century to the present).

The last of these phases is the least documented, and in terms of contemporary cultu-
ral studies the most interesting.

Generally, the shakuhachi is considered to be a development of a Chinese end-blown
flute, which arrived in Japan presumably in the 7th century AD via Korea as part of the
imperial court orchestra (Lee 1993:62ff.). The form of this instrument was different to the
flute now known as “shakuhachi” — shorter, and with six finger holes instead of five. The
flute persisted as part of this so-called gagaku ensemble for several centuries, but ultimately
faded from view. Several theories have been proposed to explain this demise, ranging from
the musical (the instrument was not loud enough) to the economic (reduction in the size of
the orchestra). In any event, it disappeared, only to reappear outside of the context of the
imperial court, albeit with a number of changes: five finger holes, and construction often
from a bamboo tube with a single node (in the form known as hitoyogiri), possibly under
the influence of the Chinese flute hsiao (Lee 1993:87, Kishibe 1984:79). The shakuhachi
of this period seems to have been employed in a variety of contexts, ranging from purely
secular to religious, the latter documented by the mention of the instrument in various

1 Historical overviews of the shakuhachi and its music can be found in Blasdell (2008), Gutzwiller (1983)
and Lee (1993). In the presentation here | refer in particular to the latter work.
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literary sources describing the music within a religious attitude or practice in the circles
of Zen Buddhism (Lee 1993:77ff.).

This religious aspect could be said to have paved the way for the specific development
of the instrument which has taken primacy in the history of the shakuhachi and particularly
in its perception outside of Japan: the rise (and ultimate demise) of the Fuke sect of Zen
Buddhism. This sect existed more or less in parallel with the time span of the Edo period
(17th to 19th centuries AD), and was linked by a system of privileges and duties to the
government. lts members consisted of ‘retired’ samurai, who had effectively exchanged
their swords for bamboo flutes. The alleged intricacies and espionages of the Fuke sect
are well-documented (e.g. Lee 1993:102-153). Stated briefly, there arose numerous temples
of this sect, scattered throughout Japan. The monks were mendicants, whose (official)
primary activity was the playing of the shakuhachi, in what had become something like its
modern form. The pieces they performed, the honkyoku, were considered, in the sect’s
self-representation, to be a form of meditation. Of fundamental importance is the fact
that this was an oral tradition and transmission, involving exchange of pieces between
itinerant players from different home temples. This resulted in a broad divergence of the
transmissions, as errors, personal styles, lapses of memory and so forth came into play
— despite the fact that one ostensibly attempted to reproduce entirely accurately the
material one had learned, without modification.? There is no exact count of the number
of honkyoku which came into existence. The codification by KUROSAWA Kinko | in the
18th century lists 36 pieces, now the basis of the honkyoku tradition of the Kinko school;
informed modern estimates list up to 180 pieces (Lee 1993:159). This divergence in itself
suggests a marked plurality in the tradition(s) of the shakuhachi.

The demise of the Fuke sect paved the way for further division and pluralisation of
traditions. A number of factors contributed to this. Apart from the general collapse of the
feudal governmental system and its dependent social structures in Japan towards the
end of the Edo period, destructive ambivalences also arose within the Fuke sect itself.
One can surmise that many members (the komuso, “priests of emptiness”) were genui-
ne religious (or at least intellectual and artistic) practitioners, otherwise the development
of such a rich musical tradition would not have been possible. But beyond surmise is the

2 This diversity resulting from the oral nature of the transmission of the honkyoku and the concomitant
scarcity of written records leads necessarily to the fact that all traditions, and especially those of the present
day, are speculative reconstructions of the pieces. The few written descriptions are a priori incapable of
rendering the actual sound of the music as performed in eras before the advent of recorded media. Thus all
current traditions which incorporate honkyoku are attempts to represent the music as it might have sounded.
This in no way negates the value of this music, but it calls into question the assertion of exclusive correctness
of transmission raised by some of the schools.
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internal corruption of the sect: its members, clothed or perhaps disguised as monastics,
had the right of unhindered travel, which was a rare privilege at the time. They also car-
ried an effective weapon — the bamboo flute. This made them ideal as spies, and it seems
certain that at least some members and temples enjoyed the earnings from such activi-
ties. After the cancellation of the sect's privileges in the early 1800s, the repertoires of
individual temples were forced to develop as individual lines of transmission with much
less cross-fertilization. At the same time, the temples and Fuke players were obliged to
seek other forms of employment and income. One obvious source was teaching, which
led in two directions:

1) The greater availability of the shakuhachi to musicians outside of religious contexts,
resulting in the shakuhachi's increasing insinuation into secular music forms such as the
repertoire now known as sankyoku, usually now performed by shamisen, koto and shaku-
hachi (with sung parts by shamisen and koto players). This came to represent a parallel
tradition to the honkyoku, one which has received less attention and interest outside of
Japan than the older honkyoku repertoire.

2) The passing of the honkyoku into the hands of non-religious professional musicians,
who in the period after the Meiji Restoration (1868) gradually became the primary bear-
ers of this tradition. Understandably, different regions and temples gave rise to different
lines of transmission with different repertoires and musical conceptions.

]

As a result of these factors, a large number of schools or guilds (ryu or ryuha) of
playing arose, often focussing on the repertoire and instruction of a single teacher. As
may be expected, some of these were short-lived, and others have survived until the pre-
sent. The largest of the ryu with traditional honkyoku in its repertoire, Kinko, derives from
the legacy of Kurosawa Kinko I, but has diversified into many sub-branches. The Tozan
ryu, which has the greatest number of members in Japan, is effectively a modern deve-
lopment, originating with TOZAN Nakao, who in the late 19th and early 20th centuries
was instrumental in creating a repertoire of new material for shakuhachi, including new-
ly-composed “honkyoku”. This drive to rejuvenate the tradition(s) through the infusion of
new material is by no means limited to the Tozan ryu; other schools have also taken, by
accident or design, a hybrid or pluralistic path of conserving and transmitting what is con-
sidered to be an old tradition or aspect thereof, as well as actively supporting the com-
position of new music for shakuhachi. Common to all of the schools which purport to
incorporate old material is, negatively expressed, the fact that they attempt to revive or
reconstruct a tradition which was fundamentally broken and for which reliable records
are diminishingly scarce. Conversely, none of these rejuvenated traditions can lay claim
to exclusive authenticity; within a diversified shakuhachi landscape, all can lay claim, if
not to exclusiveness, then at least to validity.
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As an example of such internal pluralism, | would cite the school in which I trained in
Japan, the Kokusai Shakuhachi Kenshukan (abbr. KSK; International Shakuhachi Research
Centre). The KSK is the brainchild and ultimately the life work of YOKOYAMA Katsuya
(1984-2010). Its repertoire is derived from several sources:

1) Yokoyama studied and mastered the Kinko syllabus. Elements of this have found
their way into the KSK repertoire, especially the sankyoku ensemble pieces, as well as
some honkyoku clearly of Kinko derivation (e.g. Shika no Téne, “Call of the Deer”).

2) Yokoyama was also exposed in his formative years to the works of shakuhachi per-
former and composer RANDO Fukuda, who in the first half of the 20th century penned
a range of pieces for shakuhachi solo and ensemble, including pieces for shakuhachi
and other instruments.

3) Yokoyama also incorporated a body of honkyoku transmitted by WATAZUMI Do.
Watazumi in turn derived much of his material from ltchoken, a temple with its own hon-
kyoku repertoire and style of playing on Kyasha.?

4) Yokoyama himself was an active promoter of composition of new material for shaku-
hachi, and attracted and supported composer/performers in their efforts at creating new
music for shakuhachi. An example of one such contemporary composer/performer is
SEKI Ichiro; as a non-Japanese composer/performer, | also had the honour of receiving
Yokoyama's support, encouragement and critique. Non-performing composers, such as
TAKEMITSU Toru, also worked closely with Yokoyama, creating pieces which are now
standard works (e.g. Eclipse and November Steps).

Such a broad repertoire, in which KSK performers must become adept, reveals a plu-
ralism between the retention of traditional material, or at least its reconstruction after the
upheavals of the second half of the 19th century, and new music with a traditional as well
as non-traditional basis.

As its name implies, the KSK understands itself as acting on an international stage,
beyond the boundaries of the Japanese cultural sphere. Its attitude is highly tolerant, and
in fact encouraging, of non-Japanese shakuhachi players. Indeed, one of Yokoyama'’s pri-
mary concerns in establishing this institution was his wish that non-Japanese players
should have access to tuition at a high level and on equal footing with Japanese players
— something which was not necessarily to be taken for granted in Japan during the 20th
century, despite its openness towards and assimilation of a range of Western social con-
cepts and technologies.*

3 At the time of writing, the Itchoken temple is still active as a small guild, one of several laying claim to
close relationship to the Fuke sect.

4 For example, Lee (1993:290) describes his encounter with the head (femoto) of a small traditional ryu,
who expressed the opinion that a non-Japanese player is incapable of performing honkyoku correctly.
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The opening of the shakuhachi world in Japan to Western practitioners leads directly
to the question of the relationship between the shakuhachi in its culture of origin and the
cultures of its non-Japanese players. Simply stated: what do the Western players who
have trained in Japan (or even primarily in the West, in later generations of transmission)
do? A small number remain in or migrate to Japan, assimilating themselves into Japane-
se culture and society. The majority, however, return to or remain in their culture of origin,
presumably with their musical experience and ability enriched by the music and aesthe-
tics of the shakuhachi. In this way, an intercultural encounter resulting in transculturation
of the shakuhachi is pre-programmed.® Numerous teachers of the shakuhachi outside of
Japan have either hinted at this, or discussed it explicitly. Gutzwiller (1987:10) asserts that
“Japan received the shakuhachi from China a long time ago. She has held this instrument
for many centuries and created a remarkable music. She is now reluctantly releasing it
into the modern world. It is a moment not without danger and not without promise.” Lee
(1987:115-116) comments: “In only the past four years, | personally know of about thirty
foreigners who have studied the shakuhachi in Japan.... Quite a few people are now acti-
vely working toward developing the shakuhachi outside of Japan... | look forward to seeing
the shakuhachi transplanted, alive and growing in America in the near future. The result
may almost ultimately differ from the shakuhachi of Japan today. But then, even Japan is
only the adopted home of the shakuhachi, having come from China long before. And now,
centuries later, the shakuhachi is travelling once again.”

The migration of the shakuhachi outside of Japan takes place in a field of tension
between interest in and transmission of the traditional repertoire, and creation of new
music. Regarding the traditional music, my own experience as player, teacher and (occa-
sionally) festival organiser suggests that many Western students of the shakuhachi are
drawn to it primarily through the honkyoku, often as part of a search for a personal spiri-
tuality outside of Western spiritual institutions. This interest implies a desire to learn this
material in a form as close as possible to that in which it exists in its culture of origin, and
in which the perceived spiritual tradition is rendered intact across cultural boundaries.
Whether this is possible remains an open question, which | consider below.

5 “Transculturation” is used here in the sense suggested by philosopher Wolfgang Welsch (cf. Welsch
2010): an interpenetration of one culture with another, whereby clear differentiations between the “home”
culture and the “foreign” culture become obscured, and emphasis shifts from cultural encounter to
complementary cultural enhancement.

6 In the more than twenty years since Lee wrote these words, the number of shakuhachi players outside
Japan has increased exponentially, and since 1992, the so-called World Shakuhachi Festivals have become
a regular event, generally in intervals of four years. The latest was held in Sydney in 2008. | can also offer

a personal and anecdotal perspective here: in 1987, at the time of publication of Lee's article, | was taking
my first steps as a shakuhachi player (as a student of Lee in Australia). Now, decades later, | am one of those
teachers of a second generation who have studied the instrument initially outside of and then in Japan (in my
case with FURUYA Teruo and Yokoyama Katsuya), and who are now actively transmitting the instrument and
its music outside of Japan (in my case, primarily in Germany).
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The employment of the shakuhachi in the development of new musical material, takes
place in many forms — in effect, as many as there are diverse musical genres. While
a complete catalogue of approaches is beyond the scope of this article, the following is
an indicative selection:

— Shakuhachi in contemporary art music composition. Numerous Western composers
have written for shakuhachi. A recent and popular example is Karl Jenkins' Requi-
em for choir, orchestra and shakuhachi (2005). Even in the 1980s, the shakuhachi
enjoyed such a level of popularity amongst contemporary composers, that in 1989
the journal Perspectives of New Music published a seminal article about its tech-
niques and notations,” and a few years later, Contemporary Music Review devoted
almost an entire issue to it (1994, Vol. 8, Part 2).

— Shakuhachi and electronic music. Various composers have combined the shakuhachi
with electronic music; notable is Richard Teitelbaum'’s Blends (2002), with shakuhachi
recorded by Yokoyama. Additionally, various performers of the shakuhachi are acti-
vely engaged in the integration of the shakuhachi with live electronics. As examples
| cite my own work as a composer (e.g. the series of pieces Songs for the Not-Born),
as well as players such as Phil Gelb in the USA.

— Shakuhachi and intermedia arts. This is a small but growing area, in which shakuh-
achi composers and performers act in collaboration with media artists of various per-
suasions to create works bridging sonic and visual media. A significant example of
this direction lies in the creative workshops associated since 2009 with the annual
Prague Shakuhachi Summer Schools.

— Shakuhachi and jazz. Amongst various forms of improvisation, jazz has attracted
shakuhachi performers either as an extension of the range of tone colours available,
or as a primary solo instrument. Perhaps the best-known proponent of this direction
is John Neptune, originally a drummer, who discovered the shakuhachi in the 1970s
and turned it into a jazz flute, including modifying slightly its construction to adapt
its timbre and playability to his requirements.®

— Shakuhachi and New Age music. This is one of the largest branches of non-traditi-
onal shakuhachi music. A notable performer who is active in this direction is Riley
Lee, whose popular album Oriental Sunrise (originally released in 1972, re-released
on CD in 1996) was one of the first in a long series of records, cassettes and CDs.

— Shakuhachi and pop or rock music. Apart from samples of the shakuhachi integrated
into a recorded multitrack pop or rock music texture, there are also performers in this

7 Lependorf (1989): “Contemporary Notation for the Shakuhachi: a Primer for Composers”.
8 Coxall (1987) provides a description of Neptune's formative experiences with shakuhachi.
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area who are accomplished shakuhachi players — for example, Brian Ritchie, bass
player with the punk-rock indie band Violent Femmes, who has played shakuhachi
on a number of the band'’s tracks (Ritchie 2009).

— Shakuhachi may also be found occasionally in transcultural contexts outside of the
sphere of Western music. Tim Hoffman, an American shakuhachi player resident in
Japan, has been instrumental in bringing the shakuhachi together with Indian music,
developing techniques for performance of ragas on the shakuhachi. His Indo-Japane-
se Music Exchange Association represents a transcultural endeavour across multip-
le cultural interfaces.®

Notably, most of the practitioners within such cultural encounters tend to be non-
Japanese. It remains an open question, how such transcultural or hybrid forms are viewed
by Japanese players. As implied above, Japanese attitudes to Western players (and impli-
citly their endeavours) range over a spectrum from highly dismissive to highly tolerant and
supportive. The KSK again illustrates the most open of the possible attitudes. Although
a Japanese school, a part of its intention is, as stated above, to provide non-Japanese
players with access to a solid training in shakuhachi. The attitude of the school, however,
goes beyond this. While wishing that the Japanese traditional material be transmitted
to the West, there is a recognition that the music will change in the process. Far from
viewing this with a sense of regret or criticism of implicit loss, there is rather a feeling of
interested anticipation. | here paraphrase remarks which were made by senior KSK tea-
cher KAKIZAKAI Kaoru in 2007 during the European Shakuhachi Summer School in Mun-
ster, France, in discussions with the organisers (Véronique Piron and myself): the shaku-
hachi is fundamentally a migratory instrument. The first major migration took place from
China to Japan. After a long period of development in Japan, the second major migration
is underway — from Japan to Western cultures as found in the countries of Europe, the
USA, and Australia (amongst others). This migration, and the associated changes in the
music, are inherent in the instrument'’s history, and should be greeted as a positive deve-
lopment, an enhancement of the existing traditions."

The above list of musical genres into which the shakuhachi has positioned itself could
easily be construed to suggest that the shakuhachi, taken outside of its traditional con-
text, is a universal instrument, applicable everywhere and in all genres. This perception,

9 The Association’s website may be found at http://www.ijmea.com/eng/index.html.

10 KSK teachers Kakizakai Kaoru and Furuya Teruo were the invited Japanese teachers at the 2007
European Summer School, 4th-7th August 2007, in Munster, France. Apart from the events on the official
programme, Véronique Piron and |, both KSK teachers, had numerous opportunities to discuss with Kakizakai
and Furuya the current and future development of the shakuhachi. These informal discussions were not
recorded or minuted; | cite their content here from my recollections.
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however, is in need of relativisation. The shakuhachi comes equipped, as it were, with
two sets of ‘baggage’. One of these is technical: through its development within a spe-
cific culture, and thus within a specific cultural aesthetic, the shakuhachi (like all instru-
ments) embodies a particular set of musical possibilities, strengths and weaknesses. As
a composer, | would nominate the following strengths:

1) Great flexibility in the shaping of pitch, timbre and dynamics of individual tones, with
the possibility of very rapid transitions between extremes.

2) A range of tone colours which allows it to fit within many instrumental contexts,
imitating, blending or contrasting with diverse instrument families (winds, strings, bra-
ss, reeds, percussion, electronics). In the hands of a skilled performer, the shakuhachi
can thus find its place without difficulty within the instrumental canon of Western music.

Distinctive characteristics of the shakuhachi, which could be perceived as limitations
within a Western acculturated context, include:

1) The division of the tones of the instrument into two categories: kari (the tones played
in normal position, essentially a pentatonic scale which, in the standard-length instrument,
is based on D: D-F-G-A-C-D), and meri (bent notes, representing all pitches, including
microtonal shadings, between the tones of the basic pentatonic set). These two sets have
fundamentally different timbral and dynamic spectra, a characteristic which is structurally
exploited within the traditional music of the shakuhachi, especially the honkyoku. In the lat-
ter, the cyclic interplay between kari and meri tones is an important formal device." Within
a musical aesthetic which assumes an equality of all tones of an instrument in terms of
timbral and dynamic spectra, however, this characteristic becomes a limitation. Arguably,
it is precisely this assumption which underlies the harmonic structures of Western music
as it has developed over the centuries. In this system, all twelve semitones of the equal-
tempered octave can take on any function (such as tonic or leading note) within chords
or melodies, allowing for fluent modulation between tonalities. This is only possible if all
notes can be treated equally both in the abstract act of composition and in the concrete
activity of performance on an instrument. The requirement of equality applies even more
to the extensions or negations of chromatic harmony in twelve-tone music, microtonality
and other genres which emerged during the 20th century.”

11 This assertion derives from my own analyses of honkyoku. The results of these were presented in
a series of lectures which | gave as guest lecturer at Charles University, Prague, 20th-22nd October 2008.
Publication in written form is planned for the near future.

12 As a shakuhachi performer, | am occasionally engaged to play pieces by other composers. As

a shakuhachi composer, | frequently encounter in such works the erroneous assumption that because the
shakuhachi can play all pitches and dynamics, it can play all notes equally. Non-shakuhachi-player composers
are often surprised and disappointed, for example, that the timbre and projection of d’ and e-flat’ are totally
different.
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2) Because most of the pitches playable on the shakuhachi involve a change of blowing
angle and relationship between lips and blowing edge, as well as usually the partial covera-
ge or shading of one or more finger holes, the action times involved in playing all but the
kari notes are relatively long. This makes precise, rapid sequences of tones outside of
the basic kari pitches difficult if not impossible. A compositional assumption that rapid
chromatic sequences may be played accurately and fluently (as is possible, for example,
with a Western Boehm-keyed flute) is thus a mistake.

In effect, the shakuhachi is adapted to its traditional musical genres which tend to focus
on subtle shadings of pitch, timbre and dynamics within single tones or tone sequences;
this is especially the case in the honkyoku repertoire. Its migration into the music of another
culture assumes that at least some genres within the new culture share an aesthetic
basis which can be fulfilled by the technical possibilities of the instrument. Amongst the
genres listed above, one can note, for example, that it is certainly feasible to improvise
a jazz shakuhachi line which fits the instrument, and that the shadings possible on the
shakuhachi can link seamlessly with the shadings of sound available through electronic
sound synthesis — but that the dexterity required to play convincingly a Western flute
concerto is not within its range of possibilities. In this sense, then, the shakuhachi is not
a universal flute, but one which finds a niche within diverse genres of Western music.

v

The second set of “baggage” associated with the shakuhachi lies in the fact that
the aesthetic basis of the shakuhachi within its Japanese cultural context and especially
within the honkyoku, tends to be linked to religious or spiritual orientation. As discussed
above, the honkyoku are generally asserted to have originated within the Fuke sect of
Zen Buddhism as a form of meditation. Numerous authors (both Japanese and Western)
have written about the spiritual basis of the honkyoku, commencing with the anonymous
Kyotaku denki kokujikai (History of the Shakuhachi in Japanese Language, 1779),
which purports to document the historical development of the shakuhachi as well as its
development as a spiritual discipline. This writing is now musicologically discredited as
history, although Gutzwiller (1987:7), while asserting that “it is an undisputably unreliable
source”, also observes that “even today, it represents the self-understanding of all traditional
shakuhachi players”. Exemplifying this self-understanding, Gregg Howard (1991) develops
a metaphysical conception of sound and focussed hearing as a path to enlightenment,
supporting his argumentation through references to passages from the Surangama
Sutra, a Buddhist scripture of presumably Chinese origin dating most likely from the
7th century AD. He then applies this conception to the playing of the shakuhachi, thus
underpinning the perception of the shakuhachi as a spiritual path.
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If one accepts a spiritual nature of the shakuhachi, a number of questions arise; | will not
attempt here to provide definitive answers to these. Nevertheless, they constellate issues
which are highly relevant in the ongoing process of transculturation of the shakuhachi.

Firstly, if there is something innately spiritual in the music of the shakuhachi, then it must
be possible to identify its expression in that instrument’s sound and music. What constitutes
a “spiritual” music is an ongoing debate, including within the Western cultural context — as
exemplified, for instance, in the diverse (and sometimes conflicting) contributions within
the issue of the journal Neue Zeitschrift flir Musik, 2010:6, entitled “Transzendent?” and
devoted to the examination of the concept of transcendence in contemporary Western art
music. In his article “Sinnliche Erfahrung des Transzendenten” (“Sensory Experience of
the Transcendent”), Jorn Peter Hiekel suggests termini which could easily be applied to
perceptions of the honkyoku: “undisturbed hearing into sound” (“ungesttrtes Hineinhoren
in den Klang”) (22) and “resonance of silence” (“Resonanz der Stille”) (24). Accepting
the validity of such termini as traces of musicalised spirituality, one can find them in the
honkyoku, for instance in the silence between (unmetered) phrases, or in the importance of
moment-to-moment shaping of sound, which invites the performer (as well as the listener)
to hear “into” it in a focused fashion.

Secondly, and in consequence, if one assumes that there are aspects of the music
of the shakuhachi which are innately spiritual, the question arises as to how, if at all,
such spiritual aspects can survive a process of transculturation. Hiekel (2010) leaves
this question open. Nevertheless, as observed above, in my experience the majority of
students are drawn to the music of the shakuhachi specifically as a result of its spiritual
associations as expressed in the honkyoku. In general, at shakuhachi summer schools and
festivals, as well as in the work of individual teachers, much (if not the most) emphasis is
placed on the honkyoku repertoire (in its transmissions through various schools), which
thus becomes the main technical and perceptual basis for the integration of the shakuhachi
into Western musical works. In other words, the musical works arising in the West which
incorporate the shakuhachi tend to be those which share musical characteristics with the
honkyoku, and which are performed by players who have tended to absorb a technical
grounding in these pieces. In my experience, this is often coupled with at least a sympathy
for the metaphysics of this repertoire, and often a direct assertion of alliance with the
spiritual tradition (players identifying as Zen Buddhists, and conceptualising their playing
as form of meditation).

A putative answer to the question of spiritual transmissibility lies, perhaps, in the

search for resonances between the spiritualities of diverse cultures, rather than in the
grafting of spiritual credos from one culture onto another. In this sense, characteristics
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of the honkyoku, such as the presence of stillness and the focus on the moment, can be
brought into relationship with experiences of meditative disciplines within the Western
cultural and spiritual canon — to practices of object-free meditation within Western
mystical traditions, for instance.'® In this way, one may find spiritual resonances rather
than spiritual appropriation, whereby it is not necessary for literal articles of belief from
one culture to supplant those of another. In such a fashion, at least a sense of the putative
spiritual dimension of the shakuhachi tradition may be viewed as transmissible within the
instrument’s cultural migration.

Hiekel argues further:

Konnen Musikwerke einen echten Dialog von Kulturen anregen? Im allgemeinen Be-
wusstsein heute ist spirituelle Musik wohl gerade das, was nicht allein auf funktiona-
le Bindungen, sondern auch auf eine ausdriickliche Nahe zu einer bestimmten Reli-
gion und ihren Ritualen verzichtet. Vielleicht ist das Spirituelle mancher Musik gerade
in dieser Uberkonfessionellen Perspektive in heutigen Zeiten, die immer wieder von
religids grundierten Auseinandersetzungen geprégt sind, ... von besonderem Wert.
(2010:24-25)'*

Necessarily, speculation about the results, in musical or metaphysical terms, of the
migration of the shakuhachi, must remain just that — speculation. What is not speculative,
however, is the fact that this migration is taking place, with many subdivisions and indivi-
dual strands. For a shakuhachi-player in the West, to be a part (however small) of this pro-
cess of migration is an adventure and a challenge. The shakuhachi, despite its old roots,
is a living tradition, and change is a part of any living process. How change expresses
itself in the music of the shakuhachi, must remain an open, and fascinating, question.

13 The works of mystics such as Heinrich Seuse, John of the Cross and Theresa of Avila, as well as more
recent figures such as Thomas Merton, abound with references and resonances of such forms of meditation.
In their monumental work Buddhismus und Christentum, Michael von Briick and Whalen Lai discuss

in a number of passages the relationship between Buddhist and Christian approaches to non-objective
meditation (von Briick and Lai, 1997). Also of interest is Ludwig Frambach's /dentitédt und Befreiung in
Gestalttherapie, Zen und christlicher Spiritualitdt (Frambach 1994).

14 Can musical works instigate a genuine dialogue between cultures? In the general perception today,
spiritual music is presumably precisely that which eschews not only functional connections to a specific
religion and its rituals, but also an explicit proximity to these. That which is spiritual in certain music forms
in this transconfessional perspective may be of especial value, particularly in times such as these which are
characterised time and again by religious-based conflict.“ (Translation J.F.)

STATI & STUDIE



{84

Bibliography:
— Contemporary Music Review, 1994, Vol. 8 Part 2: Flute and Shakuhachi. Oxford: Routledge, 1994.

— Website of the Indo-Japanese Music Exchange Association: http://www.ijmea.com/eng/index.html.
(Accessed 19th December 2010).

BLASDELL, Christopher: The Shakuhachi — A Manual for Learning. Tokyo: Printed Matter Press, 2008.

COXALL, Michael: “The Sound of Enlightenment”, in Annals of the International Shakuhachi Society Vol. 1,
ed. Dan E. Mayers, pp. 145-150. Wadhurst, U.K.: International Shakuhachi Society, 1987.

FRAMBACH, Ludwig: /dentitdt und Befreiung in Gestalttherapie, Zen und christlicher Spiritualitét.
Petersberg, Germany: Verlag Via Nova 1994.

GUTZWILLER, Andreas B.: ,The Japanese Flute Shakuhachi and its Music: Is It Foreign or Just Strange?*,
in Annals of the International Shakuhachi Society Vol.1, ed. Dan E. Mayers, pp. 7-12. Wadhurst,
U.K.: International Shakuhachi Society, 1987.

HIEKEL, J6rn Peter: “Sinnliche Erfahrung des Transzendenten”, in Neue Zeitschrift fiir Musik 2010:6,
sTranszendent?", pp. 19-25. Mainz: Schott-Verlag, 2010.

HOWARD, Gregg W.: ,Musico-religious implications of some Buddhist views of sound and music in the
Surangama Sutra", in Musica Asiatica 6, ed. Allan Marett, pp. 95—-101. Cambridge: Cambridge University
Press, 1991.

KISHIBE, Shigeo: The Traditional Music of Japan. Tokyo: Ongaku no tomo sha, 1984.

LEE, Riley K.: “An American Looks at the Shakuhachi of Japan”, in Annals of the International Shakuhachi
Society Vol. 1, ed. Dan E. Mayers, pp. 113-116. Wadhurst, U.K.: International Shakuhachi Society, 1987.

— Yearning for the Bell: a Study of Transmission in the Shakuhachi Honkyoku Tradition. (PhD dissertation,
University of Sydney 1993). Distributed by UMI Dissertation Services, Ann Arbor, Michigan, USA

LEPENDOREF, Jeffrey: “Contemporary Notation for the Shakuhachi: a Primer for Composers”, in Perspectives
of New Music 27.2 (1989), pp. 232-251. Seattle, USA: University of Washington Press, 1989.

POHL, Manfred: Geschichte Japans. Munich: Verlag C. H. Beck, 2002.

RITCHIE, Brian: Interview, http://gaijinkomuso.blogspot.com/2009/09/brian-tairaku-ritchie-interview.html.
(Accessed 19th December 2010).

VON BRUCK, Michael and LAI, Whalen: Buddhismus und Christentum: Geschichte, Konfrontation, Dialog.
Munich: Verlag C. H. Beck, 1997.

WELSCH, Wolfgang: ,Standbeine dirfen nicht zum KlumpfuB werden®, in Musikforum 2010:1, ,Uber
Grenzen hinaus®, pp. 8-12. Mainz: Schott-Verlag, 2010.

Dr. Jim Franklin patfi mezi mistrovské hrace na shakuhachi. Studoval skladbu a hudeb-
ni védu v Sydney, Stuttgartu a Amsterodamu. Béhem svych studii poznal shakuhachi
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Graficka partitura: Milan Adamciak — For John Cage, 1967 >
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Harmonické pole
v atondlni hudbé (Cast 1.)!

-

Petr Zvérina

Abstract: The harmonic field in
atonal music is not easy to under-
stand. However, I'm trying to adum-
brate the theory, which can help us
to comprehend some principles of
this music. I'm exploring ideas of
Vladimir Tichy (Harmonic Field) and
Karel Janedek (The Foundations of
Modern Harmony). The problem
of perception of atonal music is
somehow based on the reciproci-
ty of the metric structure and the
harmonic material of composition.
I'm analyzing the atonal music with
the possibility of the segmentation
of harmonic field. | clame that rela-
tionships between chords are not
only based on dissonant charac-
teristics. We can speak of thought
processes, which influence the se-
lection of harmonic material.

Keywords: Atonality, Harmonic
field

1 Text je upravenou verzi stejnojmenné bakalarské
prace.
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K pojmu ,atonalita“
Pojem atonalita v sobé& obsahuje nékolik Urovni a je sdm o sobé viceznacny?. Jeho hlav-
ni vyznam vidim ve dvou smérech:

1) Atonalita jako dusledek snah o zastfeni vazeb k centru: Snaha o obohaceni harmo-
nické véty vybranym sledem akordd, jejichz funkéni prislusnost se neda lehce vztahnout
k jednomu centru. Jako pfiklad volim delsi sled mimotondlnich dominantnich septakorddl
¢i znacné tonalné rozkolisané provedeni klasické sonaty. Je tfeba zdlraznit, Ze zastreni
vazeb k centru se déje pomoci akord(, které jsou bézné pro klasicko-romantickou har-
monii (napf. tvrdé maly &tyrzvuk).

Tyto tendence postupem ¢asu graduji: Harmonicka véta ¢asto moduluje, osciluje mezi
téninami, aniz by v néjaké pevné zakotvila. Akordy se rozvadeéji i do ténin, kde jsou cha-
pany jako funkéné odlehlé, alterované. Vyskytuji se prakticky libovolné funkéni smiSeniny
a nékdy funkéni kombinace. S nadsazkou mluvime o tom, Ze akord Ize rozvést ,prakticky
kamkoliv*. Pokud se v souvislosti s modulaci mluvi o plynulosti a presvédcivosti, je treba
si uvédomit, Ze vySe jmenovanymi prostredky je mozno dosahnout rovnéz jakési plynulos-
ti v neustalém oscilovani mezi téninami. Leckdy miZze byt souzvuk jiz tak funkéné sloZity,
disonantni &i je neterciovou strukturou, Ze mame tendenci jej chapat jako souzvuk, ktery
pUsobi pouze svou zvukovou kvalitou bez funkéné harmonického smyslu®. Takové tenden-
ce se vyskytuji v hudbé Richarda Wagnera a ke svému vrcholu dospivaji v tvorbé sklada-
tell prelomu 19. a 20. stoleti.

Komplikace hudebni struktury se projevuje prakticky pouze v harmonické slozce, jiné
slozky (kineticka, melodickd) nejsou vzdy komplikovany takovym zptsobem. Dba se napf.
na zpévnost melodie. To je dlleZité si uvédomit pro dali zavéry. Neustélé tonalni osci-
lovani asto vyvazuje motivickd (tématicka) jednota dila*. Tématickd Gspornost a rozvije-

2 Obcas je bohuZel vniman a pouZivan jako pejorativni. Atonalita je v8ak objektivni fakt vyplyvajici z hudebni
struktury, nikoliv esteticky hodnotici hledisko skladby.

3 Tato hranice je ovSem velmi tenkd a zéleZi na konkrétni posluchacské zkusenosti a zaméreni. Klasicky
harmonicko-funkéni vyklad ndm prestava postacovat. Jeho hlavni funkci je abstraktni zndzornéni harmonické
véty. Pokud jsme sezndameni s principy klasicko-romantické harmonie, umime si tuto abstrakci predstavit.
Snizend srozumitelnost harmonickych funkci ji vSak velmi ztéZuje. Na prelomu 19. a 20. stoleti dospiva tonalni
systém na nejvétsi miru své sloZitosti a zvukové si predstavit nékteré funkéni smiseniny vyZzaduje mnoho usili.
Z4arover mize byt takové chapani znagné ambivalentni. Casto se v této souvislosti mluvi o krizi tonality. Lépe
nez o krizi tonality bychom ale méli mluvit o krizi funkéniho vykladu a s nim spojené abstrakce harmonické
véty.

4 O ¢emz piSe i Josef Kresanek v knize Tonalita, s timto jeho postiehem se ztotoZiuji (Podtrhal P. Z.):
»Podobne ako v modulacidch aj v oscilacidach sa uplatriuje reciprocita medzi tematickou a tonalnou strankou,
Co sa tyka jednoliatosti a kontrastnosti. Znamena to, Ze jednotnd tonélnost vyZaduje kontrasty v tematickom
materidli, ako to bolo beZné v klasicizme v tzv. expozicnej hudbe; a naopak bohatd a kontrastna tonélnost
si_priam vyZaduje tematicku Uspornost — ako to vidime napr. v evolucnej hudbe sondtovych rozvedeni, esté_
viac v8ak celkovo v hudbe romantizmu, ktord ¢im viac rozkolisavala tondlnu hladinu, tym viac smerovala

k tematickej jednotnosti.” Kresanek, Josef: Tonalita. Bratislava: Opus, 1982, str. 360.
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ni celé skladby de facto z jednoho motivu je hlavnim principem tzv. grundgestalt. Klavir-
ni sondta op. 1 Albana Berga je typickym pfikladem, kdy motivické jednota dila vyvazuje
jeho tonalni rozkolisanost. Je utvorena prakticky pouze ze tfi kratkych motivi:
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Latentni naznak kadenéniho funkéniho sledu v basovém hlase

2) Atonalita, kde harmonicka slozka jiz ani nepfihlizi k tonélnim vztah(im, jak tomu bylo
v hudbé se sloZitymi funk&nimi vazbami k centru, ale kritériem pro vybér souzvuki je pouze
jejich zvukova kvalita a intervalové sloZeni, zaroveri nedochdzi k vyraznym zménam hudeb-
ni struktury. Za pfiklad takovych harmonickych vét ndm mohou poslouzit pfiklady z kapi-
toly Kompoziéni praxe ze Zakladi moderni harmonie® Karla Janecka. Nékteré uvedené
priklady jsou v mnohém hudbou vytvorenou ,na starych zdkladech” a vypinéné ,moderni

5 Janedek, Karel: Zdklady moderni harmonie. Praha: Nakladatelstvi CSAV, 1965. 383 str.
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harmonii“. K tomuto faktu se jesté dostaneme a podrobime jej zkoumani. Dale rozezna-
vam vyznam slova atonalita ve smyslu komplexni atonalni mysSleni. Pod timto vyrazem
rozumim skladbu, kterd si buduje své vlastni, pokud tak mGzZzeme fici ,logické" postupy,
nezévislé na ,logice* tondlni hudby. Komplikace hudebni struktury se netykd pouze slozky
harmonické, ale atonalni harmonicky materidl, ktery je vyrazné odli§ny od materialu tonal-
ni harmonie, zasahuje a méni celkové strukturu skladby a ostatni slozky hudebniho proje-
vu. O analytické a systemati¢téjsi uchopeni pravé téchto skladeb se pokousi tato studie.

