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Abstrakt

Predmétem této disertacni prace je kontrapunkt v pojeti Antonina
Rejchy. Kontrapunktem se Rejcha zabyval cely Zivot a teoreticky jej
zpracoval zejména ve dvou svych spisech - O novém fugovém systému a v
nékolika castech rozsahlého Pojednani o vyssi hudebni skladbé. V této
disertaci se predevsim vénuji druhému jmenovanému. Kromé podrobného
popisu Rejchovych myslenek uvadim jeho pojeti v kontextu jeho
predchldcd, soulasnikl i pokracovatell, ¢&mz poukazuji na vyznam

Rejchova mysleni v oblasti kontrapunktu.

Abstract

The subject of this dissertation is the conception of the counterpoint
by Antonin Rejcha. Rejcha was working on his conception systematically all
of his life and he defined it in his two treatises: Ueber das neue
Fugensystem and in several parts of Traité de haute composition musicale.
In this dissertation, i‘'m focusing on the second treatise. Besides of detailed
commentary of Rejcha’s thoughts, i'm trying to put them in the context of
his predecessors, contemporaries and succesors, by which i'm reflecting

importance of Rejcha’s ideas in the field of counterpoint.
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1 Uvod

Kontrapunkt je obor, ktery je dnes pevné zakotven v systému
hudebné teoretickych disciplin. Jeho vznik spadd do obdobi pfiblizné pred
jednim tisiciletim. Za tuto neuvéfitelné dlouho dobu prosel vyvojem, kterym
se nemlze pochlubit ?adnd jind hudebné teoretickd nauka. I dnes
neprestdva fascinovat svymi moznostmi a je jednou z aktudlnich
kompozi¢nich technik, byt pojatou ve svétle novodobych moznosti.

Tato disertace se zaméruje predevSim na pojeti kontrapunktu
Antonina Rejchy. Tento prazsky roddk nemél ve svém Zivoté vzdy na rdzich
ustldano, ale dokazal se svou pili vypracovat na profesora Parizské
konzervatore a stal se jednou z respektovanych osobnosti v evropském
méritku. Jeho pojeti kontrapunktu, ale i dalSich oblasti, je dodnes
predmétem zdjmu a mnohdy protichddnych nazorl a postojd.

Disertace zacina obligatnim Zivotopisem Rejchy. Poté nasleduje jeho
rany pohled na kontrapunkt, ktery predstavuje spis Ueber das neue
Fugensystem! - O novém systému fugy. Nasledujici kapitola tvori jadro celé
disertace. Jsou v ni podrobné charakterizovany Rejchovy myslenky, které
popisuje ve svém nejrozsahlejsim spisu Pojednani o vyssi hudebni skladbé -
Traité de haute composition musicale?. Vedle nejrozmérnéjsi kapitoly o
prevratném kontrapunktu je zde i imitace a kanon. Nechybi ani
reprezentativni Utvar kontrapunktu - fuga. Této formé v Rejchové pojeti
jsem vénoval svou magisterskou praci, takze jsou zde uvedeny zejména
Rejchovy hlavni myslenky z této oblasti.

V dalSich kapitolach je Rejchovo dilo zasazeno do kontextu. Po
stanoveni relevantniho rozmezi nutného ke srovnani je podrobné&ji popsan
legendarni spis Gradus ad Parnassum?® Johanna Josepha Fuxe. Prestoze byl
tento spis vydan jiz v roce 1725, mél co nabidnout i generacim, které byly
Fuxové dobé velmi vzdalené. Po vybranych teoretickych oblastech
v predrejchovské dobé nasleduje komparace Rejchova uceni s jeho

soucasniky, zejména jeho kolegy z parizské konzervatore Luigi Cherubinim

1 Reicha, A.: Ueber das neue Fugensystem, Wien, 1805.

2Reicha, Antoine: Traité de haute composition musicale, Paris, Zetter , 1824 (1. dil)
a 1826 (1II. dil).

3 Fux, Johann Joseph: Gradus ad Parnassum, Wien, 1725.



a Francois Fétisem. Dobé, ktera nasledovala, je vymezena dalsi kapitola,
v niz je uvedena reflexe Rejchova uceni, a to teoretiky i skladateli dalSich
generaci.

V neposledni fadé je soucasti disertace i kapitola prinasejici informace
o zajimavém pramenu - subskribentech Rejchova Pojednani o vyssi hudebni
skladbé, presnéji feCeno predplatitelich dvojjazyéné francouzsko-némecké
verze z roku 1832, kterou prelozil Carl Czerny a diky niz mohli Rejchovo
uceni poznat i obyvatelé némecky mluvicich zemi.

V priloze je pak uvedena rada ukdzek, které ilustruji skutecnosti

popisované v této disertaci.



2 Zivotopis Antonina Rejchy

Antonin Rejcha se narodil 26. Unora 1770 v Praze. Ve stejném roce se
také narodil jeho znaméjsi soucasnik L. van Beethoven, se kterym se
Rejcha znal a osobné stykal. Po ¢asné smrti otce zil Antonin Rejcha kratky
¢as u svého déda v Klatovech a poté byl poslan na vychovu ke stryci Josefu
Rejchovi, skladateli a hudebniku v knizeci kapele ve Wallersteinu
v Bavorsku. S nim pak pozdéji presidlil do Bonnu, kde studoval u Christiana
Gottloba Neffeho. V Bonnu se tehdy poznal s Beethovenem. Poté pUsobil
v Hamburku, ve Vidni a nakonec se usidlil v Parizi, kde zil nejprve mezi lety
1800 - 1802 a poté od roku 1808 trvale do své smrti v roce 1836. Od roku
1818 plsobil na patizské konzervatofi a mezi jeho zaky patfili mj. H.
Berlioz, Ch. Gounod ¢i C. Franck.

Kromé pedagogické a kompozic¢ni Cinnosti zasahl Antonin Rejcha i do
oblasti teorie hudby. Napsal mnoho spisl pojedndvajicich o rlznych
oblastech hudebni teorie a mnohé jeho nazory jsou na svou dobu velmi
moderni. Vedle raného spisu O novém fugovém systému (1805) jsou
vynikajicimi teoretickymi dily Pojednani o melodii (1814), Pojednani o vyssi
hudebni skladbé (1824 - 1826) a Uméni dramatického skladatele (1833).

Jeho nejvétSim prinosem v oblasti skladby je ustdleni dechového
kvinteta, pro které napsal 25 skladeb. Pomérné rozsahla je klavirni tvorba.
Vedle cyklu 36 fug pro klavir sem nalezi klavirni sonaty, variace, etudy,
fantazie a rGzné dalsi skladby. Cetné kompozice jsou pro rlizné komorni
obsazeni. Z orchestralni tvorby Ize zminit symfonie, ouvertury ¢i koncerty.
Rejcha je také opernim autorem. Z jeho 8 oper stoji za zminku predevsim
opera Sapfd. Ale jako operni autor se neprosadil. Vokalné instrumentalni
tvorbu zastupuje Te Deum, Requiem, nékolik kantat, sborl a jinych
skladeb. V dnesni dobé je Rejcha cenén jako hudebni teoretik, skladatel a

pedagog.



3 Rany spis O novém fugovém systému

Rejchové spisu O novém fugovém systému byla vénovana moje
bakalarska prace (obhdajena 10. Cervna 2009). V této kapitole se tudiz o
spisu zminim jen v zakladnich tezich, ponévadz hlavnim predmétem mé
disertace je zejména nékolik dilG z jeho Pojedndni o vyséi hudebni skladbé.

Rejchlv spis O novém fugovém systému byl napsan roku 1804 a byl
v podstaté predmluvou k cyklu 36 fug pro klavir, které jsou zkomponovany
podle jeho nového fugového systému. Jelikoz vysel ve Vidni, je logické, ze
je napsan v némeckém jazyce a vydan v tehdy bézné uzivaném typu pisma,
v tzv. dvabachu. To byl také mozna dlvod, pro¢ do roku 2009 nebyl tento
spis prelozen do ¢estiny. Existuje nékolik komentaih popisujicich jeho hlavni
mysSlenky, ale prelozeny spis jako celek jsem uvedl| v Cestiné poprvé po vice
nez 200 letech od jeho vzniku ve své bakalarské praci. Z vlastni zkuSenosti
také vim, Ze obstarat nebo alespon nahlédnout do tohoto teoretického dila
je obtiznéjsi, nez by se na prvni pohled mohlo zdat. V Praze jsem i pfi vSi
snaze tento spis neobjevil. Kopii plvodniho vydani spisu, ze které jsem
prekladal, jsem ziskal z Nationalbibliothek ve Vidni, tedy ve mésté, kde byl
spis vydan.

Rejchlv spis je ¢lenén do nékolika ¢asti. Po Uvodu s predmluvou
z francouzského vydani dvanacti fug, jez predchazely tomuto vydani 36 fug,
nasleduje prvni, obsahové nejdllezit&jsi ¢ast (oznacenad 1.), tedy rozdéleni a
popis hlavnich a vedlejsich vlastnosti fugy.

Hlavni vlastnosti fugy jsou nepostradatelné, aby fuga zlstala fugou.
Jednda se o zakladni vyznam tématu (bez tématu by fuga samozrejmé
nemohla byt), jeho citace v kazdém z hlasd a prace s nim.

Vedlejsi vlastnosti fugy Ize oproti hlavnim pouzivat libovolné, protoze
v nich neni podstata fugy. Rejcha jich uvadi téchto pét:

1. Ténina, v niz nastupuje comes
Toéniny, do nichz se musi modulovat
Nutnost skondit fugu v téniné, v niz fuga zacala

Vyuzitelnost vSech témat pro fugu

i ok D

Urdity zpUsob pouZiti tématu, které se pro fugu nehodi



V druhé casti (oznacené II.) je uvedeno pét predbéznych namitek,
které by mohly byt vzneseny proti samotnému novému systému fugy a
navazujicich autorovych odpovédi na tyto namitky.

Prvni namitka - fugy podle tohoto nového systému prestavaji byt
fugami

Druha namitka - tyto fugy jsou fugové fantazie, ale ne fugy

Treti ndmitka — pro¢ konc¢i mnohé tyto fugy v jiné téniné, nez v té, v
niz zacaly?

Ctvrtd nédmitka - nejvétsi mistii: Handel, S. Bach, vytvoFili svoje fugy
podle starych vSeobecné prijatych metod, takze to musi byt to nejlepsi

Patd namitka - co fuga ziska timto novym zachazenim?