Zduraziuji, Ze toto déleni atonality je velmi hrubé a jisté bude v Zivé tvorbé mnoho
mezilrovni a pfechodnych momentd. Povazuji za nutné alespon takovéto vymezeni. Mys-
lim, Ze se nijak zadsadné nevymyka tomu, co se obecné o této problematice uvazuje. Jde
mi rovnéz o to vnimat a chapat harmonicky pribéh v atonalni hudbé ne abstraktné, jako
je tomu v tonalni harmonii, ale v komplexnim pohledu ve struktufe konkrétni skladby®. Ten-
to zplisob uvaZovani by ndm nemél byt cizi, uvédomme si, Ze i kdyz vidime napt. pou-
ze funkéni rozbor tonalni skladby, jeji pribéh evokuije i jisté formové principy (napf. sled
D-T = zavér, uzavienost). Oddélitelnost formy a harmonického prib&hu je sporna. Casto
si provazanost nékterych slozek ani neuvédomujeme, prehlizime je. Pripojme dalsi slozky
hudebniho projevu. Pokud vidime tradi¢ni schéma kadence T-S-D-T, vime, kde je zaca-
tek, vrchol a konec harmonické véty a pro¢ tomu tak je. Taktéz kineticka slozka je vyraz-
ny Cinitel, ktery ovliviiuje charakter harmonické véty. Pokud by tomu tak nebylo, nevznikly
by napft. pojmy jako muzsky a Zensky zavér. DileZitym faktorem je i to, na jakém misté se
v harmonické vété konkrétni akord nachazi. Umisténi akordu, ktery je obohacen o neakor-
dické tény na tézké dobé pred koncem harmonické véty, upoutd posluchacovu pozornost
a takto vznikla prlibézna harmonie se stava vyraznym Cinitelem v tektonické vystavbé nami
mys$lené imaginarni harmonické véty. Jde tedy o souhru tfi faktord — harmonické slozky
(akord obohaceny o neakordické tony), kinetické slozky (tézka doba) a formalni, tektonic-
ké (pozice souzvuku v harmonické vété). Nas komplexni zamér jsme nyni vztahli na tonaini
harmonickou vétu. V tondlni harmonii je tedy harmonicka kostra skladebného tseku hlav-
nim faktorem, ktery ovliviiuje a evokuje jeho priibéh. Ostatni slozky maji spi§e podradnéj-
§i charakter, i kdyz i jejich pisobeni mlZe vyrazné spoludotvéret jeho tektonicky pribéh.

Pro tento komplexni pohled se podle mé hodi vyraz harmonické pole, jak jej stano-
vil ve stejnojmenné studii prof. Vladimir Tichy”. O vyznamu harmonického pole v atonalni

6 Ve sborniku Music theory in concept and practice je velice zajimava studie Tonality: A conflict of forces od
Patricie Carpenter. Pfedstavuje ¢tenafi pohled Arnolda Schonberga na fenomén tonality a tonalni harmonie.
Studie konéi zajimavou myslenkou, jejimZz obsahem je zhruba to, Ze nékteré vyznamné Schénbergovy postiehy
o harmonii maji paradoxné komplexni charakter a do svych tvah pribird i jiné slozky hudebniho projevu, napft.
formu. Aby Elovék mohl piné porozumét jeho tvaham, musi védét o jejich komplexnim charakteru. | kdyZ se
tyka tento Schonberglv osobity zpisob mysleni pouze hudby tonalni, myslim, Ze takovyto komplexni pohled je
zadouci pravé v hudbé atondlni. Carpenter, Patricie: Tonality: A conflict of force. In: Music theory in concept
and practice. Rorchester: University of Rochester Press, 1997, str. 97-130.

7 Tichy Vladimir: Harmonické pole. In: Zivé hudba XII, Praha: Togga, 2003, str. 51-58.
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hudbé a jeho pfipadné analyze pojedndm déle. Pokusim se jej v8ak na tomto misté Cte-
nari priblizit prostrednictvim myslenek ze zminéné studie. Harmonické pole je metaforic-
ka predstava ,gravitacniho pole” v tonovém prostoru. Je to tedy ,substance” napliujici
vesSkery hudebni prostor a davajici mu smysl. Davd ndm moZznost uchopit ténovy materidl
skladby jinym smyslem, nez jaky ndm umoznuje klasicky harmonicko-funk&ni rozbor. Kazdy
z ténd, nastupujicich v kterémkoli okamziku asového pribéhu hudebni struktury, vstupu-
je do harmonického pole vytvoreného tény predchazejicimi a zaroven se podili na vytva-
feni harmonického pole, do néhoz vstoupi tény nasledujici.

Vénujme se nyni uréitym problémdm, které jsou Gasto zminovany a vyvstavaji pfi roz-
boru atonélnich skladeb. Zde bych rad zminil dva nézory, prvnim je Gvaha o atonalité Kar-
la Janec¢ka: ,Mezi hudbou, v niZ se tonalni centra vystriddvaji a popfipadé téz rozmanité
prolinaji, a hudbou atonalni je v podstaté jen kvantitativni rozdil: akt zrozeni jednotlivych
center, vyZzadujici vZdy uréitého Easu (nebot jde o déni), je v atondlni hudbé stlacen do
co nejkratsiho Casového rozpéti; neni to viak rozpéti nulové."® K této Janeckové myslence
pokladam za vhodné zminit pohled Tomase Krejci, vychazim z jeho studie Atonaini hud-
ba dnes pohledem centrické a distancni hierarchie Karla Risingera®. Poklada atonalitu de
facto za centrickou. Rozdil mezi centrickou hierarchii tonality a atonality spatfuje v centri¢-
nosti na jinych drovnich hudebni struktury. Nestavi tedy zminéné pojmy do ostrého proti-
kladu, jak se obecné uvazuje. Tyto ndzory maji samoziejmé svou vahu, ovSem je sporné,
jestli je Ize pouzit jako zakladni vychodisko pro analytické zkoumani. Jsem presvéd-
éen, Ze pro systematictéjsi uchopeni atondlni hudby je potreba zvolit jiné predpoklady.

S vySe zminénymi pohledy souvisi i to, Ze samotny hudebni ténovy materidl neni nevy-
Cerpatelny (mam na mysli temperovanou chromatiku) a opakuje se pouze v jiném vyuzi-
ti. Na zékladé posluchacské zkusenosti ndm rdzné mista atonalnich skladeb mohou evo-
kovat tonalni hudbu. Nemusi jit pouze o vztahy souzvukil k centru, které jsou stlaceny do
¢asového minima, jak zmifuje Janecek, ale o ténovy materidl sdm o sobé. Pouziji mySlenku
Albana Berga: Posluchadi vice neZ pfimou vazbu akordi k tonice potiebuji slySet divérné
znamé souzvuky. Jde hlavné o souzvuky obsahujici tercie. Hudba, kde je ,dostatek tercii“,
nepusobi tak vybojné, i kdyZ je v rozporu se zékladnimi pravidly tonality'®. Vzpomernme na
jeho Houslovy koncert €i na zacatek Symfonie op. 21 Antona Weberna.

8 Janed&ek, Karel: Dopliiujici pozndmky k nékterym jeviim harmonického a tondlniho mysleni. in: Ziva
hudba VI, 1976, Sbornik praci hudebni fakulty AMU, Praha: 1977, s. 28—29.

9 Krejca, Tomas: Atonalni hudba dnes pohledem centrické a distancni hierarchie Karla Risingera. In:
Hudebni teorie dnes a zitra, Praha: Nakladatelstvi AMU, 2010, str. 31-38.

10 “/ tell you, this whole hue and cry for tonality comes not so much from a yearning for a keynote
relationship as from a yearning for familiar concords — let us say it frankly, for the common triads. And

| believe it is fair to state that no music, provided only it contains enough of these triads, will ever arouse
opposition even if it breaks all the holy commandments of tonality."
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Vznik a prib&h harmonického pole

Tento problém se v atonalni hudbé tyka nejen analyzy, ale i posluchacské percepce.
Pro lepsi pochopeni situace zacnéme své Uvahy v prostiedi hudby tonalni. Jak se zde for-
muje harmonické pole? Anglickd hudebni teorie mé& dobry vyraz Harmonic Rhythm, kte-
rym se oznacCuje Cetnost (pravidelnost) stfidani harmonickych funkci a jejich vazby na
metrorytmické vzorce. Skladby od baroka po romantismus mivaji tendenci stfidat harmo-
nické funkce pravidelné ¢i s mirnymi odchylkami. Za p¥iklad ndm mohou poslouzit Bacho-
va preludia z Temperovaného klaviru, kde ¢asto dochazi k tomu, Ze jeden takt setrvava na
jedné harmonické funkci. Toto berme jako idedlni pfipad, harmonické funkce se nemusi
stfidat s takovouto Zeleznou pravidelnosti, Castéji se setkdvame s tim, Ze tuto Cetnost stfi-
dani mGZeme vyjadfit napt. jednoduchymi matematickymi poméry. Teorie harmonického
pole dovoluje pozorovat chovani ténll v Case, je tedy dulezité uvédomit si, Ze tondlni hud-
ba ¢asto naSemu vnimani tony ¢i harmonické funkce predklada pravidelné, casto az jako
podle urcitého vzorce. Miroslav Filip ve svych Vyvinovych zakonitostech klasickej harmo-
nie' predklada velmi dobré schéma centralizace v tondlni hudbé. V tomto Uhlu pohledu
je metrorytmicka centralita jednim z jejich pilifa:

Pr. 2 Centralizacia
Metrorytmicka Harmonicka
(kvantitativna) (kvalitativna)
Rytmicka metrickd melodicka akordicka
Trvanie, dynamika, polténovy kvintovy
Opakovanie  formova pozicia vztah vztah

Zda se, Ze je tonalni harmonie spojena s pravidelnosti, a to hned ve dvou Urovnich
hudebni struktury (harmonicka, metrorytmickad), to tim padem zjednodusuje percepci tako-
vé hudby (napf. ocekavame dal$i harmonickou zménu na prvni dobé dal§iho taktu, pro-
toZe celd skladba tento princip dodrZovala).

Konfrontujme tento nazor s atondlnim harmonickym materidlem. V této souvislosti je
zajimava uvaha z knihy Serial composer'?, jejimz autorem je Reginald Brindle-Smith. Mlu-
vi o roli rytmu v této hudbé. Volné citace: Rytmus v atonalni hudbé mize prevzit dlohu

11 Filip, Miroslav: Suborné dielo I.: Vyvinové zakonitosti klasickej harmonie. Bratislava: Narodné hudobné
centrum, 1997, 316 str.

12 Brindle-Smith, Reginald: Serial composer. New York: Oxford university press, 1966. 208 str. Pfiklady
jsou ze strany 33 (oznaceny jsou jako Ex. 40 a Ex. 41)
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harmonického napéti, jak je chapeme v tonalni hudbé. Tim je mozZno vytvaret jisté formy
napéti, vrcholu a také klidu. Obecné Ize fici, Ze plynulé rytmy evokuji pocit klidu, nepra-
videlné a trhané vytvareji napéti. Rytmus v atonalni hudbé je proto Easto asymetricky
a neopakujici se (my$leno jako neopakujici se metrorytmické figury, poznémka PZ). Fra-
ze se Casto skladaji z komplexu nesourodych rytmickych elementi. Pokud je napf. melo-
die napsana v ,tradi¢nim” rytmickém usporadani, ma tendenci k tomu, aby se nam jevila
Jako ,tradicni®, i kdyZ jsou jednotlivé tény vybrany napf. z dodekafonické rady.

Uvadim priklad z jeho knihy, kde tento fakt doklada. V prvnim radku je uveden zacatek
z Mozartovy Klavirni sonaty G-dur K 283, ve druhém jsou pouzity tény z dodekafonické rfady
z Schonbergova op. 37, je vSak zachovana rytmicka situace z Mozartovy sonaty. Zména
v asovém usporadani tdnového materidlu silné ovliviiuje jeho charakter a moZnou percepci:

Pr. 3
g ooy
[ 3" (-‘—-\\ s - - —
= ' =
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I [y = I .| :' I};i_‘l—
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VySe jsem mluvil o tom, Ze pfiklady z kapitoly Kompoziéni praxe Zakladd moderni
harmonie Karla Janec¢ka jsou hudbou ,na starych zékladech” vyplnéné ,moderni harmo-
nii* (pf. 4, jde o poufZiti souzvukovych druhd o disonantnich charakteristikdch 16 a 016).
Témi starymi zédklady jsem mél hlavné na mysli ono tradi¢ni rytmické usporadani, pravidel-
nost ve stfidani souzvukd, Ipéni na motivickém rozvijeni skladby. Rytmicka kostra by moh-
la byt bez problému vypInéna ryze tonélni hudbou, mohli bychom pouzit obdobny postup,
ktery je uveden v piikladu 3. Pokud se v analyzach atondlni hudby ¢asto vénujeme sla-
bym a nejednoznacnym zachvévim tonality, které byly zminény vySe a markantné zavisi
na posluchacské zkuSenosti, pro¢ nepfipustit, Ze pravidelné se stfidajici atondlni souzvu-
ky a tradi¢ni rytmické uspofadani mohou evokovat (pfedevsim strukturou) tondlni harmo-
nickou vétu? Tohoto faktu miZe byt vyuzito s kompoziénim zdmérem, skladby neoklasi-
cistniho rdzu ndm mohou byt prikladem.

PY. 4
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V ranych atondlnich skladbach je mnohem vice komplikovan rytmicky obraz skladby
a harmonicky pohyb je daleko vice nepravidelny. Leckdy se hudba stéva zdanlivym chaosem.
Za priklad si mGZeme vzit 1. kus ze 6 malych kust pro klavir op. 19 Arnolda Schénberga
(PY. 5). Takova hudba pisobi proti pfedchozimu pfikladu Gplné jinym dojmem. Jeji struktu-
ra daleko Iépe vyhovuje atonédlnimu formovani skladby a neplisobi tak neobratné a uméle.

Pr. 6

etwaszogernd- - - - - - - - - - -

Leicht, zart

i |

Jako jeden z dlivodU této rozdilnosti vidim celkovou snahu o odli$nost od dosavad-
ni vytvorené hudby' a druhy dlvod je ten, Ze ryze atonalni harmonicky material pro-
sté vyzZaduje jiny zplsob prace a odliSny analyticky pohled. Zde se opét dostavame
k tomu, Ze harmonické pole v atondlni hudbé je nutno posuzovat komplexné a ne vzdy nam
mUZe pouhé prevadéni ténl na &isla pomoci v analyze. Je tedy tfeba zhodnotit, jak se har-
monické pole formuje a jaké dopady ma toto na hudebni strukturu, existuje-li zde néjaky
vzajemny vztah. Pravidelnost v utvareni harmonického pole, kterd je pfiznacna pro umé-
lou evropskou hudbu 17. az 19. stoleti'*, v drtivé vétsiné pripadl v atonalni hudbé chybi
a dulezitost ostatnich slozek hudebniho projevu se zvySuje. Proto jsme se touto proble-
matikou zabyvali tak podrobné.

Naskytaji se i dalSi otdzky: Jaky vyznam ma opakovani urcitych disonantnich charak-
teristik souzvukovych druht v atondlni skladbé, nakolik jsme schopni vnimat toto opako-
vani a ma stale vyznam Jane¢kovo doporuceni, aby se skladatel omezil na vybrany okruh

13 Ryze historicky postfeh: Uvédomme si, Ze na zacatku 20. stoleti byla némecka hudba ponékud ,pozadu*.
Francouzka hudba, v ¢ele s Claudem Debussym, objevovala nové zvukové moznosti a barvy. V ruském
prostiedi prekvapoval svymi novatorskymi harmonickymi spoji Alexander Skrjabin a Igor Stravinskij zaméfuje
v té dobé svij kompozi¢ni pohled na nové rytmické moznosti a praci s metrem. Formujici se 2. Videriska
Skola tedy nutné musela prijit rovnéz s né¢im osobitym, pokud jim chtéla konkurovat. Musela se vici nim
vymezit. Novatorska faktura a stylizace ranych atonalnich skladeb je toho diikazem. Schonberglv ,vynalez*
dodekafonie, jenZ prijde pozdéji, je tedy nutné posuzovat i v tomto kontextu. Jeho presvédceni o tom, Ze
wvynalezl néco, co némecké hudbé zaruli nadvladu na dalSich tisic let" je tedy poznamenano i tim, Ze hledal
zpusob, jak pred&it a konkurovat zminénym skladatelim, narodnim Skolam.

14 Stereotypni doprovod rozloZenymi akordy, albertiovské basy ¢i opakujici se metrorytmické figury jsou
prikladnymi prostfedky pro vytvareni pravidelnych, &itelnych a jasné ohrani¢enych diléich harmonickych poli.
MaZeme konstatovat jakousi stélost v jejich vytvareni. Proto se jejich pribéhem a vyvojem tolik nezabyvame,
Gasto od néj abstrahujeme.

STATI & STUDIE



{94

souzvukovych druhl a disonantnich charakteristik? Jak zdsadni jsou hranice mezi jednot-
livymi souzvukovymi druhy? Ciselné kédy jsou zavadsjici a vypadaji nepropustng, a2 her-
meticky uzaviené. Pokud je napr. Sesti, sedmizvuk vyjadren formou rozkladu, nakolik jsme
schopni tento rozklad prevést na akordickou jednotku? Neni dosah imaginéarnich tén0
podminén tim, Ze dobfe zname vysledny souzvuk (napf. bézné disonantni &tyfzvuky, které
vyuziva klasicko-romantickd harmonie) a jsme si schopni rozklad takového souzvuku lehce
prevést na akordickou jednotku? Jaka je véha jednotlivych tond, které vstupuji do harmonic-
kého pole? Ciselné analyzy &asto tihnout k tomu, Ze berou kaZdy tén jako stejn& dilezity
a tyto aspekty padaji. Existuje v atondlni hudbé néco jako obdoba neakordickych ténd?
Na tyto otdzky nemiZeme vzdy jednoznacné odpoveédét. Doufam vSak, Ze nékteré myslen-
ky z dalSich ¢asti této studie je alespon ¢astecné oziejmi ¢i poskytnou novy thel pohledu.

Harmonické pole jako diléi tektonicka jednotka

Rad bych na tomto misté ocitoval posledni dva odstavce z jiz zminéné studie Har-
monické pole prof. Vladimira Tichého. Z této studie ve své préaci vychazim a je mi rov-
néz ,odrazovym mustkem" v nékterych mych Gvahach: ,Klasicka harmonicka analyza je
v jistém slova smyslu staticka: konstatuje skutecnosti (téninu, harmonické funkce, tpra-
vu souzvuky apod.) v jejich prosté existenci, jako by neexistoval Cas, jako by byly roz-
mistény v prostoru. Teorie harmonického pole umoZriuje pozorovat pfimo proces slySeni
a vnimani v case: sleduje proces vzniku, vyvoje tonalné harmonického védomi na zakla-
dé rozboru tonalné harmonické situace v kaZzdém okamziku. Harmonické pole neni per-
manentni neménny stav, nybrZ proces, ktery se kaZzdym okamZikem vyviji a promériuje.
Spoluvytvareji je vSechny hierarchické urovné: nejstabilnéjsi a nejméné proménlivé je pri-
tom makrotonalni védomi, nejproménlivéjsi je védomi mikrotonalni.*

Faktor ¢asu se podle mého ndzoru v teoriich o harmonii silné zanedbava a je proto
dobré si jej uvédomit a dale s nim pracovat. Pokud k nému prihlédneme, naskyta se ndm
otazka, jestli je vzdy udrzitelny pojem akord ve smyslu harmonické vyslednice. Az pfilis
Casto se v analyzach harmonické déni skladby zuZuje na déni akordické. Hudebni
faktura atonalnich skladeb je ¢asto velmi nepravidelnd, nepredvidatelnd a tento fakt ztézu-
je moznost uréeni souzvuku ve smyslu akordu. Bylo by snad |épe jako takovou vyslednici
harmonického déni pojimat analytické zhodnoceni konkrétniho harmonického pole a jeho
promitnuti do hudebni struktury. Usilovat o hledani jejich vzajemného vztahu.

Problematika ¢asového priibéhu hudebniho proudu je hlavnim pfedmétem nauky o tek-
tonice. Jejim cilem je naudit pfipadné zajemce, jak G€inné sestavit konkrétni ¢asti a mys-
lenky v hudebni skladbé. Tektonika se tak stava naukou, kterd dba na myslenkové sepéti
skladby a prihlizi k jejimu rozvijeni v ¢ase. Myslim, Ze je moZné i pojeti, které ji umoziiuje
pojimat jako prostfedek pro komplexni analyzu, tj. zkoumat uplatnéni rGznych slozZek a stra-
nek hudebniho projevu v hudebni strukture a — coz je dlleZité — jejich vzajemné pronika-
ni a souhru. K tomuto si dovolim mensi Gvahu.
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Obratme nyni svou pozornost k situaci v hudbé atonalni. Nejvétsi problém paradox-
né neni v tom popsat a urcit atonalni souzvuky, které se v konkrétni skladbé vyskytuji, na
to mame nejednu systematiku (Karel JaneGek — Zdklady moderni harmonie, Allen Forte —
Structure of Atonal Music'®). Pouhé zanalyzovani skladby na zakladé nap¥. disonantnich
charakteristik souzvukovych druhl a nasledné konstatovani toho, jaké souzvukové druhy
se uplatiuji nejcastéji, neni nejvhodnéjsi a takova kvantitativni analyza mdze byt i zavadé-
jici'®. Pravé z tohoto divodu se mi zda vyhodnéjsi nahradit pojem akord, ve smyslu har-
monické vyslednice, analytickym zhodnoceni konkrétniho harmonického pole a jeho pro-
mitnuti do hudebni struktury.

Harmonické pole Ize chépat jako celkovy a neustéle se ménici obraz harmonického
déni ve skladbé. Pro Gcely analyzy jej vSak Ize uzévorkovat a zhodnotit (pokusit se o jejich
zevrubnou analyzu, tj. popsat vzajemné pronikani a souhru rdznych slozek a stranek hudeb-
niho projevu), pficemz s takto uzévorkovanymi poli (ktera se mohou a nemusi kryt s dél-
kou trvéani jedné harmonické véty), Ize dale pracovat. Nevidim divod, pro¢ nevnimat takto
uréend jednotlivd harmonicka pole v hudebni strukture jako diléi tektonické jednotky, kte-
ré se vzajemné ovliviiuji a podmiruji. Pokud pFijmeme toto stanovisko, miizeme skladbu
roztfidit na tyto dil&i tektonické jednotky uréené trvanim jednotlivych harmonickych poli
a charakterizované jejich vyvojem, poté je seradit podle jejich duleZitosti, funkce, pozice
a pusobeni v hudebni struktufe, napf. na primarni, sekundarni, terciarni. Harmonicka pole
a jejich funkénost ve skladbé& mohou byt postavena na troven tektonickym funkcim, jak je
uruje Karel Janecek v Tektonice'”. Timto postupem ziskdme prehled o tektonickém pra-
béhu skladby, ktery podle mého nézoru nelze vygist pouze z iselnych symbolli disonant-
nich charakteristik souzvukovych druhl. Dospivame tedy k velmi dlileZité myslence, ktera
je krajné dlleZita a rovnéz tak trochu paradoxni.

Pokud usilujeme o analyzu harmonického prubéhu atonalni skladby, nelze jej
uspokojivé vysvétlit pouze tak, Ze charakterizujeme a popiSeme harmonicky mate-
rial takové skladby. Musime do svého analytického snaZeni pfibrat faktor ¢asu - tj.
jak je tento material posluchaci predkladan, tedy, jak je utvareno a rozvijeno har-
monické pole. Rovnéz je nutno zkoumat rozmisténi, souvislosti tohoto materialu

15 Forte, Allen: Structure of Atonal Music. New Heaven: Yale University Press, 1973, 224 str.

16 Mél jsem moznost shlédnout takovou analyzu Bergovy Klavirni sonaty op. 1 od Jitky Ludvové. S touto
skladbou mam svou vlastni analytickou zkuSenost a dovolim si fict, Ze ma analyza, kde jsem se nezabyval
kvantitou vyskytu disonantnich charakteristik souzvukovych druhd, ale jejich souvislostmi ve vystavbé
skladby, je daleko lepsi a prinosnéjsi. Ludvova, Jitka: Matematické metody v hudebni analyze. Praha:
Supraphon, 1975. Dal$im nep¥ili§ povedenym pocinem na poli kvantitativnich analyz je studie Zuzany
Martindkové-Rendekové: Odhalovanie zakonitosti v hudbe pomocou kvantitativnych metéd. In: Hudebni
teorie dnes a zitra. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2010, str. 73—-89. Tento pfistup (ackoliv se tvafi moderng,
védecky) mi pfipomina snahy teoretiki v obdobi kolem roku 1900, ktefi se domnivali, Ze pokud neni poznatek
zdlivodnén vypocty exaktnich véd, neni prokazany. Proto Gasto ve svych pracich pouZivaji argumenty vzaté
z akustiky, fyziologie, psychologie.

17 Janecek, Karel: Tektonika. Praha: Editio Supraphon, 1968, 244 str.
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a prihlédnout ke konkrétni strukture skladby. Jde tedy o jakousi syntézu analyzy har-
monické (ténovy a souzvukovy material sdm o sobé) a tektonické (pronikéni riiznych slozek
hudebniho projevu, rozmisténi materialu ve skladbé a jeho souvislosti). Toto Ize jesté déle
rozdélit na mikrotektonické (v rdmci jednoho harmonického pole) a makrotektonické déni
(v rdmci celé skladby &i vice harmonickych poli). Otazkou ziistava, do jaké miry Ize viibec
tyto dvé analyzy, harmonickou a tektonickou, oddélit. Myslim, Ze napt. na mikrotektonic-
ké urovni je Ize uspokojivé oddélit pouze stézi. Harmonickou slozku atondlni hudby neni
potfeba co nejvice abstrahovat, objektivizovat a odpoutat od hudebni struktury konkrétni
skladby, ale pravé naopak, co nejvice se k ni pfimknout.

Struktura atonalni hudby. Analyticka sonda.

Podniknéme nyni analytickou sondu do konkrétniho hudebniho materialu. Existuji obec-
né platné zakonitosti, které vychazeji zejména z nasi zkusenosti z vnimani hudby. Tedy napr.
Ze jednotlivy ton (potazmo souzvuk) ma vétsi vahu, pokud je v hluboké poloze, na tézké
dobg, v del8i rytmické hodnoté. Takové tény a souzvuky povazujeme za ,dulezitéjsi“, ovliv-
nujici hudebni déni. Kdybychom se na zplsob schenkerovské analyzy snazili dostat k hlub-
§im vrstvdm hudebni struktury, tyto tény by v nich patrné byly zastoupeny. Teoretické pred-
poklady ohledné hudebni struktury jsou sice vymezeny pomérné jasné a existuji pro né
dokonce uréita pravidla (napf. ohledné uréovani zakladniho ténu), ovéem atonalni hudebni
struktura se Gasto pravé takovymto analyticky zavaznym bodim (imysIné?) vyhyba. Neni
zde ,negovana“ jen tonalita, ale i jiné strukturni prvky — napf. metrorytmické centralita.

Zabyvejme se otazkou uréeni zékladniho ténu, jemuz se obecné v rozborech skladeb
priklada velka dilezZitost. Analyzy atonalni hudby zaloZené na rozsifrovani zakladnich tén(
jednotlivych souzvuk(l se vyskytuji, ovSem jejich vysledky jsou podle mé nepfilis presvéd-
¢ujici'®. Souzvuky jsou skladateli usilujicimi o atondlni vzezreni skladby zdmérné voleny
tak, aby byly co nejméné urcité a prakticky znemozfiovaly jasny tondlni vyklad. Neméli by-
chom se tedy snazit takto zkomponovanou hudbu rozebirat zpisobem, Ze budeme za kaz-
dou cenu usilovat o zaskatulkovani do tonalnich vztahd. Je tfeba podtrhnout to, co ji je
opravdu vlastni, v tomto pfipadé jde o neurditost z hlediska zékladniho ténu. Chapu vsak,
Ze nékdy mlze byt pro analytika tézké uréit jako charakteristicky rys néco, co se zdanlivé
nehodi do Zadné zavedené systematiky.

Casto jsem ve skladbach narazil na situaci, kdy byly dva nejhlubsi tény souzvuku od
sebe vzddleny o triton. Triton je intervalem, ktery je z hlediska zdkladniho ténu neurdity.
Opirdm se v tomto pfipadé o pravidla uréovani zdkladniho ténu stanovena Karlem Risin-
gerem'®, jez vychéazeji z obecnych psychologickych a akustickych zékonitosti. | kdybychom

18 Narazim zde predevsim na zndmou Hindemithovu analyzu Schénbergova op. 33a, kterou komentuje ve své
knize Hudebni kompozice Ctirad Kohoutek. Kohoutek, Ctirad: Hudebni kompozice. Praha: Supraphon, 1989,
str. 309-312.

19 Risinger, Karel: Hierarchie hudebnich celkd v novodobé evropské hudbé. Praha: Panton, 1969, 228 str.
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v nékterych pfipadech mohli za zakladni ton urcit néjaky jiny ton souzvuku, neurgitost vzni-
kajici diky tomuto vztahu dvou nejhlubsich ténl neni zanedbatelnd a mnohdy bude nad
jingm umélym vyvozenim dominovat. Ve vybranych prikladech jsem svorkou oznagil situa-
ci, kdy se dva tédny dostavaji do vySe popsaného vztahu. Jde o pfiklady ze Dvou preludii
op. 67 Alexandra Skrjabina (P¥. 6), Péti pisni op. 4 Antona Weberna (P¥. 7) a Ti7 klavir-
nich kusd op. 11 Arnolda Schénberga (PF. 8):
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Bez zajimavosti neni to, Ze obdobna situace se vyskytuje i ve ,slavnych” akordech
a skladbéach, které jsou ¢asto zmifiovany s pocatkem tzv. krize tonality. Jde o Gvod opery
Richarda Wagnera Tristan a Isolda a skrjabinovsky synteticky akord:

PF. 9
Langsam und schmachtend
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Tato neurditost je vlastni i nehierarchickym a polohierarchickym dtvardm?°, které jsou
funk&né ambivalentni jiz ze své podstaty, postradaji totiz zakladni ton, ktery by nezavisle na
kontextu vyplyval z jejich struktury. Triton je sdm o sobé Utvarem nehierarchickym. Neurc¢i-
tost zakladniho ténu devalvuje akord jako funkéni harmonickou jednotku, jeho diso-
nantnost na sebe upoutava vétsi pozornost. Ztraci tak svou funkci, kdy je pfirozenym
tézistém harmonické véty a ovliviiuje svou dUleZitosti napfr. vybér tont melodie.

Zabyvejme se nyni metrorytmickym obrazem atondlnich kompozic. Dlvody, pro¢ posu-
zovat harmonické déni v souvislosti s timto obrazem, byly jiz feCeny (jejich vzdjemna zavis-
lost je dobfe patrna na grafu Miroslava Filipa, PF. 2). Postupna komplikace téchto slozek
je vzhledem k historickému vyvoji propojena, dopliiuje se a ovliviiuje (podtrhal PZ): ,The
emancipation of dissonance in music of the late nineteenth and early twentieth centuries
was accompanied by a_freeing of regular beat and unsettling of stable metric organiza-
tion. (...) conventions of rhytmic organization were increasingly disregarded. Perhaps
the most radical innovation in rhythm of this time was the suspension or outright avoi-
dance of clear beat, without which meter cannot exist.“?' Jak bylo fe€eno vySe, atondlni

20 Systematicky se touto problematikou zabyval prof. Vladimir Tichy — Tichy, Vladimir: Nehierarchické

a polohierarchické melodické a harmonické utvary v klasicko-romantické harmonii jako faktor naru$ujici
tonalni hierarchii. In: K aktualnim otazkam hudebni teorie. Hudebné teoretické texty k diskusi o stavu

a perspektivach oboru a jeho vyuky. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2000, str. 76-89.

21 Simms, Brian: The Music of Twentieth Century (Style and Structure). 2. vydani. New York: Schrimer
Books, 1996. 435 str.
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harmonicky materidl si ze své podstaty vynucuje i zmény v jinych slozkach hudebniho pro-
jevu. Podivejme se nyni na situaci, kterd nastava v tvodu Schonbergova op. 11:

99} Harmonické pole v atonalni hudbé&, Petr Zvéfina
PFr. 10
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Sipky v grafu v pfikladu 10 oznaduiji t&zkou dobu taktu. Jako mé&fitko je zvolena jed-
na doba taktu, tedy Ctvrtova nota. Svislé preruSované ¢ary znazorfiuji vhodny moment,
kdy by mohlo dojit k souhfe metrorytmické situace (t€zka doba) a harmonické jednot-
ky (akordu, souzvuku). Z grafu je tedy patrné, Ze tyto momenty ani jednou v uvedeném
Useku nenastanou. Na druhé dobé druhého a tfetiho taktu nastupuji jasné ohrani¢ené
akordické jednotky, ovSem jejich nastup na lehkou dobu taktu jim dodéava spiSe pod-
kreslujici charakter. Nejsou to formotvorné faktory, za které ¢asto akordy v tonalni hudbé
povazujeme. Jejich zakladni tony Ize vyvodit jen obtizné, nepresvédcivé. Motiv nastupuji-
ci ve &tvrtém taktu, na treti dobé byl jiz zminén v pfikladu 8, vime tedy o jeho neur&itém
charakteru z hlediska zakladniho ténu. Zajimavé je, Ze nastupuje jednou na treti dobé,
podruhé dvakrat v poloviné prvni doby (po osminové pauze). Ténovy materidl je poslu-
chaci predkladan pokazdé v jiné souvislosti. Pravidelnd pulsace Useku je zde patrna
zejména v melodii. V obou hlasech se objevuje dvojhlas, tento fakt jsem do grafu neza-
nesl, neni to pro toto analytické zkoumani podstatné. Uvedeny pfiklad tedy ukazuje na
vySe zminéné predpoklady, harmonicka slozka nevykazuje vyrazné prvky centralizace,
ani tak metrorytmicka.

Priklad 14 je metrorytmickym obrazem jiz zminéného pfikladu 5, je to Uvod 1. kusu
ze 6 malych kusi pro klavir op. 19 Arnolda Schonberga:

PY. 11

|

vvvvvv

v vy

k utvoreni akordické jednotky na t€Zsi dobé. Toto misto je oznaceno v grafu hvézdickou,
jde o &tvrtou dobu druhého taktu. Podivejme se blize na tento souzvuk:
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P¥. 12

Leicht, zart

v vy

Ackoliv souzvuk nastupuje na tézsi dobu a mohl by mit Sanci vice se v harmonickém
poli prosadit, Citelnost z hlediska zakladniho ténu je neurcita. Tény g-c-fis ndm nedéavaji
oporu v jeho uréeni. Z t6nl g-c se jako vyraznéjsi prosadi tén c, ovdem z hlediska vzta-
hu c-fis je jeho dlleZitost neutralizovana. Silné zde rovnéz plisobi disonantni vztah velké
septimy (malé sekundy), ktery je mezi tony g-fis. Souzvuk rovnéz trva pfili§ kratce. Déle
se pozméni na h-d-fis, tedy konsonantni akord, ov§em predchozi, a zejména nésledujici
hudebni déni mu dava malou $anci na vyraznéjsi prosazeni a ustaleni tonalniho védomi.

Probrané priklady v této kapitole poukazuji na zvlastni vztah metrorytmického a har-
monického obrazu skladby, zde reprezentovany zejména otazkou zékladniho ténu. Pred-
stavuji si tuto vzajemnou souvislost ve dvou hlavnich Urovnich, pfiéemz je mozné stano-
vit i pfechodné momenty:

1) Vyrazna metrorytmicka a harmonicka centralita — Podporuji vnimani harmonického
pole jako tonalniho.

Pfechodné momenty:
a) Ve skladbé konstatujeme metrorytmickou centralitu, ovéem v harmonické slozce
chybi, je neurcitd. (Tato situace je ziejma v pfikladu 6.)

b) V obou zminénych centralitich pozorujeme uréité volnosti a nepravidelnosti, kte-
ré vSak jesté skladbu pIné neprostupuji. (Toto se Gasto déje v hudbé vrcholného roman-
tismu, pfiklad 1.)

c) Skladba se vyznacuje harmonickou centralitou, ovéem v rdmci metrorytmické slozky
chybi (takto vymezena hudebni struktura se podle mého nazoru bude vyskytovat jen zfid-
ka, ovéem v rdmci systematického uchopeni ji zmiriuji).

2) Metrorytmicka a harmonicka centralita jsou ve skladbé obtizné& urgitelné, to podporu-
je vnimani harmonického pole jako atonalniho (pfiklad 5).

VySe jsem mluvil o tom, Ze v atonalni hudbé je nutné se co nejvice pfimknout k hudeb-
ni strukture konkrétni skladby a vyvozovat své zavéry s ohledem na jeji vliv na formovani
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harmonického pole. Z letmych pohledl do hudebnich pfiklad( vSak vyplyva, Ze hudebni
struktura takovéto hudby jakoby se v§emoZzné branila uchopeni a snaZila se o co nejvétsi
amorfnost. KdyzZ si v8ak uvédomime, Ze hudebni struktura se vyznaduje témito vlastnost-
mi, jsme blize k jejimu pochopeni. Musime se na ni divat z jiného analytického Uhlu a teo-
retické predpoklady prehodnotit. Toto nepochopeni a prehlizeni téchto faktd, napt. zminé-
né souvislosti metrorytmické a harmonické, vede ke $patnym a nedostate¢nym analyzam.
Obecnéji Ize o tomto mluvit jako o prehlizeni toho, jak je naSemu vnimani ténovy materi-
al prezentovan v ¢ase. To je i zakladni nedostatek v koncepci Allena Forteho. Kritické pfi-
pominky k jeho postuptim budou zminény v druhé ¢asti této studie. Anticipujme vSak, Ze
skladbu ¢asto rozebira tak, jako by nehrélo roli vyjadreni a rozmisténi materidlu ve sklad-
bé ¢i otdzka hudebni struktury. Je to o to vice zarédzejici, ze Forte je odbornikem v schen-
kerovské analyze??, kterd je na strukturu a jeji vztahovost predevsim zamérenal

P¥i analyze atonalni hudby bychom proto méli vychazet z jeji zakladni podstaty, kterou
je vzdy osobité budovani logickych postupl v rdmci konkrétni skladby. Pokud plati, Ze i pfi
analyze klasickych skladeb musime byt dostate¢né flexibilni a prizpisobovat sv(ij analyticky
aparat riznym situacim, které mohou nastat, v pfipadé analyzy atonélni hudby to plati néko-
likandsobné. Rovnéz se nesmime bat opustit svét zabéhlych analytickych hranic a Sablon.

22 Forte, Allen: Introduction to Schenkerian Analysis. New York: W.W. Norton & Company, 1985, 397 str.
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John Cage -
usmévavy Frankenstein?

Jaroslav Stastny

Abstract: The second part of
a larger study on the music of John
Cage. His approach to composi-
tion is discussed here based on
examples from his different works
(Concert for Piano and Orches-
tra, Theatre Piece, MUSICIRCUS)
which represent his development
in respect to the social structure
of his music.

Keywords: John Cage, music,
compositional technique, Con-
cert for Piano and Orchestra,
MUSICIRCUS, Overpopulation
and Art, Theatre Piece

(Il. &ast — pokradovani tfidilné studie zabyvajici se
riznymi aspekty dila Johna Cage)

Americky skladatel John Cage (1912—1992) patfil
k nejinspirativnéj$im a zarover nejkontroverznéjsim
autorim dvacatého stoleti. PfestoZe jeho tvorba
byla mnohymi ostfe kritizovana, fada jeho inovaci
a estetickych postoji se stala sou¢ésti obecného
hudebniho mysleni.

Obsah prvniho dilu:

Pipad Cage; Symbol avantgardy; Zivot zasvéceny
hudbé&; Tvorba ndhody; Simultaneita aneb
osvobozeni tance; ,Orientalni vlivy*; Antonin Artaud
a vznik happeningu
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Jednat jako pfiroda: Concert for Piano and Orchestra

V roce 1958 se intenzivné vénoval komponovani Concert for Piano and Orchestra,
dila velice extenzivniho, co do pouZitych kompozi¢nich technik. Zejména pak klavirni part
(Solo for Piano) je bohatou kolekci bizarnich kompozi¢nich postupt, které maji symboli-
zovat nekonec&nou variabilitu tvofivych sil pfirody. Cage se velmi ¢asto odkazoval na paro-
li, kterou prevzal od Anandy K. Coomaraswamyho ,napodobovat pfirodu v jejim zpisobu
jednani*. Concert for Piano and Orchestra je pak vymluvnym pfikladem aplikace tohoto
pfistupu na hudebni tvorbu.

Navzdory celkem konvenénimu, neoklasicismus evokujicimu ndzvu ma toto dilo sotva
co spoleéného s béznou koncertni hudbou. Chybi zde — pro tradiéni evropskou hudbu
tolik typické — servilni zaméreni na posluchace. To je také hlavnim kamenem urazu pro pfi-
jimani této zvlastni skladby publikem i samotnymi hragi. Ze totiz daleko prekraduje obec-
né vzitou predstavu jak ma hudebni skladba vypadat a jak mé byt podavéana. P¥i konfron-
taci s Cageovou tvorbou ¢asto nardzime na to, jak silné jsme poznamenani koncepcemi
19. stoleti, jez jsou béZné ztotoZriovany s hudbou vibec a byvaji nakonec bézné apliko-
vany i na hudbu starSich obdobi. Co je zde jiné? Predevsim tu chybi jakakoliv béZné cha-
pana souvislost. Jak v asovém prabéhu, tak ve vertikalnim fezu (harmonie) neni nic fixo-
vano do pevného tvaru podléhajiciho kontrole. Zvuky se vynofuji a zanikaji ,jako bubliny
na hladiné ticha" — jak to popisuje ve svych denicich Henry David Thoreau. Dirigent zde
neni ,policistou dohliZejicim na spravnost provedeni*, ale pouhym ¢asoméficem znazor-
nujicim pazemi pohyb hodinovych ruciek. (Pfi premiéfe zastaval tuto roli taneénik Merce
Cunningham.) Dilo také nema béznou partituru zachycujici celek. Kazdy z hradd — i diri-
gent — ma jen svdj vlastni part.

Daleko vice nez néjaky jiny nastrojovy koncert (a uvédomme si, kolik bézné hrané hudby
je jen nepatrnou obménou jiné bézné hrané hudby!) pfipomina Cagetiv Concert for Piano
and Orchestra jakousi ,prochéazku lesem*. Podobné jako kdyZz usedneme nékde na pase-
ce a sami dokazeme ztichnout, jsme nahle zahrnuti pfivalem zvukd — nékdy aZz nepfijem-
né blizkych i rizné vzdalenych, pfijemnych i rusivych. Pfichazeji neCekané a zase zanikaji
- jako ,bubliny na hladiné ticha“. Také zde mizeme volit sv(jj ,uhel poslechu” (analogicky
Uhlu pohledu), zaméfit se na vybrané detaily nebo nechat na sebe puasobit celkovou atmo-
sféru. Vnimat zvuky, které vlastné nejsou vytvareny proto, aby se nam libily, ale aby exis-
tovaly ,samy o sobé&". Vnimat jejich ndhodné prolinani a nezdmérné souvislosti, jejich roz-
manitost. Nahle zjistime kolik vzajemné nezavislych aktivit na nejriiznéjSich drovnich zde
probihd! Obvykle se tomuto naprosto neprehlednému chaosu fika klid.

Cageova skladba je tedy vlastné ,meditaéni hudbou®. Ne v onom vulgarnim pojeti
nechutné preslazené New Age Music, ale skuteéné hudbou k meditaci, na niz mGzeme
provéfit svoji schopnost nachdazet klid i uprostfed slozZitych situaci a kazdodenniho
zmatku.
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Jak Fiké jedna stara japonska basen:

V jarni krajiné neni nic lepsi
nebo horsi;

Kvetouci vétve rostou pfirozené, nékteré dlouhé,
Jiné kratké.!

Z tohoto hlediska jde o skladbu mimoradné obtiznou. Technicky (zvladnuti specialni
notace a nezvyklych zpusobu hry), ale hlavné psychologicky: Cage totiz stavi hudebniky
do situace, kterou neni snadné prijmout. Jeho odosobnény kompozi¢ni styl neumoziu-
je hraclm projevit jejich pfirozeny exhibicionismus, zalibit se poslucha¢im. Fragmentarni
povaha jednotlivych partl nedava zadny ,hudebni smysl“; jednotlivé momenty stoji samy
o sobé a navic mohou byt pojaty rGzné. Je velice t&€Zké prijmout tolik volnosti, zvlasté s védo-
mim, Ze part mdZe byt i vynechan. Absence kontroly pak nedovoluje prenést zodpovéd-
nost na nékoho jiného (obvykle zastava tuto funkci dirigent) a vyZaduje vlastné vysokou
mezi ,vedoucimi“ a ,doprovodnymi* hlasy — silnéj&i zvuky nejsou vyznamnégjsi nez slabsi.
Kazdy tedy hraje sdm za sebe, kazdy je vlastné sdlistou. Jednotlivé néastrojové party (kaz-
dy nese oznadeni Solo) mohou byt provozovany samostatné nebo v jakychkoliv kombina-
cich. Neexistuje zde Zadny centrdlni pohled, Zddné sméfovani. Cage se nechal inspirovat
Buddhovym uéenim, Ze ,kazda bytost je stfedem vesmiru®. Je tu tedy tolik center, kolik
je hra€u a posluchacli dohromady. V urcitém ohledu je Concert for Piano and Orches-
tra uméleckou manifestaci poznatku, Ze totiz kazdy jev je zavisly na pozici pozorovatele,
resp. na zplsobu pozorovani.

Dilo — i kdyz nema charakter béZného ,opusu“ — je vlastné jakymsi modelem svébyt-
ného Univerza. Skryva v sobé vice informaci nez je mozZno v jediném provedeni postih-
nout. Na kazdém jednotlivci pak zaleZi, jak hluboko se chce do tohoto vnitiniho vesmiru
ponofit. Nejobsahlejsi a nejnarocnéjsi je ovSem part klaviru (Solo for Piano). Byl napsén
pro Davida Tudora, ktery v letech 1952—1967 premiéroval v§echny Cageovy klavirni sklad-
by. Tudorova zdliba v hadankéach, rébusech a obtiznostech v§eho druhu vedla skladatele
z jeho okruhu (kromé Cage také Earle Browna, Mortona Feldmana a Christiana Wolffa)
k vymysleni Gkold, které by jej nenudily.

Na 84 rliznych notaénich objektl na 63 stranach tvori kompendium tehdejSich Cageo-
vych kompozi¢nich technik. Kazdy z téchto grafickych objektl predstavuje zdroje, z nichZ
si méa soélista vypracovat svoji vlastni verzi. Nékteré notacni principy se zde pfirozené opa-
kuji nebo se objevuji v mirnych obménach. Podle pfedem stanovené délky provedeni (kte-
ré zavisi na pozadavcich programu) je pak mozno bud pouZit vSechny, nebo jejich vybér.
Tudor sédm vypracoval dvé rozdilné verze: prvni pro premiéru v roce 1958, druhou, rafino-
vanéjsi, pak pouzival v letech 1959—1993. Zatimco v prvni verzi uplatnil svoji pianistickou

1 Ze sbirky Zenrinkushu, kterou sestavil Toyo Eicho (1429—1504), citovano podle WATTS, Alan Wilson: The
Way of Zen, Thames and Hudson, New York 1957, str. 145
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virtuozitu, druhd predstavuje pojeti interpreta jako ,zvukového umélce” (sonic artist). Tato
cesta jej pak privedla k vlastni tvorbé, v niz opousti klavir tplné a vénuje se ,live electronics”,

Orchestralni party jsou zretelné jednodussi. Nicméné pfi premiére v newyorské Town
Hall 1958 hudebnici zcela ignorovali predchozi instrukce a najednou zagali hrat GpIné jiné
véci, nez méli pred sebou v notach? Nezvykla situace, kterou tato skladba vytvari, pre-
souva hlavni dlraz z vnéjskové vyzadované kazné (na niz stoji klasicka evropska hudba)
k vnitfni sebekazni. Je tedy ve svém dlsledku jakymsi utopickym vychovnym projektem,
zamérfenym na svobodné jednani. To ¢ini Cageliv Concert for Piano and Orchestra dilem
pro nasi dobu — kterd chdpe svobodu ve zcela zvulgarizovaném pojeti jako ,beztrestné
poskozovani druhych” — obzvlast aktualnim.

Hudba jako divadlo: Theatre Piece

Od padesatych let se Cage ¢im dal vice vzdaloval koncepci hudebniho dila jako
»objektu” s ustanovenym prib&hem. Misto toho zadal pojimat sva dila jako viceméné ote-
viené procesy, kde skladatel funguje jako iniciator a osnovatel procest, jejichz vysledek
je v podstaté mimo lidskou predstavivost. Tyto procesy jsou prevazné velmi komplexni,
obvykle zaloZené na simultannim pribéhu nékolika na sobé nezavislych vrstev. Je pak na
posluchadi, jaky si dokaZe najit ,Uhel poslechu” a co si z takového komplexu vybere. Ale
i v pfipadé, Ze byly tyto procesy realizovany pouze jednim interpretem, princip neurce-
nosti (indeterminacy) zdstal hlavnim rysem. Slo vlastn& o to nastolit takova pravidla hry,
do nichz je interpret vtaZen a pfinucen zménit svlj postoj k hudbé. Jakmile zkusi co nej-
presnéji dodrzet pokyny, musi si zadit klast otazky a sdm na né odpovidat (vétSinou vybi-
rat z moznych odpovédi pomoci ndhodnych operaci). Pokud se v§ak do toho pusti, zaéne
se mu otevirat dfive netuSeny svét. Kdybychom to chtéli vyjadrit ziednodu$ené, Cageovy
indeterministické kompozice nejsou pfimymi ,rozkazy", které musi ,sluzebnik” (interpret)
co nejpresnéji vykonat (jak tomu bylo u klasicky notovanych skladeb), ale jakymisi ,herni-
mi nédvody“ navadeéjicimi kazdého k vytvoreni vlastni hry. Na rozdil od klasické hudby, kte-
ra ma svij model v armddé (je zaloZena na hierarchii a poslusnosti), Cageova koncep-
ce nachdzi svlj vzor v piirodé (koexistence riznych organismd). ProtoZe vime, Zze Cage
se rad obklopoval rostlinami a jeho den vzdy zadinal zalévanim kvétin,® mdzeme v tom-
to pristupu vidét analogii zahradnika, ktery vklada seminka do pudy a s Gdivem pozoru-
je, co z nich vyrista ...

Nadbytek kompozi¢nich a notacnich forem vychrleny v Solo for Piano Cage zurodil
v fadé dalSich kompozic, které rozpracovavaji jednotlivé myslenky a rozvadéji je dale. Zatim-
co nékteré notaéni zplsoby jsou relativné prosté a daji se realizovat pfimo (napf. k néhod-
né roztrouSenym bodim je pfifazena notova osnova, kterd jim dodava hudebni vyznam),

2 KOSTELANETZ, str. 68-69.
3 viz KOSTELANETZ, str. 31.
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jiné predstavuji znacné komplikované postupy, které je nutno pred pouzitim naleZité zpra-
covat — ndhodné roztrouSenym bodlm jsou pfifazovany mfizky rlznych typG urcujici, jaky
druh zvuk( body reprezentuji (vybér druhG ov8em provadi interpret sdm). Jinde je nutno
zméf¥it vzdalenosti bodl v obdélnikovém ohraniéeni a ziskat tak hodnoty proménnych veli-
¢in zvuku (tj. trvani, frekvence, intenzity, barvy, které si rovnéz urcuje interpret atd.).

Hragi pak nezbyva nez si vypracovat nékterd mista na vlastni notovy papir — a David
Tudor (pro kterého tato skladba vznikla a ktery byl jejim prvnim interpretem) to tak sku-
te¢né délal.*

Cage sam pak vyuzil svych vlastnich ndpadi z tohoto dila k dal§im interpretacim. Od
notacénich typl pouzitych v Solo for Piano, zejména pak od notace nazvané CC?® (v niz se
prolinaly kfivky rizného charakteru i tloustky symbolizujici rizné parametry; z jejich prlse-
¢ika s pfimymi liniemi se pak mély odeditat hodnoty téchto parametru), vedla cesta k osa-
mostatnéni téchto notacnich elementl na transparentnich féliich, takze jejich vzdjemné
pozice uz nebyly fixovany, ale mohly se ménit.

Tak vznikaly misto partitur tzv. ,tools" (nastroje), poskytujici pouze obecny konceptudl-
ni rAmec skladby a slouZici teprve ke vzniku partitury, jejiz vyroba tak presla na interpreta.
Je to tedy osobita variace principu ,udélej si sam“. Ov§emzZe prvnim interpretem téchto
skladeb byl samoziejmé Cage samotny, ale v Davidu Tudorovi nasel ideélniho protihra-
¢e, schopného prijimat jeho vyzvy a dokonce vyzyvajiciho k zadavani obtiznych a neob-
vyklych tkoll.

Proces vytvareni partitury se sice pfesouva na interpreta, ale tato skute¢nost se nesmi
zamériovat s naprostym opusténim role skladatele. | kdyZ si interpret v Music Walk urcu-
Jje hudebni udalosti tim, Ze klade prisvitku na stranku s vytisténymi body, je to Cage,
kdo tento proces vymyslel a kdo urcil pravidla, kterymi se bude proces fidit, a jak bude
interpretovan. Stéle jesté je to on, kdo rozhoduje o mozZnych strukturach udalosti a jejich
obmeénitelnosti, i kdyZ proces uréovani konkrétnich projevii v konkrétnim provedeni sklad-
by je odevzdan do rukou interpreta. V téchto novych skladbach se tedy hodné zméni-
la role interpreta, ale nikoliv role skladatele: ten stale jesté zustava v prvni radé tim, kdo
navrhuje systémy kompozice. Vlastné se da fici, Ze tim, Ze Cage predklada spi§ samot-
ny kompozi¢ni systém, neZ néjakou konkrétni partituru, ke které se skrze dany systém
da dojit, nabizi tim dilo v jeho nejzakladnéj$im tvaru, protoZe zdrojem identity dila je pra-
vé systém jeho kompozice.®

Prvnimi dily tohoto typu byly Music Walk a TV Koeln (tyto skladby byly vytvoreny
a provedeny b&hem evropského turné v roce 1958). Slo vlastné& o pFilezitostna dilka,
kterd Cage uplatnil v televiznich vystoupenich. Po nich nésledovala pomérné komplexni

4 viz KUBERA, str. 55-60
5 Notacni typy byly oznageny pismeny A-Z, dédle AA-AZ, BA-BZ az do C-F.
6 PRITCHETT, str. 128
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elektroakusticka kompozice Fontana Mix (rovnéz 1958), jejiz sestava transparentnich folii
byla vyuZita jesté k dal$im skladbam. Jeji ,partitura* (tedy zminéna sestava folii) totiz posky-
tovala svou otevienosti nepreberné moznosti novych naplinéni. Tak vznikly drobné sklad-
by Sounds of Venice a Water Walk (obé 1959), které Cage prezentoval pfi svych vystou-
penich v italském televiznim kvizu ,Lascia o raddoppia“ (Dvakrét nebo nic), kde soutézil
(a vyhral) v oboru mykologie. Poslednim z dél vyuZivajicich stejného kompoziéniho materi-
alu byl ,Divadelni kus* — Theatre Piece (1960). Na jeho pfikladu je moZno dobfe demon-
strovat Cageovu koncepci ,neuréenosti“:

Tato skladba je pro jednoho aZ osm t&inkujicich jakéhokoli druhu (,hudebnikd, tanec-
nikd, zpévaku apod.”). KaZdy udinkujici si sestavi seznam podstatnych jmen a sloves, kte-
rymi se daji popsat zamyslené akce nebo pfedméty, které se budou pouZivat jako rekvi-
zity. V kterémkoli okamzZiku skladby ma byt dvacet takovych podstatnych jmen a sloves
aktivnich. Jsou jim pridélena &isla od 1 do 20. Partitura sestava z vymezenych casovych
rémcd, které jsou graficky znézornény a opatreny &isly. Cisla udévaji, jaka slova z pfi-
praveného seznamu se maji v daném casovém ramci pouZzit. KaZdému Easovému ramci
jsou pfifazeny jesté dalsi &tyfi sady Cisel (opét od 1 do 20), jeZz poskytnou odpovédi na
Jakoukoli otazku, ktera by mohla vyvstat v souvislosti s provadénou akci. Kazdému caso-
vému ramci konecné odpovidaji jesté dalsi dvé Cisla, ktera umozni bud viazeni novych
slov, nebo zpétné zarazeni slov starych, &imz vznika neustéle se ménici zasoba materialu.

Partitura byla vlastné prostym prepisem &teni, které poskytly pomucky (tools)” ke
skladbé Fontana Mix. Pro kaZdou z osmi ¢asti Theatre Piece bylo vypracovano osmnact
variant rastru na listech s ¢arami a body a v kazdé byly vyuZity vSechny mozné caso-
vé ramce. Témi se Fidil rozmér a umisténi casovych ramci notovanych v partiture. Jed-
na krivka vygenerovala &isla tykajici se vybéru podstatnych jmen a sloves, jina uréovala,
ktera slova ve vybéru nahradit a zbyvajici Ctyfi kiivky urlily tyri soubory Eisel pro kazdy
rémec. Partitura Theatre Piece je tedy poskladéna z ,prefabrikovanych” instrukci Fonta-
na Mix, které byly aplikovdny na libovolné soubory divadelnich akci. Theatre Piece vyka-
zuje rysy pribuznosti se Sounds of Venice a Water Walk, ve kterych byla sestava pomd-
cek pro Fontana Mix aplikovana na urcité vybéry divadelnich jevd. Stejné jako v samotné
kompozici Fontana Mix, Cage partituru zobecnil tim, Ze prosté odstranil jakékoli odkazy
na konkrétni material a ponechal jen proces vybéru, fazeni a koordinace.®

Cage nazyval svoji hudbu ,divadlem®, nebot ji nechépal jako pouze zvukovy jev, ale
venim. Slo mu o rozboreni pomysinych stén, do nichZ se hudba uzavirala — ve skute&nosti
marné, protoZe vSude se objevuje né&jaké ruseni. Ani sebedokonalej$i nahravku nemizeme

7 Tedy sestava listd a transparentnich f6lii s grafickymi znaky, které slouzi k vytvofeni individuélnich verzi
skladby (pozn. J. S.)

8 PRITCHETT, str. 133-134.
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nikdy vyslechnout v Uplném klidu. A jestlize pro Cage byla vzorem pfiroda, pak ,divadlo
pfipomind pfirodu mnohem vice nez hudba. Mdme prece oci stejné jako usi — zalezi jen
na nas, zda je budeme pouzivat.“®

Na pfikladu Theatre Piece vidime, Ze Cage pojimal ,divadlo” ve velmi abstraktni rovi-
né a v tomto sméru predstavuje ,dramatika“ i ,reZiséra“ velmi neobvyklého typu: rozehrava
akci, jez je nutné absurdni, nepochopitelnd, abstraktni a zarover velmi konkrétni, nebot je
tvorena jednotlivci, ktefd ji ,Siji sobé na miru“. V rozhovoru s Richardem Kirbym a Michae-
lem Schechnerem to sam vysvétluje takto:

Theatre Piece dovadi tento typ Cinnosti aZ do abstrakce, protoZe Zadna z véci, které
se maji udélat, neni verbalizovana. VSechno, co bude herec v daném Case délat, zavi-
si na ném samém. Ridi se mymi pokyny — a myslim, Ze mnoho lidi provédi toto dilo,
aniz by se mymi pokyny Fidili — a klade na karty slovesa a podstatna jména. Poradi sam
sobé skryje tim, Ze karty promicha. Pak si je vyloZi tak, aby bylo jasné, ktera je prvni,
ktera druha a tak dal aZ do dvaceti. Na zékladé Cteni Cisel, coZ jsou jediné udaje v mé
partiture, si je schopen sestavit sled akci, stejné jako jsem si ho ja sestavoval pro Water
Walk. A pokud to udélé stejné jako ja, vim, Ze dojde k velmi komplexni situaci. Ale lidi
maji tendenci predstavovat si, co by podle nich bylo zajimavé, coZ je pochopitelné ome-
zené mnoZstvi déni, protoZe jejich predstavivost je lind, a délaji tedy spi§ miri véci nez
vic a spokoji se s tim, Ze délaji jednu véc neunosné dlouho.™

Znovu se nam zde pfipomina inspirace Antoninem Artaudem (,V divadle, které chce-
me délat, bude nagim bohem nahoda ...“"), ale tato inspirace je pfetavena Cageovym od-
osobnujicim pfistupem jisté ovlivnénym jeho kontakty s abstraktnimi a konstruktivistickymi
umélci a poznamenand buddhistickym pojetim Ucty ke kazdé jednotlivé bytosti.

Musicircus neboli Hledani novych forem souziti

Ve svém hudebnim vyvoji Cage prozkoumaval riizné mezni situace. Jednim z extrému je
skladba 4’33“ (1952), v niz klavirista pouze sedi u nastroje a nezahraje ani tén. Toto ges-
to mélo byt upozornénim na zvukovou plnost takzvaného ,ticha* — tedy stavu vyplnéného
nezdmérnymi zvuky. Opacnou krajnosti je forma, kterou nazval ,musicircus”. Jeji kofeny
spadaji do let mladického cestovani po Evropé. Tehdy se ocitl v Barceloné a byl napros-
to fascinovan pestrym a zvukové prebujelym mumrajem jejich ulic. Z tohoto zaZitku vyrost-
la cela fada skladeb charakterizovanych pfivalem chaotickych zvuki ze v8ech stran. Jinou
inspiraci bylo pozorovani hyfivosti pfirody.

Jestlize se podivate na pfirodu, tak se Casto zda, Ze plytva: napriklad to mnoZstvi
spor produkovanych houbami ve vztahu k mnoZstvi, které skute¢né slouZi reprodukci...

9 CAGE, John: Experimentalni hudba. in: Silence, str. 12.
10 KOSTELANETZ, str. 109.
1 Viz kapitola Anitonin Artaud a vznik happeningu. in: ZH 1/2010, str. 107-111.
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Doufam, Ze tento posun od nedostatku k hojnosti, od spofivé mentality k odvazné mar-
notratnosti, bude dale vzkvétat.'?

Cagem vynalezend hudebni forma ,musicircus" (novotvar slozeny z ,music* a ,circus")
je zaloZena na simultdnnim zaznivani co nejvétsiho poctu rozmanitych hudeb v néjakém
ohrani¢eném prostoru. Plati zde samoziejmé celé fada pravidel — jako ,vSichni zd&astnéni
museji hrat bez naroku na honorar* a ,nikdo nesmi omezovat jiné v jejich produkci“ atp.,
ktera Cage sam nékolikrat formuloval pfi rlznych pfilezitostech; takto je vyjadfuje napfi-
klad v predndsce Composition in Retrospect'®

muslcircus
maNy
Things going on
at thE same time
a theatRe of differences together
not a single Plan
just a spacE of time
aNd
as many pEople as are willing
performing in The same place
a laRge
plAce a gymnasium
an archiTecture
that Isn’t
invOlved
with makiNg the stage

directly opposite
the audieNce and higher
Thus
morE
impoRtant than where they’re sitting
the rePonsibility
of Each
persoN is
marcEl duchamp said
To complete
the woRk himself
to hrAr
To see
orlginally
we ned tO
chaNge

12 John Cage, Lejaren Hiller, and Larry Austin, “HPSCHD," Source 2/2 (July 1968), p. 13; citovano podle:
PRITCHETT, James: The Music of John Cage
13 CAGE, John: Composition in Retrospect in X. Writings '79-'82, str. 141-142.
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not only archltecture
but the relatioN
of arT
to monEy
theRe will be too many musicians
to Pay
thE
eveNt
must bE free
To the public
heRe
As elsewhere
we find That
soclety needs
tO be

chaNged™

Urcitou predzvést tohoto pojeti mGzZeme vidét v predchozich dilech aglomeracné-
kumulativni povahy jako jsou Variations IV (1963) pro libovolny pocet hracd na libo-
volné zvukové zdroje'®, Rozart Mix (1965) pro nejméné 88 magnetofonovych smycek
s libovolnymi nahravkami &i v multimedialnim spektaklu zkomponovaném ve spolupréci
s Lejarenem A. Hillerem a nazvaném HPSCHD' (1967—69) pro 1—7 elektricky zesile-
nych cembal a 1—51 magnetofonovych paskl s libovolnou projekci diapozitivd a filma.
V8echny tyto rozmérné projekty v podstaté navozuji neprehlednou chaotickou situaci,
pfi niz je poslucha¢ zahlcen zvukem ze vSech stran, podobné jako kdysi mlady Cage
v ulicich Barcelony.

Od téchto vysoce komplexnich akci uz byl jen krok k hudebné-zvukovému zpracovani
Joyceova enigmatického arcidila Finnegans Wake, nazvanému Roaratorio. An Irish Cir-
cus on Finnegans Wake. Kypici smés zvukd a hudeb zmifiovanych na strankach Joyceo-
va ,romanu’, zaznamenand na magnetofonovém pése a kombinovana s Cageovym cte-
nim jeho vlastniho Writing for the second time through the Finnegans Wake, je doplnéna
prizvanymi irskymi hudebniky, ktefi jeden pres druhého hraji a zpivaji irské lidové pisné.

14 muslcircus/mNoho se/Toho déje/zarovEri/divadlo Rozdild nemé/jeden Plan/jEn prostor a/trvaNi a/kdokoli
chcE/mizZe hraT na stejném misté/Rozlehla télocvicna/archiTektura/ktera nlkdy/neuvazOvala/o Né&jakém
zodPovédnost/kazdého jEdi/Nce/marcEl duchamp Fekl/musite dokon&iT/tviRET akt sami/slySet A/vidéT/
orlginalné/pOtrebujeme/zméNit/nejen archltekturu/ale i Na§ nézor/na vztah uméni a pEnéz/pRotoZe zde bude
pfilis mnoho hudebniki/kterym by se mélo Platit/cEla akce/musi probéhNout/bEz placeni/pro vefejnosT/bez
Rozdilu zde/jAko kdekoliv jinde/dochazime k Tomu/Ze ve spoleénostl/je pOtieba/zméNy [volné prebasnéno J.S]

15 Cage s Tudorem pouzili gramofony a rozhlasové prijimace. Jejich provedeni trvalo Sest hodin a pro
poslednich Sest ucastnikd usporadali ,party”.

16 Zkratka slova harpsichord, ktera byla pouZzita pro pfislugny pocitadovy program (v té¢ dobé& mohl mit nazev
programu pouze 6 pismen).
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O tomto dile jesté bude Fec v kapitole o rozhlasovych hrach. Zde se tedy mGZzeme ome-
zit na sdéleni, Ze od Roaratoria vede pfima cesta k akcim jako A House Full of Music
(1981—1982), kdy je podle pokynii celd budova zaplnéna hrajicimi hudebniky, a Musicir-
cus, coz je vlastné obdoba téhoZz, pouze jsou vSichni v jednom prostoru.

Tyto formy jsou vyrazem Cageova ,anarchistického* smysleni, odréZeji jeho politické
néazory, které ostatné mnohokrat vyjadril pfimo:

Jsem radikélné proti tomuto systému organizace (oddélovani véci, které by se nemély
oddélovat). Kazdého cpeme do néjaké Skatulky. Stafi sem a mladi tam. Posiléme nedo-
spélé do valky. Denné je kazdy odesilan do vézeni: déti do Skoly, rodi¢e do kancela-
fe nebo do tovarny, hudebnici vecer do koncertnich séli. A oddélujeme bohaté a chu-
dé. Co je to vlada? To, co udrzuje tato déleni. Jinymi slovy, celek je délen a stavén proti
sobé. Skoro viude se kdokoli pokousi organizovat, tedy &lenit tento celek, a nefunguje
to: nejde o zdravy organismus."

»Chaotickd" situace typu Musicircus, v niZ se prolinaji nejriznéjsi projevy, které jsou
obvykle prisné oddéleny, je snahou o vytvoreni nového modelu spolenosti zalozeného
na vzdjemném respektu, otevienosti a nepotlacovani individuality. Podle Cageovych pred-
stav by méla vést k vétSimu porozuméni mezi Géastniky, k pochopeni riiznosti a rozmani-
tosti lidskych bytosti, nebot hudba je jejich zakladnim projevem. Sam ji definuje jako hle-
dani ,novych forem spoleéného Zivota" (nEw/foRms of living together'®). Pfedpokladem je
i otevieny pfistup publika vybizeného k volné&jSimu pfistupu nez je bézné obvyklé: ,pfrijd-
te, kdy chcete, vstup volny“ stélo napsano na plakatech a pozvankéach.' Publikum samo
je zaroven zdrojem nezdmérného a neovladatelného zvuku, ktery patfil k hlavnim predmé-
tdm Cageovy pozornosti. V rozhovoru se Stuartem Smithem se svéfuje: Od roku 1968
jsem pfisel na dva zpisoby, jak stadet zamér k nezémérnosti (non-intention): musicir-
cus (simultdnnost nesouvztaZnych zéméri) a hudba nahodilosti (improvizace na néstro-
je, kde dochédzi k diskontinuité mezi pfic¢inami a nasledky).?°

Musicircus, poprvé realizovany na University of lllinois v roce 1967, se od té doby mno-
hokrat opakoval na rGznych mistech.

Posledni akce tohoto typu, kde byl Cage pfitomen, se odehréla na Stanford Universi-
ty v Kalifornii 29. ledna 1992, kdy ji navétivilo pres dva tisice lidi a pfi$la necitand spous-
ta nejroztodivnéjSich hudebnikl: pétasedmdesatilety jazzovy trumpetista, ktery hrava-
val na vyletnich lodich, skupina sufijskych bubenikd, poéitadovy inzenyr hrajici na ninéru,

17 CHARLES, str. 111.
18 CAGE, John: Overpopulation and Art. in: PERLOFF/JUNKERMAN, str. 13-38.

19 JUNKERMAN, Charles: ,nEw/foRms of living together": The Model of the Musicircus. in: PERLOFF/
JUNKERMAN, str. 44.

20 KOSTELANETZ, str. 60. Prikladem ,nastroju, které rusi vztah pficiny a nasledku” jsou tfeba morské lastury
naplnéné vodou, pouZité v Inlets (1977). Zahyby lastur jsou tak Clenité, Ze pfelévani vody uvniti produkuje
naprosto nepredvidatelny zvuk.
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sbératel starozitnych hracich skfinék, afri¢ti bubenici, potulny australsky zpévék s didzeri-
dd ... vSichni byli akceptovani.?!

Vsichni také prisli hrat bez pozadavku na honora¥ — to je dalsi aspekt dila vyzadujiciho
ze strany interpretl urdité ,odosobnéni*, vzdani se svého ega. Nikdo zde neni dllezitéjsi
nez ostatni — bez ohledu na to, jak moc je slySet! Cageova koncepce tak pfipomina jaké-
si akvarium, v némz plavou ryby rizného druhu — aniz by si prekazely. PrestoZe timto zpa-
sobem miize dochazet k neCekanému souladu mezi G&inkujicimi — napfiklad pfi prove-
deni na Stanford University se ninérista pridal k stfijské skupiné, protoZe hrali ve stejné
téniné jako on, akordeonista a hra¢ na banjo zagali hréat spolu atd.?. Podle Cage to neni
UGelem; kazdy ma najit svdj stred sdm v sobé, koncentrovat se natolik na to, co sdm déla,
Ze se nebude vmésovat do toho, co délaji ostatni ...

Toto pojeti je vlastné vyrazem Cageova nézoru na usporadani spole¢nosti, jak to objas-
nuje v rozhovoru s Danielem Charlesem:

JoHn CAaGe: Potfebujeme takovou spolecnost, kde by kazdy ¢lovék mohl Zit tak, jak
si sam svobodné urci...

Danier CHARLES: Ale neni prospivani druhych dileZitéjsi neZ takova svoboda? Nemu-
si kaZdy jedinec brat v prvni fadé ohled na ostatni?

JoHn CaGe: Nejlepsi — a jediny — zplsob, jak umoznit Elovéku, aby byl tim, ¢im je,
a myslet na néj, a tak i na druhé, je nechat ho myslet na sebe v jeho viastnim pojeti.
To je ale obtizné a je nemozné dokdzat myslet na druhé v jejich viastnim pojeti, a tedy
muZeme nanejvy$ nechat kaZdému jeho prostor... Nic nevnucovat. Zit a nechat Zit. Dovo-
lit kaZzdému clovéku, stejné jako kazdému zvuku, aby byl centrem tvoreni.?®

Cageovy néazory prameni ze zdrojli amerického mysleni reprezentovaného H. D. Tho-
reauem a Waltem Whitmanem: stejné jako oni se priklani k idedlu ¢lovéka, ktery se neome-
zuje prislusnosti k néjaké socialni skupiné, narodu atd., ale citi se soucasti celého lidstva.

Jesté drive vSak vyjadril toto pojeti v kontextu hudebni problematiky, v textu nazvaném
Composition as Process:

... jakakoli véc v jakémkoli Ease souvisi s kaZdou jinou véci v kaZdém cCase a na
kazdém misté.*

Cage si byl ovSem védom utopi¢nosti svych politickych pozadavk(, nicméné véril,
Ze svou tvorbou pomaha prekonavat staré paradigma nespravedlivé usporadané spo-
leCnosti:

21 JUNKERMAN, Charles: ,nEw/foRms of living together": The Model of the Musicircus. in: PERLOFF/
JUNKERMAN, str. 41.

22 tamtéz, str. 57.
23 CHARLES, str. 98-99.
24 CAGE, John: Silence, str. 47.
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115} John Cage — usmévavy Frankenstein?, Jaroslav Stastny

Cage vZdy trpélivé provadél své jemné a pomalé strategie, kterymi jako hudebnik
disponoval. Byl toho nazoru, Ze ,strach, vina a chamtivost, vlastni hierarchickym spolec-
nostem," jsou vystaveny zkouSce pokazdé, kdyz se realizuje néjaka avantgardni hudeb-
ni udélost typu Musicircus: ... vzajemna duveéra, smysl pro spolecny prospéch a touha
sdilet,... které jsou pro mnohé velery nové hudby charakteristické,” mu byly dikazem,
Ze lidé jsou schopni spolu Zit i jinak.?®

| kdyZz soudobd hudba je pomérné okrajovou sférou a jeji vliv na chod spole¢nosti je
zatim zcela zanedbatelny, existuje zde model, ktery miZze ovliviiovat mysleni lidi — nebot
hudba pUsobi pravé v této roviné: ovliviiuje predstavy a citéni, ptisobi na dusi ¢lovéka.