Jednd se o apologii, tedy o urcitou obhajobu autorovy koncepce.
Rejcha zde pfimo poditd s odmitavymi stanovisky pfipadnych odplrcl jeho
systému. Zde by se také dalo uvazovat o tom, Zze Rejcha klade otdzky sam
sobé a tim se snazi eliminovat svou novatorskou nejistotu. V dobe, kdy
vznikal tento spis, jeSté Rejcha nebyl uznavanou autoritou v hudebni teorii
¢i skladb& jako tomu bylo za jeho pozdéjsiho plsobeni na patizské
konzervatori. Po zodpovézeni posledni namitky se v zavéru Rejcha vénuje
otdazce hudebni formy a jejiho vlivu na kompozici jako takovou.
V nasledném dodatku analyzuje uUvod fugy ¢. 21 z cyklu 36 fug pro klavir.
Soustfedi se predevdim na spojeni vldce (dux) a privodéiho (comes)

z hlediska vztahu ténin.
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4 Pojednani o vyssi hudebni skladbé

4.1 O spisu obecné

Pojednani o vyssi hudebni skladbé - Traité de haute composition
musicale vySlo v Parizi v dobé, kdy jiz byl Rejcha uznavanou autoritou na
parizské konzervatofi a je jeho nejrozsahlejSim a nejobsahlejSim hudebné
teoretickym dilem. Vzhledem k jeho vyznamu se nejprve zminim o tomto
spisu jako celku a v nasledujicich podkapitolach pak prejdu k ¢astem, které

se tykaji kontrapunktu.

Velky podil na rozsifeni tohoto spisu do némecky mluvicich zemi, do
kterych miZeme ostatné zapocitat i ¢eské zemé v 19. stoleti, mé&l Carl
Czerny, ktery jej prelozil do némciny. V této dvojjazycné francouzsko-
némecké verzi byl vydan ve Ctyfech svazcich u nakladatelstvi Diabelli &
comp. roku 1832 ve Vidni, tedy jen nékolik let po vydani parizské verze a
jesté za Rejchova zivota. S Czernym se Rejcha osobné znal z dob svého
videriského pobytu, kde méli oba spolecné pratele, napr. Ludwiga van
Beethovena.

Vznik tohoto dila spadéa do Sirsiho ¢asového obdobi. Tak rozsahlé dilo
by Rejcha asi ani nemohl napsat za kratky cas, i kdyz z jeho vlastniho

Zivotopisu* vime, ze se od mladi naucil neanavné pracovat.

Francouzska (origindlni) verze spisu je rozdélena do Sesti knih ve
dvou svazcich (po trech knihach):

1. svazek (235 stran) - prvni kniha zahrnuje mj. rozdily mezi pfisnym
a modernim stylem v harmonii, rGzné uZiti temp, taktd, dale pojednava o
dvojsborovych kompozicich, lomenych kadencich® ad., druhd kniha
pojednava o kontrapunktu (zejména prevratném), treti o imitaci a kanonu.

2. svazek (361 stran) - ctvrta a pata kniha je o fuze, Sesta pak o

umeéni pouzivat a rozvijet myslenky; v této knize také mj. pojednava o

4 Vyslouzil, Jifi: Zapisky o Antoninu Rejchovi, Opus musicum, Brno 1970.

> Ve francouzském originale ,cadence rompue", v némeckém prekladu ,gebrochene
Cadenz". Lomenou kadenci vysvétluji podrobné v ¢asti o Rejchové pojeti fugy na
str. 109. Pro zajimavost budu v této praci uvadét vedle francouzského originalu i
dobovy némecky preklad z Czerneho vydani.
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formach - velké dvoudilné a tridilné formé&, rondu, fantazii, variacich,
menuetu, preludiu, dale pak o reflexi (tehdy) soucasné hudbé v Evropé;
Sesta kniha je uzavrena zavérecnymi body, které se nevesly do predchoziho

textu.

V Czerneho dvojjazyCné verzi Citajici celkem 1226 stran jsou k
Pojednani o vyssi hudebni skladbé prifazeny i drivéjsi Rejchovy spisy
Pojednani o harmonii a Pojednani o melodii. Celé kompendium je pak
rozdéleno do ¢tyF svazkl o deseti dilech (1. svazek - prvni aZ treti dil -
Pojednani o harmonii; 2. svazek - ctvrty dil - Pojednani o melodii; 3.
svazek - paty az sedmy dil - shodny s prvnim svazkem Pojednani o vyssi
hudebni skladbé; 4. svazek - osmy az desaty dil - shodny s druhym

svazkem Pojednani o vyssi hudebni skladbé).

Cely spis Pojednani o vyssi hudebni skladbé Rejcha vybavil velkym
mnozstvim praktickych notovych pfikladl, které ilustruji probiranou latku.
Jednd se nejen o kratké ukazky napf. motivkd, imitaci & harmonickych
postupd, ale také o ucelené skladby. Autorem je v drtivé vét&ing sam
Rejcha, ale je zde i nékolik kompozic od jinych autord, vesmés od jeho
2aka.

Dnes je spis celkem snadno dostupny, protoze se dochovala rada
exemplafl. V Praze jsou dostupné napt. origindlni francouzska ¢& Czerneho
verze v Narodni knihovné, Méstské knihovné nebo v Ceském muzeu hudby.
Dokonce jej Ize objevit na internetus®.

U Czerneho verze je pozoruhodnym pramenem seznam subskribentd,
ktery se objevuje v Uplném zavéru desatého dilu. O tomto seznamu je

v této disertaci zarazena zvlastni kapitola v zavéru.

6 Na odkazu:
http://imslp.org/wiki/Trait%C3%A9_de_haute_composition_musicale_(Reicha,_Ant
on).
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4.2 Cdsti vénované kontrapunktu — 6. a 7. dil

4.2.1 Predbézné poznamky

Uvodni Rejchova kapitola o kontrapunktu md podtitul: O prevratné
harmonii neboli o dvojitém, trojitém a ctyfnasobném kontrapunktu.
Uvod této kapitoly je z dne$niho pohledu hudebni teorie velmi zajimavy.
Hned prvni véta zni: ,Slova kontrapunkt a harmonie jsou synonyma, takze
vyrazy dvojity, trojity a cCtyrnasobny kontrapunkt jsou plné srovnatelné
s vyrazy dvojitd, trojita a ¢tyfndsobna harmonie". Kontrapunkt je podle néj
harmonie, kterou lze prevratit. Harmonii Rejcha popsal celkem podrobné
v prvnich trech dilech svého kompendia (Czerneho verzi). Prevratnou
harmonii (tedy kontrapunkt) chape jako obohaceni stavajici harmonie, ktera
ma navic tu vlastnost (a vyhodu), ze ji lze prevratit (tedy vzajemné
prehodit vrchni a spodni hlas). Zaklad jakéhokoliv (prevratného)
kontrapunktu spocéivd vtom, Ze kazdy hlas mizZe tvofit sprdvny bas
k jinému ¢&i jinym hlasGm, pokud se umisti do nejhlubsi polohy. Z této
vlastnosti mUZze mit podle Rejchy skladatel dvoji uZitek:

1. pouziti bez prevratu

2. pouziti s pfevratem

Z tohoto ddvodu se dotyény kontrapunkt nazyva dvojity. Co se tyce
terminologie, oznacuje Rejcha zakladni tvar jako vzor’ a prevracenou verzi
jako prevrat®. V dnesni ¢eské hudebni teorii jsou tyto dva terminy oznaceny
u Haly® jako plvodni sestava a transpozice. U prevratu Rejcha upozorfiuje
na zménu jednotlivych intervald, v niz podle n&j spoéiva zajimavost tohoto
typu kontrapunktu. Ma-li také skladatel tento kontrapunkt hodnotné
uplatnit, musi provést vzor i prevrat, jinak poslucha¢ nepozna, ze jde o
prevratny kontrapunkt.

Dale Rejcha povazuje za nutné, aby oba hlasy kontrapunktu byly
samostatné, tedy aby tvorily svébytnou melodii. Uvadi pak priklad, kde jsou

dvé velmi podobné melodie postupujici ve stejnych notovych hodnotach a

7'V némecké verzi - das Muster, ve francouzské — Modéle.
8 V némecké verzi — die Umkehrung, ve francouzské - Renversement.
9 Hlla, Zden&k: Nauka o kontrapunktu, Editio Supraphon, Praha 1985.
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prevazné v paralelnich terciich. Nasledny prevrat neni podle Rejchy
zajimavy. Abychom této situaci predesli, doporucuje jednu z melodii
varirovat a doklada to dalSim prikladem. Rejcha timto poukazuje na jedno
ze zdakladnich pravidel kontrapunktu, podle néhoz ma kazdy hlas byt
samostatny a nasledné& pak spojenim hlasG tvofit hudebné logicky celek.

Kazdy z obou hlasd se nazyva subjekt (nebo téma & motiv)1°, Jeden
z nich by mél nastoupit drive, druhy pozdé&ji. Ten, ktery nastupuje dfive, se
nazyva prvni nebo hlavni subjekt!!. Ten, ktery nastupuje pozdé&ji, se nazyva
druhy nebo kontrasubjekt (& kontratéma)!2. Znovu zde zdQrazfiuje, aby
mély vSechny hlasy melodicky smysl - ¢im je subjekt zpévnéjsi, tim Iépe.
Prakticky orientované doporuceni je, aby byl vzor zapamatovatelny, tedy ne
pfili§ dlouhy. Rejcha uvadi rozmezi 2 - 8 taktd.

Kontrapunkt vzdy nemusi podle Rejchy zacinat a koncit na ténice a ve
svém pribéhu zfidkakdy moduluje, kromé vyboleni z téniky do dominanty.
Vzor i prevrat mGzeme transponovat do rliznych ténin. U zmény ténorodu (z
dur do moll nebo opac¢né) musime casto pfristoupit k malym zménam,
spoéivajicim ve zméné& malych a velkych intervall (a obracené), coz je
dokumentovano pfilozenymi ukazkami. Zména notovych hodnot dovolena
neni. Jiné Upravy (napr. zkraceni) jsou mozné jen tehdy, kdy byl vzor
nékolikrat proveden Uplné.

Ke kontrapunktu se mohou pripojit doprovodné hlasy (jeden ¢i vice),
které maji za ukol doplnéni harmonie. Mohou byt v jakékoliv poloze - jako
vrchni hlas, stfedni hlas nebo bas. Na rozdil od subjektd se mohou u
prevratu ménit. Na zakladé rlznych kombinaci tak mohou vzniknout rizna
tria a kvartety. PoCet obmén se jesté rozsSiri, zahrneme-li zménu ténorodu
nebo transpozici do jinych ténin. Rejcha uvadi, ze takové uziti dvojitého
kontrapunktu nabizi dvacetindsobné vyuZiti — 2 dua, 8 trii a 10 kvartetd
(10x prevracené a 10x bez prevratu; 16x v dur a 4x v moll).!3 Po velkém
mnozstvi ptikladd doddva, e se ma vzdy vybrat to nejlepsi a ne vdechny

kombinace, které jsou mozné.

10y némecké verzi - das Subject (Thema, Motif), ve francouzské pouze - sujet.
11y némecké verzi - das erste, (Haupt=) Subject, ve francouzské - prémier sujet.
12y némecké verzi - das zweite, (Contra=) Subject, Contrathema, ve francouzské -
second sujet.

13 Asi by se naslo vice feseni, ale Rejcha uvadi tento pocet.
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V zavéru této kapitoly uvadi, Ze harmonie (tedy kontrapunkt) mdze

byt prevratnd na vice zplsobl - v oktdvé (ten je nejdllezit&j&), decimé a

duodecimé. Kromé téchto tri existuji i dalsi, které se ale priliS nepouzivaji -

v sekundé, kvarté, sexté a septimé. Nasleduje poradi, v némz jsou v jeho

knize vysvétleny jednotlivé kontrapunkty:

1.

o N U A WD

Dvojity kontrapunkt v oktavé nebo kvintdecimé
TotézZ s pridanou tercii

Trojity kontrapunkt

Ctyinasobny kontrapunkt

Kontrapunkt v tercii nebo decimé

TotézZ s pfidanou tercii

Kontrapunkt v kvinté nebo duodecimé

TotézZ s pridanou tercii

Zbytek doplnuji poznamky o ¢tyfech méné pouzivanych kontrapunktech:

b

Kontrapunkt v sekundé nebo noné
Kontrapunkt v kvarté nebo undecimé
Kontrapunkt v sexté nebo tercdecimé

Kontrapunkt v septimé nebo kvartdecimé
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4.2.2 Prevratny kontrapunkt

Oblast prevratného kontrapunktu je Rejchou zpracovana velmi
rozsahle a podrobné (zabird cely 2. dil ve francouzském originalu a 6. dil
v Czerneho verzi). Je rozdélena do jedenacti kapitol, pricemz nékteré

obsahuji i nékolik podkapitol.
I. O dvojitém kontrapunktu v oktavé nebo kvintdecimé

Hned prvni kapitola je nazvana O dvojitém kontrapunktu v oktavé
nebo kvintdecimé. Rejcha jej definuje jako dvouhlasou prevratnou harmonii,
tedy takovou, v niz tvori jeden hlas oproti druhému spravny bas, vymeéni-li
takze zde neni potfeba tuto problematiku znovu pfipominat. Po této definici

nasleduje obligatni tabulka s prevraty intervald v oktavé.

Modele 1.2.5.4.5.6.7.8.
Renversement 8.7.5 5 A2,

Toto schéma jiz uvadi Fada teoretik( v 17. a 18. stoleti, ale pro lepsi
pochopeni a studijni zamé&feni spisu je nezbytnou pomuckou. K této ukazce
Rejcha vysvétluje, Zze z unisona bude oktava, ze sekundy septima atd.

Poté Rejcha stanovuje Ctyri pravidla nutna pro vytvoreni tohoto typu
kontrapunktu:

1, S Cistou kvintou musime zachazet jako s disonanci, tedy pripravit a
rozvést nebo pouzit jako prichod. Rejcha uvadi, Ze toto pravidlo je v tomto
typu kontrapunktu to nejdulezitdjsi. Otdzkou konsonance a disonance se
v této disertaci zabyvam v samostatné kapitole, ale stru¢né zde mohu
k tomuto tématu poznamenat, ze se Rejcha v Casti o kontrapunktu nijak

zvlast touto problematikou nezabyva.

2, Pritah nény je zakdzan, protoZe neni prevratny.
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3, Nesmi po sobé nasledovat dveé jdouci kvarty, protoze by prevratem
vznikly dvé kvinty.

4, Aby se nekfrizily dva hlasy kontrapunktu u prevratu, nesmi se
vzdalovat dale od sebe nez maximalné o kvintdecimu. Rejcha upozorfiuje na

pripady, kde se nesmi prekrocit hranice jedné oktavy.

K t&mto ¢tyfem pravidlim jesté pfipojuje dalsi Etyfi:

1, Dvouhlasd harmonie kontrapunktu musi byt dostatecné Uplna, aby
se obesla bez dalsiho vypliujiciho nebo doprovodného hlasu. Také uvadi, ze
na zacatku tohoto kontrapunktu musi byt uveden bez tohoto pomocného

prostfedku, aby mohl posluchac¢ snadno oba subjekty zachytit.

2, Oba subjekty se nesmi krizit ani ve vzoru, ani v prevratu.

3, V3echny disonance musi byt pfipraveny s vyjimkou prichodu.
Vyjimku ma jen zmensend kvinta a jeji prevrat, zvétSsend kvarta. Tyto

intervaly se obcas podle Rejchy mohou pouzit bez pripravy.

4, Kazdy subjekt ma tvofit urcitou (dle terminologie Karla Janecka -
svébytnou) melodii. Druhy subjekt by mél nastoupit po kratké pauze, jak jiz

Rejcha zminil vyse.

Po stru¢ném vymezeni téchto pravidel se Rejcha vraci k prvnim

Ctyrem, a to ve formé Ctyr poznamek.

1, Poznamka o pravidle s Cistou kvintou rozsifuje Rejchovo pravidlo a
pripojuje zde mnozstvi ukazek, v nichz je pouzit pravé interval Ccisté

kvinty14,

14 ySechny notové ukdzky jsou pouzity z Czerneho dvojjazycného francouzsko-
némeckého vydani Pojednani o vyssi hudebni skladbé.
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Jntervalles dans le Madule .

Intepvalles dans le renversement .
Intervalle dew Musters .

JIntervalle der Umbkehrung .
Ll 41

. i 2 L1
uinte preparee par la tivree, 3
Yuinte doreh dieTerz vorhereitet - l'.j"_ F-'; -
I3 - . | | 1
Preparée par Uanissan ., - g2 1 i 2 ] i'r_‘lr_g_ T —r —
Burch den Unison, vorbereinet .| - Bttt D = E =2
. 0 -
Friparée par la viste. ey e
Durch die Sext vorbereitet . [lat I 3 T . I |
© T o T

Uvadi i priklad, ktery je podle Rejchy pouzitelny pod podminkou, ze
se kazda kvarta (v prevratu) doprovodi i sekundou.

Modile. . Renversement aves une partie ajoutie.
Muster. I,\'nl:ehn.r\ﬁ mit 1in¢:l' Lusati=Stimme .
e
— ! : 1 I + : +
i-#}a-‘_ﬂ Pap s fespe ol o (=2 CE=in et
J R 1 e T r 1._', ] N ﬂa *
i "
& 5 £ & .
Sle Rl ol o|f ] —2 &1z 6lr efu 6|8 €
e T e S B B af T e s o
: 1 SiESiESdrEinT
] 1]

V této ukazce se objevuje i interval zmensené kvinty, ktera se
v prevratu zméni na zvétsenou kvartu. K tomu Rejcha dopliiuje, ze se obcas

pouziva bez pripravy, ale musi se na tento interval pokud mozno prejit
z vedlejsiho stupné.

. - +
Intervalles dans le madile. 3 e e e e e e B £ -}..,_i_a__.
Intervalle des Musters , —:. = E - i
Renversement .
Umkehrung .

2, Pozndmka o uziti nény zacind Rejchovym rozdélenim tohoto
intervalu na dva zpUsoby. Prvni je $patny a druhy spravny.

V prvni pfipadé tvofi téon D pritah do C a harmonie tak neni
prevratnd, Ve druhém naopak vytvafi téon C pritah do H, coz je podle

Rejchy vhodné k pfevratu. Oba zplUsoby pak doklddd Fadou notovych
ukazek.

3, Poznamka o dvou po sobé jdoucich kvartach varuje pred timto
krokem z divodu dvou po sobé jdoucich kvint v pfevratu, ale i pfed tim, Ze

druhd kvarta nemuizZe byt pfipravena. Ve volném stylu je podle Rejchy
dovolen postup dvou kvart, je-li druha zvétSena.
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Jednim dechem ale dodava, ze pro kontrapunkt se tento priklad
vibec nehodi, protoZe v prevratu pak vzniknou dvé tvrd& zné&jici kvinty,

obzvlast jde-li pouze o dvojhlas.

4, Poznamka o rozsahu, ktery se nesmi prekrodit, vysvétluje
prakticky toto pravidlo. Je zde uveden priklad, kde Rejcha ukazuje dvojity
kontrapunkt v oktavé pro dva stejné hlasy (napfr. dva soprany nebo dva

tenory).

V mistech, kde je prekrocen rozsah oktavy totiz u prevratu nedojde

ke zméné intervalQ:
e,

5*?._* i
e | —

5 = e -
f&;:_{,_.__ 7 g

] . 1

TR

Pokud chceme pouzit tento kontrapunkt, doporucuje jej Rejcha

upravit, napr.:

Modele .
Muster | | } "llr i
=" ] —dF s iz
NYSL. —Tr;d:—— g i
CA = - =
Henversement I L]
Umkehrung .
z J— = | 4. 1 o3 g
N 4 E — = —— P — “ﬂ::ﬂ
z 1 ; — P—.&-—.’ 1 - el

Komponujeme-li kontrapunkt pro dva nestejné hlasy s vétSim
rozsahem, miZe se prekrodit rozsah oktavy, ale nemél by se podle Rejchy
prekroCit rozsah kvintdecimy, coz dokumentuje nékolika notovymi
ukdzkami. U posledni, kde je mezi subjekty nejvétsi vzdalenost, doporucuje

vyplnéni dalSimi hlasy.