Uméni neslouzi Zadnému uziteCnému materialnimu tcelu. Tyka se promériovani mys-
Ii a ducha. Mysl a duse lidi se méni vsude...?®

V tomto sméru byl John Cage nezdolnym optimistou. Ackoliv veskeré zpravy o soucas-
ném stavu svéta hovofi spiSe proti, véril v dlileZitost optimismu a setrvaval v ném a snazil
se jej dodavat ostatnim. Poselstvi, které ndm zanechal, nds nabad4, abychom se nevzda-
vali a vytrvali. Jeho text Overpopulation and Art?” kongi témito slovy:

wE can
change ouR minds we share only one
the Planet
the planet has becOme
a single Person
it is a qUestion
of roLling
off A log
conducT
creatlve
Or
coNduct
from fAilure to failure
aNarchy it promises nothing
minD
up to the finAl
victoRy
creaTive mind?®

(pokracovani pfisté)

25 PERLOFF/JUNKEMANN, str. 60.
26 RICHARDS, M.C.: John Cage and the way of the ear. in: BRENT/GENA: A John Cage Reader, str. 45.
27 CAGE, John: Overpopulation and Art, in: PERLOFF/JUNKERMANN, str. 38.

28 mu0zEm/zménit nade staRé mysleni sdilime v8ichni jen/jednu Planetu/planetu, kterOu mizem/ chaPat jako
jedinou bytost/otazkoU je jen/ zda tLacit kéru fizenou kreativné/Anebo /od kaTastrofy ke katastrofé/anarchie
neslibuje nlc/nez Ze tvOrivost/Nakonec/Az/NaD nami /zAvlaje/vitézny pRapor/Tvofivého ducha [volné
prebasnéno J. S..
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Krize racionality pohledd

na hudebni rec¢?

Vladimir Tichy

Abstract: In the history of Euro-
pean musical theory up to the
present, we can perceive an effort
to deepen the rational, exact the-
oretic conception of the structure
of musical language. This is espe-
cially so when such components
and parameters are explored that
enable such a conception (pitches
and structures formed by them —
horizontally (melodies) or vertically
(simultaneities). At present, music
theory (similar to many other sci-
entific fields) has met the limits of
exact quantitative understanding
that originated in the ideas and im-
ages of 18th century rationalism.
It tries to find new ways. One of
these possibilities seems to be the
young mathematical (and in a larg-
er sense, philosophical) field — the
theory of chaos. Its application has
already provided much inspiration
across numerous scientific branch-
es. This study brings some sugges-
tions on methods to apply some
perspectives of the theory of chaos
on the system of working methods
in music theory.

Keywords: music theory, musical
language, musical structure, pa-
rameters, exact methods, theory of
chaos, nonlinear dynamic systems,
strange attractor, processuality,
butterfly effect, fractal, instability,
entropy, harmonic field, hierarchy,
ambivalence
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119} Krize racionality pohledd na hudebni fe¢? Vladimir Tichy

V samotném Uvodu je tfeba zduraznit, Ze nasledujici tvaha (souhrn Gvah?) bude formu-
lovana nikoli z pohledu skladatele, nybrz z pohledu hudebniho teoretika, resp. z pohle-
du oboru hudebni teorie. Budeme-li mluvit o pohledech na hudebni Fe¢, neptjde tedy
o kompozi¢ni metody; timto smérem byl zaméren referat Pomér racionélnich a iracio-
nalnich faktord v kompozicnim mySsleni predneseny autorem této studie v roce 2008
na mezinarodni konferenci pofadané Katedrou teorie a d&jin hudby a Ustavem teorie
hudby HAMU, vénované stému vyro¢i narozeni Miloslava Kabeldce a Eugena Sucho-
né. Pfedmétem dnesnich Uvah bude hudebni Fe¢ jako urgity obecné existujici fenomén
a s nim spojené otazky, tykajici se schopnosti hudebni teorie — porozumét onomu feno-
ménu, vylozit jej, systematicky jej komentovat, pojmenovat a definovat jeho podstatné
stalé i proménné znaky, charakterizovat povahu jeho promén. Tento cil — jako jeden ze
svych hlavnich cill — sledovala hudebni teorie koneckonct jiZ odnepaméti: v evropském
prostredi |ze cestu po této trase pfipomenout sledem jmen Pythagoras, Aristoxenos,
Boéthius, Quido z Arezza, Franco Kolinsky, Johanes Tinctoris, Henricus Loritus Glarea-
nus, Joseffo Zarlino, Marin Mersenne, Jean Philippe Ramenu, Leonard Euler, Giuseppe
Tartini, René Descartes, Francois Fétis, Moritz Hauptmann, Hermann Ludwig Ferdinand
Helmholtz, Hugo Riemann, Karl Stumpf, Ernst Kurth, Heinrich Schenker, Josef Mathias
Hauer, Erno Lendvai, Diether De la Motte, v Ceském prostredi FrantiSek Zdenék Skuher-
sky, Karel Stecker, Leo$§ Janacek, Otakar Sin, Alois Héaba, Karel Jane&ek, Emil Hradec-
ky, Ctirad Kohoutek, Alois Piflos, Karel Risinger.

Co vlastné hudebni teorie v naznaeném sméru tradi¢né sleduje a jaké nové ukoly
pred ni dnes stoji? Podle lvana Polediidka a Jifiho Fukacge: ,Hudebni teorie je discipli-
nou s empirickym vychodiskem a korektivem v umélecké praxi, disciplinou, kterad analy-
ticky zkouma materiél poskytovany umeéleckou produkci; ziskané informace metodicky tfi-
di do soustavy, kterd neméa absolutni platnost, nybrz podléha restrukturaci v zavislosti na
situaci v hudebni tvorbé. Pracovni pole hudebni teorie miZzeme rozdélit na a) pedagogic-
ké aplikace hudebnich praktik (viz dnes nauku o harmonii atp.), b) vyzkum predpoklad
hudebniho strukturovani (tj. zvukovych elementd, tonovych systémd, hudby jako struktury
a procesu, atp.), ¢) konkrétni analyzy konkrétnich hudebnich struktur (nejcastéji pisemné
fixovanych skladeb), d) autorské teorie, nékdy s aspiraci na véeobecnou platnost (viz teore-
tické spisy Arnolda Schonberga, Aloise Haby, Paula Hindemitha, Pierra Bouleze, Karlhein-
ze Stockhausena atd.), e) dé&jiny hudebni teorie (to zahrnuje i hledani souvislosti s histo-
rickou hudebni praxi).!

Redené Ize doplnit charakteristikou Karla Risingera: ,Hudebné teoretické zkoumani se
déli na vlastni hudebni teorii a na védu o hudebni teorii. Vlastni hudebni teorii miizeme roz-
délit na 1. teorii systematickou, kterd ndm dodava potifebnou a spravné utfidénou sit poj-
m0, 2. teorii analytickou, kterd se zabyva poznévanim zakonitosti hudebni feéi v rGznych

1 POLEDNAK, Ivan — FUKAC, Jiti. Uvod do studia hudebni védy. Olomouc : Vydavatelstvi Univerzity
Palackého, 1995. S. 94.
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dobéch a v rliznych oblastech, 3. teorii syntetickou, kterd se zabyva modelovanim hudeb-
ni fe¢i. Toto modelovani Ize realizovat na podkladé urcitych nepfilis Eetnych pravidel.*2

Lze konstatovat, Ze ve své bohaté historii hudebni teorie vzdy hledala vhodné néstro-
je racionalni metody zkoumani hudebni feci. Vyhledévala si ty slozky hudebniho projevu,
které dokézala v dané etapé obecného poznani racionalné uchopit a které se ji jevily pro
hudebni projev podstatné. Byly to ty slozky, které souviseji predev§im s oblasti ténovych
vySek a jimi tvofenych intervalovych vztahl a s dimenzi hudebniho ¢asu a ¢asovych vzta-
hi. Tyto slozky se jevily jako raciondlné uchopitelné, protoZe byly snadno kvantifikovatel-
né. Tak byly poloZeny zékladni kameny ke stavbé hlavnich vySe jmenovanych tradi¢nich
disciplin hudebni teorie.

Na tomto misté se vratme k nékterym myslenkdm, pfednesenym a publikovanym auto-
rem této studie v roce 2000%:

Hudebni teorie vzdy spatfovala svij ukol ve zkoumani parametrd hudebni struktury.
Délo se tak (a pokud hudebni teorie zUstane tim, ¢im dosud ve své mnohasetleté historii
byla, bude se tak dit i v budoucnosti) v nasledujicim sledu pracovnich tkonu:

1. Objeveni, uvédoméni si parametru, uvédoméni si smysluplnosti rozhodnuti véno-
vat mu pozornost.

2. Prizkum zékladnich vlastnosti nové objeveného parametru.

3. Prizkum funkce nové objeveného a zkoumaného parametru v rdmci stavajiciho kon-
textu bud nékteré konkrétni hudebni struktury zvolené k analyze, nebo obecné — v ramci
stavajiciho kontextu paradigmatu hudebniho jazyka, resp. hudebni kultury, a zaroven téz
— v rdmci stavajiciho kontextu systematiky hudebni teorie.

4. Formulace zjisténych poznatkd a jejich smyslupiné zafazeni do stavajici struktury
a systematiky hudebni teorie.

5. Popt. aplikace poznatkC i v oblasti kompozi¢né technickych disciplin.

Donedavna jsme, jak je vSeobecné zndmo, vystagili s tzv. Styfmi zékladnimi viastnost-
mi zvuku: vy$ka, sila (resp. intenzita, téZ dynamika), barva (témbr) a délka (téZ trvani). Ani
ony tradi¢ni ,Ctyfi zakladni vlastnosti zvuku“ se nejevi jako soufadné. Vyrazné se mezi
nimi oddéluji na jedné strané prvni tfi jmenované (vy$ka, sila, barva) jako v pravém slo-
va smyslu vlastnosti, atributy, priivodni, v ¢ase proménné a pozorovatelné znaky, (podob-
né jako se mizZe u Zivého organismu jevit napt. télesna teplota, krevni tlak apod.), na stra-
né druhé — Cas, jakoZto samostatna dimenze, v jejimz priibéhu se ony prvni tfi vlastnosti
nachézeji a proménuiji.

2 RISINGER, Karel. Ceska hudebni teorie mezi léty 1945-1975. In: Zivd hudba, VIII. Sbornik praci Hudebni
fakulty AMU. Praha : SPN, 1984. S. 195-197.

3 TICHY, Vladimir. Parametry hudebni struktury jako predmét zkoumani hudebni teorie. In: K aktualnim
otdzkam hudebni teorie. Hudebné teoretické texty k diskusi o stavu a perspektivach oboru a jeho vyuky.
Praha : AMU, 2000. S. 54-60.

#2 2011 Ziva hudba

{120



121} Krize racionality pohledi na hudebni fe¢? Vladimir Tichy

V souvislosti s touto Gvahou lze poznamenat, Ze parametry ténové vysky a Easové délky
v kartezianské souradnicové soustavé navzajem na sebe kolmé jsou oba exaktné kvantifi-
kovatelné, a to dvéma odliSnymi zplsoby: jednak formou fyzikélniho vyjadfeni (jako konsta-
tovani kmitoctd a jejich vzdjemnych pomérl v pripadé vysek a ¢asovych jednotek a jejich
pomérl v pfipadé Gasu), zaroveri pak i formou vyjadieni sluchového, resp. hudebné psy-
chologického (jako konstatovani ton( a jimi sviranych intervall v pfipadé vysek, v pfipadé
Casu pak jako konstatovani sledu &itacich dob, jejich zlomkd a nasobkd, obecné — hudeb-
né strukturnich Gasovych jednotek). MozZnost exakini kvantifikace dava obéma zékladnim
vlastnostem zvuku — vySce a ¢asu — tim spiSe punc a charakter parametri. Na tomto
misté je nezbytné zduraznit, Ze hudebni teorie zkouma hudebni strukturu jako objekt niko-
li primarné akusticky, tj. fyzikélni, nybrz jako objekt primarné hudebni, jehoz smyslem je
byt vytvoren, vniman a pochopen; proto také z obou naznacenych pohledt je pro hudeb-
ni teorii rozhodujici ona druha z obou moznosti kvantifikace, a to kvantifikace vyjadfitelna
v jednotkach sluchového, resp. hudebné psychologického vnimani zvuku (hudebni praktik
i teoretik v kazdodennim pracovnim uZiti rozumfi jednoznaéné a exaktné definovanému poj-
mu ,Cista kvinta“, aniz by byl nucen a povinen v bézné odborné komunikaci mluvit o kmi-
toGtovém poméru 2 : 3 v piipadé Sisté kvinty, popf. 2V(12)” v pFipadé kvinty temperované.
Re&ené ovéem neznamena, 7e by se hudebni teorie méla zfici i zkoumani akustické kvan-
tifikace uvedenych parametr(i, ov§em v pomocné, resp. doplfiujici funkci.

Ponékud jinak je tomu v pfipadé dalSich rovnéz akusticky podminénych slozek hudeb-
ni fedi, totiz v pfipadé dynamiky a barvy (témbru). Jak sila, tak i barva ténu jsou sice také
exaktné akusticky kvantifikovatelné (v prvnim pfipadé jako amplituda kmit(, v druhém pfi-
padé predevsim jako deformace tvaru sinusové kfivky dana pfitomnosti alikvotnich tona).
To vsak jiz neplati o bezprostfednim sluchovém vjemu. Zatimco dynamika je sluchové
kvantifikovatelna pouze v pfibliznych relacich (silng, slabég, silngji, slabéji — bez schop-
nosti urcit pfesné a jednoznacné jednotlivé dynamické stupné), barva neni ve smyslu bez-
prostredniho sluchového vnimani kvantifikovatelna viibec; méa spiSe charakter kvality, jiz
dokaZeme metaforicky popsat (mluvime napf. o barvé svitivé, temné, drsné, ostré apod.),
nedokazeme ji v8ak sluchem odmérit.

Z te€eného je patrné, Ze fyzikalné exaktni kvantifikabilita neni nutnou podminkou exis-
tence parametru hudebni fedi, a Zze parametry zvuku — a nasledné tedy i hudebni struk-
tury nejsou — a zfejmé tedy ani obecné nemusi byt souradné, navzdjem komplementarni;
spiSe se navzajem prekryvaji, prolinaji, vykazuji vzajemné praniky, vyplyvajice totiz z rozma-
nitych ,fezd" fenoménem znéjici hudebni struktury, GhlG pohledu na ni — co fez, to moz-
ny nélez potencidlniho parametru (samoziejmé tim nema byt feCeno, Ze kazdy nalez je
stejné produktivni; néktery ndm o podstaté zkoumaného jevu, tj. hudebni struktury vyje-
vi vice, jiny méné).

Podobna situace se jevi i pfi zkoumani hudebniho €asu. Ve vztahu k jiz zavedenym a defi-
novanym pojmim ¢asu fyzikalniho a ¢asu hudebné strukturniho vyvstava v soudasnosti
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- v dlsledku ¢etnych vlivd mimoevropskych hudebnich kultur, diky rozvoji samotného evrop-
ského hudebniho mysleni posledni doby, i v souvislosti s jinymi alternativami teoretického
pohledu na vnimani hudebniho ¢asu a ¢asu viibec — v disledku vSech téchto skute¢nos-
ti nutnost nového pohledu na hudebni ¢as a jeho prozitek; to, co je zde naznaceno, jsme
v nasem diskusnim prostredi pracovné nazvali ,tfetim Casem®, poté jsme pfijali termino-
logicky navrh Jaromira Havlika transcendentni ¢as®. Nutno konstatovat, Ze hledani smys-
luplného a perspektivniho feSeni hudebné teoretického uchopeni hudebniho ¢asu rovnéz
za stavajici situace zdaleka nevystaci jiz s pouhou tradi¢ni kvantifikaci s vazbou na ¢as
hudebné strukturni a fyzikalni. K feSeni tohoto Ukolu nutno vzit v potaz téz nékteré pohle-
dy a podnéty z oblasti psychologie, filozofie, kognitivnich véd.

Z konstatovaného jako by vysvitalo, Ze hudebni projev, zejména ve své dne$ni mnoho-
tvarnosti, ve stavu plurality a simultaneity svych nejriznéjSich moznosti a podob, je vlast-
né exaktné neuchopitelny, na zachyceni toho, co je podstatné, jiz tradi¢ni metody zkouma-
ni hudebni teorie mnohdy nestaci. Co s tim? Neni to konec hudebni teorie?

Rozhodné nikoli! Konstatované je vSak tfeba vnimat jako vyzvu hudebni teorii zagat-
ku 21. stoleti.

Nyni k oné ,krizi“: jako jiné obory védy, i hudebni teorie dospéla v urgité fazi svého
vyvoje do stavu, v némz se ukazalo stupfiovani tradi¢nich exaktnich metod jako ne zcela
produktivni (mame-li na mysli vyraz exaktni metody v klasickém smyslu tohoto pojmu). P¥i
hlub&im zamysleni bylo a je ¢im dale tim vice zfejmé, Ze souhrny kvantitativnich dat ziska-
vanych empirickym vyzkumem v podobé rozmanitych méreni v oblasti akustiky, psycho-
akustiky, v oblasti méreni a vyhodnocovani ¢asového pribéhu hudby, statistickym vyhod-
nocovanim vybéru a usporadani prvkl hudebni struktury apod., to v§e pfispiva na jedné
strané k masivnimu narlstu informaci o fadé faktl, souvisejicich s hudebnim projevem,
hudebnim myslenim a slySenim, vnimanim hudby, na strané druhé — jak Ize intuitivné vyci-
tit — pfi vynaloZeni veskerych snah o co nejlpInéjsi zachyceni fenoménu hudebniho pro-
jevu vlastni hledana podstata zkoumané skuteénosti jaksi unika.

Jak ukazuje zkuSenost, popsana krize neni krizi samotné hudebni teorie. Je to krize
védy, resp. metod pozndani viibec. Zda se, Ze konec dvacétého stoleti pfines| nové pozna-
ni (Ize mluvit o svého druhu ,prozfeni“?) — totiZ, Ze permanentni proces ,poznani* v kla-
sickém smyslu, jak ndm jeho vizi nacrtly smélé mechanistické a racionalistické koncepce
mysliteld 18. stoleti a jejich nasledovnikd, vykazuje — vystaven tvari v tvar dnesni realité —
povazlivé trhliny. NapInéni nekoneénym optimismem, Zze moznosti lidského ducha, pokud
jde o studium pfirodnich zékonitosti i zakonitosti fungovani nejriiznéjSich odvétvi a oblasti

4 Uvedeny terminologicky névrh vyslovil prof. Jaromir Havlik na p&idé Ustavu teorie hudby HAMU v roce 1998
v rdmci rozpravy o ¢asu v hudbé jako priléhavéjSi ndhradu za pracovni termin tfeti ¢as uZivany tymem pro
vyzkum hudebniho ¢asu (V. Tichy, V. Matousek, T. Kuhn) pro oznadeni proZitku asu za zménéného stavu
védomi (napf. v hypnoze, tranzu, spanku apod.).
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spole¢enského déni, jsou neomezené, soudili jsme, Ze v§e poznat a na zékladé poznané-
ho racionalné projektovat blizsi i vzdalenéj$i budoucnost vyvoje véci je viceméné pouze
otézkou &asu. Zivotni praxe nas véak dnes kazdodenn& — vice nez kdykoli jindy pFedtim
— presvédcCuje o naivité takovychto pohledli a my zjiStujeme, Ze vSe funguje vzdy znovu
a znovu trochu jinak, nez jak to v nejlepsi vife v silu vlastniho rozumu a poznéni oSekava-
me. A jsme opét u oné ,krize védy*. Urgitou alternativu pohledu na zkoumanou realitu ndm
nabizi disciplina zvana teorie chaosu. Uvedeny jev byl pojednén jiz dfive®, zde se omezme
jen na stru¢nd konstatovani a vyklad hlavnich myslenek a pojmd.

Teorie chaosu je pozoruhodnym krokem v soucasné védé. Je to matematicka (a v obec-
néjSim smyslu filozofickd) disciplina zaméfena na studium tzv. nelinedrnich dynamickych
systémd, 1j. slozitych jevd, jejichZ vyvoj v pribéhu Casu Ize tézko predpovédét. Takovym
systémem miZe byt napfiklad pocasi, vyvoj kapitalového trhu, turbulence, rist a vyvoj zi-
vého organismu, ekosystém a proces jeho vyvoje, frekvence a pribé&h zemétreseni, jazy-
ky a jejich vyvoj, proces vzniku a Sifeni epidemii apod. Jak je zfejmé z nékolika uvedenych
prikladl, k uvédoméni si fenoménu chaosu a zrodu jeho teorie doslo na prelomu sedm-
desatych a osmdesatych let 20. stoleti za spoluticasti, resp. z podnétu vice védnich dis-
ciplin zkoumajicich nejriznéjsi stranky reality pfirodni i spolecenské povahy: meteorologie,
ekonomiky, fyziky, lingvistiky, demografie, chemie, biologie, ekologie, geologie, anatomie,
prognostiky, astronomie apod. Teorie chaosu posuzuje chaos nikoliv jako déni postradaji-
ci fad, nybrz naopak — jako urcitou dosud nepoznanou formu radu. Jak se ukazuje, pravé
takto je moZno porozumét skute¢nému radu pfrirody. Jak jsme se snazili dokazat ve vySe
citovaném textu, mame dost dobrych ddvodl pro nazor, Ze mezi onémi jmenovanymi véd-
nimi disciplinami se naléza misto i pro hudebni teorii.

Seznamme se ve stru¢nosti s hlavnimi pojmy teorie chaosu a kratkym komentarem
poukaZme na potencidlni moznosti ndhled(i na hudebni strukturu prizmatem pohledu uve-
dené teorie.

Podivny atraktor. Oznaceni pro systém, chovajici se nepredvidatelné v disledku nespo-
Citatelného vlivu nepreberného mnozstvi drobnych obtizné zachytitelnych pficin. Piikladem
takovéhoto systému mlize byt pocCasi: v kazdé vtefiné se vyviji a méni v disledku miliard
prakticky nekoneéné malych fyzikalnich pficin souvisejicich s teplotou, tlakem, vlhkosti
vzduchu, teplotou zemského povrchu a morské hladiny, intenzitou sluneniho zéreni zavis-
lou na denni a roéni dobé, stavu obla¢nosti atd. Kazdou z téchto pfi¢in ma klasicka fyzi-
ka ,zmapovanou*, kazdé v principu dokonale rozumi a dokdze ji pfesné propoditat, avSak
nedokaZze si poradit pravé s onim systémem souhry kvantitativné nekonecéné a kazdym oka-

vy

mzikem se proménujici sumy téchto pficin. Podivnym atraktorem je také fe¢ (viz zkouma-

5 Viz TICHY, Vladimir. Chaos a hudba. In: Zivd hudba XIV, Praha 2005, s. 147-178.
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ni L. Wittgensteina)®, a analogicky rovnéz hudebni fec, kterd se strukturnim usporadanim

fe€i v mnohém podoba.

Jiz sam fakt procesuality mnohokrat konstatovany v souvislosti s nejriiznéj$imi tvahami

o hudebnim mysleni nds mlZe vést téZ k Gvahdm o aktudlni existenci a fungovani podiv-

ného atraktoru svého druhu. Na tomto misté Ize poukézat na to, Ze v souvislosti s hudeb-

nim myslenim mame co do ¢inéni s procesy rizného druhu probihajicimi v nékolika navza-
jem se prostupujicich rovinach’:

a) proces vyvoje znégjici hudebni struktury, resp. proces jejiho ¢asového prabéhu ,od
prvniho do posledniho ténu,

b) proces vyvoje paradigmatu hudebniho mysleni probihajici jak v roviné spolecenské,
sdilené v8emi ucastniky urcité hudebni kultury, tak i v roviné individudlni, vlastni kazdé-
mu jednotlivci,

c) proces vzniku hudebni struktury, tj. proces vyvoje podoby konkrétni skladby v mys-
li a pracovnich néacrtcich skladatele od prvniho ndpadu az po definitivni tvar, i pro-
ces vzniku a krystalizace interpretaéni predstavy konkrétni skladby v mysli interpreta,
a to jak v pfipadé jejiho studia od precteni notového zapisu do okamziku realizace,
tak i dlouhodoby (popf. celoZivotni) proces vyvoje interpretaéniho nazoru na uréitou
skladbu, dilo uré¢itého skladatele apod.,

d) proces vnimani hudebni struktury (skladby), tj. proces jejiho postupného poznéavani
posluchacem v jeji strukturnosti, proces postupného rozkryvani jejich vnitfnich hie-
rarchickych vztahd pfi opakovaném vnimani, pfi obecném rozsifovani posluchaéské-
ho obzoru apod.,

e) v ndvaznosti na pfedchazejici Ize téZ zminit proces uceni, tj. cilené kultivace hudeb-
niho mysleni, at jiz jde o u€eni schopnosti hudebni interpretace, hudebni kompozice,
anebo obecné — schopnosti prohloubené vnimavosti vi¢i hudbé a svobodné hudeb-
ni tvorivosti.

6 V souvislosti se zkoumanim struktury jazyka si podobné otazky kladl a odpovéd na né nachézel
Wittgenstein v pojeti podstaty a fungovani jazyka jako hry. UvaZzoval nasledovné: ,Pomysleme jen na to,

v jakych pfipadech fikdme, Ze néjaka hra se hraje podle urcitého pravidla! Pravidlo miiZze byt pomtckou

pfi vyuce pfislu§né hre. Ten, kdo se uci, je s nim sezndmen a cviéi se v jeho pouZivani. Nebo je nastrojem
hry samotné. Nebo: uréité pravidlo neni pouZivano ani pfi vyu€ovani, ani pfi hie samotné; ani neni fixovano

v n&jakém soupisu pravidel. Clovék se ugi hre tim, e pfihlizi, jak ji druzi hraji. Rikdme v8ak, e se hraje podle
téch a téch pravidel, protoze néjaky pozorovatel miize tato pravidla vycist z praxe této hry, jako jakysi pfirodni
zakon, kterym se fidi herni Ukony. Jak ale pozorovatel rozli§i v tomto pfipadé chybu hrajicich od spravného
herniho tkonu? Pro to existuji urgité pfiznaky v chovani hraci. Pomysli na charakteristické chovani toho,

kdo se opravuje v néjakém prefeknuti. Rozpoznat, Ze to déla, by bylo mozné, i kdyz jeho feci nerozumime.”
Viz: Wittgenstein, Ludwig: Filosofickd zkoumani. Z némeckého origindlu Philosophische Untersuchungen
obsazeného in: L. Wittgenstein, Werkausgabe, Bd. 1, Frankfurt am Main, Suhrkamp 1989, preloZil Jifi Pechar.
Filosofia, nakladatelstvi Filosofického tstavu AV CR, Praha 1998.

7 Viz té2: TICHY, Vladimir. K hudebné teoretickym aspektdm tématu ,uméla inteligence a hudba". In: sbornik
ze spoleéného seminare skupiny pro hud. teorii AHUV a UTH HAMU. AHUV, Praha 1993.
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Zde je nutno konstatovat, Ze soucasna lingvistika je ve vyzkumu jazyka s uvédoménim si
téchto skutecnosti dale nez hudebni teorie a nabizi hudebni teorii mnohé vzory a inspirace.

Efekt motylich kridel. Drobné odchylky, jimiz se teorie li§{ od reality a od nichz teo-
rie abstrahovaly (napf. fyzikalni poucky o klasickych strojich kladce, pace, naklonéné rovi-
né abstrahuji od tfeni; vzorec, urdujici rychlost volné padajiciho télesa v gravitacnim poli
abstrahuje od odporu vzduchu; aerodynamika ve svych tvahach predpoklada absolutné
hladky povrch kfidla a trupu letadla bez mikroskopickych nerovnosti). Tyto odchylky, vétsi-
nou zanedbatelné a zanedbdvané, mohou nékdy pouhou ndhodnou kumulaci vice drobnych
pricin prerlist v rozhoduijici faktor, vyrazné a zasadné ovliviiujici ne€ekanym smérem pozo-
rovany jev. Jak je patrné i z vySe konstatované mnohodimenziondlni procesuality hudebni
feci, efekt motylich k¥idel (jako jev, fungujici v pribéhu nejriznéjsich procest povahy pfi-
rodni i spolecenské) nepochybné funguje i v priibéhu procest hudebnich.

Fraktal (fraktalni struktura). Ozna&eni pro Utvary, u nichZ detail reprodukuje ést a Gést
reprodukuje celek. Nazorné si dany jev Ize predstavit jako strom, jehoZz kazd4 vétev je
jakousi zmensenou kopii celku: jako z kmene roste nékolik vétvi, tak podobné i z kazdé
jednotlivé vétve vyrlstaji dalsi vétvicky, ty se opét dale rozvétvuji — a stejnym zplsobem
Ize pokracovat neustdle az do nekonecna. Fraktalni strukturu ma vlastné jakakoli redlna
skute¢nost. O fraktalnim charakteru hudebni struktury neni pochybnosti. Koneckonct kla-
sicka nauka o harmonii, nauka o hudebnich formach a tektonice, nazor o hierarchickém
usporadani hudebniho celku, nebo schenkerovska analyza — to v8e poukazuje k fraktal-
nimu charakteru hudebni struktury, a to dfive, neZz se pojem fraktalu stal diky teorii cha-
osu frekventovanym.

Nestabilita. Dal$i z hlavnich pojm( teorie chaosu. Jejim dlsledkem je moZnost vice
navzajem rovnocennych a pfitom zcela protichtidnych pokracovani vyvoje systému v urci-
tém okamzitém stavu jeho pribéhu. Opét aplikovano na hudebni fe¢: predstavme si desa-
ty takt skladby a poloZme si otdzku, zda nésledujici jedenacty takt je na desatém taktu
(a na vSech taktech predchazejicich) kauzalné zavisly, i nikoli. Na takovouto otdzku nelze
odpovédét ani kladné ani zaporné, ani jedna z odpovédi by nebyla pravdiva. Na takovou-
to otazku je tfeba hledat zcela jiny zplsob formulace odpovédi.

Bifurkace. Jev v prabéhu vyvoje dynamického systému, kdy — v disledku nestability
systému — ma jedna konkrétni situace dvé navzajem se vzdalujici feSeni. Urcujicim fakto-
rem, rozhodujicim o dal§im chovani systému, se v tomto okamziku stavaji pravé ony zane-
dbatelné detaily, od nichz klasické tvaha abstrahuje.

Entropie. Pojem, znamy i z teorie informace a teorie pravdépodobnosti — veliina, vyja-
dfujici miru neurcitosti. Pfedstavme si, Ze jsme upustili na podlahu porcelanovy hrnek
a zbyla z néj hromada stfepll. Lze snad predpokladat, Ze p¥i nasledném upusténi této
hromady stfepl na podlahu se ndm stfepy vzorné slozi opét do tvaru ptvodniho hrnku?
Nikoli. Uvedeny priklad je praktickou ndzornou ukézkou i potvrzenim jednoho z obecnych
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poznatkl, vyplyvajicich z tzv. druhého termodynamického zdkona: vSe, ponechano samo
sobé sméfuje samocinné smérem od uspofadanosti k neusporadanosti (od organizova-
nosti k chaosu, od informace k entropii), nikoli naopak. Stav ,hromady stfep(“ v nagem
prikladu predstavuje pravé stav o vysoké hodnoté entropie, tj. vysoké miry neurditosti

v usporadani ¢astic hmoty.

Déle jiz jen vyjmenujme nékteré z dalSich pojmd, jimiZz disponuje slovnik teorie cha-
osu: fazovy prostor, pocatecni podminky a zavislost procesu na nich, nahodilost, neli-
nearita, nejistota, neresitelné modely, stochasticky proces, nestabilita, neusporadanost,
renormalizacni grupa, rozptyl, rozhrani, sloZitost. Prozkoumani moZznosti jejich pouZziti pfi
analyze a vyzkumu hudebni fe¢i by mohlo pfinést nové podnéty hudebni teorii v sou-
¢asnych podminkéach hudby, hudebniho mySleni a stavu Gvah o ném. Jen zcela na okraj
budiz fe¢eno: Eeska hudebni teorie mé jiz k uvedenym tvaham ,nakro¢eno”: pfipomerime
pojem ambivalence, uzity Jaroslavem Volkem v souvislosti tektonické analyzy®, vyjadfu;ji-
ci fakt viceznaGnosti posluchadovy interpretace vnimané hudebni struktury (je psycholo-
gickym faktem, Ze tentyz tektonicky utvar mize byt a Gasto je vniman a vykladan dvéma
jedinci odligné); Volkova myslenka ambivalence je pfenosna i do jinych oblasti hudebni-
ho mysleni a vniméani, napt. do oblasti harmonie - viz text autora této studie Harmonické
pole®. Risingerova myslenka hierarchie s dvéma formami — hierarchie centrické a hierar-
chie distan¢ni"®, mj. v mnoha ohledech korespondujici s nékterymi prvky schenkerovské
analytické metody, by rovnéz nepochybné pri konfrontaci s myslenkami teorie chaosu —
konkrétné v ndvaznosti na pracovni postupy, souvisejici s uvédomeénim si fraktalni struktu-
ry zkoumaného jevu — mohla pfinést ovoce v nalezeni novych netradi¢nich hudebné teo-
retickych pohledd. Pokus o prozkouméni prizmatem teorie chaosu by si jisté zaslouzila
i vySe zminéna myslenka tretiho neboli transcendentniho ¢asu. Nakonec si pfipomerime
opét Volklv znamy, le¢ v pouZzivani ponékud jednostranné zakonzervovany pojem zodpo-
védné vazby'', a konecné — na Uplny zavér — autorem této Uvahy nékolikrat celkem $tast-
né uplatnénou aplikaci Wittgensteinovy myslenky rodovych podobnosti (pfi zkoumani fun-
govani a struktury jazyka) na vyzkum a analyzu hudebni feéi.'?

8 VOLEK, Jaroslav. Tektonické ambivalence v sonatové formé symfonickych vét J. Brahmse a A. Dvoréka.
In: Struktura a osobnosti hudby. Sbornik hudebné védeckych praci. Panton, Praha 1988.

9 TICHY, Vladimir. Harmonické pole. In: Zivé hudba Xll, Praha 2003, s. 51-58.
10 RISINGER, Karel. Hierarchie hudebnich celkd. Praha : Panton, 1969.
11 VOLEK, Jaroslav. Novodobé harmonické systémy z hlediska védecké filosofie. Praha : Panton, 1961.

12 K uvedenym otazkam vystoupil autor této studie v Ustavu teorie hudby HAMU s referéty Uloha kinetiky
v tektonické vystavbé expozice |. véty Symfonie op. 21 A. Weberna (1993), K tektonické uloze kinetiky ve
Svéceni jara |. Stravinského v souvislosti s jeho ndzory na otazky metrorytmiky (1994) a na mezinarodni
konferenci Musica Nova na Hudebni fakult¢ JAMU v Brné s referatem K aktualnim otadzkdm hudebné
teoretické slozky vychovy praktickych hudebnikd (1999).
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Zaveér:

NesnaZme se vidét ve vyslovenych névrzich jakousi honbu za médnosti a chténou origi-
nalitou za kazdou cenu. SnaZzme se pochopit, Ze budoucnost a budouci tkoly hudebni teo-
rie (a pochopitelné nejen jeji), nespodivaji ve sbéru dat, jejich shromazdovani, statistickém
zpracovani apod. Tim samoziejmé nehodlame popirat smysl podobnych pracovnich postu-
py, jejich funkci vidime ovS§em pouze jako pomocnou. | v takovém pripadé vSak je nezbyt-
né vyvarovat se fady moznych metodickych chyb: jednou z nich mlze byt nevhodné zvo-
lend statistickd metoda (podstatny vliv na vyzkumnou hodnotu pracovniho postupu miize
mit jiz v elementarni pracovni roviné spravna ¢i nespravna volba mezi aritmetickym prdmeé-
rem, geometrickym primérem ¢&i vypoétem stfedni hodnoty). Jinou metodickou nedosta-
teCnosti, kterou umoziuje zejména soucasnd existence a moznost uplatnéni ¢im dale tim

///////

dat, kterym ovSem chybi to zékladni, co odliuje data od informaci, a to strukturovanost.