Po Ctyfech poznamkach Rejcha prechazi ke konkrétnimu postupu, jak
nejjednoduseji zkomponovat druhy subjekt (nebo jej téz nazyva
kontrasubjekt) v prevratné dvouhlasé harmonii. Doporucuje vzit tfi radky a

do prvniho a tretiho napsat hlavni subjekt (do tretiho o oktavu nebo dvé
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niz). Prostfedni je urcen pro druhy subjekt, ktery podle Rechy musi tvofit

dobry bas k vrchnimu radku a zaroven spravnou harmonii ke spodnimu.

wNet. N2,

. N i N e
Purtée superiecure. ,35 — - I T . e _—— — Fo T ¥
Obere eile. e i e 2 i —— E ot ‘.g — ==
o T o J I |
Fortée intermediaire. — —
Mittel = Leile, PR ——— — —
. : ir
| i
Fortée inferieare. £l f -r_ 2 7 i' F '{’ ? £ %7 —— T |r
"Untere Zeile, - : T 1 = - V-T.-._ ___'II ___J' r I_U‘TJ -

K této ukazce poznamenava, ze prvni priklad je uréeny pro dva stejné
hlasy, tudiz druhy subjekt nesmi kFizit tény vyssiho ani nizsiho radku. Ke
druhému prikladu piSe, Zze je uréeny pro dva rizné hlasy, ale i tak nesmi
kFizit druhy subjekt tony krajnich tadkd. Podle Rejchy je jednodudsi
vymyslet kontrasubjekt pro druhy pfiklad kvdli vétdimu rozsahu.

Nasleduje c¢ast prokazujici Rejchovu vynalézavost. K jednomu
hlavnimu subjektu vymysli deset rlznych, aby ukdzal pestrost tykajici se

kontrasubjektu:

%

by
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K pfikladdm doplfiuje, Ze tam, kde je vice ténd, se predpoklada
pomalejsi tempo. Tato a mnoho dalSich poznamek svédci opét o Rejchové
spjatosti teorie s praxi. Jako vynikajici cviCeni Rejcha doporucuje
skladateltm, aby pfi komponovani vytvofili nékolik kontrasubjektl a pak
vybrali jeden nejlepsi ¢i nejvyhodnéjsi. Tato poznamka zase svédci o

Rejchové promyslenosti, s jakou pristupoval k hudebni kompozici.
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I1. O dvojitém kontrapunktu s pridanou tercii

V této kapitole Rejcha uvadi moznost rozsifeni kontrapunktu tak, ze
se oba subjekty zdvoji vrchni tercii. Tento pripad se podle Rejchy nazyva
¢tyrhlasy kontrapunkt. V Gvodu ale varuje pred zaménou se ¢tyfnasobnym
kontrapunktem, o némz pojednava nize. U kompozice Cctyrhlasého
kontrapunktu se ma dbat na protipohyb a stranny pohyb a vyhnout se
disonantnim intervaldm (s vyjimkou prdchodu). Nasleduje pfiklad tohoto
kontrapunktu - nejprve v zakladni podobé, pak zdvojeny vrchnimi terciemi

a nakonec v prevratu:

Premier w._iet.
Erctes Sulject,

4, i
q _! J— I IR — I
{ S == iﬁﬁﬁ
gie sujet .
zweites Bubiecl.
T30 Mime exemple 3 quatre parties.

Dasselbe Beispicl 4 stimmig.

B,
Premier sujet dodblé par des tiee= 4 | e 2 !_
L2153 Hurﬂ'lrml-a = : ] 1 :

S— 1" ¥ 3 } i
I’nhn Suljeet durch 'D']rl-rll*r.lﬂ'l%

verdoppelt

Deuxieme su_u‘t doghle par des .

Lueites Subject durch Uberterzen —
verdoppelt .

Meme contrepoint renversé et double Eqﬂﬁumut ‘ Dervselbe Contraponkt umgekehrt nnd mit Oberterzen
hegleitet - )

par des Tierces superienres .

o

3 . i

Podle Rejchy jsou v tomto ¢tyrhlasém kontrapunktu pouze dva hlavni
subjekty, které tvori spravny bas (vyse zminéné priklady B a C). Tri vrchni
hlasy v téchto dvou poslednich ptikladech mohou byt ptevraceny rlznymi

zpUsoby. Pfiklad B tedy mUZe byt i témito dvéma zplsoby:
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Sirdi vyuziti této techniky vidi Rejcha v jeho aplikaci ve ¢tyrhlasu, ale
i ve trihlasu. Zaroven dodava, ze kontrapunkt s prfidanou tercii se vzdy
uzival velmi malo a v jeho dobé se jiz skoro vibec nepouzival. Rejcha u
tohoto typu vidi i urcité obtiZze. Obzvlast upozorfiuje na fakt, ze citlivy ton je
casto zdvojen bez toho, aby byl prisné rozveden. Obdobné je tomu i
s disonantnim intervalem, ktery také Casto neni prisné rozveden. Posledni
nevyhodu vidi Rejcha vtom, Ze jsou hlasy casto nuceny postupovat
nezpévnym krokem. Podle Rejchy je tedy mnohdy vhodnéjsi, kdyz se
doprovodi kontrapunkt jednim nebo dvéma doprovodnymi hlasy, jejichz

melodie nema s obéma subjekty nic spole¢ného.
II1. O trojitém kontrapunktu
Rejcha definuje trojity kontrapunkt jako tfihlasou harmonii, kde mize

kazdy hlas souzit jako dobry bas k obéma druhym, coz ukazuje na

nasledujicim prikladu:
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Tato harmonie tedy zlstane spravna, pokud prevratime véechny
hlasy navzajem. Pravidla pro vznik tohoto kontrapunktu jsou podle né&j

stejna jako u dvojitého:

1, S kvintou se musi zachazet jako s disonanci, takze se musi uplatnit
jako prichod na lehkou dobu nebo jako pritah na t&Zkou dobu, kterd musi
byt pripravena a rozvedena, pricemz postupuje o sekundu niz.

2, Vyvarovat se dvou po sobé jdoucich kvart

3, Nesmi se pouzit pratah nény.

K tdmto tfem hlavnim pravidlim jesté Rejcha pfipojuje nasledujici

poznamky:

1, Akordy jsou v tomto kontrapunktu vzdy neupliné a skoro vzdy se
musi vypustit Cista kvinta. V Uplnych trojzvucich se pak zdvoji ostatni tony,

jak to ukazuje v prikladu:
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U dominantniho septakordu se vynecha bud’ kvinta nebo zakladni ton:

s s e

[

Zmendena kvinta mdZe byt podle Rejchy v dominantnim septakordu
nebo zmendeném trojzvuku. U septakordd II., VII. a IV. stupné se podle

Rejchy potladi vzdy kvinta a pripravi septima.

4 =+ .= "

| —— = 3

e s e s
a1 - a -

( - bt L I L= Lol = |

e - :

Zmen&ené zmenseny septakord se miZe pouzit, rozvede-li se septima

nasledujicim zplsobem:

L R ¥ s ¥ Y S o B

2, V8echny tfi hlasy kontrapunktu musi obsahovat tfi rizné motivy,
aby se mohl kazdy hlas kontrapunktu snadno odliSit. Tyto tfi motivy Rejcha
oznacuje jako subjekty a doporucuje, aby nastupovaly postupné, nikoliv
soucCasné. Koncit naopak mohou spolec¢né. Rejcha v tomto kontrapunktu
dovoluje kFizeni jednotlivych subjektl. K harmonii tohoto kontrapunktu se
podle n& mdzZe pripojit doprovodny hlas, ktery slouzi k dopln&ni harmonie a
také k tomu, aby vytvofil rozlién&jsi Gcinek rlznych protivét. Tento hlas
mUze byt v jakémkoliv hlasu do soprédnu po bas. Nesmi se ale pouzit dfive,
nez zazni vsechny subjekty kontrapunktu samostatné, coz demonstruje na
nasledujici ukazce, kde je nejprve uveden samotny trojity kontrapunkt a

v dalsi ptikladech pak rdizné varianty doprovodného hlasu.

25



Contrepoint triple .
Dreifacher Contrapunkt .

} = F— v =
e £ r
t
& o — =
» - = £ ¥
= _{z- : £
% £ — #r |
. = g ==
T
") - - 3wt .
F12 subject .

- - . . i
g ] | rieure ajoutes . s Py ® ¢
Le mime avec partie s pé i Lé mi‘me aver partic intermédiaire ajoatée

Derselbe mit beigefiigter Ohorstimme. #-—-:E_f_ — Derselle mit beigefigter Mittelstime .
i -ﬁ—lﬂ'— T e e o —L—‘p’—f;;._ﬂ —] :
e ! _":_." == — e i
il T — S
o
] B
- = = S —_— ___f'-‘mh‘aﬂ

I

i
il
N £

I
L1

et
M lm  —
bl

= - - ——._
i i

-

. N
Le méme avec partie de hasse ajoutee,

g r Derselbe mit heigefiiglom Basse .
) 3 £ 5 £ » = " o
[ = = 1 = + + T i - " i s T — e .
e B
a .
e — i —— . = — ]
ru * I R— P_. - S ————— _":F':w:‘g
1 } } —
. i B
T ey = + -
I et & & e
= - & —— = - - T -Ir‘ e g
— e = - - r . s = :
e { : ¥ L A e s
e ! rtie ajoutée, i v’

Beigefligte Stimme.,

L& meme avec ane autre partie intermédiaire ajwlée.
i

J _Derselbe mit einer andern beigefiigten Mittelstimme .
| — e 2 . o s . 15 +
“fg--,- E : === (‘."s_.'-:'T- = p—r—xf—1
l )} _
-5 5 1 o —
= = E=T
= 2
—+—
.
=== == Fe

Nasleduje postup, jak sestrojit trojity kontrapunkt. Rejcha navrhuje
vzit jednoduchou melodii v rozmezi osmi aZ dvanacti taktl, kterd bude
hlavnim subjektem. V této souvislosti uvadi, e za ¢asi Palestriny a pred
nim, se k tomuto Ucelu vybirala ¢ast néjakého zndmého choralu, coz Rejcha
nevyluCuje i ve své dobé. Po pauze se pak vymysli zacatek druhého
subjektu. Rejcha zde opét uvadi rozmezi, kdy mdze druhy hlas vstoupit.
NejkratsSi je po jedné osminové pauze, nejzazSi pak po dvou taktech.
Zajimavym pravidlem jsou za¢atky subjektl z hlediska té&Zkych a lehkych
dob. Rejcha piSe, Ze pokud zacind prvni subjekt na tézké dobé&, meél by
druhy zadinat na lehké. TotéZ plati i obracené&. Nékolikrat také zdlrazfiuje
svébytnost véech subjektl. Po druhém subjektu nastoupi treti, ktery je

Casto kratky, podle Rejchy tieba jen ¢tyFi az pét tond.
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V momenté, kdy jsou vymysleny vsechny tfi subjekty, musi se podle
Rejchy korigovat v harmonickém ohledu, pti¢emZ doporuéuje kazdy z hlasd,

ktery je v basu ocislovat (dle Cislovaného basu).

il
il

"'u i
IR

HN |~ 7%
il

Pokud bylo pouZito u kteréhokoliv ze tfi subjektl ¢isla

6 4
1*9'3’9'5’9'3-’3, je kontrapunkt chybny. Naopak vsechna nasledujici

eh 6 6(y
2.2.5.3.5 57~ - , v o
2,2,3,3, "5_’ 6.7,7-6, 7 3. Uvedenim téchto akordu a

Cisla jsou spravna:
postupd jen Rejcha zobecnil vy$e zminénd pravidla.