V €em je nutno vidét strategickou prioritu? PfedevSim je tfeba vénovat koncentrova-
nou pozornost vnimatelné strukturnosti hudebni feci (diraz je polozen jak na pojem struk-
turnosti, tak na vyraz vnimatelné). Tradi¢ni hudebni teorie — jak je zfejmé — dokazala roz-
drobit, atomizovat hudebni fe¢; rozlozila ji na slozky, elementy, ,vlastnosti“: jednotlivé tony,
jednoduché intervalové vztahy, Casové lokality, jejich vzajemné vztahy. Melodii vnima niko-
li jako procesuélné se vyvijejici kontinualni linii s vnitfni integritou a dynamikou, nybrz jako
nasledné zfetézeni jednotlivych ténl rozmisténych do ¢asu; harmonii nahlizi jako ¢asovy
sled akordl s opomenutim zfetele pravé k onomu fraktalné usporadanému systému mno-
hodroviiové funkéni harmonické struktury — s hierarchickymi Grovnémi v jednodussim pfi-
padé diskrétné oddélenymi, v komplikovanéjsich pripadech s hierarchickymi trovnémi kon-
tinualné se prostupujicimi; to vSe existujici nezévisle na reélné pritomnosti ¢i nepritomnosti
konkrétnich akordickych utvard. Klasicka hudebni teorie jako by vnimala hudebni strukturu
jako jakousi ,stavebnici®, posklddanou z onéch elementt. Snazme se usilovat o raciondl-
ni holisticky (celostni) hudebné teoreticky pohled na znéjici, zivy hudebni projev, pohled
oprostény od nékterych zavedenych teoretickych klisé i radobyvédeckych racionélné se
tvaricich a ve skutecnosti racionalité vzdalenych spekulaci.
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Nonverbalni projev dirigent
Jako soucast
umeéleckého sdéleni

Noemi Zarubova-Pfeffermannova

MUj ptispévek do Zivé hudby se bude tykat
emoci, které jsou velmi podstatnou slozkou
kazdého uméleckého snazeni. Tuto pred-
nasku chci zcela logicky prednést na padé
Hudebni fakulty AMU, protoZe hudba je
v intimnim vztahu s emocemi. Hudba totiz
mUZe emoce nejen vyvolat, ale i promitat.
Srovname-li hudbu tfeba s vytvarnym umé-
nim, musime konstatovat, ze ¢lovék ¢asto
podléhd emocim pfi hudbé, dokonce se
mUZe i rozplakat. Malokdy se vSak rozpla-
¢e, kdyz se diva na obraz. Pfipustme vSak,
Ze obdobny Uc¢inek jako hudba mUlZe vyvo-
lat slovo ¢&i tanec. Hudba provadi pfimy utok
na nase emoce.

Jestlize pfi komunikaci vnimame emo-
ci, podileji se na tomto vnimani v§echny
nase smysly. Co je vSak jesté dulezitéjsi,
Ze vyhodnocovani vSech takto predava-
nych zprav a signall probiha soucasnég, se
vzajemnou vazbou a pfipadnou kontrolou.
Zadny ze smyslovych kanali nepouzivame
samostatné, kazdy jednotlivy komunikag-
ni prostfedek musime posuzovat na poza-
di v8ech ostatnich a s ohledem na situaci
komunikujicich subjekt.

V momenté, kdy chceme systematicky
prozkoumat tak neuchopitelnou zéleZitost,
jakou bezesporu emoce jsou, dostaneme
se do neuvéritelné sloZité struktury. Chce-
me-li ji néjak popsat, musime ji zijednodusit.

Tim ov8em vysledky vyzkumu v sobé nutné
nesou i tuto zjednodusujici kategorizaci. Muj
vlastni vyzkum, ktery se tykd emociondlni-
ho projevu dirigent(, bral v tvahu omezeni
dana touto skutecnosti.

Méla jsem mozZnost porovnat z tohoto
Uhlu pohledu pres sto videonahravek mla-
dych adeptl dirigovani, dale jsem méla pfi-
leZitost vést workshopy nonverbalni komuni-
kace pro dirigenty a v neposledni fadé jsem
méla i moZnost své poznatky konzultovat jak
s dirigenty, tak s interprety a posluchaci,
ktefi jsou rovnéz nutné Ucastniky vzajemné
komunikace.! Ve vyzkumu jsem neuvazova-
la z&kladni hudebni schopnosti souviseji-
ci s kvalitami kazdého dobrého hudebnika.
Sledovala jsem predevsim ony kvality, které
predstavuji dirigenta jako proziravého psy-
chologa a vid¢&i osobnost, jez je zaroven
schopna empatie.

Dirigent totiz musf byt umélcem, psycho-
logem a zérover vidcem. Tyto osobnost-
ni rysy dirigenta jsem podrobné rozebirala

1 VyuZila jsem predevsim videonahravek z archivu
Skoly, Zivé nahravky slavnych dirigentskych
osobnosti, ale i nahravky s ,dotvofenym obrazem®,
abych srovnala jakysi divacky medialni ideal se
skuteGnou koncertni praxi. Své poznatky jsem
konzultovala s dirigenty Liborem PeS§kem, TomaSem
Netopilem, Janoszem Fiirstem, se studenty
dirigovani a s fadou kolegli — interpret(i s vynikajicim
uméleckym renomé.
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s psychology a uvaZovala o nich na pozadi
ontogenetického vyvoje jedince. A kone¢né
jsem se vénovala srovnani projevu dirigenta
a projevu mima, takzvanych tichych umélct.
Re¢ dirigentskych gest ma presny tad
a vyznam, kterému rozumi jen pouceni.
V tomto smyslu se d4 tato specidlni ,diri-
gentska fec" prirovnat i ke znakovému jazy-
ku neslysicich,? protoZe neslysici lidé také
pouZivaji gesta, s jejichz pomoci mohou sro-
zumitelné komunikovat s ostatnimi.

Zrod dirigenta jako némého
interpreta hudby

KdyzZ se Leonard Bernstein zamyslel nad
podstatou dirigentského uméni, zamyslel
se sice nad praxi svého femesla, ale jeho
podstatu vykladal také kratkymi historicky-
mi exkurzy.® Ptal se, pro¢ orchestr dirigenta
vlbec potfebuje a pro¢ nestaci jen koncert-
ni mistr, jak to bylo béZné v praxi 18. stoleti.
Dirigent jako prostfednik emoci mezi auto-
rem, orchestrem a divakem nebyl pro hud-
bu s malym télesem zapotrebi. Pfed dvéma
sty padesati lety byla hudba bézné provo-
zovana bez dirigenta nebo také pod dohle-
dem samotného skladatele. AZ 19. stole-
ti pfineslo nastup dirigenta jako svébytné
tvarci umélecké osobnosti. Zajem o dirigen-
ta jako dulezitého GGastnika hudby pfinesli
velci romanticti skladatelé, ktefi byli zaroven

2 S neslysicimi a s osobami trpicimi poruchou
komunikace jsem pracovala jako spolupracovnik

v ramci terapeutickych projektt s PhDr. Jaroslavou
Roubickovou, ktera plsobi ve Fakultni nemocnici
Motol, a v Rehabilitanim centru Slapy.

3 BERNSTEIN., Leonard. Hudbou k radosti, Praha
— Bratislava : Editio Supraphon, 1969, s. 73-79.
Kniha vznikla na zékladé rozhlasovych a televiznich
poradl. Za upozornéni dékuji prof. J. Hlavacovi.
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dirigenty — napt. Ludwig Spohr, Carl Maria
von Weber nebo Felix Mendelssohn-Bart-
holdy, ktery byl reprezentantem uméreného
vyrazu, virtuéznich temp a elegance v diri-
gentském projevu. Hector Berlioz a Richard
Wagpner se jiz plné soustredili na relativné
novy vyrazovy problém v technice dirigova-
ni. Wagner prohlasil, Ze Mendelssohn délal
vSechno Spatné a Ze dirigent ma vtisknout
skladbé pecet vlastni osobnosti — zabarvit
ji svymi city a vasnémi. Tyto dva poly diri-
govani, totiz elegantni &i umirnény pfistup
Mendelssohn(liv na jedné strané a ,vaSen"
na strané druhé, jsou v dirigovani pfitomny
dosud. Dobry dirigent pak vystaci jen vel-
mi tézko pouze s jednim z téchto pfistupd.
Snaha o objektivni pfistup mlze ze sklad-
by uginit jen dobf¥e provedenou rutinu, isté
emocionalni pfistup zase muiZze vést k jaké-
si kieCovité deformaci, pod kterou jiz ani
netusime krasu plvodniho zapisu skladby.

Je proto nutné zdlraznit, Ze hudba,
zvlasté ta spjatd s romantismem, vyzadu-
je od dirigenta praci s tempem, barvou,
dynamikou, agogikou, tedy s terminy béz-
né pouZivanymi pfi popisu nonverbalniho
projevu. Ve je navic propojeno s celou $ka-
lou nastroji velkého symfonického orches-
tru. Tato technika jemnych nuanci dovoli-
la také rozvoj dirigenta jako individudlniho
tvlirce. Romantismus pfinasi do hudby vel-
ké emocni viny, které v osobé dirigenta zté-
lesfuji rozbourené vasné hudebniho vyrazu.
Wagner jiz ve své studii o dirigovani* uklada
dirigentovi mj. nalézt vhodné tempo a melo-
dii. Dirigent na sebe bral roli romantického
hrdiny, ktery musel individuélni dusevni boj

4 WAGNER, Richard. Uber das Dirigieren, 1869.



vzit na sva bedra a ztélesnit prozitek hudeb-
niho dila, ktery v pfedchozich etapéach plinil
skladatel a virtuos — sélista.

Takto mGzeme struéné nastinit zrod
fenoménu ,dirigent” a zaroven svym zpu-
sobem legitimizovat mé vidéni dirigenta také
jako ,nonverbdlniho herce" pro posluchace,
ktery ztélesfuje individudlni proZitek z hud-
by. Jeho vyznamna role totiz souvisi s novo-
vékym rozvojem hudby jako emocionalniho
dramatu. Dirigent se vlastné zrodil jako kva-
zi médium, které zprostredkovava sklada-
telovy city, a tak se stava druhym tvircem
spolurealizujicim jeho dilo. Proto také nel-
ze oznadit divacké hodnoceni vizualni stran-
ky projevu dirigentt jen jako povrchni soud
laika, nebot jde vlastné o spréavné pocho-
peni faktu, Ze dirigent je ukazatelem emoc-
niho naboje hudebniho ritualu. Bernstein
tento problém vystihuje trefnym pfimérem:
zatimco hra¢ ma svdj néstroj, nastrojem diri-
genta je stovka hudebnikd, které musi pri-
mét, aby hrdli jako jedno télo s jednou vdli.

Zde bych rada pfipomnéla také metodu
dialogického jednani prof. lvana Vyskocila,®
kterou hudebnik jaksi automaticky pouziva
tim, Ze do svého néastroje promita vlastni city

5 VYSKOCIL, Ivan a kol. Dialogické jednéni

s vnitinim partnerem. Brno : JAMU, 2005. Recentni
literatura tamtéz.

K dialogickému jednéni viz téZ publikace a granty
vzniklé v rdmci grantl a konferenci AMU - viz
VYSKOCILOVA, E. (ed.). Dialogické jednéni jako
otevrena otazka. Sbornik z konference 13. a 14. 11.
1997, Praha : Akademie muzickych uméni, 1997.

VYSKOCILOVA, E. - SLAVIKOVA, E. (eds.).
Psychosomaticky zéklad verejného vystupovani,
Jeho studium a vyzkum. Sbornik z konference
14.a 15. 10. 1999, Praha : Akademie muzickych
uméni, 1999.

a snaZi se o jeho neustalou kontrolu. Jde
tedy o jakési dialogické jednani v naprosté
zavislosti na ,tom druhém®, bez kterého se
hudebnik nedokaze umélecky vyjadrit. Roz-
dil tohoto dialogického jednani u hudebni-
ka je v tom, Ze zde tato metoda introvert-
ni i intimni komunikace probihat musi a je
promitdna mimo sebe sama. Dirigentovi je
timto ,zrcadlem dialogického jednani* sto-
¢lenny orchestr, ktery musi pochopit jeho
vlastni intimni drama.

Bernstein se dale obraci ke dvéma
zékladnim problémim - totiz k zakladni
technice dirigentské feci a poté k cemu-
si vy$8imu, co tuto fe¢ povySuje na umeéni.

Ono podle Bernsteina vy$si se pravé
promitd do svéta neverbdlni komunikace
a do svéta emoci.

Abych mohla vysvétlit zakladni emog-
ni G€innost rliznych zabarveni nonverbal-
niho jazyka dirigent(l, nasméruji pozornost
k fenoménu zcela mimo pole uméleckého
shaZeni, a sice k znakové feci neslysicich,
se kterou jsem pfisla do styku v rdmci svého
pedagogického plisobeni pfi vyuce ergo-
terapeutll na 1. Iékarské fakulté Univerzi-
ty Karlovy.

Znakova rec neslysSicich

Vzhledem k tomu, Ze tézisté znakové reci
spociva v pouziti gest i v psychologii non-
verbalni komunikace, oziejmime si jeji né-
které zasady, abychom Iépe porozuméli, co
je ve znakové Feci vlastné verbalni slozkou
a co slozkou nonverbalni.

Tvorba znakU se totiZ odvolava na reper-
toar gest ,prednich koncetin®, tedy rukou,
ktery mGzeme fylogeneticky datovat do
doby, kdy lidé zacali prednich koncetin
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pouzivat k jinému Gcelu nez k chlzi. Ten-
to komplex vyrazovych kombinaci rukou je
ovSem ve znakové feci ukdznéné pouzivan
tak, aby nebyla narusena plynuld srozumi-
telnost znakovaného textu.

Z3kladni slovni zdsoba obsahuje tako-
vé posunky, které jsou Citelné pro vSech-
ny Gcastniky dialogu. Mohou byt: deiktic-
ké (ukazovaci), ikonografické (zobrazovaci),
symbolické (zastupné), konvenéni (vzité),
kontaktni (navazujici) a sloZzené. Posunko-
va fed je fedi, kterd se pouziva v konkrétnim
prostredi, a proto je to vzdy fe¢ dialogova.®
V dialogu se uplatiiuji spiSe heslovité, krat-
§i véty, to znamen4, Ze ve slovniku posun-
kové feci se nevyjadfuji spojky pro tvorbu
dlouhych a slozitych souvéti. Pro posunko-
vou Fe¢ je pfiznacné i to, Ze je Usporna.
Podavéa informace. Je zaroven i pragmatic-
ka, protoZze navazuje na kontext predchozi
informace. Monolog se v komunikaci nesly-
Sicich prakticky nevyskytuje, a pokud ano,
ma pomalej$i tempo. Kontext nevznika z dia-
logu, je proto t&Z8i na desifrovani.

Komunikace pfi posunkovani se odehra-
va v postaveni ¢elem proti sobé, protoze
z profilu se posunky tézko odeditaji, a navic
hraje dilezitou tlohu mimika véetné pohle-
du. Ve tvéri se béhem rozhovoru znadi city,
vlle a osobni vztah k vypovédi. Dalo by se
fici jeji nonverbalni slozka. Pfi komunikaci
slovem je nejlepsi srozumitelnost pfi zvu-
kové hladiné okolo 50 decibell. Pfi znako-
vé feci je optimalni vzdalenost mezi komu-
nikujicimi 100-150cm.

6 | v pfipadé, Ze jde o preklad psaného textu
(napfiklad zprdvy), jde zpravidla o informativni texty
s jednoduchou strukturou.
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Jako kazdy jazyk i znakovou fe¢ je mozné
zvladnout, ale vyzaduje to pravidelné a sou-
stavné studium. Pokud mate moznost prakti-
kovat tento jazyk v komunikaci s neslysicimi,
ziskate spravnou ,vyslovnost* a naucite se
porozumét vSem jejim zvlaStnostem.

Které zasady v feci neslySicich plati
i pro fe¢ dirigentd? Dirigent také komuni-
kuje v dialogu. Jeho gesta musi byt rovnéz
pro Uc¢astniky dialogu cCitelna. Stejné jako
pro znakovou fe¢ musi byt gestické vyjadre-
ni dirigenta Usporné. Pragmatismus v gesti-
ce dirigentd nalezneme i v tom, Ze navazuje
na kontext predchozi informace. Komuni-
kace se téZ odehrava v postaveni ¢elem
a stejné i tady ma dulezitou ulohu never-
balni vypovéd, protoze ve tvari i ve zplso-
bu tvorby gesta se znadi city, vile i osobni
vztah k vypovédi. Napfiklad kdyZ neslysi-
ci Elovék krici, jeho gesto ma vétsi rozsah,
kdyZ hovofi naléhavé, jeho gesta jako by
zasahovala partnera v dialogu. Stejné jako
v dirigovani ma kazdé gesto sv(ij vyznam,
a pokud se objevi pohyb navic, je pro néj
vyznam hledan. | ve znakové feci tak exis-
tuji rusivé elementy, které zndme v mluve-
né feci, jako je opakovani slov, Spatnd arti-
kulace, popfipadé rusivé zvuky.

Pantomima

Dirigenti i jejich pedagogové mohou
najit fadu inspirujicich momenti v uméni
pantomimy. Pantomima je nékdy pro laika
zaménovana se znakovou feci neslysicich.
Setkala jsem se s ndzorem, ze umélci toho-
to Zanru mohou snadno komunikovat ges-
ticky s neslysicimi, ale je to omyl. Neslysi-
ci divaci maji vyhodu dobré predstavivosti
v gestické oblasti, ale uméni pantomimy



vnimaji stejné jako my vSichni, jenom s tim
rozdilem, Ze maji rozvinutéjsi schopnost pri-
jimat informace zrakovym vjemem.’

Dobry mim sv(j pfibéh neroztfisti do
popisnych gest, neni gesticky mnohomluv-
ny, ale vyuziva svého celého téla pro vyja-
dfeni emoci. Opakuji jesté jednou, Ze pro
vyjadieni emoce mima je vyuzité celé jeho
télo. VSechna gesta, kterd se odpojuji od
chodu téla, ztraceji na vyznamu a divakovi
je to nepfijemné. Mim se na jevisti pohybu-
je s vétsim svalovym napétim nez v bézném
Zivoté, proto nedupe. Kazdé gesto je tech-
nicky perfektné provedené, je jednoznacéné,
musi mit sv(ij smysl a musi mit jasny vyznam.
Plati zde zlaté pravidlo, Ze méné je vice.

Pedagog pantomimy na technice ges-
ta stavi jako na zakladnim kameni. UGi své
studenty, jak maji gesto rozlozit, které sva-
ly jsou zapojeny, zda zdroj gesta prichazi
zvenku &i z mySleni, jaky je prabéh pohybu,
kde je motor pohybu a zérover zda probiha
vnitfni cit viny priibéhu. Zabyva se i takovou
magii, Ze gesto nezlstava u svého tvdrce,
ale zasahuje ven az k samotnému divako-
vi. Takové gesto mlZe nabidnout jen pfipra-
vena ruka, ktera je ohebnd a ma artikulaéni
schopnost. Fyzické cviky jsou proto voleny
jiz pro urcity cil a zapojuje se pfi nich jak
mozek, tak cit. Takto se prenasi emoce na
divaka, takto se procvicuje rétorika mimu.

Marcel Marceau pfi ansamblové praci
pfirovnaval souhru mim0 k orchestru. Hovo-
fil o symfonii pohybl. Mimové, stejné jako
hudebnici, hovofi o tvaru, stylu, artikulaci,
dynamice, mohou hrat spolu i proti sobé.

7 Asi podobné, jako nevidomi mivaji vyjimeéné
rozvinuty sluch.

Tak jako je gesto dirigenta pod kontrolou
v celém svém prabéhu a predjiméa budou-
ci akci, tak také mim, kdyz hraje tlaky, tahy,
zapojuje pred vlastni imaginarni akci celé
télo.

Kazdé gesto musi mit vyznam, musi byt
podlozené myslenkou. | mimové znaji termin
fyzicky ruch na jevisti, v8e, co rusi jevistni
poezii. Patfi sem napfiklad hluéné dychani,
nadmérné poceni, hlu¢né padani...

Casto se o mimovi hovofi jako o zavé-
Seném herci. | profesor Bélohlavek rikava
svym studentlim dirigovani: ,Predstavte
si, Ze jste loutka, vodici nit vede od vasich
rukou a nékdo za ni nahore taha.” U mimd
je tato predstava obdobna, hlava je jako-
by na provazku taZena ke stropu. Mimové
musi vycvicit artikulacni svaly tak, aby vytvo-
fili a udrzeli zajimavé tvary postoji. Rada
mimam, kterd je nabada, aby sva gesta
nevedli do krajnich poloh, aby vzdy pone-
chali rezervu tak, aby pohyb mohl pokra-
Covat, aby nebyl utnuty, je radou i pro diri-
gentskou oblast.

Mimové vyuzivaji skutecnosti, ze rame-
na jsou barometrem vlile. Ramena vytazena
nahoru a hlava mezi rameny znaci slabou
vili. Dirigent s timto postojem vysila vel-
mi Spatny signal. Mim musi ukazat charak-
ter postavy co nejdfive, stejné tak dirigent
musi zvolit formu komunikace s orchestrem
a mél by byt v této formé konzistentni. Zaro-
venl musi byt samozrejmé konzistentni také
s hudbou i s jejim sdélenim.

Mezi uménim pantomimy a uménim diri-
govani je dalsi styény bod, a tim je rytmus
(metrum). Dirigent je v gestu rytmem mno-
hem svazané;si nezli mim, i proto si dirigent
musi dfive, nez jde na pédium, srovnat svij
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vnitini tep, nebot nervozita tep zrychluje
a dirigent potrebuje sladit svij vnitini ryt-
mus s prvnimi takty hudby. Marcel Marceau
fikaval svym studentim: ,Rytmus je velmi
dulezity pro emoce. Vystizeni vhodného ryt-
mu je zaroven vyjadreni emoci.

Rec¢ dirigentt

Mim se soustiedi na sebe a na svij
vykon, dirigent se musi soustredit smé-
rem ven, za néj hraji ti druzi. Co se v ném
odehrava, kdyz se jeho predstava nekryje
s vysledkem? Jak docilit vzajemného poro-
zuméni s orchestrem? Neni to jednoduché,
protoZe hraci orchestru sleduji notovy part,
vnimaji své bezprostredni okoli a na dirigen-
ta ,streli“ pohledem v kli¢ovych bodech,
jako je tfeba néastup nebo koruna.

Pokyny autora jsou neziidka nehudeb-
niho razu, napfiklad ,ponékud zadrZzované®,
sslavnostné, ,zlovéstné". Dale musi mit diri-
gent v dusi predstavu, jaké mira je pro ného
v konkrétnim pfipadé ,forte* a jak vSechna
forte provést tak, aby rdizné barvy nastrojl
byly sladény do vysledného celku. K tomu,
aby v8echny tyto pokyny orchestru sdé-
lil, m& svou dirigentskou techniku, ale také
celou $kalu neverbdlnich nastroju.

Postaveni dirigenta neni idedlni pro
neverbalni komunikaci. Jak jiz bylo feceno,
pfi znakové feci je postaveni Celné a vzda-
lenost je 1,5 metru. Orchestr vSak sleduje
dirigenta ze vS§ech moZnych Ghld a vzdéle-
nost zadnich rad je vétsi. Perifernim vidénim
tak muzikanti sleduji konturu bilych rukavd
a obcas zahlédnou vyraz tvare. Vnimaji smér
pohledu, vnimaji samoziejmé i postaveni
a napéti téla, zde neplati pravidlo pantomi-
my, Ze méné je vice, ale pravidlo: ne vice, ne

MISCELLANEA

139} Nonverbalni projev dirigentt jako souc¢ast uméleckého sdéleni, Noemi Zarubova-Pfeffermannova

méné. Najit vSak spravnou miru komunikace
s orchestrem je jak véci intuice, tak zkuSe-
nosti. Pokud orchestru dirigenti ukazuji prilis,
i kdyz orchestr je ve hre sladény a nepotre-
buje detailni vedeni, je to Spatné a narusu-
je to vzdjemnou komunikaci stejné jako pre-
mira verbalnich pokynd. Ideélem je, kdyz se
dirigent prestane bat dirigovat mélo a zis-
ka svobodu vybéru jasnych gest s jedno-
znaénym hudebnim poselstvim. Pokud diri-
gent dokaze dirigovat zpaméti, ma snadné;si
kontakt s orchestrem, zbavi se bariéry pul-
tu s partiturou a zvysi G€innost signald téla.

Na zkouskach musi dirigent mluvit, musi
vysvétlovat, verbalné zastupuje samotného
autora, ale orchestr si ¢asto mysli ,nemluv
a ukaz“. Pokud je dirigent pfili§ emotivni,
orchestr jakoby ztraci schopnost jemnych
nuanci.

Obecné nas mlaZze emoce aktivovat,
ale kdyzZ intenzita emoci — at uz pfijem-
nych nebo nepfijemnych — vzroste pfilis,
ve vysledku mdZe narusit mysleni &i chovani.
Rika se, Ze vykonnost je optimalni pFi stfed-
ni Urovni aktivace emoci. Toto jednoduché
pravidlo by méli mit dirigenti na paméti, pro-
toze pokud premiru emoci doprovazeji i tak-
zvané rusivé elementy pohybu, to zname-
n&, Ze dirigent spontanné provadi pohyby i
mimiku, které nesouviseji s dilem, orchestr
hraje rozvolnénéji a dirigent ztraci autoritu.

Vzhledem k tomu, Ze emoce jsou
v komunikaéni oblasti tak dulezitym a tézko
uchopitelnym tématem, dovolim si jesté jed-
no malé odboceni.

Z hlediska ontogenetického je vyvoj ges-
tiky a mimiky, tedy neverbalni komunikace,
prvni dovednosti, kterou se malé dité uci.
Odbornici tvrdi, Ze zakladni gestickomimicka



vybava je pfipravena uz ve tfech letech Zivo-
ta. Jak je dllezZité toto pocatecni stadium,
nejlépe ukadzeme na pfikladu malych déti
s chirurgicky odstranitelnou oéni vadou.
Drive prevladal u lékarl nazor, ze je lep-
8 operovat aZz vétsi déti, protoZe chirurgic-
ky zdsah do malého oka je pfili§ riskantni.
Casem vsak zjistili, e ani perfektn& prove-
dend operace ve star§im véku nemdZe pIné
vrétit schopnost vidéni, protoZe ditéti chybi
obdobi v raném détstvi, kdy se mozek ugil
desifrovat zrakové vjemy. Ve star§im véku,
kdy je mozek uz ,naprogramovan®, jiz neumi
rozlustit novy typ pfijimanych viem(. S emo-
cemi je to obdobné. VSichni mame zkuSe-
nost, Ze malé dité umi napodobit zvuky, obli-
Ceje, gesta, kterd maji jasny vzkaz, mnohem
dfive, neZ se dovede verbalné vyjadrit. Jako
pfiklad mohu uvést Mendelssona nebo Car-
lose Kleibera, ktefi byli prosluli svym pfiro-
zenym gestem ziskanym v raném détstvi.
Tento poznatek je podporen i rozséh-
lym sociologickym vyzkumem, jehoz zavé-
rem je potvrzeni velmi zajimavé hypotézy.®
Lidé z takzvané emocné chladnych rodin
dovedou lépe Cist neverbalni signdly, ale
sami maji problémy, aby byli pro své okoli
v neverbalni komunikaci ¢itelni. Naopak lidé
z takzvanych ,italskych” rodin uméji emoce
vyjadrit, ale chybi jim schopnost rozeznavat
jemné signdly. Co v8ak byl neGekany pozna-
tek z tohoto vyzkumu, Ze jedinci z emotiv-
né rezervovanéjsich rodin uméli 1épe vyslat
emocionalni signal na objednavku.

8 HALBERSTADT, A. G. ,Family Socialization

of Emotional Expression and Nonverbal
Communication Styles and Skills“. Journal of
Personality and Social Psychology, 1986, Vol. 51,
No. 4, 827836.

Z toho vyplyva, Ze dirigent kromé hudeb-
niho nadani dostava do vinku i sv(j vlast-
ni emocionalni kdd, ktery ma své prameny
v raném détstvi.

Schopnost rozezndvat emoce a Sifit
vhodnou emociondlni ndkazu je schopnos-
ti vyvolenych a d& se velmi obtizné naudit.
V této oblasti musim jesté zminit jednoho
svétového odbornika, a sice Paula Ekmana,
ktery se systematicky zabyval emocionalni-
mi vyrazy mimiky ¢lovéka jako druhu a urcil,
které vyrazy jsou spolecné pro v§echny lid-
ské rasy a kultury. Je spoluautorem nejpro-
pracovangj$iho slovniku mimickych vyrazid
(Facial Action Coding System),® ktery obsa-
huje pfes 3000 emociondlnich vyrazl. Bylo
zjisténo, Ze téchto 3000 vyraz(i neni pouzi-
vano univerzalné, ale Ze kazda kultura pouZi-
va prednostné jen urdity vybér a odliSnost je
déna predevsim kulturnim zazemim.'® O tom-
to autorovi se zmifiuji hlavné proto, Ze pfi
jeho pokusech se ¢as od ¢asu objevil jedi-
nec, ktery umél rozliSovat pravdivost emo-
cionalnich vyrazd témér stoprocentné. Pri
hlubsi analyze bylo zji§téno, Ze tuto opravdu
vyjimeénou schopnost maji jedinci napfi¢
profesnim spektrem a spociva v tom, Ze umi
zaznamenat mzikové napéti svalovych sku-
pin, které pfislusnou emoci doprovéazi a kte-
ré muze byt z rdznych ddvodi védomé blo-
kovéno.

9 EKMAN, P. - FRIESEN, W. V. Facial action
Coding System: a technique for the measurement
of facial movment. Pao Alto : Consulting Psychlogist
Press, 1978.

10 BLAZEK, V. - TRNKA, R. Lidsky obliéej: Vnimani
tvdre z pohledu kognitivnich, behavioralnich

a socialnich véd. Praha: Nakladatelstvi

Karolinum, 2008.
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Maloktery dirigent si chce opravdu uvé-
domit skute¢nost, Ze emoce jsou nebezpec-
na traskavina, se kterou musi nakladat s nej-
vétsi opatrnosti a kterd se navic rozprostre
do celého téla a bezdé&né vydava ditelné
signaly. Tyto signaly vysila dirigent smérem
k orchestru, jenZ je odrazem vysila k poslu-
chacdm. Ti zaroven vnimaji dirigenta i zezadu.

Tento schizofrenni dialog dirigent —
orchestr a dirigent — poslucha¢ (divak) je
tfeba zharmonizovat, protoze divék poslou-
chd i o¢ima. Pokud dirigentska produkce
s timto faktem nepocita, pocituje divak zkla-
mani, a naopak pokud dirigent sv(j never-
balni projev preZene, ma to negativni dopad
na orchestr. Z koncertnich sini jist€ zname
neopakovatelné zazitky, kdy pravdivé emoc-
ni poselstvi zasdhne v8echny pfitomné.

Oblibeny dirigent

ProtoZze neoblibenost dirigenta je
v hudebnim provozu ¢astym problémem,
byl tento jev pfedmétem sociologickych
prizkum0. Prizkum ukézal celkem pocho-
pitelnou souvislost: Oblibenost dirigenta
zavisi na tom, zda si hra¢ mysli, Ze si diri-
gent preje jeho vlastni prospéch. Dirigent
musi presvédcit, Ze s nim budou hraci dob-
fi a Uspésni. Musi se vyvarovat prehnané
prezentace svého vlastniho proZitku, ktera
mUZe zaujmout divéka, nikoli orchestralniho
hrace, jenz v této mife emoce nesdili. Hra¢
prirozené nema chut slouZit jako rekvizita
v produkci nékoho jiného.

P¥i dotaznikové akci, provadéné na uni-
verzité v Marylandu," bylo konstatovano, ze

11 CHUANG, Pi-Hua. The Conductor and the
Ensemble — from a Psychological Aspect. University
of Maryland, 2005.
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k vlastnostem dirigenta, kterych si hraci nej-
vice vazi, patfi vedle muzikalnosti a technic-
kych dispozic zapaleni pro véc, sebevédomi,
autorita a vykonnost. VSechny tyto vlast-
nosti maji své projevy v neverbalni oblas-
ti a dodavaji partneriim v dialogu (orches-
tru) potfebnou jistotu. Stejny vyzkum také
ukazal, s jakym typem dirigenta orchestral-
ni hragi radi pracuji. Hraci ocenovali dirigen-
ta povzbuzujiciho, pratelského, pouze Sest
procent orchestralnich hracl si prélo slySet
od dirigenta kritiku.

Autor citované disertaéni prace tyto
vysledky komentuje &inskym pfislovim:
,KdyZ chces, aby té nékdo nasledoval o své
vali, musis$ védét, co ma nejradéji a co se
mu nelibi. Pak si teprve mGze$§ ziskat jeho
srdce.”

Kde kon¢i femeslo a zaCina magie

Vlastnosti, jimiz se vyznaduje velky diri-
gent, spocivaji pravé v oblasti, ktera jiz pre-
sahuje pouhou fe¢ popisujici hudbu a vstu-
puje nékam do tézko uchopitelné oblasti
emoci, které spojuji dirigenta a orchestr
ve zlomcich vtefiny vzajemnych kontaktl.
ZkuSeni dirigenti vétSinou hovofi o sprav-
ném nacasovani — existuje jeden dobry oka-
mzik k zacatku, kdy se hudebnici soustred:,
posledni zakaslani umlkne. Dfive ani pozdéji
uZ to neni ono. Bernstein pouZiva pfirovnani
k imaginarnimu télu a jeho proporcim: ,hné-
teni* Casu, které musi neustéle dbat propor-
ci, aby vznikl krasny tvar. Predstava krasné-
ho tvaru nam pred ocima mozna vykouzli
i zenskou postavu. Pro€ je v nasi spole¢-
nosti vZity ndzor, Ze pro Zeny se povolani
dirigentky nehodi? Libor Pesek, ktery ¢as-
to zasedd v dirigentskych soutézich, fika,



Ze je to nesmysl, Ze existuje celé fada dob-
rych dirigentek. Ale protoZe Zeny jsou svym
zalozenim nékdy pfili§ emociondlni, je pro
né pravidlo kontroly emoci jesté duilezité;si.
Problémem mUZe byt také jakasi o¢ekavana
forma intimni i vefejné komunikace. Napfi-
klad Zena — politicka si musi davat na pro-
jevy krajniho rozgileni vét§i pozor nez muz.
V intimni sféfe se od Zeny — milenky spise
oc¢ekava, Ze citim podlehne, nez Ze bude
onu citovou hladinu direktivné uréovat. Je
proto nutné pripustit, Ze u dirigentek musi
nastat urcité pfijeti maskulinnich nonverbal-
nich signald. Ve starém Egypté si faraon-
ky nalepovaly umélé vousy, aby vyhovovaly
obecné predstavé o vidci. Dnesni politicky
obvykle nosi kostymy vytvarejici ostre feza-
nou siluetu. Madelaine Albrightova dokon-
ce nosila kovbojské klobouky, které mély
podobnou funkci — predstavovaly atribut

vvvvvv

blémem dirigentky je jakysi vnitini prerod
z chapajici bytosti v osobu schopnou fidit.

Neverbalni sdéleni se zrcadli v celé
osobnosti dirigenta. MGzZe byt vSak bloko-
vano nejriznéjSimi tiky, psychickymi bloky
a dal§imi traumaty, pravé tak jako u nezku-
Seného chlapce, ktery se stydi nékde v kou-
té u damskych Saten.

Urgity iniciacni a aktivni pfistup dirigen-
ta, ktery musi predjimat a vyvolavat spravné
pocity u hragd, je jednim z hlavnich problé-
mU dirigentské profese. ProZzit v§ak nefal$o-
vanou emoci spojenou s uméleckym zazit-
kem je povznasejici a je to jeden z moment,
které obohacuji nas Zivot a davaji mu smysl.

Marcel Marceau daval svym studentim
velmi cennou radu: ,Nehledejte emoce za
Zadnymi slozitymi pohyby. Emoce vzbuzu-
ji ta nejjednodussi gesta lidského konani.”
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Za Jaroslavem Smolkou
(t 19. 8. 2011)

Prof. PhDr. Jaroslav Smolka, DrSc. opus-
til fady Ceské muzikologické, skladatel-
ské a akademické obce Hudebni a taneé-
ni fakulty AMU 19. srpna ve véku 78 let.
Jeho odchodem pfisla ¢eska hudebni kul-
tura nepochybné o dalsi ze svych vyznam-
nych a doslova legendarnich postav. Jaro-
slav Smolka se narodil 8. dubna 1933
v Praze. Po maturit¢ (1951) studoval
na Filozofické fakulté Univerzity Karlo-
vy hudebni védu a historii u M. Oc¢adlika
a A. Sychry. Soubézné s univerzitou stu-
doval v letech 1953—55 skladbu a hudebni
teorii u V. Dobiase, V. Trojana a K. Janec-
ka na Hudebni fakulté AMU. Jeho diplomni
spis o Ladislavu Vycpalkovi (1956) se stal
vychodiskem jeho kandidatské disertace
o Ceské kantaté a oratoriu v obdobi mezi
dvéma svétovymi valkami, vypracované ve
védecké aspirantufe u M. Ocadlika. Za ni
ziskal v roce 1964 titul PhDr. a védeckou
hodnost kandidata historickych véd (CSc.).
V roce 1993 mu Masarykova univerzita
v Brné udélila hodnost doktora véd (DrSc).

Uz béhem studii pasobil v letech
1954-55 jako asistent katedry hudebni
védy FFUK, v letech 1956-62 pak v Gramo-
fonovych zavodech jako redaktor, dramaturg
a hudebni rezisér. Od roku 1962 se Smolko-
vym hlavnim a celoZivotnim pusobistém sta-
la Hudebni (dnes Hudebni a tanecni) fakulta

ZPRAVY

Jaromir Havlik

AMU, kde pusobil jako pedagog déjin hud-
by a hudebni teorie: odb. asistent 1962—69,
docent 1969—1990, profesorem byl jmeno-
van 1991. Od roku 1994 byl prof. Smolka
téz hlavnim pedagogem nového studijniho
oboru Hudebni reZie, ktery na HAMU vznikl
pravé z jeho iniciativy. V letech 1991—2004
byl vedoucim Katedry teorie a déjin hud-
by, v letech 1997—2004 stél v &ele Usta-
vu teorie hudby HAMU jako jeho feditel.
Po akreditovani doktorského studia oboru
Hudebni teorie na HAMU (1995) byl az do
roku 2011 prvnim predsedou Oborové rady
tohoto studia.

Vedle pedagogické &innosti na HAMU
pusobil i v mnoha jinych institucich, napt. ve
vydavatelstvi Panton, v letech 1996—2001
byl dramaturgem Ceské filharmonie, vy-
znamné se spolupodilel na vzniku hudeb-
niho oddéleni Gymnéazia Jana Nerudy v Pra-
ze, pokracoval i v praci hudebniho reziséra.
PFitom vSem vyvijel ustaviénou védeckou,
uméleckou a publicistickou ¢innost.

Prof. Smolka imponoval $ifi a hloub-
kou svych védomosti i vSestrannosti svych
odbornych zajmd. Nadto byl ¢lovékem
nesmirné pracovitym, ktery své Zivotni kré-
do ,nulla dies sine linea“ kazdodenné napl-
noval s prikladnou poctivosti a zaujetim pro
véc. Jeho tvlréi odkaz je diky tomu obdivu-
hodné rozsahly: drobné publicistické texty



- recenze, kritiky, texty ke koncertnim pro-
gramlim, rozhlasové porady jdou do stovek,
vedle nich pak stoji velké dila muzikologicka.
Podrobny seznam Smolkovych praci uvadi
jeho osobni heslo v Ceském hudebnim slov-
niku osob a instituci (www.ceskyhudebni-
slovnik.cz/slovnik/).

Centrem Smolkova védeckého zajmu se
stal predev§im Bedfich Smetana. Smolka
byl mimo jiné ¢lenem autorského tymu pri-
pravujiciho vicesvazkovou monografii Dilo
a zivot Bedficha Smetany: z péti vydanych
svazkl napsal knihy Smetanova vokalni tvor-
ba (1981 za ni obdrzel cenu Ceského lite-
rarniho fondu) a Smetanova symfonicka
tvorba. Smetanovské problematice vénoval
ovSem i fadu dalSich spisd. Druhou domi-
nantou Smolkova badatelského zajmu byl
Jan Dismas Zelenka, o némz napsal viibec
prvni ¢eskou monografii. Rovnéz Smolko-
vo skladatelské dilo je rozsahlé a Zanrové
v8estranné: zahrnuje m.j. operu, symfonii,
violoncellovy koncert, 4 smy&cové kvartety
a mnoho dal$ich komornich i vokalnich kom-
pozic. Rozsahlé a hodnotné dilo Jaroslava
Smolky patfi k hodnotovym piliFim nasi kul-
tury. Hudebni a taneéni fakulta AMU pficha-
zi o véhlasného a respektovaného pedago-
ga, ktery se za 49 let svého plsobeni stal
doslova jednou z legendarnich, nezapome-
nutelnych postav fakulty. OdesSel na vrcho-
lu svych tvircich sil a doslova uprostred
prace. Svij posledni dokonceny rukopis
o Ladislavu Vycpalkovi, ktery vychazi v tom-
to &isle Zivé hudby, odevzdal do redakce
dva mésice pred svou smrti.

Dovolim si jesté kratké osobni vyznani:
Jaroslav Smolka, s nimz jsem mél to Stésti
se znat a postupné i pratelit vice nez tficet

let, bude — a po zasluze — vzdy vzpomi-
nan predevsim pro své vyznamné dilo muzi-
kologické a skladatelské. JelikoZz mi neby-
lo déno do vinku uméni truchlit, chtél bych
na konec pfipomenout jesté jinou charak-
teristickou poloZzku Smolkovy osobnosti,
totiz jeho smysl pro humor, ba pfimo zali-
bu v humoru, humoru vytfibeném, vysoce
intelektudlnim a ponejvice (jak jinak) zamé-
feném opét predevsim na hudbu a redlie
s hudbou spjaté. Smolka disponoval nejen
udivujicimi védomostmi, nybrz i tzasnou fan-
tazii a fabulaéni schopnosti, s niz vymyslel
své historky, anekdoty, eseje. Napsal mno-
ho skvéle ,napadnutych, s neodolatelnou
logi¢nosti vypointovanych, byt neskute¢-
nych a krasné fantasmagorickych pfibéht
o hudbé a vécech tak ¢i onak s hudbou sou-
visejicich. Daval jim ¢asto podobu odbor-
nych referatd a studi, jimiz vzdy dokézal kul-
tivované pobavit spolecnost svych préatel
na rozmanitych (jim zpravidla iniciovanych)
.seminafich” a ,odbornych konferencich“
poradanych k oslavam a kratochvilim nejrdiz-
néjSiho druhu. Jelikoz mam od détstvi stej-
nou zalibu a podobné sklony, naugdil jsem
se doty¢nou vlastnost a mohutnost Smol-
kovy osobnosti obdivovat a jeji plody si uZi-
vat neméné tak, jako jeho dila vaZzna. Neje-
nom v tomto byl pro mne Jaroslav Smolka
spfiznénou dusi — a¢ jsem se mu s tim tak-
to oteviené vlastné nikdy nesvéfil. Tato
polozka Smolkovy tvar&i aktivity byla nepo-
chybné nejen zdrojem jeho az nakaZzlivého
Zivotniho optimismu a vitality, nybrz i, jak se
domnivam, vydatnym energetickym zdrojem
napdjejicim jeho seriozni tviréi Cinnost ve
v8ech dotéenych oborech. Dojde-li jednou
(a j& bych si to moc pral) k soubornému
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145} Za Jaroslavem Smolkou (t 19. 8. 2011), Jaromir Havlik

vydani Smolkovych sebranych spisl, nemé-  Jaroslava Smolky jako prvotfidniho odborni-
la by tato slozka jeho odkazu byt pominu-  ka, védce, umélce i — feceno s Vladimirem
ta. Teprve spolu s ni bude obraz osobnosti  Helfertem — jako dobrého ¢lovéka, uplny.
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LetoSni jubilea dvou ostravskych
muzikologl a hudebnich pedagogt

Karel Steinmetz

Letos na jare oslavili sva vyznamna Zivotni
jubilea dva predni ostravsti vysokoskolsti pro-
fesofi — muzikologové PaedDr. Ludék Zen-
kl, CSc. (*5. 5. 1926 v Tabore) a PhDr. Jan
Mazurek, CSc. (*19. 4. 1941 v Ostravé-Vit-
kovicich). Oba pfisli v roce 1973 na Kated-
ru hudebni vychovy tehdej$i Pedagogic-
ké fakulty v Ostravé a na tomto pracovisti
pusobi dodnes (byt Zenkl nyni jen externé
jako 8kolitel ¢tyF doktorand(l). Oba pfived|
na ostravskou hudebnévychovnou kated-
ru jeji tehdejsi vedouci doc. PhDr. Vladi-
mir Gregor, CSc. a oba pak po politickych
zménéch v roce 1989 dosahli docentskych
a profesorskych tituld a po vzniku Ostrav-
ské univerzity pdsobili postupné téz ve funk-
ci vedouciho Katedry hudebni vychovy na jeji
Pedagogické fakulté.

1 Ludék Zenkl vystudoval v rodisti redlné gymnéazium
(maturita 1945) a sougasné se ugil hfe na klavir

a priénou flétnu na méstské Hudebni skole. Flétnu
téZ studoval dva roky na prazské konzervatofi

a v letech 1947-1951 navstévoval Pedagogickou
fakultu Univerzity Karlovy (obor rustina — hudebni
vychova). Pak byl asistentem na Katedfe hudebni
vychovy u profesort Antonina Sychry a Josefa
Plavce (vyu¢oval hudebné-teoretické predméty

a intonaci a obhdjil disertaci Hudebnost a intonace
na $kolach a v souborech lidové tvorivosti —
PaedDr. — 1953). V letech 1962-1973 pusobil
jako odborny asistent na Katedfe hudebni védy

a vychovy Filozofické fakulty Univerzity Palackého

v Olomouci. Po presidleni do Ostravy na Katedru
hudebni vychovy Pedagogické fakulty zde vyucoval
didaktiku hudebni vychovy, intonaci a sluchovou

Ludék Zenkl' se jiz dfive na svych pred-
chozich vysokoskolskych pUsobistich na
Univerzité Karlové v Praze i Univerzité Palac-
kého v Olomouci profiloval v hudebnéteo-
retickych disciplinach (v hudebni akustice
a teorii) a v hudebni sociologii, psycholo-
gii a zvlasté hudebni pedagogice. Napfi-
klad otazky sluchové vychovy a pévecké
intonace jak z hlediska historického, tak
i teoretického zlstaly potom v Zenklové
badatelském zajmu témér trvale. Projevila
se zde skuteCnost, Ze byl zdkem FrantiSka
Spilky a zvlasté Metoda Dolezila, k jehoz
7. vydani Intonace a elementarniho rytmu
napsal uvodni slovo a ediéni poznamky.?

V Olomouci, kde Zenkl plsobil v letech
1962-1973, dokondil svou kandidat-
skou disertaci Temperované a Cisté ladé-
ni v evropské hudbé v 19. a 20. stoleti,
na jejimz zakladé ziskal v roce 1969 titul
kandidata véd (CSc.). Tato historicko-este-
tickd a teoreticko-akustickd prace, v niz
podrobné vymezil podil antropologickych
a psycho-akustickych danosti i vycvi¢enych

analyzu a hudebni teorii. Po zméné politickych
pomérl v roce 1989 se habilitoval (1991) a roku
1993 byl jmenovan profesorem; v letech 1992-97
se stal vedoucim Katedry hudebni vychovy ostravské
Pedagogické fakulty. Po odchodu do diichodu stéle
jesté externé spolupracuje s katedrou jako skolitel
doktorand.

2 Praha 1979, s. V-VIII.
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dovednosti a ndvykd pfFi vnimani, vytvareni
a vyladovani tonovych vysek v hudebni pra-
xi, pak byla vydana tiskem (Praha 1971). Za
dobu svého plsobeni na Univerzité Palac-
kého se Zenkl vénoval také problemati-
ce sociologie hudebniho Zivota ¢eskych
mést. Jeho zdjem o problematiku popula-
rizace hudby, o hudebni vychovu dospé-
lych i déti, vyzkum hudebniho vkusu apod.
ho prived! k publikovani ¢etnych hudebné-
sociologickych studii v ¢asopisech a sbor-
nicich Hudebni rozhledy, Opus musicum,
International ReviewoftheAesthetics and
Sociology, Hudebni sociologie a hudeb-
ni vychova.® Byl predsedou komise pro
hudebnépedagogickou teorii a vyuku v rdm-
ci Ceskoslovenské spoleénosti pro hudeb-
ni vychovu, kterd usporadala v Olomouci
dvé velmi vyznamné konference (z té prvni
byl v roce 1969 vydan v Zenklové redakci
sbornik Metodologické problémy hudebni
pedagogiky, ktery Ize pokladat za vyznam-
ny impuls pro rozvoj hudebnépedagogic-
kého badani).

| po presidleni do Ostravy Zenkl pokra-
Coval v prosazovani modernizacnich tren-
dl v hudebni vychové a v jejich vyzkumech.
Tyto snahy vyvrcholily na tzv. Nitranskych
konferencich.* Tehdy si predni hudebni
pedagogové na plidé nové vzniklé Ces-

3 Viz STEINMETZ, K.: Vybérova bibliografie

prof. PaedDr. Ludka Zenkla, CSc. In: Sbornik praci
Pedagogické fakulty Ostravské univerzity, fada U-3,
Ars, 1999, s. 79-86, zde zvl. polozky 76-83.

4 Pét celostatnich (tehdy federalnich) konferenci

o vSech druzich a forméch hudebni vychovy
konanych v Nitfe v letech 1984, 1986, 1988, 1989
a po rozdéleni federace jesté v roce 1994 vyznamné
ovlivnilo rozvoj hudebnosti déti a mladeZe v Ceskych
zemich i na Slovensku.
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koslovenské hudebni spolecnosti jasné
uvédomovali, Ze hudebni vychova na vSeo-
becné vzdélavacich skoldch musi prodélat
pronikavé zmény, musi se prosadit tzv. ¢in-
nostni pojeti hudebni vychovy, pfi némz je
nutné dbat na zvySeni kreativity jak uciteld,
tak i zakd. V podstaté $lo o nalezeni moz-
né cesty, jak vtélit velké mnoZstvi novych
namétd a podnétl do minimalnich ¢aso-
vych mozZnosti ve vyuce tohoto predmétu
na Skolach i v pfipravé jeho uditell na peda-
gogickych fakultach. A Zenkl se iniciativ-
né zapojil nejen do promysleni teoretickych
aspektl téchto snah, ale vZdy se zasazoval
o vyusténi teorie do praktickych dopadti na
didaktiku hudebni vychovy. A pravé na poli
teorie a praxe vyu€ovani hudebni vycho-
vé vykonal Ludék Zenkl v 70. a 80. letech
v Ostravé velmi mnoho. Vedle toho napsal
dvé vyznamné ucebnice ABC hudebni nau-
ky a ABC hudebnich forem, které opako-
vané vychazely v prazském nakladatelstvi
Supraphon,® ¢etné vysoko$kolské uceb-
ni texty, desitky studii a stati ve sbornicich
a odbornych ¢asopisech.® Pfesto mu zdej-
§i ,normaliza¢ni mocipani“ neumoznili dal-
Si kvalifikacni rlist, kterého se dockal az po

5 ABC hudebni nauky vysla poprvé v roce 1976

a od té doby jesté v Sesti dalsich reedicich, ABC
hudebnich forem pak v letech 1985, 1990, 1999
a 2010.

6 Zenklova vybérova bibliografie uvedena v pozn.

¢. 3 obsahujici knizni publikace, samostatné uc¢ebni
texty, studie a stati ve sbornicich a odbornych
Casopisech je rozdélena do ¢ty oddilli podle okruht
autorova badatelského a odborného zéjmu: a) teorie
vyu&ovani hudebni vychovy, b) akustika, hudebni
teorie, intonace a sluchové analyza, c) hudebni
sociologie a popularizace hudby, d) rizné, napf.
rozbory dél soucasnych skladateld, monografie

o Jifim Dvorackovi aj.



roce 1989. Po habilitaci (1991) a jmenova-
ni profesorem (1993) se stal vedoucim ost-
ravské katedry, zaroven byl ¢lenem Védecké
rady Pedagogické fakulty Ostravské univer-
zity a v 90. letech se zasadil o akreditovani
doktorského studia v oboru Hudebni teo-
rie a pedagogika na Ostravské univerzité,’
stéle zasedd v mnoha odbornych grémiich
jako ¢€len a predseda habilitacnich a jme-
novacich profesorskych komisi, Skoli dok-
torandy a vyviji dal$i aktivity.® Jeho pracovni
a zivotni entuziasmus je skute¢né vyjimec-
ny, a tak jen véfme, Ze mu vydrzi jesté do
mnoha dalSich let.

Zatimco Ludék Zenkl, profesor plsobici
na ostravské Pedagogické fakulté, nepocha-
zel z tohoto regionu, Jan Mazurek je rodily
Ostravan. Narodil se v Ostravé-Vitkovicich
19. dubna 1941. Po maturité na ostravské
Jedenactileté stredni Skole ve Vitkovicich
v roce 19568 studoval v letech 1959-1964
na Filozofické fakulté Univerzity Palacké-
ho v Olomouci obory hudebni vychova —
Cesky jazyk (u profesort Roberta Smetany,
Vladimira Hudce a Jifiho Danhelky, Oldfi-
cha Krélika, Jifiho Skali¢ky; promoce 1964)

7 Doktorské studium v oboru Hudebni teorie

a pedagogika bylo pro Pedagogickou fakultu
Ostravské univerzity akreditovano v roce 1995.
Zenkl byl prvnim predsedou oborové rady a jako
Skolitel se vénoval védecké vychové mnoha
doktorandt a védeckych pracovnikd (v letech
1999-2010 vychoval celkem pét doktor(i /Ph.D/
a v soucasnosti Skoli &tyfi doktorandy).

8 Neprehlédnutelna byla a stéle je jeho hudebné-
kriticka ¢innost v dennim a odborném tisku (Opus
musicum, Hudebni rozhledy, ostravské deniky
apod.), ginnost organizatorska dfive v Ceské
hudebni spole¢nosti a Svazu Seskych skladateld
a koncertnich umélcd, nyni v Asociaci hudebnich
umélct a védc (zvl. v Tvaréim centru Ostrava)
apod.

a nékolikaletém vyucovani ¢eského jazyka
a literatury i hudebni vychovy na ostrav-
skych strednich Skolach pak natrvalo zakot-
vil na Pedagogické fakulté v Ostravé.

Badatelsky se Jan Mazurek témér po
celou dobu vénoval déjindm ceské hudeb-
ni vychovy, problémim Skolské hudeb-
ni recepce a zvlasté problematice déjin
regionalni hudebni kultury na Ostravsku.
V této své Cinnosti Sel Mazurek zcela ve
stopach svého predchidce doc. PhDr. Via-
dimira Gregora, CSc. Mazurek sice nebyl
pfimym Gregorovym Zakem, ale pravé pfi-
¢inénim tohoto tehdejSiho vedouciho kated-
ry hudebni vychovy se stal Mazurek v roce
1973 odbornym asistentem na Pedagogic-
ké fakulté v Ostravé. O dva roky pozdéji
zde ziskal po rigoréznim fizeni titul PhDr.®
a v dalSich letech pokracoval ve svém
odborném rastu.'®

9 Pro rigorézum J. Mazurek predloZil v roce

1975 disertaci Expresionismus a ¢eska hudba

20. stoleti (do konce 30. let); doc. dr. Vladimir
Gregor, CSc. byl jednak ve funkci skolitele, jednak
predsedou rigorézni komise, v niz zasedli jako
¢lenové prof. Josef Schreiber, dr. Jifi Svoboda, CSc.
a doc. Karel Tvartzka. Vladimir Gregor hodlal po
patndcti letech vedeni katedry, kterou vlastné v roce
1959 vybudoval, predat nékterému z mladsich
kolegli a Jana Mazurka si vytipoval jako svého
eventudlniho nastupce. V roce 1974 se vSak po
Gregorové abdikaci stal vedoucim katedry hudebni
vychovy o dvanéct let stars$i Ondrej Bednardik,
CSc., ktery byl jmenovéan v roce 1985 docentem

a Jan Mazurek zastéval funkci tajemnika katedry.

10 V roce 1982 pak ziskal na Karlové univerzité

v Praze titul kandidata pedagogickych véd za praci
Podil soudobé hudby na rozvoji osobnosti Zdka

2. stupné zakladni $koly (Praha 1982). Docentem
Teorie vyu€ovani hudebni vychové byl jmenovan

v roce 1988 a v roce 1994 se habilitoval jako
docent Hudebni vychovy se zamérenim na dé&jiny
hudby na zakladé habilitaniho spisu Kapitoly

z déjin ostravské hudebni vychovy v obdobi
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Stejné jako smér muzikologické ¢innos-
ti Vladimira Gregora nejvice ovlivnil Bohu-
mir St&drof, tak Ize bez nadsazky pFirov-
nat Gregoruv vliv na pracovni orientaci Jana
Mazurka. Také on se po pfichodu na ost-
ravskou Pedagogickou fakultu zaméfil na
podobnou regiondlni problematiku Ostrav-
ska a na déjiny Geské (a v mnoha pfipadech
pfimo regiondlni — tj. ostravské) hudebni
vychovy." Napfiklad prvni vétsi Mazurko-
va stat Pobyt opery brnénského Narodniho
divadla v Ostravé roku 1906 vznikla z Gre-
gorova podnétu pro oddil Sborniku praci
Pedagogické fakulty v Ostravé,'? vénované-
mu 50. vyro&i umrti LeoSe Janacka v Ostra-
vé. Mazurklv zajem o Zivot a dilo moravské-
ho Mistra, ale sledovani i jeho pfimych zaku
a nasledovnik{ hlavné ve Slezsku a na seve-
rovychodni Moravé (nejen ve skladatelské,
ale hlavné v hudebnépedagogické a sbéra-
telské profesi) jej vedlo k vyraznéjsi orientaci
na hudebni problématiku Ostravy a SirSiho
regionu. Radu sbornikovych i asopisec-
kych studii, slovnikovych hesel,'® konfe-
rencnich vystoupeni a shrnujici monogra-
fii — nejvice v devadesatych letech — proto

1890-1945 (Ostrava 1994), profesorem v oboru
Hudebni teorie a pedagogika se stal v roce 2001.

11 Je sice pravda, Zze Gregorovo muzikologické
dilo je rozséhlejsi, ale okruh badatelského zajmu
obou osobnosti je velmi podobny (snad s vyjimkou
hudebni historie olomouckého regionu a Sirsi
problematiky moravské, kterym se vénoval jen
Vladimir Gregor).

12 Rada D-14, Praha: SPN, 1978, s. 93-103.

13 Zvl. v Biografickém slovniku Slezska a severni
Moravy (Ostrava /Opava/: 1993-2011 — cca 60
hesel), Kulturnéhistorické encyklopedii Slezska

a severovychodni Moravy (Ostrava 2005 —

180 hesel) a v Ceském hudebnim slovniku osob

a instituci (www.ceskyhudebnislovnik.cz — 12 hesel).
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vénoval problémdm hudebniho Zivota Ces-
kych a némeckych obyvatel Ostravy v obdo-
bi 1880-1918. V dalsich pfispévcich také
reflektoval vyvoj mezivale€¢né hudby v Ostra-
vé a pak zvlasté otazky ostravského hudeb-
niho Zivota po 2. svétové vélce.

V Mazurkové publikacni ¢innosti zamé-
fené k déjindam cCeské hudebni vychovy
najdeme pfinosné stati a naslednou men-
8 monografii o uplatnéni metody Emi-
la Jaques-Dalcroze v nasi hudebni vycho-
vé. V fadé prispévkl se také Jan Mazurek
zabyval problémy rozvoje hudebni vycho-
vy na Ostravsku v obdobi let 1890-1945,
¢asto v souvislosti nejen s hudebnépeda-
gogickym plsobenim Leo$e Janacka (jak
jiz bylo FeGeno), ale také s nékterymi dalsi-
mi aspekty vyvoje Ceské hudebni vychovy
19. a 20. stoleti. | zde Mazurek ¢asto nava-
zoval na Vladimira Gregora."

Vlastni vysokoskolskd pedagogicka
orientace' ovlivnila jeho zajem o problé-
my poslechu a vyuky déjin hudby na peda-
gogickych fakultach; vysledky publikoval
v Casopisech Estetickd vychova, Hudebni
vychova a Hudebni nastroje. Pro pedago-

14 Na Gregorovy stati tfeba o Frantisku Bakulem
pfimo navazuji prace Jana Mazurka napf. o Josefu
KFi¢kovi a Ferdinandu Krchovi.

15 Jan Mazurek stéle patfi k velmi oblibenym
pedagoglim na ostravské hudebnévychovné
katedre. Zaméfuje se na déjiny hudby a hudebni
vychovy, na poslech skladeb (ur&itou dobu téz udil
hudebni pedagogiku a psychologii), po akreditaci
doktorského studia byl §kolitelem celkem sedmi
doktorand(i. Za vice neZ pétatficetiletou kariéru
vysokoskolského ucitele vychoval nékolik generaci
uditelt hudebni vychovy na vSech stupnich $kol
na Ostravsku. Po roce 1989 byl ¢lenem nékolika
oborovych a védeckych rad (v Ostravé a Olomouci)
i akademickym funkcionarem na Ostravské
univerzité.



gickou praci na ostravské katedfe hudeb-
ni vychovy napsal fadu skript.'"® Dlouhodo-
bou pozornost také vénoval hudebnékritické
a recenzni ¢innosti v odbornych ¢asopisech
Hudebni rozhledy, Opus musicum, Ostrav-
sky kulturni mésiénik a v ostravském den-
nim tisku (Nova svoboda, Svoboda, Morav-
skoslezsky den, Prace), popularizaéni praci
pfi prednaskach a besedach o Ceské i své-
tové hudbé (napt. v Univerzité tfetiho véku
na Ostravské univerzité, Vysoké Skole ban-
ské-Technické univerzité, v Ceském rozhla-
se Ostrava) i v zahranici (Cieszyn — Polsko,
Banska Bystrica — Slovensko) a recenznim
a oponentnim posuzovanim riiznych gradu-
acnich praci,'” tiskem vydavanych publikaci

16 Vedle skript Hudba pro déti a mladez, Kapitoly
z hudebni psychologie, Stru¢né déjiny evropské
hudby, Poslech hudby, Strué¢né déjiny ceské hudby,
prispél do dvou ucebnich textd: MIXA, F. a kol:
Hudebni vychova pro posluchace ucitelstvi

v 1.-4. postupném ro&niku (Ostrava 1982)

a MACURA, M. a kol.: Hudba a zpév (Ostrava
1992, 21996).

17 Napt. oponentské posuzovani habilitacnich,
kandidatskych a doktorskych praci (t¢émé&F 20
posudkd, nepoditaje diplomové magisterské

a zavére¢né bakalafské prace).

o hudbé pro ostravska nakladatelstvi Profil,
Repronis, Montanex i publikacim vydavanym
Ostravskou univerzitou a koneéné recen-
zim knih o hudbé v odbornych &asopisech.
Dosavadnim vyvrcholenim hudebnéhistoric-
ké cinnosti Jana Mazurka je rozhodné vel-
ka védecka monografie o hudebni kulture
v Ostravé za poslednich sto dvacet let.'®
Jubilant stél v Eele osmi¢lenného kolektivu
vesmés mladsich ostravskych hudebnich
historikd, teoretik(l a pedagogl a mél hlav-
ni podil na jejim vzniku a vydani.

V této kratSi stati jsme pfipomnéli dvé
vyznamné védecké a pedagogické osob-
nosti, které nejvice ovlivnily vice nez pulsto-
leti trvajici ¢innost Katedry hudebni vycho-
vy Pedagogické fakulty Ostravské univerzity
v Ostravé a které také formovaly smérova-
ni hudebnévédného oboru na Ostravsku. To
také jednoznaéné vyplynulo z pfislu§nych
kapitol z vySe zminéné publikace.

18 MAZUREK, J., STEINMETZ, K. A KOL.
Ostravska hudebni kultura od konce 19. stoleti
do soucasnosti. Ostrava: Ostravska univerzita —
Pedagogicka fakulta, 2010.
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K vyroci choreografa
Augustina Bergra (1861—1945)

Nové poznatky z rodinného Zivota

Letos v srpnu uplynulo sto padesét let od
narozeni Augustina Bergra (1861—1945),
vyznamného taneénika, pedagoga a cho-
reografa, jenZ vychoval nékolik generaci
¢eskych tanecniku.

Narodni divadlo usporadalo spolu
s Bergrovym rodnym méstem — Boskovi-
cemi — odhaleni pamétni desky na jeho
rodném domé a poté 7. fijna 2011 v diva-
dle semindf o jeho &innosti na domécich
i zahranicnich jevistich.

PFi prozkoumani krestniho listu, ktery
byl objeven v archivu ND se ukazalo, Ze je
nutné opravit néktera data uvadéna v nasich
slovnicich. Za prvé datum narozeni neni
jedendctého, ale dvanactého srpna 1861,
za druhé Augustin se nejmenoval plivod-
né Ratzesberger, ale Ratzersberger. Neni
to pouhy preklep, Ratzersbergerem je tu
oznacen i otec Johann — rukavi¢kar i déde-
¢ek Franz — Svec. P¥i pfipravé Bergrovych
oslav se také ukazalo, Ze je ve slovnicich
zcela mylné tvrzeni, ze hlavni roli ve filmu
Unos barona Urxe hral baletni mistr Augus-
tin Berger. Nehrdl. Je to mnohem vys$§i muz,
jehoz fyziognomie se s nasim Augustinem
nedd zaménit. Stadilo si objednat promi-
tani v Narodnim filmovém archivu v Male-
Sicich. Tam jsme mohli zhlédnout kratky
dokument znazorfujici svizného, starsiho
pana s manZelkou, ktery kraci na pavladi

ZPRAVY

Bozena Brodska

prazského domu a pred kamerou si krou-
ti svlij Sedivy knir. Byl to Zertujici Berger.
Augustin Ratzersberger, jemuz diva-
delni feditel Kreibich zkrétil jméno na Ber-
ger, byl dvakrat Zenat. Nejprve si vzal
mladou italskou tanecnici Giuliettu Paltrini-
eri (1866—1889) rodem z Modeny, kterou
v Praze angaZoval Feditel Subert jako pri-
mabalerinu prazské scény; ta vSak zemre-
la v Praze ve svych tfiadvaceti letech na
tuberkulézu. Podruhé se ozenil az po mno-
ha letech s Polkou StaSou Paszkowskou.
Jeho dcera BoZenka z prvniho manZelstvi se
nestala tanecnici, az teprve jeji syn Jaroslav
Zajicek-Berger (1916—1983) se stal sdlis-
tou Nérodniho divadla a dédecek Augustin
ve svych Pamétech vydanych v roce 1942
byl na néj jak se patfi pysSny. Po skonce-
ni druhé svétové valky zlstal Jaroslav Zaji-
&ek ve Svycarsku a do Prahy u? se nevra-
til. Mé&li jsme o ném minimalni zpravy. Tim
podivuhodnéjsi je skutecnost, Ze na oslav-
ny seminaf poradany v Narodnim divadle
k pradédeckové pocté prijela do Prahy
Zajickova dcera, tedy pravnucka Jasmina
z Curychu. Bylo to, diky internetu, neekané
shledani. Méla s sebou syna, mnoho rodin-
nych fotografii a také Bergrliv cestovni pas
a jiné doklady. Mluvi némecky a anglicky,
ale u pokladen ND nemohla dostat infor-
maci, jak se dostane do divadla na seminar.



Nyni k samotnému oslavenci. V Narod-
nim divadle pusobil boskovicky rodak ve
dvou etapéach. Ta prvni, zakladatelska, trvala
sedmndct let (od roku 1883—1900), ta dru-
ha (1912—1923) jedenéct let.

Kdyz zadinal jako sélista v Narodnim,
proSel jiz predtim jevistém v Teatro salo-
ne italiano, plsobil v cirkuse v Oslu, tan-
¢il u baletni mistryné& Marie Hentzové, ve
Stavovském divadle u Johanny Belkeové
a projel zapadni Evropu jako partner Mou-
che d'or. Nejvic jej ovlivnil baletni mistr Gio-
vanni Martini, ktery mu dal zéklady italské
Skoly klasického tance. Byl tedy mimoradné
vybaven. Dramaturgii baletu tehdy vytvarel
Feditel Frantiek Subert, jen? jezdil do cizi-
ny a nakupoval prevazné v Pafizi a Milané
tituly, které by byly zachranou pro divadelni
kasu. Balet Excelsior a Flik a Flok vystfida-
la Narenta, Fantasca, Day-Sin a dal3i fée-
rie. Styl baletni féerie znal dokonale a pro-
jevil v ném invenci a rezisérské schopnosti.
v obou Delibesovych baletech, v Coppélii
a Sylvii. Sylvie se stala velkym Bergrovym
hitem, nebot mél v Giulietté Paltrinieri ideal-
ni predstavitelku titulni role. Sdm pak tancil
postavu ,Cerného lovce Oriona“. Referent
Ceské Thalie vychvaloval oba sélisty a také
Delibese, jenz podle né&j napsal hudbu ,tak
plvabnou, rozkoSnou a krasnou, Ze i v nej-
vaznéjsich koncertech vétsi ¢ast jeji nezfid-
ka se slycha"'. Také casopis ,Zlatd Praha"
vychvaloval balet dlouhym referatem a kon-
¢il tvrzenim Ze ,vysoka umélecka cena Deli-
besovy hudby zabezpeci Sylvii pro vSec-
ku budoucnost trvalé misto na repertodru

1 Ceska Thalia, roé. Il., 1888, s. 126.

Narodniho divadla“2. Referaty o baletu psali
v té dobé vZdy hudebni kritici a je spodivem,
Ze byl jimi Delibes tak vysoko hodnocen,
ovSem proti tém skvarlm, které produkova-
li skladatelé féerii typu Manzottiho to bylo
skute€né osvéZeni.

Kdyz byl Berger oficidlné ustanoven
baletnim mistrem Narodniho divadla, uved!
jako svUj prvni baletni titul Adamovu Gisel-
le s Paltrinieriovou v hlavni roli. FrantiSka ze
Schopfl tandila kralovnu vil a Albrechta pre-
strojeného za venkovana tangil sém Augus-
tin Berger. Referenti psali, Ze je to prava
tanecni bésen, Ze je Paltrinieri v Gisel-
le nezapomenutelnou a Ze ,inscenovanim
baletu postavil se pan Berger rdzem mezi
obratné reziséry“. Ano, méli jsme tehdy
opravdu reprezentativni mlady sélovy par,
coz se potvrdilo v roce 1888, kdyzZ prijel
do Prahy na pozvani Umélecké besedy Petr
lljig Cajkovskij. Na jeho po&est se konaly
dva koncerty: prvni v Rudolfinu, druhy 21.
unora 1888 v Narodnim divadle. Tehdy
v druhé ¢asti vecera bylo uvedeno baletni
predstaveni, a sice druhé jednani z Cajkov-
ského Labutiho jezera v Bergrové choreo-
grafii. Augustin Berger se tehdy ukazal jako
pohotovy organizator, nebot to bylo ,naho-
nem“ a jako invenéni tvdrce, nebot sdm
skladatel si poznamenal do deniku o této
udalosti struéné ,minuta absolutniho Stés-
ti“, a v dopise bratrovi Modestovi sdéloval,
Ze balet byl proveden ,velkolepé&“.

Na prelomu stoleti, kdyZ Bergrovi kon-
¢ila smlouva, se rozhodl pfijmout angazma

2 Zlata Praha, 27. 4. 1888, &. 23, s. 367.

3 STEPANEK, V. PraZské navstévy P. I. Cajkovského.
Praha: Orbis, 1952, s. 43.
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v nedalekych Drazdanech. Mél tam pod-
statné méné prace, nebot féerie se zpévy
a tanci se tam nedavaly a mél dvojnasobny
plat. Navic mél moznost hostovat na priklad
v mildnské La Scale nebo petrohradském
Maridnském divadle &i v londynské Alhamb-
fe. Jeho druhé prazské obdobi zacalo neo-
bycejné slibné Beethovenovym baletem
Stvoreni Prometheova (11. 12. 1912) pod
taktovkou Karla Kovarovice. Berger prekva-
pil tim, jak citlivé vystihl styl pfedstaveni.
Antické postavy mimovali herci Anna Sed-
lackova a Rudolf Deyl a podle tisku ,byli
vedeni k pravé basni uslechtilych pohybl*.
Také solistkdm a sboru nedal tangit obvyk-
|4 baletni klisé, ale v jejich tanci byla zfej-
mé inspirace antikou a Dalcrozem. Byl to
v jeho inscenacich vyjimecny podin, jako
by chtél ukézat, Ze to nové také umi. Brzo
nato doslo k naprostému opaku. Divadelni
pokladna byla prazdna a feditel Schmoranz,
jenz prevzal rezii, zafadil do repertoaru seridl
dvaadvaceti predstaveni Excelsioru s hostu-
jici Gaetanou Azoliniovou a italskym tane¢-
nikem Giuseppem Bonfigliem (6. 9. 1913)
v choreografii Bergrové. Pak pfiSla prvni
svétova vélka, ve které Berger obnovoval
provérené tituly, jednak Nedbalovy balety,
dale Stédrovederni sen, Coppélii aj. V té
dobé se baletni mistr soustiedil na baletni

ZPRAVY
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Skolu, v niz mél az tficet zakl. Povalecna
situace prinesla mnoho zmén. Bergrovo
postaveni v ND zacinalo byt nejisté. Nové
tvréi Ciny se od néj jiz neocekavaly a jeho
kdysi slavna inscenace Delibesovy Sylvie
propadla. Pro Legendu o Josefovi (1922)
vybral reZisér Hilar hostujiciho berlinského
choreografa nové generace Heinricha Krol-
lera, ponévadz byl presvédcen, Ze je Ber-
ger jiz na moderni divadlo stary. Misto toho
dostal za ukol uvést vSechna Ctyfi jedna-
ni Labutiho jezera (Cervenec 1922), coz
Uspésné splnil diky tomu, Ze objevil a pro-
sadil devatenactiletou hostujici Jelizavetu
Nikolskou v hlavni roli. Jeho nejista situace
v Narodnim divadle se v§ak rdzem zméni-
la, kdyz ho o prazdnindch zastihl telegram
z New Yorku, jimz ho zval feditel Metropolit-
ni opery na pfisti sezénu 1922/23 do Ame-
riky. Vzal si tedy v Narodnim divadle nepla-
cenou dovolenou a po deset sezdn prejizdél
ocedan sem a tam.

Augustin Berger stal na jevistich svéta
od Petrohradu aZ po New York vice nez pl
stoleti a jeho odkaz — Labuti jezero, Lous-
kééek Stédrove&erni sen a Krélovna lou-
tek zlstal na jevisti Narodniho divadla jes-
té mnoho sezén v podani jim vychovanych
tanec¢nikd.



Zdenék Nouza: Miloslav Kabelac.
Tvarcdi profil skladatele

Petr Zvérina

Praha: Etnologicky dstav Akademie véd CR, v. v. i,
2010, 541 str.