ZdUrazhuje také, Ze nestadi, aby byla harmonie pouze spravna, ale i
volna a prirozena. Opét zde klade pozZadavek primykajici se praxi a nestaci
mu pouze vyplnit dané schéma podle urcitych pravidel. Také uvadi, ze se
v ramci kontrapunktu moduluje jen zfidka. Oproti tomu se transponuje
celym kontrapunktem do rlznych ténin, shleda-li se to pfimé&renym.
V poslednim odstavci této kapitoly znovu upresiuje délku celého
kontrapunktu na &tyfi a deset, maximalné dvanact taktd. Zavérem odkazuje
na radu ukdzek tohoto kontrapunktu v zavéru tohoto 6. dilu svého

kompendia, které v této praci z divodu velkého rozsahu nelze uvést.
IV. O ctyFrnasobném kontrapunktu

Rejcha tento typ kontrapunktu popisuje obdobné jako trojity, ale
s rozdilem, Ze harmonie je Ctyrhlasa. Opét upozornuje, ze s kvintou se ma
zachdazet jako s disonanci a médme se vyvarovat pritahu nény. Stejné jako u
tfihlasého kontrapunktu se musi vynechat kvinta a akordy jsou tak nedpliné,
prestoze jde o ctyrhlas. Moznosti zdvojeni Rejcha ukazuje na nasledujicim
prikladu:
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Kvinta podle Rejchy miZe zaznit pouze jako prichod a nebude mit

delsi hodnotu. V pfilozeném prikladu je tén G (kvinta akordu) oznacen
krizkem.
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V dominantnim septakordu se podle Rejchy bud’ vynecha kvinta nebo
zakladni ton, ¢imz vznikne zmenseny akord VII. stupné (coz ale takto
Rejcha neuvadi). V septakordech II., VII., a IV. stupné se podle néj vypusti
kvinta a zdvoji se tercie nebo zakladni tén (dle okolnosti).

Nasleduje postup, jakym se ma tvorit ¢tyrnasobny kontrapunkt. Od

vySe zminéného trojitého se liSi pouze pridani ¢tvrtého hlasu.
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Tento vzorovy priklad ctyfnasobného kontrapunktu pak doporucuje
odislovat ve vdech variantdch prevratu (kazdy z hlasG v basu) a vyvarovat
se Cisel, ktera jsou nevhodna, zrovna jako u trojitého kontrapunktu.
Doporucuje rovnéz pripojit paty hlas, aby se neuplny akord doplnil a
zkompletoval. Tuto pétihlasou ukazku pak pripojuje:
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Zavérem této kapitoly Rejcha upozorfiuje na pridany hlas v basu,
ktery je podle né&j t&2ké pFipojit, z divodu skrytych kvint a oktav, které jsou
podle néj nevyhnutelné.

V. O kontrapunktu v tercii nebo decimé

V navaznosti na predchozi kapitoly o dvojitém kontrapunktu v oktave,
kde prevratem unisona vznika oktava, ze sekundy septima atd., Rejcha
vysvétluje logicky kontrapunkt v decimé tak, ze prevratem unisona vznika
decima, ze sekundy néna, z tercie oktava atd. Aby ctenar jasné pochopil
rozdil mezi obé predchozimi typy, predvadi Rejcha ukazka kontrapunktu,

ktery prevrati nejprve v oktavé a pak v decimé.
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K vykladu nechybi ani obligatni tabulka, ktera schematicky ukazuje
prevrat jednotlivych intervald v decimé.

Jutervallesdumodele... 1 2 3 4 5 6 7 g R
Jutervalles du rentersgs | TR NN Pl
ment a la dixizne

109 876 543894

Pod touto tabulkou jsou uvedena Ctyfi pravidla pro vytvoreni tohoto
kontrapunktu, ktera bychom méli mit na zreteli:

1, Hlasy by mély jit v protipohybu.
2, Casto uzit stranny pohyb.

3, Uziti kvinty, ktera je v prevratu sextou, se v tomto kontrapunktu
doporucuje.

4, U vymysleni vzoru nesmi byt prekro¢ena mez decimy, jinak hrozi
nebezpedi, ze se budou u prevratu krizit hlasy.

Rejcha pak ukazuje dva zpUsoby, jak vymyslet kontrasubjekt v tomto
kontrapunktu:

Prvni zpUsob:
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1, Vezmou se tfi fadky A, B, C a hlavni subjekt se napiSe do spodniho
radku. Rejcha doporucuje pohybovat se pokud mozno v durové toniné a

opét uréuje maximalni délku subjektu, tentokrat osmi taktd.

2, Tento hlavni subjekt se transponuje o decimu vysS a zapise se na

vrchni Fadek A.

3, Na prostfedni radek B se vymysli druhy subjekt, pricemz se
prihlédne ke dvéma krajnim A a C, aby tyto dva subjekty tvorily dobry bas
k radku A a zaroven spravny vrchni hlas k fadku C. Druhy subjekt také
nesmi krizit tony radku A ani C. Pro lepsi prehlednost Rejcha pripojuje
notovou ukazku:
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Rejcha doporuduje ¢asté uzivani intervalG unisona, kvinty a oktavy, i
kdyz ,nedavaji* moc harmonie. Nicméné pouzivani vyhradné téchto
interval( nedoporucuje, protoze by byla harmonie pfili§ chudd. Resenim je
podle Rejchy stfidani té&chto intervall s terciemi.

Po instrukcich, jak vytvorit tento kontrapunkt, Rejcha sméruje k jeho
uziti. Podle néj tyto tri radky poskytuji nejméné dvé dua a tfi tria. Prvni duo
je mezi hlasy B a C (vzor kontrapunktu), druhé mezi hlasy A a B (prevrat).
Prvni trio vznikne provedenim vdech t¥i hlasl zaroveri, coZ je podle Rejchy
to, co odlisuje tento typ kontrapunktu od vsech jinych. Druhé trio pak

vznikne, kdyz se prevrati hlasy A a B v oktave.

L]

N2, —
— — . ha
B. SesEs = e se o RS
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Zdvoji-li se hlas B (kontrasubjekt) vrchni tercii a vynecha se hlas C,

vznikne treti trio.
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Ctvrté trio pak dostaneme, pokud prevratime dva vrchni hlasy
predchazejiciho tria v oktaveé.
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Druhy zplsob:
1, Prvni subjekt se zapise na prostredni radek E
2, Druhy subjekt se vymysli tak, ze se mlze zarover zdvojit vrchni

decimou a napise se na krajni radky F a D. Hlas E nesmi kfizit ani hlas F ani

D, protoze by se tim prekrocila hranice decimy.

NTE Sreaad wjer 3 la divibae supirsare -
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Tyto tfi hlasy mohou vytvorit opét dvé dua a Ctyri tria, jako u prvniho
zpUsobu. Urcitou zajimavosti je, Ze Rejcha ukazuje oba zplUsoby na zakladé
jednoho subjektu (fadky B a E jsou stejné), k némuz pfipojuje jiny druhy
subjekt. Oba zplsoby povaZzuje za stejné dobré, ale prvni zplsob je podle
néj pohodInéjsi. Jako praktické vyusténi této latky pripojuje Rejcha

ucelenou skladbu (s pfidanym doprovodnym hlasem), kde jsou uzity rlzné
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moznosti uziti tohoto kontrapunktu. Vzhledem k vétsimu rozsahu zde

uvadim pouze Cast:
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Zavérem Rejcha uvadi, ze pokud budeme vytvaret skladbu timto
zplsobem, mizZeme také odvazné&ji modulovat a opakovani kontrapunktd

prerusit dalsimi volnéjSimi myslenkami.
VI. O ¢tyrhlasém kontrapunktu v decimé

Rozdil mezi ctyfndsobnym a ctyrhlasym kontrapunktem Rejcha

vysvétlil jedné z diivéjsich kapitol. Ctyrhlasy kontrapunkt v decimé vznika
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zdvojenim obou subjektl tercii nebo decimou a Rejcha uvadi postup k jeho
kompozici:
1, Vezmou se ctyri radky A, B, C, D. Hlavni subjekt se zapiSe na

spodni radek D a zdvoji se ve vrchni decimé na radek B.

2, Vymysli se kontrasubjekt (podle prvniho zplisobu popsaného
v predchozi kapitole) a napiSe se na radek C. Zde Rejcha varuje, aby
kontrasubjekt na fadku C nikdy netvofil kvintu s hlavnim subjektem na
Fadku D (vyjimkou je prichod). Mezi obéma subjekty nesmi byt disonantni
intervaly (vyjimkou jsou opét prichody). Jakmile je fadek C hotov, zdvoji se

vrchni decimou na vrchnim fadku A. Vysledkem je pak nasledujici vzor:

Doublement a la dixicme disecand sujot .
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Z tohoto vzoru mzeme podle Rejchy vytvorit dvé dua a C&tyfi tria, o
nichZ psal v pfede$lé kapitole (zde tvofené Fadky B, C, D), ale také r(zné

kvartety, pricemz v basu bude hlavni nebo druhy subjekt:
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Toto celé provedeni mdZeme podle Rejchy pIné upotrebit a vy&erpat
pouze v dlouhé skladbé, napr. ve findle symfonie nebo ve velmi rozvinuté

fuze.
VII. O kontrapunktu v kvinté nebo duodecimé

Dvouhlasad harmonie se podle Rejchy mdZe prevratit nejen v oktavé a
decimé, ale i v duodecimé. V tomto prevratu se méni unisono v duodecimu,
sekunda v undecimu, tercie v decimu atd. Stejné jako u predchozich typQ
prevratného kontrapunktu je pripojena obligatni tabulka:

Tutevalles da modele 1,2,3, #,5, 6,7, 8, 8.10,11,12.
Inl-l‘-‘l"'l.'alleadnrm:-!__-i O

R P A |

versement. .. .. ., 12,001,109, B, 7.6, 5, #,3, 2,1,

Kromé tohoto schématu urcuje tfi pravidla:

1, Protoze je sexta v prevratu septimou, musi se s ni zachazet jako

s disonanci, tzn. pfipravit ji (pokud neni pouze priichodem) a rozvést.

+in rll - II : |- II. I
Hemversement & La 12¢ ] e H ‘r | 5 16 10 Henversement

" Uadishrmig in dir uaderime . Vkehrang. . iy . i'mhh_mu{ .

2, Rejcha uvadi, Ze pouze tercie a decima ma tu schopnost, byt

opakovana vicekrat za sebou v rovném pohybu. Ostatnimi intervaly se musi
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postupovat protipohybem a Zadny z nich se nemlZe vicekrdt po sobé

opakovat.

3, Hranice tohoto kontrapunktu je podle Rejchy omezena

duodecimou, proto se u vymysleni nesmi tento interval prekrodit.

Ve druhé &asti této kapitoly Rejcha popisuje zplsob, jak zkomponovat
tento typ kontrapunktu. Postup je velmi podobny jako u kontrapunktu
v decimé.

Rejcha doporucuje vzit tfi fadky A, B, C (viz notovy priklad nize). Na
prostiedni Faddek B se napiSe hlavni subjekt, ktery ma& pod mozno zdstat
v durové téniné. Na spodni radek C se pak vymysli druhy subjekt tak, ze
prevrat tohoto subjektu (zapsaného na radku A ve vzdalenosti duodecimy)

mUze slouzit prvnimu subjektu jako doprovod, vynecha-li se tadek C.
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Z ukazky vyplyva, ze radky B a C jsou vzor a radky A a B pak prevrat
v duodecim@&. Abychom zUstali v rozmezi duodecimy, Rejcha doporuéuje
nekfizit prvni subjekt s druhym (ani ve vzoru, ani v prevratu). Radek C
podle néj musi tvorit dobry bas k radku B, stejné tak jako radek B k radku
A. K t&mto pravidlim pFipojuje ucelenou skladbu, kde jsou rGzné varianty

uziti tohoto typu kontrapunktu.
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Po této ukdzce Rejcha ukazuje jes$té& druhy zplsob, jak jednoduse
zkomponovat kontrasubjekt v kontrapunktu v duodecimé. Prvni subjekt se
napiSe na radek C a jeho prevrat o duodecimu vys na radek A. Pak se jen

vymysli druhy subjekt na radek B, pricemz se zaroven ,konzultuje" s obéma
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daldimi Fadky. Z dlvodu nebezpeéi prekro¢eni rozmezi duodecimy opét

varuje pred kfizenim jednotlivych hlasQ.
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K tomuto prikladu dopliuje, Ze doprovodi-li druhy subjekt radek A,
jsme v téniné G dur. Doprovodi-li naopak druhy subjekt fadek C, jsme
v téniné C dur. Podle Rejchy se ale mize stat, Ze je v prvnim piipadé tén
Fis a v druhém pripadé tén F, coz je podle néj vzdy dovoleno a prakticky
tuto variantu demonstruje notovou ukazkou, v niz je inkriminované misto

s tény F a Fis oznaceno kfizkem.
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Pokud ale chceme, aby pfevrat tohoto kontrapunktu zlstal v C dur
(ve stejné toniné jako wvzor), staci podle Rejchy zcela jednoduse

transponovat predchazejici prevrat z G dur do C dur:

Henversement precedent transpose en ',
Vorher gehende Umbehrang in C dbersetzt o
F. - T

St g

VIII. O ctyrhlasém kontrapunktu v duodecimé

Ctyrhlasy kontrapunkt v duodecimé vznikd podobné jako vyse
uvedeny ¢&tythlasy kontrapunkt v decimé& zdvojenim obou subjektl tercii a
Rejcha v Uvodu této kapitoly rovnéz uvadi postup k jeho kompozici. Nejprve

se vymysli kontrapunkt v duodecimé& podle prvniho zplsobu uvedeny
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v pfedchozi Rejchové kapitole, pricemz se musi dbat na to, abychom se

vyhnuli disonantnim intervaldm (vyjimkou je prichod).

A. E === ==——-=: ==
L] T
()
P — i '}
B. ﬂﬁ%ﬁ
 a— = r— -+
. E : ] HF — =7 :

1T Eagad, |
e Suhject , -

Poté se rozdéli vzor a prevrat:

Mllr"tli en Hol. Henversement €n “u' v,
y Muster in 63 . ) . "Urnh!'bllln.ﬁ LR _
i’ﬁfﬁ -F—_H.;_{_"'"_,_.,‘E | ==, e ——
= T T T e === = ‘} - - —— =
‘Pl . " i — i
x o f ey . —— ——
——— ——= - | L R — e —— 8 = =
FoE—— =HTF == PACE == 22 R S S fe Ve
i — ; — — E - s s - e | —
T — i —
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Nasledné se v obou pripadech zdvoji vrchni hlas spodni tercii a nizsi

hlas vrchni tercii:

Le modile précédent b quates parties .

Lo remversoment prédident b guatre parties,
Thas vorige Muster vierstimmig .

his B . N £ -
Ihie vorige Umkelrong vierstimmig .

NS,

[ L _ nulld d iy 'I"Iéiﬂ
% 28 Aadyiissiimadetadt === ¥z .r'lz'lsf,ﬁ
: PSEECIRVIEY I AR r! Ve 'pael FECWH BN
: e (e i =iy

- ¥ — | T — =

Rejcha uvadi, Ze tfi vrchni hlasy v prvnim prikladu mohou byt
prevraceny (v oktdvé) na vic zplsobul, ¢imz Ize ziskat rGzné kvartety. Pokud
se vypusti v obou pFikladech jeden z hlas( poloZenych nad basem, ziskame

podle né&j nékolik trii:
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Tento typ kontrapuktu se podle Rejchy uzivda velmi malo, protoze

tvori velmi bizarni postupy akordd.

Poznamka o ukonceni kontrapunktu

V této kapitole se naléza samostatny oddil o ukonceni kontrapunktu,
ktery se spis nez ctyrhlasého kontrapunktu tyka této problematiky obecné.
Rejcha zde uvazuje o tom, ze kontrapunkt casto kondi neuspokojivym
zplsobem a mnohdy musi pokracovat dale jinou myslenkou, aby se skladba
mohla uspokojivé uzavrit. Konkrétné zde navazuje na posledni notovy
priklad, kterym Ize skladbu tézko skoncit (Rejcha zde tento priklad
neanalyzuje, ale dany priklad konc¢i na subdominanté zakladni téniny D
dur). Sdm Rejcha k tomu dodava: ,Hudebni cit touzi na tomto misté
pokracovat, aby byl sluch spokojen". Tuto tezi podpird i dalSi notovou

ukazkou:

Termifianas ajsuley poar ranchere Iy confrepais .

] b - — e E‘_‘k o Beigeliigher Sehluse vim den Cantrapasil e emdigen

Po této ukazce znovu pripomina pozadavek uspokojivého zavéru.
Skladatel ma podle né&j volnost, zda samotny kontrapunkt zakonci jiz u
vymysleni dokonalou kadenci (zavérem), obzvlast jde-li o kontrapunkt

v oktave.

Zvlastni poznamky o osmi predchozich kontrapunktech

Tento oddil je dalSi Rejchou samostatné vliozena podkapitola a svym
zpUsobem shrnuje a komentuje dosavadni text o pfevratném kontrapunktu.
Nejprve vyzvedava jako nejuzitec¢néjsi pouze Ctyfi druhy:

1, Dvojity kontrapunkt v oktavé

2, Trojity kontrapunkt

3, Kontrapunkt v decimé

4, Kontrapunkt v duodecimé
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Z téchto Ctyr je podle Rejchy nepostradatelny ten prvni, tedy dvojity
kontrapunkt v oktavé. Ctyfndsobny je podle né&j piili§ komplikovany,
nehledé na jeho nelplnost a potrebé doplnit néjaky dalsi doprovodny hlas.
Ctyrhlasé kontrapunkty (v oktdvé, decimé a duodecimé) povazuje za malo
prinosné. Lepsi je dat prednost kontrapunktu s pfidanym nebo vypliaujicim
hlasem, ktery se navrhuje svobodné, nez jej otrocky nechat doprovodit
pripojenymi terciemi.

Mnoho hudebnikl podle Rejchy vé&fi tomu, Ze kontrapunktovani je
spjato pouze s chordlem, jako u Rejchovych pfedchidct, co? je podle né&j
chyba. Rejcha uvadi, ze Mozart a obzvlast Haydn nevyvratitelné dokazali, Ze
se da jakakoliv melodie pojednat kontrapunkticky.

Dale se Rejcha vénuje vztahlm mezi obéma subjekty kontrapunktu.
Hlavni subjekt podle néj neni vzdy prvni, ktery nastupuje. Nékdy mu

predchazi pauza nebo zacina predtaktim.

Quatre debats dun sujet principal .

Yier Bintritts= Avten cives Hauptsuljects .\

)|

— o - -
I . 2 I 1 £ *
=3 I —] + I = e
! e . R et
’ E li . —t
Debuts du contre sujet . i%:ﬁ__'__ oy = fL £ = '."'.‘" r
= = = ! i e =
T i —

Dher Eintrite des Contrasubject . ————

Ohledné pomeéru tézkych a lehkych dob vyvozuje pravidlo, ze
nastupuje-li hlavni subjekt na tézkou dobu, musi nastoupit kontrasubjekt na
lehkou a obracené. Toto pravidlo ma podle né&j vyjimku ve trojitém
kontrapunktu, kde mdZe zadit tfeti subjekt na té&Zké i lehké dobé. Ve
¢tyfndsobném mdZe nastoupit tfeti subjekt na lehké dobé a &tvrty subjekt
na tézké dobé a naopak.

SkladatelGm Rejcha radi, aby navrhovali kontrapunkt s pozornosti.
Je-li podle néj kontrapunkt chybny, bude rovnéz vSechno dalSi zpracovani
chybné. Je-li vzor nevyznamny, je pak veskera dalSi prace marna a
bezobsazna. Aby se vytvoril kontrapunkt spravné a alespon trochu
zajimavy, neni podle néj potreba genialita, ale stacdi urcita Sikovnost, cit a
vkus.