Miloslava Kabeldée mizeme bez obav ozna-
¢it za jednoho z nejvyznamnéjsich ceskych
skladatelGi 20. stoleti. Recenzovana kniha
Zderika Nouzy je vibec prvni monografii
o tomto vyjimecném umélci a ¢lovéku, coz
je fakt do velké miry pro autora zavazuijici.
Jeho text se stava na dlouhou dobu vychozi
literaturou pro dalsi studium a reflexi Kabe-
l&Covy hudby. Myslim, Ze Nouza mél tuto
zodpovédnost na zfeteli a kniha bude plnit
naznadenou Ulohu velmi dobre. Odrédzi se
v ni autorova fundovanost a podrobna zna-
lost skladatelovy osobnosti a dila.
Monografie obsahuje &trnact kapitol
a myslim, Ze ji mGZzeme bez problém0 roz-
délit na tfi samostatnéjsi oddily: 1. biografie
Miloslava Kabelace (kapitoly 1—7), 2. kom-
pozi¢né technologické aspekty jeho tvorby
a s nimi spojené analyzy vybranych skladeb
(kapitoly 8—10, 12), 3. autentické Kabelaco-
vy texty a interview, vybér z jeho korespon-
dence (kapitoly 13—14, osobné sem fadim
i kapitolu 11, Kabelac¢ — ucitel kompozice,
kterd obsahuje predevSim vzpominky jeho
23kl a skladatelovy nazory tykajici se kom-
poziéni prace). Toto rozdéleni neni nikde
v knize explicitné uvedeno, ovSem Ctenar
jej lehce vytusi. DlleZitym dopliikem celé-
ho spisu je peclivé vypracovany seznam

skladeb Miloslava Kabelace. Zbyteénym
nesvarem, ktery musim autorovi na tomto
misté vytknout, je nepfili§ dobra struktura-
ce a stylizace textu, plsobi nékdy az zma-
tenym dojmem. Nouza na mUj vkus také
az prili§ rychle preskakuje od jedné mys-
lenky ke druhé, uvedené informace plsobi
»nahusténym“ dojmem a v pribéhu raznych
kapitol se leckdy opakuji. Tyto tendence
se bohuZel vyskytuji i v analyti¢téji poja-
tych ¢astech knihy a ¢tenar mlze t4pat. To
musim oznadit jako minus celé monografie.

Co se tyée zpracovani skladatelova
Zivotniho pfibéhu, ocenuji autorovu sna-
hu o zasazeni jeho Zivota a tvorby do Sir-
Sich historickych souvislosti. Doviddme se
mnohé o dobovém hudebnim svété a osob-
nostech, s nimiz priSel skladatel do styku
a které na néj mély vliv. Informace obsazené
v této partii jsou velmi detailni a objektiv-
ni. Kabeld¢lv Zivot byl prostoupen mnoha
nelehkymi okolnostmi, které mu komplikova-
ly tvorbu a €asto znesnadiovaly provozovani
jeho skladeb. Nouza se v téchto a v dalSich
pfipadech snazi o presné vykresleni situace
a nepodsouva ¢tenari zadné domnélé zave-
ry. Zejména prostrednictvim Uryvkl a cita-
ci z korespondence nas nechava utvorit si
vlastni ndzor na situaci.

Miloslav Kabela¢ se velmi zajimal o no-
vé, moderni hudebni podnéty. Taktéz se
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nikterak netajil svym intenzivnim zajmem
o mimoevropskou hudbu. Nouza tyto sku-
teCnosti reflektuje predev§im v rdmci samo-
statnych kapitol — Bici nastroje v tvorbé
M. Kabelace, Elektroakusticka kompozice,
Styl a kompoziéni technika, Nové zptisoby
notace. Spravné akcentuje to, Ze Kabelac
o svych inspiracnich zdrojich dikladné pre-
myslel (to je patrné i z vlastnich Kabel4¢o-
vych textl a interview), osobité je modifiko-
val a pouzival je takovym zplisobem, ktery
ma vzdy spojitost s hudebni logikou konkrét-
niho dila, ¢&i ji dokonce vymezuje. Casto se
mluvi o nezvyklé notaci pozdéjSich Kabela-
Sovych skladeb, ta ma vSak svij opravnény
smysl (coz je v monografii dobfe vysvétleno)
a je nutné ji respektovat. Zhruba stostran-
kova kapitola Styl a kompozicni technika
predstavuje souhrn hlavnich Kabelacovych
kompoziénich postupl, v mnohém je vSak
nestastné fesSena. Paradoxné zde neni pro-
blémem kvalita uvedenych informaci, ale
spiSe nakladani s nimi a jejich vysledna pre-
zentace. Nouza tim tak zbyte€¢né devalvuje
svoje (nepochybuji o tom, Ze velmi pracné!)
analytické snazeni.

Kabelacové koncepci a praci s umély-
mi ténorody je v kapitole vénovano hodné
mista, avSak zplUsob autorova rozboru mi
pfipada pfinejmensim sporny. Nouza se ve
vétsiné pripadd zaméfuje pouze na popis
zplsob prace s nimi (napf. kdy a jak se ve
skladbé objevi transpozice &i raci postup
umélého ténorodu) a demonstruje jejich
pouziti na nékolika skladatelovych dilech.
Ackoliv je vysledovani téchto postupli pra-
ci nesnadnou a vyZaduje hodné trpélivos-
ti, vysledné analyzy jsou podle mého nazo-
ru pouze deskriptivni, nejdou do hloubky.

RECENZE
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Obdobnym zplGsobem je prezentovan
i tzv. intervalovy princip. Dozvime se tedy,
jakym zplGsobem pracuje skladatel s umé-
lymi ténorody &i s intervalovym principem,
ale unikd nam smysl tohoto poc&inani napr.
v souvislosti s celkovou vystavbou dila. Nou-
zovym analyzam v tomto sméru mnohdy chy-
bi potfebny nadhled a presah.

Pokud k tomuto faktu pfic¢teme zminé-
nou rozpacitou organizaci textu, mGze byt
nakonec pro Ctenare tézké rozpoznat, co
je a neni relevantni pro pochopeni sklada-
telovy kompozi¢ni techniky. Kabelacova dila
se vyznacuji racionalitou, pevnym a hudeb-
né logickym radem, tim padem se pro ana-
lytika otevirda mnoho mozZznosti, jak trefné
postihnout uréité skladatelovy postupy, pre-
hledné je schematizovat a predlozit étena-
fi ve srozumitelné formé. V zavéru kapitoly
jsou uvedeny nazory nékolika skladatel(i na
KabelaCovu tvorbu. Opét musim fici, ze to
jsou Udaje cenné, ovSem vahal bych, jestli
je zaradit pravé do této analytické ¢ésti tex-
tu. Usek mohl byt rozsifen na samostatnou
kapitolu a pojat obecnéji.

DuleZitou partii celé knihy je zhruba
dvéstéstrankovy vybér ze skladatelovych
interview(, textl a korespondence. Odkry-
va se nam tak vzacnd mozZnost poznat blize
autentické Kabela€ovy nazory, které jsou
Nouzou dobfe opoznamkované. Logicky
se autor napf. pfi liceni néjaké udélosti ze
skladatelova Zivota odkazuje na déle uvede-
nou skladatelovu korespondenci &i autor-
sky text. Snaha o propojenost textu je dob-
fe myslena a funguje, princip vSak mohl byt
jesté dotaZen. MoZna by bylo Iépe, kdyby
se autor pfi psani textu jednotlivych kapi-
tol vice pfidrzel mnou naznaceného déleni



knihy a na tomto podkladé Iépe diferenco-
val predkladané informace. Ty jsou mnoh-
dy zbytec¢né michany dohromady. Napfiiklad
v zZivotopisnych partiich by se mél Nouza
podle mého nazoru omezit na obecné infor-
mace o dilech a podrobnéjsi analytickou
sondu Fesit v samostatné kapitole. Na tyto
rozbory by v textu mohl jednoduse odkazat
poznamkou. Tak by mohl &tendfi predstavit
skladby vice do hloubky a nezatéZovat se pfi
analyze udaji, které se pfimo netykaji hudeb-
ni struktury dila. Naznac¢eny postup by pod-
le mého nazoru vyrazné odlehcil a zprlhled-
nil nékteré kapitoly.

Zdénék Nouza vytvoril plisobivou a hod-
notnou monografii, kterd pomize mnoha
zajemclm Iépe proniknout do skladatelské-
ho dila Miloslava Kabelage. Textu neschazi
zna¢na informativni hodnota, ovSem zplsob
podani se mi Sasto nezdé dobre feseny. Kri-
tizoval jsem Nouzlv analyticky pfistup. Tato
kritika je myslena obdobné, nevytykam auto-
rovi hodnotu uvedenych tdaju, ale metodu
jejich zpracovani a prezentace. | pres ves-
keré vytky vSak monografii Etenariim vrele
doporucuji a myslim, Ze ji v mnohém dokon-
ce mizeme pokladat za stézejni knihu.
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Miriam Weiss:
To Make a Lady out of Jazz

Miriam Weiss

,10 make a lady

PLion im Werk
“Erfwin Schulhoffs

von Bockel Verlag

Miriam Weiss: To Make a Lady out of Jazz.
Die Jazzrezeption im Werk Erwin Schulhoffs
Neumlinster, Bockel Verlag 2011, 458 stran,
obrazky a notové priklady v textu.

ISBN 978-3-932696-81-7

Monografickd prvotina mladé némecké
muzikolozky a jazzové pianistky Miriam
Weiss je spis v fadé ohled( pozoruhodny —
a to i pro muzikologii eskou. Ostatné prvni
schulhoffovskd monografie vysla odtud,
z pera Josefa Beka, ktery ji vydal némec-
ky a v Némecku, ¢imz podstatné rozsi¥il
jeji akéni radius a autorka posuzovaného

RECENZE

Jaromir Havlik

spisu s Bekovou monografii také odpovida-
jici mérou pracuje. Ne tak jiz s jinou, Cesky
psanou schulhoffovskou literaturou, ktera je
limitovana jazykovou bariérou.

Hned v Uvodu autorka objasnuje plvod
nézvu své knizky, coz souvisi t€sné s vyvo-
jem Schulhoffovy orientace na jazz. Autor-
ka konstatuje postup od prvotniho okouzleni
novym hudebnim Zivlem, spojenym s pfimo
obsedantni potfebou provokovat méstaky
a Sosaky v dadaistické fazi Schulhoffova
vyvoje, aZz po orientaci na tzv. umélecky
(koncertni) jazz zhruba od poloviny 20. let.
| toto ,seriézni* nakladani s jazzem gene-
rovalo z Ameriky a vyrok, jehoz parafraze
presla do ndzvu knizky, se dodnes tradu-
je v souvislosti s osobnosti Paula White-
mana. Ten touto sentenci tdajné parafrazo-
val komentédr dirigenta Waltera Damrosche
k premiéfe Gershwinova Klavirniho koncertu
in F v prosinci 1925. Damrosch tehdy ozna-
¢il Gershwinlv styl v klavirnim koncertu jako
,Lady Jazz", coZ mélo oznadit usili o prolnuti
jazzu s klasickou koncertni hudbou. Autor-
ka nicméné konstatuje rozdilné vychozi pozi-
ce Schulhoffa a americkych jazzmand typu
(a formatu) Whitemana pfi jejich cesté za
»nobilizaci* jazzu. Ameri¢ané se pevné drzi
jazzu jako genetického vychodiska, evropsti
jazzem okouzleni a klasicky vyskoleni skla-
datelé — a to je pravé pfipad Schulhoffiv



(a nejen jeho) — se snazi spojit charakteris-
tické jazzové prvky s evropskou tradici vaz-
né koncertni hudby se siln&jsim dlrazem
na tradici evropskou. Tady je zietelny roz-
dil a recenzent musi autorku hned za ten-
to Uvodni, o solidni znalosti jazzovych redlii
opreny postreh pochvlit.

Knizka je roz€lenéna do deseti vykla-
dovych kapitol zardmovanych obligatnim
Gvodem a zavérem (Epilog). Jako sprav-
nd odbornd monografie je spis Miriam
Weiss opatren dikladnym dokumentac-
nim aparatem — bibliografii zahrnujici ves-
kerou vyznamnou schulhoffovskou litera-
turu (néktera bohemika sice schazeji, ale
fada vyznamnych je minimalné zarazena do
seznamu), seznamem zkratek a dileZitym
jmennym rejstiikem. Prehled pramen( je
samostatnym Usekem bibliografie, proti
¢emuz netfeba nic zasadniho namitat. Rov-
néz grafické feseni knizky je velmi dobré,
byt do textu vloZené notové priklady jsou
obc&as velmi drobné a ne vZdy snadno Citel-
né. Dlkladny a peclivé vedeny je i poznam-
kovy aparat.

Obligatni struény prehled Schulhoffova
Zivotopisu je proveden s ohledem na zéklad-
ni orientaci knihy, tedy na jazzem ovlivné-
nou slozku Schulhoffova tviréiho odkazu.

Autorka hleda pfic¢iny a predpoklady
Schulhoffovy povéle€né velmi charakteris-
tické orientace na jazz a shledava je ve:

a) sklonu k opozici a provokovani (zazit-
ky z valeéné fronty apod.) zvlasté proti umé-
leckému akademismu, romantické sentimen-
talité a méstackému Zivotnimu stylu

b) vyspélém citu pro rytmus

c) stalém respektu k vaznému umé-
ni (jazz byl v t¢ dobé v Evropé pfedev§im

maédni oblasti zdbavné a tanecni hudby,
kdezto Schulhoff vidél v jazzu dulezity pro-
stfedek k vytvoreni nového vazného revo-
luéniho uméni — viz jeho ¢lanek Revolu-
tion und Musik uverejnény v Auftaktu uz
v roce 1919). Proto Schulhoff postupné
povznesl jazz i do velkych symfonickych
i hudebné dramatickych Zanr( (symfonie,
koncerty, oratorium, balet, opera).

1. KAPITOLA: Forschungsgegenstand
Jazz - Annaherung an einen problema-
tischen Begriff (s. 23—-38). Stru¢na, ale
dlkladna sonda do vyznamového pole poj-
mu jazz — v rdmci takto zaméfené monogra-
fie pIné zdlvodnéna a navic opfend o nej-
nové;jSi poznatky.

Autorka zkouma recepci jazzu cca od
roku 1910 aZ do tficatych let (s akcentem
na klicova 20. léta), coz je obdobi, které
je bezprostiedné spjaté se Schulhoffovym
zaujetim jazzem. Na tuto obecnou kapitolu
zamérenou jednak na americkd vychodiska
jazzu, jednak na pocétecni stadium pronika-
ni jazzu do evropského kulturniho kontextu
»en gros" navazuje poté dalsi kapitola kon-
kretiza¢ni a sice:

2. KAPITOLA: Aspekte der deuts-
chen Jazzrezeption in den 1920er Jahren
(s. 39-65)

Je vnitfné ¢lenéna do C&tyf tematickych
subkapitol. Ddkladné popisuje a komen-
tuje situaci recepce jazzu v némeckoja-
zyéné oblasti Evropy, kterd byla domé-
nou Schulhoffovou. Autorka samoziejmé
zahrnuje do této oblasti i tehdejsi Cesko-
slovensko, najmé Prahu s vlivnou men§i-
novou némeckou kulturou. Probird postup-
né spoustu literatury rdznych Zanra (teorie,
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publicistika i beletrie) zamérené na jazz, pfi-
¢emz (bohuzel!) opomiji literaturu Geskou,
o niz Schulhoff nepochybné védél, i kdyz
ji nejspis Cesky necetl. To se tyka prede-
v8im kniZky o jazzu od E. F. Buriana (1928),
o jejiz existenci se autorka mohla dozvédét
z Bekovy monografie. Burianlv ,Jazz* byl ve
své dobé vyznamnym prispévkem k recep-
ci jazzu ve vymezené kulturni oblasti Evro-
py. Je ,bohuZel“ napséan Eesky.

3. KAPITOLA: Schulhoffs Weg zum
Jazz - Drei friihe Klavierzyklen (s. 67-96).
Ctenér blize obeznameny se Schulhoffo-
vymi ranymi klavirnimi cykly mGze zpocat-
ku nad nazvem této kapitoly trochu zava-
hat: doty&nych cykll je prece celkem pét
(Finf Grotesken, 1917, Fiinf Burlesken,
1918, Finf Humoresken, Finf Pitoresken
a Finf Arabesken — vesmés 1919) a evi-
dentné tvofi dohromady jakysi cyklus vys-
Siho radu. Postupné shledame, Ze autor-
ka chépe celou prvni &tvefici jako proces,
v némz se Schulhoff postupné dostava
k jazzu pres tane¢ni rytmy, humor a gro-
tesku, pficemz za prvni jasné jazzové orien-
tovanou skladbu povazuje pravé Pét pitore-
sek (se spravnym odvolanim na Beka). Cili
ony ,tfi* cykly z ndzvu kapitoly jsou de fac-
to predchldci Pitoresek. O¢ekaval bych na
tomto misté alespon formalni zminku o Ara-
beskach, nebot Arabesky to tohoto meta-
cyklu evidentné patfi. Autorka se ovSem
o Arabeskach zmirfiuje az na jiném misté
a oddélené — na s. 84 v souvislosti s vlivy
Regerovymi na Schulhoffa (3.2. Schulhoffs
Beziehung zu Max Reger, s. 80-94). Starsi
schulhoffovské badani si vztahu ugitel-zak
mezi Regerem a Schulhoffem moc nevsi-
malo. To autorka vidi hlavné v celkovém
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pojeti Regera a jeho dila jako jasné pozd-
né romantického (od néhoz se Schulhoff
zahy odklonil jako mnozi jeho generaéni vrs-
tevnici — rozhodné pak vSichni vyznamni),
jednak téz v pozdéjsim zneuziti Regerova
odkazu nacisty a ideologickou manipula-
ci Regerovym dilem ze strany nacionélnich
socialisti. Miriam Weiss se naopak vzta-
hem Schulhoffa k Regerovi zaobira zejmé-
na s ohledem na Schulhoffovy rané drobné
klavirni skladby a pfinasi fadu pozoruhod-
nych novych poznatkd. To je velmi podnét-
ny, novy aspekt moderniho schulhoffovské-
ho badani!

4. KAPITOLA: Kiinstlerische Profilbil-
dung - Die jazzinspirierten Dada-Werke
(s. 97-186). Rozsahla kapitola je vénovana
dadaistickému obdobi Schulhoffovy tvorby,
které je dnes v8eobecné ocenovano jako
velmi vyznamné z hlediska jeho avantgard-
niho smérovani — a které se samoziejmé
bez jazzovych prvki nemohlo obejit. Jazz byl
zcela novy, moderni, neevropsky exoticky,
pro jedny (mladé) pfitazlivy, pro druhé (sta-
romilce, konzervativce, méstaky) odpudivy.
Prostfednictvim jazzu $lo tudiz docela dob-
fe provokovat, drazdit. Jazz byl uménim nové
doby, byl nabity energii, pro jiné i revolug¢-
nim duchem. Autorka sleduje Schulhoffovu
dadaistickou tvorbu po ¢asové ose pocina-
je rokem 1919, kdy se Schulhoff premis-
til do Drazdan, tehdy vyznamného centra
némecké umélecké avantgardy a radikalis-
mu. Autorka postupuije (jako ostatné na celé
ploSe svého spisu) dusledné logicky od
obecného ke konkrétnimu. Zagina duklad-
nou probirkou materiald k dadaismu obecné
(Allgemeines zum Dadaismus, s. 99-108),
prechazi k projevim dadaismu v hudbé



(Musikalischer Dadaismus, s. 108-120)
v navaznosti na zasadni stat K. Blaukop-
fa a R. Kleina (1957). Opravnéné shledava
vychodisko v onom neklidném prvnim dese-
tileti 20. stoleti (bruitismus, kabarety, miseni
uméleckych zdrojli i druhl, umélecké aktivi-
ty neprofesionald).

Na str. 118 konstatuje, Ze Schulhoff
nepatfil do nejuzsiho dadaistického okru-
hu, nikdy se nepodilel ani nepfipojil k Zadné-
mu z Eetnych dobovych dadaistickych mani-
fest(, ale citil se s nim ndzorové spfiznén,
sympatizoval s nim (jeden sviij dopis z Berli-
na Georgu Grossovi z dubna 1920 legracné
podepisoval napf jako ,Colonel Schulhoff
von Dadanola“, nebo Oberstdada, ¢i Musik-
und Ehrendada des Berliner Clubs Dada.
V povéleéném némeckém hudebnim dada-
ismu je Schulhoff ojedinélym pripadem skla-
datele (snad s vyjimkou mélo znamého Han-
se Jirgena von der Wense), ktery skuteéné
dadaisticky komponoval — tedy vzhledem
k tradiénim parametrim hudebni skladby
absurdné, s odhlédnutim od vS§ech pravidel
tradiéniho komponovani. Znamym a jedinec-
nym pfipadem tohoto druhu tvorby je tre-
ti ¢ast ,Pitoresek”. Dal$im ¢lankem logic-
ké linie vykladu je nasledujici podkapitola
4.3. Dadaistischer Jazz: Das verzerrte Ame-
rikabild von George Grosz (s. 120-127).

Pro Evropu byla Amerika od podatku
sympatickd svym vstupem do valky, nova
energie jazzu pak oZivovala zatuchly evrop-
sky hudebni svét po vélce (improvizace,
harmonické novoty, synkopické rytmy, uzi-
vani hluénych bicich apod.). Grosz, kte-
ry se naucil béhem valky Némecko hrubé
nesnéset, postavil Ameriku jako sympatic-
ky Zivotadarny protipél Némecka. Schulhoff

se s Grossem pratelil a intenzivné vzajem-
né komunikovali. Oba byli velci radikélo-
vé — a levic¢aci. Schulhoff s dadaismem
sympatizoval, nesouhlasil ale s jeho sklo-
ny k extrémismu a sektarstvi. Autorka pec-
livé a detailné sleduje Schulhoffovy vyro-
ky na adresu dadaismu z velkého mnoZstvi
pramend — rukopisnych i (dnes uz) publiko-
vanych. Schulhoff nebyl ochoten akcepto-
vat veSkerou tradici evropské hudby, nybrz
ji chtél produktivné (napf. i v dadaistickém —
byt neortodoxnim sméru) vyuzivat a transfor-
movat. Byl prfesvédcen o invariabilnim vyzna-
mu a funkci uméni a za tuto mez nechtél jit.
Jeho svym zpUsobem rozpolceny postoj vici
dadaismu na jedné strané a expresionismu
na strané druhé byl zplsoben téz jeho vnitr-
ni rozpolcenosti danou mimo jiné i jeho dvo-
ji z&kladni uméleckou ¢innosti — skladatel-
skou a interpretacni. Jako klavirista musel
hrat hudbu riznych smért a styll, byl s ni
tudiz takrka v ustaviéném aktualnim kontak-
tu a pfi rozmanitych ,zkratkovych* generali-
zacich rdznych extrémist(i a sektart mél toto
aktudlni védomi vzdy v sobé a pred sebou.

Pata podkapitola dospivd k hudbé
samotné (4.5. Die Musik: Dada und Jazz
(s. 138-178)

Radu analyz zahajuje samoziejmé P&t
pitoresek: Autorka se pokousi hledat koreny
Pitoresek v naznacich predchozich Schul-
hoffovych skladeb, hleda dadaistickou ori-
entaci v prostredi dadaistického krouz-
ku kolem Grosze, jehoZ jedna dadaisticka
béser (z roku 1917) se stala mottem Pito-
resek. Cyklus je formalné velmi tradiéni, az
na In Futurum maji jednotlivé véty nazvy
modnich americkych tancd. Nejsou to v8ak
standardni stylizace doty¢nych tanct, nybrz
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jakési jejich poetické vize. Autorka shleda-
va ov8em i vyrazné netradi¢ni postupy spja-
té s nonsens logikou dada. Napr. Ragtime
neni ve skute€nosti zadny klasicky ragti-
me s jeho zakladnimi atributy, jaké obsa-
huje napf. Rag Time Stravinského ze stej-
né doby. Jednotlivé skladby jsou dlikladné
analyzovany po harmonické, rytmické i sty-
lizaéni strance (autorka nezapfe zbé&hlou
pianistku, notabene orientovanou na jaz-
zové piano). Z hlediska hudebniho dada je
samoziejmé klicova 3. ¢ast — In Futurum
— kterd vyrazné prekracuje vSechny ostat-
ni hudebné dadaistické experimenty. Je to
¢Cisty hudebni nonsens se silnym ironickym
zahrocenim (Marschall Pause). Po Pito-
reskach jsou obdobné procedure podro-
beny Ironien, Suite fiir Kammerorchester
a z ni pozdéji upravena taneéni groteska
Die Mondsiichtige a kone¢né Koncert pro
klavir a maly orchestr. Zde v§ude autorka
shledava jazzové i dadaistické prvky. Opo-
rou ji pfitom jsou stanoviska Bekova, ktera
déle rozvadi a s pomoci analytickych argu-
mentl prohlubuje. Pojednéani o dadaistic-
ké fazi Schulhoffovy tvorby uzavirad stru¢na
podkapitola vénovana dadaistickym kom-
pozicim bez jazzovych prvkd (4.6. Dada
ohne Jazz, s. 179-182). Zavéredné shrnuti
poznatkd 4. kapitoly (4.7. Schlussbetrach-
tung, s. 183-186) oznacuje Schulhoffa za
»umirnéného dadaistu”“. Dada spojoval nej-
Castéji s jazzem, s vyjimkou ¢asti In futurum
v Péti pitoreskach nikdy neprekrogil hrani-
ci naprostého nonsensu a likvidace tradic¢-
nich parametr(i evropské hudby.

5. KAPITOLA: Nach Dada - Die jazz-
inspirierten Kompositionen fiir Klavier
(s. 187-225)
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Je zasvécena umélecky nejhodnotnéj-
8im Schulhoffovym klavirnim dilim jazzové
orientace. Schulhoff se v souladu s v8e-
obecnou tendenci od poloviny 20. let od
dada odklonil, ale u jazzu nadéle zustal.
Autorka upozorfiuje, Ze v této kapito-
le nebude jednotlivé skladby pojedna-
vat separatné a chronologicky, jako tomu
bylo v predchozich kapitolach, nybrz sys-
tematicky na zakladé urditych spole¢-
nych znakl. AZ na Rag music for piano-
forte (1922), jejiz 4 Casti presly vzapéti
beze zmény do osmidilné Partity, jsou tak-
to spoleéné pojednany nasledujici sklad-
by: Partita (1922), Cinq études de jazz
(1926), Esquisses de jazz (1927), Hot
music (1928) a Suite dansante en jazz
pour piano (1931). Cili celkem 5 skladeb.
Autorka konstatuje, Ze zakladni invariabil-
ni prvky Schulhoffova ,jazzového slovni-
ku“ zde zUstavaji zachovany, déle se pro-
hlubuje zejména prace s rytmem, kterému
se také autorka ve svych analyzach vénu-
je predevsim. Dal$i vyznamny aspekt je
tango, jez bylo odjakziva v Evropé pocita-
no k jazzu, a¢ k nému geneticky nepatfi.
Chvalim, Ze se nad tim autorka zamyslela
a Ze problematice tanga v jazzové orien-
tovanych skladbach vénovala zvlastni sub-
kapitolu (5.1.3. Die Tangos, s. 203-209).

Pfi posuzovani podkapitoly 5.1.4. Schul-
hoffs Klavierwerke im Vergleich zu Ravel
und Hindemith (s. 209-214) se ovSem
musim znovu pfipomenout snad s jedinou
vytkou na adresu této se v§i poctivosti a vel-
kou erudici vypracované monografie: Sko-
da, Ze autorka nerozsifila komparaci jes-
t& o srovnatelny bohemikalni okruh (Jezek,
E. F. Burian, M. Ponc).



Schulhoff s eskou hudebni kulturou
aktivné komunikoval, nejvice patrné s Jez-
kem. V letech 1933-35 byl klaviristou Jez-
kova orchestru Osvobozeného divadla,
s fadou dalSich Ceskych jazzmani aktiv-
né spolupracoval (Letfus, Kaldb, Nova-
¢ek). Je pravda, Ze to bylo v drtivé vétsiné
pfipadd mimo okruh ,Kunst-Jazz", je v8ak
nepravdépodobné, Ze by vibec nereflek-
toval tento typ tvorby napf. pravé u Jezka
nebo E. F. Buriana. | kdyby tomu tak presto
bylo, je zde takrka jisty reciproc¢ni moment
— vliv Schulhoffiv na Jezka, Buriana atd.
Tento pro ¢eskou hudebni kulturu vyznamny
aspekt zlstal v recenzovaném spise nedo-
téen.

Samostatna podkapitola (5.2., s. 214—
hoffovu komornimu dilu jazzové orientace,
Hot-Sonate fiir Altsaxophon und Klavier, coz
je vlastné prvni a sou¢asné posledni Schul-
hoffova jazzové inspirovana skladba ,velké
formy“, kterd nevychazi pouze z taneénich
idiomd jako vSechny predchozi skladby.

V 6. KAPITOLE: Extatischer Tanz auf
der Biihne - Das Ballettmysterium Oge-
lala, 1922 (s. 227-251) se autordin vyklad
dostéava sice mimo piimou jazzovou linii, nic-
méng je zde pfitomen velmi pregnantni Zivel
rytmicky a navic v rdmci ,extatického tan-
ce", cozZ jsou samoziejmé véci vlastni i jaz-
zu a tudiz ani v pojednani o baletu Ogelala
nejde o anakolut.

Autorka navic pfipoutd pevnéji problém
Ogelaly ke klicovému problému své kni-
hy poukazem na pfimé vazby vedouci od
Ogelaly ke Suité pro komorni orchestr, v niz
je vliv jazzu evidentni (viz kapitola 4.5.3.).
Stejnd metoda privadi do zorného pole

autoréinych uvah i Schulhoffovu I. Symfo-
nii (7. KAPITOLA: Musik ohne Pathos -
Die Erste Symphonie 1925, s. 253-277).
Autorka v |. Symfonii vidi bezprostredni
navaznost na Ogelalu pravé po rytmické
strance. Kontakt symfonie s jazzem vSak
neni pouze takto zprostfedkovany: autorka
konstatuje bezprostredni pritomnost jazzo-
vych prvkd v tomto dile, které takto pred-
stavuje dal$i Schulhoffliv krok smérem ke
»Kunstjazz“. Neopomine pfitom ani plodné
inspirace Ceskou a slovanskou taneéni ryt-
mikou, ktera |. Symfonii (coZ konstatuje uz
Bek s odvolanim na vlastni vyroky sklada-
telovy) rovnéz ovlivnila.

Pomérné rozsahla 8. KAPITOLA: Zur
Funktion des Jazz in der musikalis-
chen Dramaturgie — die Oper Flammen,
1923-32 (s. 279-351) je vénovéana Schul-
hoffové jediné opere. Zde autorka shleda-
va vliv jazzovych idiomG predevsim v roviné
hudebni dramaturgie. Po zhodnocenf histo-
rie vzniku a kritickych ohlast zahajuje autor-
ka analytickou sondu do dila v podkapito-
le 8.3. pojednanim o stylu opery, v némz
shledava fadu vyraznych jazzovych prvkd
v rGznych kompozi€nich vrstvach dila. Dalsi
aspekt zakladni problematiky spisu je expo-
novan v 9. KAPITOLE: Jazz als politisches
Symbol - Das Oratorium H. M. S. Royal
Oak, 1930 (s. 353-400). Autorka konsta-
tuje s oporou v celé rfadé Schulhoffovych
vyroku (zvl. v korespondenci), Ze Schulhof-
fav vztah k jazzu byl vlastné dosti kontro-
verzni: Gisty plvodni jazz Schulhoff pfili§
neocenoval, povazoval ho za ménécen-
ny hudebni projev. Teprve jeho povznese-
nim na Kunst-Jazz dostéva jazz tu pravou,
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osobitou a hodnotové vysokou Uroven. Toto
jeho presvédceni sililo zejména po ukonéeni
jeho dadaistické faze, kdy skoncoval s pro-
vokaci a stal se z néj ,seriézni umélec” dba-
ly tradic Abendlandsmusik. To povaZzuji za
dal$i pozoruhodny pfinos recenzované pub-
likace. A kone&né v zavérecné 10. KAPI-
TOLE: Abschied vom ,Kunst-Jazz“ - Die
Zweite Symphonie, 1932 (s. 401-411) je
pomérné struéné pojednani o Schulhoff-
ové poslednim jazzem ovlivnéném dile —
Symfonii €. 2, kterd zahajuje Schulhoffovu
posledni tvlréi dekadu, znamenajici jeho
rozchod s avantgardou — a tudiz i s jaz-
zem — a priklon ,socialistickému realismu®“.
Autorka hned v Uvodu opét logicky navazu-
je na predchozi kapitolu o oratoriu H. M. S.
Royal Oak a konstatuje, Ze toto oratorium uz
zdaleka neznamenalo jen ,protiméstackou
provokaci“, nybrzZ je to jasné predznamena-
ni Schulhoffovy nové, socialistické (marxis-
tické) nazorové orientace. Jazz je v oratoriu
vyuZit cilené pro potieby politické vypovédi,
ale uz v navazujicim dile velké formy, kan-
taté Das Manifest (1932) skladatel na jazz
zcela rezignuje, zjednodusuje hudebni pro-
stfedky ve sméru zdlraznéni a srozumitel-
nosti slova. Schulhoff, od konce 1. svétové
valky levicovy radikal, se teprve od prelo-
mu 20. a 30. let zacal silngji zaobirat mar-
xistickou literaturou a prvnim uméleckym
disledkem této konverze je pravé kantata
Das Manifest.

Posledni skladby, v nichz Schulhoff
kontaktoval jazz, jsou Suite dansante en
jazz pour piano (viz kapitola 5 — vz. 1931)
a 3. véta Il. Symfonie — Scherzo alla Jazz.
Autorka pro Uplnost uvadi jesté kratky Usek
ve stylu Slow-foxu v Koncertu pro smyccové
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kvarteto a dechovy orchestr z roku 1930.
Tento pripad ale autorka ve své kniZzce déle
nepojednava. Schulhoff sice i béhem 30. let
psal dalsi skladby v jazzovém stylu, ty ale
uzZ nepatfi do linie Kunst Jazz, nybrz jsou
to vyslovené komeréni popularni a tanec-
ni kusy. Jeho jasnd distance od komer¢-
niho jazzu je patrna z uzivani pseudonym
pro tuto tvorbu, jiz se nicméné musel Zivit.
Ze stejnych pohnutek nejspis vyrostl i jeho
plan zaloZit v Praze jazzovou Skolu zamére-
nou pravé na komeréni hudebni oblast, kte-
ré by hudebniky takto orientované co mozna
nejlépe profesionalné vzdélavala v oborech
jazzovéa improvizace, aranZovani, prace pred
rozhlasovym mikrofonem atd. Z planu vSak
nakonec seslo.

EPILOG knizky (s. 413-418) pfinasi
zavérecné shrnuti Uvah o jazzu v Evropé
od pocétku 20. let, konkrétné pak u Schul-
hoffa. Schulhoff zahy poznal a pochopil vel-
kou, pfimo brisantni, provokujici emocionalni
silu jazzu a zpocatku ji vyuzival hlavné v tom-
to smyslu. Pozdéji dospél k seriéznéjsi for-
mé ,Kunst-Jazz". Jazz se tedy u Schulhoffa
od pocatecni faze v pribéhu 20. let vyvi-
nul z ,bufi¢ské uliénice" (aufmiipfigen Gore)
v ,dobfe vychovanou Lady" (wohlerzoge-
nen Lady). Tento vypjaty proces postupné
metamorfézy dokladany na jeho konkrétnich
projevech v jednotlivych fazich byl hlavnim
cilem této knizky. Pro Schulhoffa se ona
Lady Jazz chov4, konstatuje autorka, ku kon-
ci mozna prili§ krotce, takZze se Schulhoff
nakonec citil svou Lady znechucen a zamiFil
opét do jiné hudebni oblasti. Tady je tfeba
podotknout, Ze jeho konverze k socialistic-
kému realizmu méla vice pficin i mimo oblast
umeéni. Zména politického klimatu v Evropé



po nastupu nacismu v Némecku a Schul-
hoffova cesta do Moskvy v roce 1933 na
1. Mezinarodni olympiadu délnickych diva-
del zde jisté sehraly vyznamnou roli.
Dospivam k zavérenému shrnuti své
recenze, v némz chci v prvé rfadé znovu
vyzdvihnout predevsim klady schulhoffovské
monografie Miriam Weiss: knizka je vysled-
kem poctivého badatelského usili, trpélivé
exploatace velkého objemu prament i litera-
tury. Autorka si vytvorila velmi solidni poznat-
kovou zédkladnu, s niZ pak ve své knizce
metodicky bezchybné a s podporou evident-
ni védecké invence, schopnosti problémy
hledat, nalézat i fesit, vede svého Ctenare
logicky a presvédcivé za vyt€enym cilem.
Monografie Miriam Weiss dobre dopliiuje
zékladni monografii Bekovu v klic¢ové kon-
stanté Schulhoffovy osobnosti a dila, v jaz-
zu. Z pozice ¢eské hudebni kultury a ceské
muzikologie shledavam jediné dil&i manko
posuzovaného spisu v malém zohlednéni
bohemikalnich aspektl. Autorka z pochopi-
telnych dlivodd nevénovala ¢esky psanym
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pramentm a literatufe takovou pozornost
jako pramenlm psanym némecky. Tim ji nut-
né unikly nékteré aspekty, které cesky Cte-
nar obezndmeny se schulhoffovskou proble-
matikou (a obecné s problematikou Geské
hudby dotyéného obdobi) nemdze neza-
registrovat. Schulhoff, ¢esky Némec, byl
s Ceskym prostredim dosti vyrazné spjat,
sam se k Geské hudebni kultufe aktiv-
né nékolikrat prihlasil. Je-li jednou z hlav-
nich problémovych linii monografie Miriam
Weiss Schulhoffova cilevédoma cesta ke
Kunst-Jazz, pfimo se vnucuje analogicky
ke srovnani indikovany problém u nékolika
Schulhoffovych Eeskych vrstevnik(, najmé
Jaroslava Jezka a E. F. Buriana. Buriano-
vo monografické pojednéni o jazzu (1928)
by rovnéz mélo byt zohlednéno v tvodnich
partiich recenzované knizky, zamérenych na
obecnou situaci recepce jazzu v povalec-
né Evropé. Doty¢ny titul se ovSem neobje-
vuje ani v bibliografii. Budiz tato diléi namit-
ka autorce vyzvou k eventudlnimu doplnéni
jejiho jinak znamenitého spisu.