Ve svém spisu Rejcha ob&as odkazuje na své predchldce - teoretiky.
V této kapitole zminuje Marpurgovo Pojednani o fuze a kontrapunktu
(Abhandlung (ber die Fuge und den Contrapunkt), v némz podle Rejchy

e . . e z o 7 v . e
mluvi Marpurg pouze o imitacich a kanonech a ruzné prevraty se zdvojenim
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tercii obou subjektl v kontrapunktu v oktadvé, decimé& a duodecimé& nazyva
smiSeny kontrapunkt. Rejcha na toto navazuje a smiSeny kontrapunkt se
podle né&j vytvori, prevrati-li se tfi kontrapunkty na véechny zplsoby
(v oktédvé, decimé& a duodecimé&). K tomu Rejcha pripojuje svij prakticky

priklad, kdy na jeden dany subjekt vytvori dvojity kontrapunkt v oktave,

trojity kontrapunkt, kontrapunkt v decimé a kontrapunkt v duodecimé.

| Mihject :

Modele dn contrepoint double 2 Uoctave.
) q Muster des dup pelten Contrapankts in der Octave., ,
fr - =

T = = f = = i x i " —
= = = " 2
E o s
Cl Fremi - :
Erstes jet o
secand enpet .,
witne Ankject
| Eweites Snbject. | L i —
= r . - i = =
FPr— o i » 1 gy -]
o L e — T e 1 T x
= — —-
; T
4
Lf == ]
T | v 5  —" L - —
} P 1= =  — - =

" Modele du contrepoint triple .
Muster des dreifachen Contrapunkts . ~
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Modéle du contrepoint 2 la dixieme . Trilees Subject

uster des Contrapunkts in der Decime .

M
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bkl Modele du contrepoint & la douzimnme .
| Muster des Contrapunkts in der Duodecime.
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K tomuto prikladu Rejcha dodava, ze jde zaroven o velmi uzitecné a

doporucené cviceni.
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Poznamky o kontrapunktu v oktaveé, ktery je prevratny jen pod

urcitymi podminkami, neboli ktery potrebuje korekcni bas'®

Dvou-, tfi- a Ctyrhlasd harmonie je podle Rejchy prevratna pouze za
uréitych podminek, tzn., Ze se nemize libovolny hlas umistit do basu, jak je
mozné ve dvojitém, trojitém a Ctyfnasobném kontrapunktu, pokud se ale
neuZil prdtah, postup kvart v pfimém pohybu nebo prodleva.

Rejcha rozsifuje moznosti prevratného kontrapunktu pouzitim tzv.
korekcniho basu, jehoz prostifednictvim se vylepsSi kvarty vzniklé prevratem
kvinty. Nasleduje priklad, v némz je dvojity kontrapunkt v oktavé, kde
podle Rejchy nemohou byt hlasy prevraceny:

EeEnverirsent -
Embsbenng ,

J. | 4 |
} L.—ﬁ% ﬁ i =
EéE-‘ -E-:Ir |' I T 3 ni‘rq-.uu'. 'r l I I .J AF_E

Abechobieh ,

Pokud se ale k tomuto prevratu prida bas, ktery vylepsi kvarty, je pak

pouzitelny:

Korekcéni bas je podle Rejchy nékdy tézké najit, protoze je casto zcela
nemozné netolerovat skryté kvinty a oktavy. Tento typ s korekénim basem
Rejcha navrhuje pojmenovat ,podminény kontrapunkt"“!®. Poté pripojuje
ukazky tohoto kontrapunktu, kde jsou nejprve prevratné dva vrchni hlasy,
v dalSim tri vrchni hlasy a v poslednim pak Ctyri vrchni hlasy.

- T TUTS rmsmesswarweswe wesswa asraso TR BN P BT TR ESRIIET EE WM LRE LILE SO RERE

e  S—— t r.:
JI ¥ Wi - —

15V némecké predloze - r Verbesserungsbass, ve francouzském origindlu - Basse
Taille de correction. O tomto basu Rejcha pojednava v kapitole o kdnonu (na str.
87).

16 v némecké predloze - bedingter Contrapunkt, ve francouzském originalu -
contrepoint conditionnel
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V tomto kontrapunktu se nesmi Zadny vrchni hlas kfizit s basem.
Vrchni hlasy se ale mezi sebou kfizit mohou. Poté uvadi priklady

dvouhlasého a tfihlasého kontrapunktu tohoto typu.

{.'a.utrq.luint conditionnel & deux .
i istimmiger Cont kt .
Hﬁ:f:n;ter:u!u miger Contrapuan

Voiel son renversement , transposé #h saf, avee une basse de correction .
ier ist seine, in & dur ibersetzte Umkehrung mit einem Verbesserongs - Basse .

s S SaTeiasses
. -
: ; r |: i S— " = p—
EN 3 i - I
= —{F::r;ﬁ%ﬂ:ﬁ:“

Contrepoint conditionnel a trois .
Bedingter dreistimmiger Contrapunkt .

\ [t e
. - LI
B %mﬁ———m_zﬁﬁ
S S P SE———
& - P . 5 -
C —l—-—-—--—-«"-ﬂ-F“"'““'Fh
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K poslednimu prikladu Rejcha uvadi, Ze je-li bas zkomponovan

spravné, nemusi se korek¢ni bas pfidat. V nasledujicich dvou prevratech je
ale nutny:

Premier renversenent ,

ppptie £ e
c‘ JI r T IE
: o .
A, == i = s =
. B T I
= i P
B, ESSSSS= ceeee—=rr
— = u
T = 2 = =
¥ I s i
Bazee de carrectiom , !
Verhamernngshasy .
Second renversement .
Zweite Umkehrung .
Ly g o i "
- - e
B I ¥as &7
. T ——rt
L} 1 F 3 L = ¥ t —
_ , — " "
A } 1 I E::t
—d—‘—"i—'—iﬂ—
. # —d
- i
P =
T'lhtllm:gxlsl . ! #

Nasleduji ukazky ve Ctyrhlasu a pétihlasu:
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Contrepuint conditionnel & quatre parties.
Bedingter vierstimmiger Cnntrlpun}.m
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V zavéru této kapitoly Rejcha uvadi, zZe tento kontrapunkt nema
takovou vahu jako dvoijity, trojity a &tyfnasobny, ale v hudb& muZe vykonat
svou sluzbu. MiZeme jej podle Rejchy vyuzit napfiklad:

1, v divadelni hudbé, obzvlast v ansdmblech

2, v nejvétsich ¢astech instrumentalni hudby (obzvlast orchestralni)
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3, v kanonu pro nestejné hlasy (na tuto kapitolu své knihy odkazuje)

4, jako prostredek slouzici k rozvijeni myslenek

IX. Poznamka o prevratné harmonii v noné, undecimé,

tercdecimé a kvartdecimeé

Pro Uplnost jesté dodava Rejcha kapitolu o prevratném kontrapunktu
v intervalech, které se uzivaji jen zfidka. ZkusSenost podle néj prokazala, ze
tyto typy jsou spiSe zdrojem tézkosti nez uzitku. Presto uvadi tyto typy

podrobnéji a pripojuje rovnéz priklady.
1, Kontrapunkt v sekundé nebo v noné

Zde uvadi Rejcha nejprve obligatni tabulku s intervaly v pfevratu.

— : Mame resultat en nofos , BT -
Dassellhe in Noten |

& L] 7 i E]

- _._'_____-—-—""-"'—'———-_._______‘_-

1,2.3,4.5,6,7.8,89
9.8, 7.6,5,4.8.2,1, s —
3 2
6 & * L4 =
e Pk

Dale uvadi pokyny ke zkomponovani tohoto kontrapunktu. Interval
nény je podle n&j hranici, kterd se nema prekrocit. MlZe se zaé¢inat a kon¢it
kvintou a pfipravit disonantni intervaly (nejsou-li prichody). V nasledujici

ukazce jsou radky A a B vzor, radky B a C prevrat.

H.'nfmrh .

cispiel . e
P LT P e i
Al iad . T
-t ¥ i —_ L
= £ AF._'-H- - I i I
iy - ol ——-—t +—+
=; > o i g = =
BE. — o f il g L Y
= e — ]
— W
' e e e e S e S T
C —— = : i ———
i" 1 ———

PFisti priklad ukazuje oba tyto kontrapunkty =zvlast a navic

s Cislovanym basem, aby byla harmonie srozumitelnéjsi.
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Modkle .
Muster .

Zaveér v téchto druzich kontrapunktu je podle Rejchy neuspokojivy, a
tak se mUzZe pripojit pokrac¢ovani, které s kontrapunktem nesouvisi (Italové

jej podle Rejchy nazyvaji coda).
2, Kontrapunkt v kvarté nebo v undecimé

Postup, kterym Rejcha vysvétluje tento typ, je stejny jako u
predchoziho. Zacina tabulkou s intervaly a néasleduji pravidla - neprekrodit
interval undecimy, zacCinat a koncit sextou, ktera ma taky pfripravit
disonance. V prilozené ukdzce (doplnéné posléze Cislovanym basem) jsou
opét radky A a B vzor, radky B a C prevrat. Tento typ lze podle né&j pouzit
pouze v pribé&hu skladby.

4,255 4,5,6,7,8,.9,10.4,

i,10,9,8,7,6.5 .4 ,8,2 1,

Exemple .
_,} Beispiel .

3
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3, Kontrapunkt v sexté nebo v tercdecimé

Stejny postup vykladu dodrZzuje Rejchy i zde. Po tabulce urcuje

1.2, 5,4+, 56, 6, 7, 6,9, 10,1, 12,13,
15,12,41,10,9,8 ,7,6,5,4,.5, 2,1,

s kontrapunktem v decimé.

Meme resultat en notex ,
Dasselbe in Noten .

1 2 5 4+ 5 6878 9

intervaly, které zUstavaji konsonantnimi v pfevratu — unisono, sexta, oktava

a tercdecima. Zavérem dodava, ze tento typ ma mnoho spolec¢ného

i i 12 13
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4, Kontrapunkt v septimé nebo v kvartdecimé

I v poslednim druhu té&chto méné uzivanych kontrapunktl Rejcha
zachovava pribéh vykladu. Interval kvartdecimy je rozsahem kontrapunktu,

uzit Ize tercie (decimy) nebo kvinty (duodecimy).