#2 2011 Ziva hudba
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Ohlednuti za péti lety festivalu
japonskeé a soudobé hudby
v Ceské republice

Prague Shakuhachi Festival je akci sdruzu-
jici koncerty, lekce hry na japonské hudeb-
ni nastroje, muzikologickou konferenci
a v poslednich letech také filmové projek-
ce a audiovizudlni instalace. Letos na konci
srpna to bylo podruhé, co festival podporila
Hudebni a tanecni fakulta AMU, ktera mu
nabidla své prostory. V tomto ¢lanku bych
rad nastinil historii festivalu a nékteré mys-
lenky, které jej pomahaji vytvaret.

Flétna shakuhachi byla jednim z prvnich
nastroju, které se zacaly $ifit mimo Japon-
sko. Vzrlistajici zajem o tento nastroj na kon-
ci Sedesatych let podpofili skladatelé Toru
Takemitsu, John Cage a Henry Cowell.
V tu dobu se zapadni intelektudlové zajima-
li o japonsky zen a neunikla jim ani duchov-
ni hudba flétny shakuhachi s nim spojena.
Néktefi se dokonce rozhodli tuto hudbu
v Japonsku studovat a stat se mistry toho-
to nastroje. V soucastnosti najdeme Spicko-
vé interprety napfi¢ Evropou, Severni Ame-
rikou a Austrdlii. Flétna shakuhachi mozna
stoji pred moznosti stat se globalnim hudeb-
nim nastrojem.

V roce 2007 jsme se spolecné s Vlasti-
slavem Matouskem, skladatelem a prednim
Ceskym etnomuzikologem, a Christopherem
Yohmei Blasdelem, hracem na flétnu shaku-
hachi Zijicim v Tokiu, rozhodli vytvorit festi-
val, ktery by do Prahy kazdy rok privadél

FESTIVALY A KONFERENCE
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vyjime€né interprety japonské hudby a nabi-
zel mistnim umélcim moznost s nimi spo-
lupracovat na mezioborovych projektech.
Cilem festivalu je sezndmit mistni publikum
s japonskou a experimentdlni hudbou a zéro-
ven v€lenit shakuhachi do kontextu Seské
umélecké scény. Rozsifeni a zménu sou-
¢asného hudebniho diskurzu chapeme jako
moZznost, jak nabidnout lidem nové perspek-
tivy a horizonty nejen v hudbé, ale i v dalSich
oblastech spolecenského Zivota. Hudba pro
nds znamena zplsob chapani svéta. Osob-
né se oblas setkdvdm s nazory, Ze hudba
musi mit rytmus, musi mit melodii, musf byt
takova a makova. Nemusi. Japonska hudba
je toho krasnym pfikladem; v podani $pic¢-
kovych interpretl je dechberouci. Pracu-
je s jinou metodou zapisu i s jinou esteti-
kou, presto oslovuje. Myslim, Ze vzhledem
ke stavu soucasné spolecnosti, jsou nové
perspektivy skute€¢né vitané.

Pét vecerd Prague Shakuhachi Festiva-
lu je rozdéleno Zanrové na elektroakustickou
hudbu, soudobou vaZnou hudbu, japonskou
duchovni hudbu a jeden hlavni koncert, kde
nejlepsi interpreti hraji soudobé a tradiéni
japonské skladby. Festival poté kazdoro¢-
né kon&i koncertem Ucastnikl kurzl hry na
japonské néstroje, v jehoz rdmci se studen-
ti vénuji tradiéni i soudobé hudbé, kterou
nastudovali pod vedenim svych ucitelC.



Kromé $pickovych interpretl hry na
japonské nastroje se v minulych letech na
festivalu podileli napfiklad drZitel Emersono-
vy ceny James Ragan, sound-artista Slavek
Kwi, lauredt ceny Jindficha Chalupeckého
Radim Labuda a mnozi dal$i umélci z rozma-
nitych obor(. Student FAMU Stanislav Abra-
ham s Christopherem Yohmei Blasdelem jiz
nékolik let rozvijeji spolecny elektroakusticky
projekt. Nékolikaletd tcastnice festivalovych
kurzd hry na koto Anna Fliegerova Uuspésné
vystupuje s orchestrem Berg.

Pres silici zajem ve svété je shakuhachi
a japonska hudba vibec v Ceské republi-
ce pomérné nezndmym pojmem. V prvnich
letech festivalu jsme se potykali s velmi malou
navstévnosti. Nechtéli jsme akci pro rodiny
s détmi, kde se mezi samuraji a kaligrafii mih-
ne hra¢ na koto a publikum déle pokracu-
je k dal§im exponatim kabinetu kuriozit. Od
pocatku jsme pripravovali akci, kterd bude
pritahovat predevsim intelektudlni elitu a umeé-
leckou komunitu. Akci, kterd nepristoupi na
kompromis mezi kvalitou a planou libivosti.

Tato situace nds vedla k Upravé pre-
zenta&ni strategie festivalu. Castedné jsme
ustoupili od snahy v propagaénich materia-
lech vysvétlovat, co vlastné navstévnici uslysi
a misto toho jsme akcentovali prvek nezna-
ma. V poslednich dvou letech dokonce nesl
festival pfizviska ,Hudba, kterou jste nesly-
geli* (2010) a ,Vic nez ticho* (2011). Zamé-
fili jsme se tedy na divéka, ktery je ochoten
pozndvat nové véci. V poslednim roce na fes-
tival zavitalo pfiblizné Sest set navstévnika.

Rok 2010 byl pro nas festival prelomovy,
stal se tehdy za podpory European Shaku-
hachi Society oficialni evropskou akci. Na
lekce vedené mistry z Japonska, Evropy,

Austrdlie a Spojenych stath dorazili Gcastni-
ci z Sestnécti zemi véetné Japonska. V ram-
ci konference vystoupil jeden z nejvétsich
odbornik{ na japonskou hudbu prof. Shimu-
ra Satoshi z univerzity v Osace; na festi-
valovych projekcich jsme uvedli dva japon-
ské filmy a selekci kratkych filmd z tokijské
Kunitachi College. Celkové festival ziskal
velice dobré ohlasy z mezinarodni odborné
komunity zabyvajici se japonskou hudbou.
Diky tomu se ndm podafilo do Prahy letos
privést dokonce vedouciho hra¢e Chikuho
hudby flétny shakuhachi, pana Sakaie Sho-
do, ktery dorazil v doprovodu dal$ich dvou
shakuhachistd a virtuézni hracky na koto
pani Minako Kuroyanagi. Letos se na festi-
valu viibec poprvé uskutecnily dvé svétové
premiéry skladeb soudobé hudby. Poprvé
se na festivalu objevila improvizovana hud-
ba v podani americkych hudebnikd Steva
Cohna, George Cremaschiho a Liz Albee
a sound-artova performance Slavka Kwi.
Tentokrat navstivili festivalové kurzy ucast-
nici z dvanécti zemi a vyuCovali zde dalsi
vyjimecni hraci témér z celého svéta. Fes-
tival provazely také audiovizudlni instalace
mladych ¢eskych umélcd. Dovolim si tvrdit,
Ze se nam podarilo udrZzet momentum, kte-
ré ndm dodal rok 2010.

V budoucnu bychom chtéli na festivalo-
vych kurzech privitat vice ¢eskych hudebni-
kd, ziskat vétsi podporu ze soukromého sek-
toru a naddle profilovat festival jako prestizni
akci, ktera si zaslouZi Sir§i pozornost nejen
v Ceské republice.

Doufam, Ze se ve dnech 24.—28. srpna
2012 v Praze oteviou dalsi (nejen) hudeb-
ni horizonty.

#2 2011 Ziva hudba
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Soucasné trendy
v soudobé hudebni kompozici

Tak znél podtitul 7. mezinarodni konferen-
ce MUSICA NOVA 2011, kterou porada-
la ve dnech od 3. do 5. listopadu Hudeb-
ni fakulta Janackovy akademie muzickych
uméni v Brné.

Siroké pojeti tématu — da-li se v tak
uzkém segmentu, kterym soudobd vaz-
na hudba v kontextu ,veskerenstva“ sou-
¢asné hudby je, o né&jaké Sirokosti vibec
mluvit — privedlo na konferenci celou fadu
pozoruhodnych osobnosti, a to jak teoreti-
kd, tak i ,praktikujicich” skladatelC a perfor-
mer(. Celkem zaznélo pres tficet prezenta-
ci Ucastnik( z Némecka, Rakouska, Ruska,
Portugalska, Slovenska, Polska, Chorvat-
ska, Loty$ska a Ceské republiky. Nejvice
prednasejicich pfijelo z Rakouska (6), Pol-
ska (4) a N&mecka (8), zemi s tradi¢né sil-
nou nejen soudobou hudbou jako takovou,
ale i jejim teoretickym uchopenim. Prvni
konferenéni odpoledne bylo pak vénovano
prispévkim studentl — doktorand(.

Konference byla naplanovana do dnd,
v nichZ paralelné probihaly nékteré koncerty
14. ro¢niku mezinarodniho hudebniho fes-
tivalu ,Setkavani nové hudby Plus”, coz
umoznilo kazdy den zavrsit poslech a dis-
kuse k teoretickému badani poslechem Zivé
soudobé hudby. JelikoZ se po znaéném Usi-
I nakonec podafilo, aby vSichni koncertujici
umélci byli zarover i skladatelé, a navic aby

FESTIVALY A KONFERENCE
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méli své prispévky i na konferenci, doslo
k zajimavym prolnutim mezi rovinou kompo-
zi¢ni (a interpretacni) praxe a jeji teoretickou
reflexi samotnymi autory. Takto se prezento-
val napf. némecky skladatel, perkusionista
a vytvarnik Jeff Beer a zndmi polsti sklada-
telé a performefi Krzysztof Knittel, profesor
varSavské akademie a Marek Choloniewski,
svétova osobnost zejména na poli multime-
dialni tvorby a profesor na akademii v Kra-
kové. Déle pak Marko Ciciliani, renomova-
ny autor elektroakustické hudby, pdsobici
na Universitat fir Musik und Darstellende
Kunst v rakouském Grazu nebo ¢esky skla-
datel a teoretik Vit Zouhar. Z dalSich skla-
dateld, ktefi se na konferenci predstavili, je
nutno jmenovat Dimitrise Andrikopoulose,
ktery vede skladatelskou katedru na Escho-
la Superior de Musica v Portu, vyznamné-
ho rakouského autora Lukase Halebocka
nebo berlinskou performerku Anette Krebs.

Druhy pél — reprezentovany teoretiky —
zastupovali napt. Konstantin Zenkin, prorek-
tor Cajkovského konzervatore, profesorky
Anna Nowak a Violeta Przech z akademie
v Bydgoszczi, zndm4 rakouska teoreticka
Sussane Kogler ze salzburgského Mozar-
tea a fada dal$ich.

Rovnéz spektrum pfispévkd bylo velmi
Siroké — od prezentaci pocitaCovych soft-
ware podporujicich kompozi¢ni proces



(napt. Johannes Kretz nebo Dimitris Andri-
kopoulos), pfes uziti svételnych technolo-
gii (Ciciliani), digitalniho audio processingu
(Lubor Pikryl) nebo GPS (Choloniewski) az
k prece jen tradicnéji pojatym — le€ neméné
zajimavym — sondam do tvorby jinych skla-
dateli (Zenkin — Stockhausen, Haselbdck
— Girisey, llona Budeniece — Vasks, Kogler
— Pauset, Klaus Lippe — Ferneyhough)
nebo skupindm a trenddim (Nowak, Chris-
tian Heindl). O pfedstavovani vlastnich skla-
datelskych pfistupli jsme se jiz zminili. Je
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nepochybné, Ze sbornik, ktery vyjde v pfis-
tim roce, bude mimoradné zajimavy.
MUSICA NOVA 2011 jednoznaéné pro-
kazala uziteGnost setkavani, vymény nazort
a diskusi mezi skladateli a teoretiky. Brnén-
ské konference se letos navic pric¢lenila ke
konferencim, které se — rovnéz se zamére-
nim na soudobou hudbu - konaji kazdoro¢-
né v polské Bydgoszczi a slovenské Banské
Stiavnici pod patronaci tamnich akademif
a nastartovala se tak spolupréace, kterou
vS8echny tfi destinace hodlaji dale rozsifovat.

#2 2011 Ziva hudba
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Deset let
,Ostravského zazraku"

Kdyz nékdy v roce 2000 prosékla na verej-
nost zvést, Ze Cesky, v USA usazeny skla-
datel Petr Kotik hodla v Ostravé zfidit mezi-
narodni skladatelské kurzy a k nim pfipojit
velky festival soudobé hudby, jevilo se to
kazdému soudnému ¢Elovéku, ktery jen tro-
chu zn& poméry v domacim hudebnim ryb-
ni¢ku, jako ¢ira utopie, ne-li jako holé Silen-
stvi. Nicméné Ostravské dny — t¥itydenni
udélost zahrnujici ,Institut” (tedy prednas-
ky, workshopy, prezentace, zkousky a setka-
vani mladych hudebnikl s lektory i mezi
sebou) a korunovana v zavéreéném tyd-
nu velkoryse koncipovanym festivalem se
v roce 2001 prece jen uskutecnila. Dalo se
tehdy mluvit o zazraku, nebot takova akce
rické perspektivé. Mezi lektory byly legen-
dy jako Christian Wolff, Alvin Lucier a Phill
Niblock, z Francie pfijel vyznamny muziko-
log a skladatel Jean-Yves Bosseur, objevila
se tu Maria de Alvear, pfijel japonsky skla-
datel Somei Satoh, americky barytonista
Thomas Buckner, Arditti Quartet.
Specialitou Ostravskych dna (zejména
lakavou pro mladé autory) je pouZiti velké-
ho orchestru (Janackova filharmonie Ostra-
va) a spoluprace dirigentt (zalozena jiz
Uspésnym provedenim Stockhausenovych
Gruppen na Prazském jaru 1999 a Var-
Savské jeseni 2000) — tehdy to byli Petr
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Kotik, Christian Arming a Zsolt Nagy. P¥i
prvnim ro¢niku Ostravskych dnl zaznély
— kromé mnoZstvi studentskych kompozic
a dél velikdnl 20. stoleti (John Cage, Mor-
ton Feldman, Leo$ Janacek, Gyorgy Kurtag)
i skladby pro tfi orchestry od Justina Yan-
ga (Suite for Orchestra and Three Conduc-
tors), Martina Smolky (Observing Clouds),
Alvina Luciera (Diamonds), Christiana Wolf-
fa (Ordinary Matter) a Earle Browna (Modu-
les I, II, 1ll). Arditti Quartet uchvatil provede-
nim Nonova kvartetu Fragmente — Stille. An
Diotima a mimoradnym vhledem do Janag-
kova I. smy&cového kvartetu.

Petru Kotikovi se podafilo v Ostravé najit
spfiznénou dusi v Renaté Spisarové, ktera
sestavila a vede vykonny a skvéle sehrany
organizaéni tym. Od samého pocéatku jsou
Ostravské dny pojimany jako akce SirSiho
kulturniho rozsahu a zahrnuji také vystavy,
zvukové instalace a multimedialni perfor-
mance. AC se to zdélo skeptikiim neprav-
dépodobné, Ostravské dny, ustavené jako
bienale, a Ostravské centrum nové hudby
(OCNH), které je porada, nasly v Ostravé
materidlni i personalni zazemi, podporu ze
strany mésta, domaci i zahraniéni sponzo-
ry a v roce 2011 oslavily jiz desaty rok své-
ho trvani.

Samotny vycet UCastnikll a vSech své-
tovych i ¢eskych premiér uz by vydal na



samostatnou publikaci; ostatné OCNH
vydava kromé obsahlého programového
magazinu také Ostrava Days Report obsa-
hujici zadznamy prednasek a dalsi informace.
Ostravské dny ziskaly mezinarodni reputa-
ci, o Ucast je vétsi zajem nez jaky je mozno
uspokoijit. O to vice zardzi vzdy az nepomér-
né nizka Gcast Ceskych studentl - takova
prilezitost poznat spoustu nové hudby i je-
jich tvlircl se zde prece jen tak nenaskytne!

V poradi 6. Ostravské dny prinesly opét
velmi Sirokou nabidku: lektory byli Charles
Ames, Carola Bauckholt, Petr Kotik, Bern-
hard Lang, Gordon Monahan, Phill Niblock,
Larry Polansky, Rolf Riehm, Kurt Schwert-
sik a Martin Smolka, dirigentsky tym tvori-
li (kromé nepostradatelného Petra Kotika),
Johannes Kalitzke, Ondfej Vrabec a Barba-
ra Kler, improvizaéni workshopy vedli Tho-
mas Buckner a John Tilbury. Byli zde stafi
zndmi: s Ostravskymi dny stabilné spolu-
pracujici smiSeny sbor Canticum pod vede-
nim Jurije Galaténka, mezinarodni komorni
orchestr Ostravskd banda, pianisté Jose-
ph Kubera a Daan Vandewalle, houslistka
Hana Kotkova...

Mezi vrcholné uddlosti patfilo rozhod-
né provedeni Tria Mortona Feldmana, kte-
rym debutovalo nové zalozené ONCE Trio
(Conrad Harris — housle, Arne Deforce —
violoncello, Daan Vandewalle — klavir), ale
znamenitych provedeni zde bylo vic: nutno
vyzdvihnout zejména Jack Quartet z New
Yorku se skladbami lannise Xenakise, Elli-
otta Sharpa a Horatia Radulescu, i pozoru-
hodny Smy¢&covy kvartet ¢. 6 Lejarena Hil-
lera v zaniceném podani OBSQ.

Neni mozno zde pfipomenout vSechny
koncerty, ansambly a sélisty; nechybél ani

(pfi minulém ro¢niku ustaveny) Minimaraton
elektronické hudby, vystavy (tentokrat foto-
grafie Martina Popelare zachycujici atmo-
sféru na Ostravskych dnech 2007 a 2009
a také vystava grafickych partitur a parafra-
zi, kterou z dél severomoravskych vytvarnikl
ptipravil Jifi Valoch), probéhla zde interme-
diélni akce vytvarnika Pavla Korbicky a skla-
datelky Lucie Vitkové, po celou dobu byla
v provozu zvukova instalace Gordona Mona-
hana A Piano Listening to Itself — A Chopin
Chord, ktera znéla v aredlu byvalého uhel-
ného dolu Michal.

Ke svému desatému vyrod&i pripravily
Ostravské dny také koncert z orchestral-
nich skladeb svych byvalych studentd.

Za dobu své existence Ostravské dny
prokazaly Zivotaschopnost a pfitaZlivost,
je to akce na Ceské poméry stéle vyjimec-
nd. Ostravské dny jsou predevs§im kypicim
kotlem, kde se po t¥i tydny stretdvaji rlizné
osobnosti, ndzory a zajmy, jejich atmosféra
je nabitad vysokou energii, setkavani udast-
nikll prindsi inspirujici rozhovory, pfitomnost
na zkouskach a koncertech poskytuje stu-
dentdim bohaté zkuSenosti, jaké se jinde jen
tézko sbiraji.

Desetileti Ostravskych dn0 je také pfi-
leZitosti k zamySleni: jaké bude dal§i smé-
fovani? Dramaturgie preferujici kvantitu
(vZdy obrovské mnozstvi premiér a prove-
deni, dva &i tfi koncerty denné) mlze oslovit
Sirsi a riznorodé publikum, pro stélé Gcast-
niky vS8ak znamena, Ze zaZitky jsou neusta-
le premazavany dal§imi, Ze neni dost casu
na jejich reflexi a vstrfebani. Naopak ,verej-
nych &teni* studentskych skladeb, kdy se
jimi zabyvaji zkuSenf interpreti a maji k nim
cenné pripominky, by mohlo byt vice.
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Vybér pozvanych lektorl vychazi pre-
devsim z osobni zkusenosti Petra Kotika,
kterému bylo dano uz od samého zacat-
ku se pohybovat mezi skladatelskou elitou:
vzdyt se soudobou hudbou se seznamo-
val prostfednictvim Luigiho Nona, znal se
s Boulezem i Stockhausenem, jako dvaa-
dvacetilety vystupoval s Johnem Cagem
a Davidem Tudorem. Je velmi zasluzné, Ze
diky jeho pfi¢inéni se nase publikum sezna-
muje se skladateli Cageova okruhu (Mor-
ton Feldman, Earle Brown, Christian Wolff),
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Ze do Ostravy prijizdéji americti skladatelé
jako Alvin Lucier ¢i Phill Niblock. Véfim, ze
v budoucnu by mohli byt pfizvani i lektofi
z dal$ich, zatim neoslovenych center sou-
dobé hudby.

Kazdopdadné jsou Ostravské dny kazdé
dva roky jedinym velikym zabérem jak pro
posluchace, tak pro organizatory i zi¢ast-
néné hudebniky. ProZit je — nejlépe celé
— znamena nastradat mnoho zazitkd, kte-
ré pak jesté dlouho dozréavaji a dozaduji se
zpracovani.
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Rafinovany labyrint
(Hudba Pierra Bouleze)

Iva Oplistilova

Legenda Pierre Boulez. | tak by mohl
znit podtitul tfidenni akce, kterd probéh-
la na prelomu zafi a fijna 2011 (30. 9. —
2. 10.) v londynském Southbank Center.
Na organizaci se podilela Royal Academy
of Music, proto také byla pravdépodobné
kromé koncertli zafazena jednodenni kon-
ference o dile tohoto skladatele. Probéhla
ve dvou blocich, které byly jesté velmi pfi-
jemné Clenény ,coffee breaks" (kde ovéem
prevladal tradiéni Caj se suSenkami). Nad-
herny vyhled na proslunéné néabrezi Temze,
prostor a klid.

V dopolednim bloku vystoupili mistni
muzikologové:

Roderick Chadwick, ¢len poradajici
akademie, se specializuje na Oliviera Mes-
siaena. Hrél celé jeho klavirni dilo a vénuje
se studiu dila Messiaena a jeho z4k( i nada-
le. Svou prednasku nazval Les Mains de
Pierre: Boulez, Messiaen a Ernst. Snazil
se priblizit vliv Bouleze — coby nejprogre-
sivnéj§iho studenta — na Messiaena v dobé,
kdy komponoval skladbu Le Merle de roche,
kterd se pozdéji stala soucasti Katalogu
ptaki. Chadwick nastinil tehdejsi pracovni
vztahy téchto dvou skladatell, ale hlavné
také kontext doby — prosazujici se fantastic-
no a surrealismus. V$e dokreslil pdvodnimi
nahravkami z koncertli Domaine Musicale.

Jako dalsi vystoupil ¢len University of

Aberdeen, Edward Campbell. Je autorem
knihy Boulez, Music and Philosophy, kte-
rd vySla pred rokem v Cambridge Univer-
sity Press. Ve své predndsce se zabyval
korespondenci Bouleze a Suvcinského.
Pierre Suvcinskij, pivodem z Ukrajiny, pat-
fil mezi vyznamné osobnosti ruského exilu
v Pafizi — politicky aktivista, mecenas, filo-
zof a hudebni publicista. Od roku 1946 aZz
do pocatku 60. let byl jednim z Boulezo-
vych nejblizsich pratel. Jejich koresponden-
ce, vice nez stovka dopist (Cést je uloZzena
v Ndrodni knihovné v PafiZi a ¢ast v Sache-
rové nadaci v Basileji), vypovida o divére,
se kterou se Boulez Suv€inskému svéro-
val. Sdilel s nim nejen své nazory, ale déval
mu k posouzeni i dopisy uréené jinym, své
polemiky, informoval ho o vyznamnych pro-
vedenich svych dél a o skandalech s tim
spojenych. Campbell tak zprostfedkované
predestiel pfitomnym nékteré Boulezovy
postoje k dilim dalSich skladatelG a vymé-
ny nazorl mezi Boulezem a Ansermem,
Barraudem a Malrauxem. Zpravou o kore-
spondenci vykreslil velice plasticky portrét
skladatele v daném obdobi.

Prispévek dal§iho &lena poradajici aka-
demie, Roberta Sholla, nesl titul Bou-
lez zistava: Boulez, Messiaen a Svéceni
jara. Sholl je, mimo jiné, editorem sborni-
ku stati o Olivieru Messiaenovi, ktery vySel
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v Cambridge University Press v roce 2008.
Tématem jeho prednasky bylo srovnani dvou
rozbord Svéceni jara — Boulezova z roku
1951 a Messiaenova z roku 1955. Boulez
psal svou analyzu osm let po studiu této
skladby u Messiaena. Nepostupuje v ni line-
arné stranku po strance, ale frezem — od
jednoduché fraze a jeji stavby po polystruk-
turu jejich vrstveni v provedeni. Sholl upo-
zornil na posun Boulezova hodnoceni meto-
dy vrstveni: v roce 1948 jesté Messiaenovi
vytykal, Ze nekomponuje, ale jen klade mate-
ridl ,vedle sebe”. Vliv ugitele na Zaka byl
tedy pravdépodobné silnéjsi, neZ se tradu-
je. Druha ¢ést prednasky byla zamérena na
zcela konkrétni moment rytmického téma-
tu na ,augurském akordu“ v Gvodu Jarnich
véSteb. Srovnani obou analyz tohoto mista
bylo pro Sholla odrazovym mUstkem k tva-
ham nad Boulezovym rozvijenim plvodnich
Messiaenovych kompozi¢nich technik ryt-
mickych personnages a iraciondlnich ryt-
mickych hodnot. Své postiehy dolozil ukaz-
kami z Klavirni sonaty ¢&. 2, kterou Boulez
napsal v dobé svych studii u Messiaena.
Jako posledni v dopolednim bloku
vystoupil v roli hlavniho prednasejiciho
Sestasedmdesdtilety Arnold Whittall (eme-
ritni profesor na King's College London).
Patfi mezi nejuznévané;j$i muzikology v Bri-
tanii, jeho knihy o serialismu a kompozi¢nich
postupech dvacatého stoleti jsou v anglic-
ky mluvicich zemich povazovény za zaklad-
ni ucebni texty. Mozna pravé proto byla
jeho prednéska nejméné konkrétni — vSich-
ni pfitomni jeho podrobné texty a ostrost
jeho pohledu znaji. Pro udastnika zvnéjs-
ku ale $lo o nejméné zajimavy prispévek,
prosty souhrn znamych fakt pod nédzvem
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Pierre Boulez — jak se déla hudebni his-
torie. Whittallovo vystoupeni bylo odmé-
néno dlouhym potleskem, na ktery jsem si
vzpomnéla o nékolik hodin pozdéji pfi roz-
hovoru Bouleze s Aimardem na pédiu tés-
né pred koncertem skladeb s elektronikou.
Potlesk vyjadioval predev§im uctu pritom-
nych, v podstaté nezévislou na momental-
nim vykonu nebo sdéleni.

Po obédé nasledovaly prispévky kolegl
ze zahranici. Erling E. Guldbrandsen z Uni-
versity v Oslu prednesl text nazvany Novy
pohled na boulezovsky serialismus. Je na
misté zminit, Ze t¢ématem Guldbrandsenovy
dizertace byla Boulezova skladba Pl selon
pli; Ze se vénuje hudebnimu modernismu,
ale je také zapalenym pfivrzencem wagne-
rovské opery a zabyva se i tématem hud-
by a textu v Sir§im kontextu. Podle mého
nézoru byla jeho prednéaska na londynské
konferenci nejkvalitnéjsi. Bezpochyby vas-
nivy védec zaujal a prednasel pIné soustre-
dénému publiku. V podstaté bofil tradicni
obraz Bouleze jako &isté racionélniho skla-
datele — serialismus je podle néj pro Bou-
leze, aspon od konce 50. let', pouze pro-
stfedek k ziskani suroviny, s niz pak dale
pracuje jiz i na zakladé iraciondlnich a osob-
nich estetickych rozhodnuti. Teze byly ilu-
strovany ukazkami ze skic k Improvisation Il
(1957) a z pozdéjsich uprav Improvisation /Il
(1982-3). Podle Guldbrandsena se zde pro-
jevuje poetika Stéphana Mallarmého. Dany
pohled také usnadiiuje prijeti stale vyraznéj-
Siho Boulezova tihnuti k takovym skladate-
[Gm, jako je Berg, Wagner a Mahler, jejichZ

1 souvislost s navstévou Cage a Tudora???
blizi se moment, kdy i evropsti historici pfiznaji
vyznam jejich turné po Evropé?



dilu se velice intenzivné vénoval v pribéhu
let sedmdesatych a osmdesatych.

Po ném vystoupil Robert Fallon z Car-
negie Mellon University. Zcela opacny typ
prednésejiciho, produkt své kultury: nemam
na mysli vyrazny americky pfizvuk (konec-
né Clovék rozumél kazdému slovu!), ale spis
rutinni powerpointovou prezentaci a vyklad
na efekt. Slo o profesionalni vykon — para-
doxné s mnohem mensim ohlasem, nez
jaky mél jeho prosté informujici predrec-
nik. Titul prednéasky znél Boulezovy auto-
portréty, reflexivnost ve skladbach Incises
a Anthémes. Jiz v samém zacatku se Fal-
lon vymezil vi¢i kniham prFitomnych kolegt
(Campbella a Goldmana) s tim, Ze navrhu-
je lepsi pohled na Boulezovu préci s ote-
vienou formou, nez jaky predkladaji oni,
takovy, kterym |ze obséhnout skladatelovy
ni skladatelova védomi sebe, svého vlastni-
ho tviréiho postupu. Fallon podeprel svij
nézor nékolika tabulkami a chronologicky-
mi seznamy dél, kde prezentoval vystopova-
né slovni a hudebni nardzky nebo autocita-
ce. Nejpodrobnéji se pak vénoval skladbam
uvedenym v nazvu prispévku.

Ponékud agresivnéji nez Guldbrandsen,
ale stejné zapalené, prednasel posledni fec-
nik, Jonathan Goldman z kanadské Univer-
sity of Victoria. | kdyz velmi mlady, s velmi
obsahlym vzdélanim: po studiich filozofie
a matematiky napsal pod vedenim predniho
hudebniho sémantika Jean-Jacquese Nattie-
ze svoji dizertaci zamérenou na formu v mys-
leni a dile Pierra Bouleze. Je autorem pred-
mluvy ke sborniku Boulezovych text(, které
vysly v roce 2005 pod titulem Legons de
musique, a nyni dokoncuje knihu o Boulezovi

pro Cambridge University Press. Svoji pred-
nasku Bouleziv hudebni jazyk protikladi
nahlizen skrz Mémoriale (...explosante-fi-
xe... Originel, 1985 a Anthémes 2, 1997)
postavil na jednom ze zakladnich vychodisek
strukturalistd: na rozdilu jako nositeli vyzna-
mu znaku. Pfiklady z Boulezovych skladeb
z 80. a 90. let ilustroval svdj nazor, ze for-
ma je u tohoto skladatele generovana pravé
protiklady a kontrasty — na réiznych drovnich
a v nejriiznéjsich slozkach, jako je tempo,
textura, puls ap. Goldmanova prednaska
byla velmi Ziva a presvédCiva, i kdyz si pfi
jejim sledovani — po Fallonovi — evropsky
poslucha¢ znovu silné uvédomil, do jaké miry
podléhd akademicky Zivot na americkém
kontinentu zdkonlim konkurence a byznysu.

Potfeba Sokovat, zviklat tabu, vyustila
az témér do konfliktu v zavérecné debaté
u kulatého stolu, kde se sesli vSichni pred-
nésejici s klaviristou Pierre-Laurentem Aim-
ardem. Goldman, zfejmé nadSeny pedagog,
zminil svou osvédc¢enou paralelu Artaudo-
vych divokych improvizovanych happeningl
a Boulezova maximélné organizovaného Kla-
diva bez pana, jiz se snazi studenty navést
na pochopeni dvou zcela odliSnych projevi
jednoho, hysterie. Aimard, ale i Sholl a dalsi,
se proti spojovani hysterie s Boulezem veli-
ce dlrazné ohradili a urcité napéti trvalo az
do konce diskuse. Jeji podstatna ¢ast pro-
bihala nad tématem ¢lovék a dilo — nakolik
Ize a predevsim nakolik je na misté, promi-
tat znalost osobnosti skladatele do recep-
ce jeho skladeb. (Nedavno vznikla na stejné
téma vasniva debata i v Praze, na konferen-
ci o monografiich u pfileZitosti 90. naroze-
nin skladatele Karla Husy). Aimard byl svy-
mi anglickymi i zdmorskymi kolegy lehce
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manipulovan k tomu, aby potvrdil Bouleze
jako predstavitele narodniho typu — Fran-
couze hedonika, ktery se utikd do svéta
abstraktnich vztahlG. Zaroven ale béhem
diskuse projevovali vSichni teoretici Aimar-
dovi ohromny respekt a jako interpret, kte-
ry s Boulezem Uzce spolupracuje uz dlou-
ha léta, mél vzdy posledni slovo. VSechny
snahy o schematicky pohled na Boulezovu
osobnost se mu dafilo korigovat konkrét-
nimi priklady ze své zkuSenosti. Upozornil
také na zvlastni postoj Bouleze dirigenta,
kterym se li§i od dirigentd-neskladatel(i: na
zkouskach nejde o nécvik skladby pod jeho
vedenim, ale o jeji zkoumani, hledani, které-
ho se Ucastni vSichni pfitomni.

Zavérecna diskuse v podstaté dozniva-
la jeSté v rozhovoru Aimarda s Boulezem
pred zacatkem vecerniho koncertu na scé-
né Queen Elizabeth Hall, kde pak proved-
la London Sinfonietta pod taktovkou Pétera
Eoétvose Boulezovy skladby s elektronikou
(Anthémes a ...explosante-fixe... ). Rozho-
vor byl prekvapivé dlouhy — dvacet minut
— spontdnni, v atmosfére vielé vstficnosti
obecenstva. Boulez hovofil hodné o své roli
dirigenta a o tom, jak ho tato préce ovlivni-
la jako skladatele. Osobné jsem méla moz-
nost navstivit jen tento koncert a bohuZel se
nemohu ztotoZnit s nadSenou recenzi Mar-
ka Berryho (www.seenandheard-internati-
onal.com/2011/10/04). Prestoze byla elek-
tronika pfipravena i Zivé obsluhovana ¢leny
IRCAMu, $lo o jednoduché, az naivni efek-
ty. Cely koncert, interpretacné dokonaly, mé
doved| k zamysleni nad hranicemi vrelosti
a libivosti, nad tim, jak mGZe nastat rozpo-
ruplnd situace, Ze jako poslucha¢ ocenim
dokonalé provedeni hudby, kterou povazuji
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za ne pfili§ povedenou, nad revoltujicim mla-
dym Boulezem, ktery se rozhodl pretvorit
konzervativni instituce zevnitf vlastnim plso-
benim (a pfitom se zménil sdm) a nad hyb-
ridni, misty podivné nasladlou hudbou, ktera
je mozna dlsledkem jeho hlubokého studia
a provadéni Mahlera a Wagnera. A také nad
dlouhotrvajicim potleskem obecenstva po
tomto koncertu.

Londynska konference byla jen jednou
z akci oslav Boulezova dila. Southbank
Ceter spolu s Royal Academy of Music
usporadaly celkem tfi vecerni koncerty.
Kromé jiz zminéného sobotniho koncer-
tu probéhl predchozi ve€er koncert Royal
Academy of Music Manson Ensemble,
kde Susanna Malkki dirigovala dvé verze
Domaines a poté Rituel, a v nedéli vyvrcho-
leni festivalu — skladatel sam dirigoval Pli
selon pli se sopranistkou Barbarou Hannig-
an, Ensemble intercontemporain a Lucer-
ne Festival Academy Ensemble. Boulezovi
pfivrzenci ovSem méli moZnost poslouchat
jeho hudbu i v priibéhu celého nedélniho
odpoledne: Pierre-Laurent Aimard spolu
s Tamarou Stefanovich podstoupili mara-
ton — provedli v podstaté celé Boulezovo
klavirni dilo, s vyjimkou prvni knihy Structu-
res a nékterych vét ze Tret/ sonaty. Aimard
vSechny skladby uvadél kratkymi komentari.

Southbank Centre je nadherné misto
na brehu TemzZe, ohromna budova o mno-
ha patrech, kde si kdokoli mdZe najit pro-
stredi, které mu vyhovuje, a kde hodiny ply-
nou neuvéfitelnym tempem. V kombinaci
s anglickou schopnosti byt spolu, a pfitom
plné respektovat kazdého jednotlivce, je to
pro ¢eského pfivrzence soudobého umé-
ni odza k nabrani sil pred navratem domd.
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