1.2, 8,4,.5.6,7.8,9.10,41 12,13 14,

H43,48,41,10.9 , 8, 7.6, 5,4, 5,2 1,

" Exemple.
Beispiel .
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Podle Rejchy se k tomuto kontrapunktu musi jesté pripojit jeden nebo
dva doprovodné hlasy, aby byla harmonie jasnd a srozumitelna. Podle néj
se také obcas stane, ze napriklad u stretty ve fuze se nahodné vytvori
kontrapunkt v sekundé, kvarté, sexté nebo septimé, proto je tyto

kontrapunkty dobré znat.

X. O prevratném kontrapunktu v protipohybu a o kontrapunktu

v obraceném (racim) pohybu

Ve viech dobéach se podle Rejchy v uméni délaly ze zv&davosti rizné

pokusy. Mezi tyto pokusy mulZeme podle né&j poéitat i kontrapunkt

50



v protipohybu a kontrapunkt v ra¢im pohybu. Plvod téchto kontrapunktl
vidi v dobé, kdy uméni bylo pouhym vypocltem. Ostatné toto tvrzeni
nalézadme na vice mistech jeho spisu, zejména v ¢asti o kanonu. Proto

k t&mto typlim uvadi pouze zakladni informace.

1, O kontrapunktu nebo harmonii, ktera je prevratna

v protipohybu

Rejcha zde nejprve ukazuje, jak tento typ kontrapunktu vypada

v praxi na notové ukdazce (na které ukazuje nejprve inverzi).

Chant A . (g
(vesang A .
Wime chant [par mauven ml wu bjum
costraive, H.
ewnadbi fhisang in dev Gegrnedf ader auch {

bemesune B

Z této ukazka vyplyva, ze na radcich A i B jsou stejné intervaly a
notové hodnoty. Rozdilny je smér (kdyz jeden hlas stoupd, druhy klesa).
Kromé tohoto rozdilu je vSe stejné. Na radku C je imitace nejpresnéjsi,
protoZe jsou zachovany i celé tény a pulltédny. Imitaci v protipohybu
povazuje Rejcha za velmi wuziteChou a pouzitelnou. Kontrapunkt

v protipohybu podle Rejchy vznikne tim, ze se imituje a prevrati zaroven:

Medile dw contrepsint « LE Rt wmd par momreement contraire domdile précalest .

W Umkah dis woppgen Mnetars o der Gegenhewegn .

Mustey dax Conirapualkis . L i rchant B par msaement n: * r._".‘ 8 g 'F‘-‘ g

S N(E == e e =i AN = === =7
: T T |+ LT B dep Gegenhe =
Gesang A_S T 1 dés i | I-gml""‘_ ¥ o i
Chanl A pae moavemen ) & ya br
F e

Chant B, )E T = I okl T o i 2 I fres ]
Gesang B. rl = W Gevang A m der Grgenbe = r:_‘ = fh'-'__ + o o . a1 $

| 1 wREEAE

2, O kontrapunktu v obraceném (racim) pohybu

Rejcha nejprve definuje retrogradni pohyb, ktery spociva
v obraceném opakovani od posledni noty subjektu k prvni. Dany subjekt

musi mit tu vlastnost, ze je provedltelny od zacatku i od konce, napriklad:

Etum . Méme chant & reboars , ou par moavement retrograde .
Derselhe Gesang krebsgingig oder inrickgangiger Bewogung -

‘B ﬂ-— i u---.—===.':=--":m-
y W — -
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MUzZe-li se provést dvouhlasd harmonie timto zplsobem (od zadatku i

od konce), nazyva ji Rejcha harmonii v retrogradnim pohybu a uvadi

priklad:

NT1i ., Harmonie a deux.

‘.:«I:: 1 . Lweistimmige Harmonie, ) T R 1 5 P —
A \EEr— L w1 .
A=} S=S:=S , =
. £ JERE L i » —— >
W ======c—cessssesscs SESEEEE RS

NP2 . Méme harmomie par mouvement 'I-'{:I'M;'l-lﬂ!.ﬂu 3 vebouars . :
N7 £ . Dieselbe Harmonie vickwirts gehend ,oder in rﬁF"Fiﬁﬂ Bewsgung .
L -4  F

. Al R ;

Avetoars . (Rt T = =
THockgangig, ) [Fo0— — ¥ Fl—— : ===
Al s S S s n frf, ;
 reboars . S aE ==

 Wiekgangig!. ~ =S === _SSSsSS !

Je-li tato harmonie zaroven prevratnd, nazyva ji Rejcha kontrapunkt

v retrogradnim pohybu a prfipojuje notovou ukazku:

Modile .
. Muster . e -
. o —nt s  —
A (== = e e T s == o
T 1
- *
B (e e e . e
= h— - § 4 F i ; T }
= f T i 5 : F
1 2 3 + 5 i ?H:I T L]
Henversoment par mouvement rélrograde .
Umbkehring in i iger Bewe .
la partie B 3 rebamrs . i mﬂﬁlﬁ." il 1 rT_‘-I__'__' —
P == SESFET=TiES e — == ——
e B T =i o S b Cliaatas
Lapartie 4 3 rebonrs, T — z I .r""-r-:‘_‘ —
i $limime A rilckgingie, === ! F_ i r 4 - .—‘—'-';1. ; i = r !n-_‘ :- '. =
% 7 7 . + 5 2 "1

Retrogradni kontrapunkt muZe byt zarovel schopny protipohybu.
V tomto pripadé jej Rejcha oznacuje jako retrogradni kontrapunkt

v protipohybu a demonstruje jej prikladem:

Modele . Hanverues wah it man rl ratpmgrade o eouleaiee .
Master . Vikekpung in rickiaog g=eidriger Benegung -
i e e S e T e T e —— —mah e
A HR—a 7 FarT Trowrm el Peiel 5l . P ae—ta—Fa T # e e |
,..;Ll'__il' i § o t \ = k- i y
L partie B i behours # par siesienienl cenbraire .
i '] 5 4 5 F'3 - 1 e Slemese B in ridkg mgig = driger Rewrgung .
g N 5 7T | 85 |5 |+ 3 2 1
TiTH r x T o S "  S— AL A r— .
B. e = s i - o A s =
= s e e 7 i i |

—rre ;
La ||lI|.rI A 3 rebanrs #l rAr NHIERER] P -
(RPN M NN IR R—

K tomuto typu kontrapunktu Rejcha dodava, Zze i to nejvycvicenéjsi
ucho neni schopno pojmout tyto veskeré vypocty. Jde tedy predevSim o
hudbu pro zrak nez sluch. Kontrapunkt je podle Rejchy poutavy v tom
pripadé, kdyz je pouzit zdarile, ¢imz predjima dalsi rozsahlou kapitolu o uziti

vybranych druhd kontrapunktd.
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XI. O pouziti péti nejlepsich kontrapunktli, kterymi jsou:
Dvojity, trojity a ctyrnasobny kontrapunkt v oktavé, kontrapunkt

v decimé a duodecimé
1, Dvojity kontrapunkt v oktaveée

Tento kontrapunkt je podle Rejchy nejpouzivanéjsi, nejpotfebnéjsi a
nejnezbytnéjsi. Podle néj také velmi zalezi, jak se s timto kontrapunktem
nalozi. Nerozviji-li se, pfirovnava jej Rejcha k némému herci. Pokud ma
herec predstavovat néjakou zajimavou osobnost, musi se pohybovat na
scéné&, rozvijet situaci, ukazat svij charakter a provést jej. TotéZ podle
Rejchy plati o kontrapunktu, ktery nevytvari zadny uacinek, pokud se
nerozviji. Tento aspekt se podle né&j v jinych pojednanich o kontrapunktu
prehlizi.

Nasleduje Ctyrtaktovy vzor kontrapunktu:

-

1

[EE=====tcc =

VSeobecné se podle Rejchy vi, Zze spolu s prevratem vytvori tento
vzor osm taktd. Zde podle n&j vyvstdva otdzka, co s tdmito osmi takty?
Rejcha odpovida tfremi moznostmi:

1, Vytvorit kdnon pro dva nestejné hlasy.

2, Utvorit uplnou dvou-, tfi- nebo ¢tyrhlasou dvojitou fugu.

3, PouZit tento kontrapunkt v prib&hu (zejména druhém dile)
symfonie, ouvertury, kvintetu, kvartetu atd., kde se miZe stat vyznamnym
pomocnym prostredkem.

Nasledné ptipojuje svij rozsahly fragment symfonického kusu pro
velky orchestr vytvofeny z ptedchoziho kontrapunktu (z dlvodu velkého

rozsahu tohoto fragmentu uvadim pouze prvni dvé strany):
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Po této rozsahlé ukazce nasleduje jiny vzor o Ctyrech taktech:

=== = —FF - e f { e e i
1_, ==S=====os EE_I%E,;E&
oty L, EP) T

. £ - N
{ =y g

Tento vzor se od predchoziho lisi tim, Ze je delSi a je v pomalém

]

1
e
i)

i,

tempu, &mz ale miZze podle Rejchy slouZit k tomu, Ze z n&j bude Uplné

Andante kvartetu, kvintetu atd., a to podle nasledujiciho planu:
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Vezme se tento kontrapunkt jako téma Andante, pricemz se pfipoji
dva doprovodné hlasy a prevrati se. Poté se jeden nebo oba hlasy
kontrapunktu obméni a variruji a opét se prevrati. Pokracuje se dalsi
obménou, kterd se opét prevrati. Béhem tohoto zpracovani se vhodné

dopIni doprovodné hlasy, aby byla harmonie plnéjSi a rozlicnéjsi. Tento

postup doklada notovym prikladem:

Andante. # = 846 M. M.
! st £ —
© Flute 3 = = r. ——t F = ."F ﬁ, i £ —i PPN —
. Frre e == TPt E e
Flite . {J" — ——— S —— o
F
. P . I
Haat-Boi. gof — = e e S e e £ Lt =1z —
hoe, — I T U 1 T 1 1 1 1 ei—
};l .
Clarinette - B = = = ee—cc——
Clarinett . —F L L g .
Basson. r" ¥ i I";1-":.'+.'r- * ? F FF jﬁ?ﬂ | = il
e g o e T Irr? s
Fagutt - i J— ! S e . ._d:ﬂ:
)] F o
) e frederhe f F22 F20 S, oo,
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Treti vzor kontrapunktu ma pouze dva takty:
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tohoto vzoru, zni toto dvoutakti
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Je-li kontrapunkt kratky (jeden az dva takty),

slouzit k harmonickému postupu & progresi (dnes bychom tento Rejchlv

pojem oznacili jako sekvenci).
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2, Trojity kontrapunkt

Tuto podkapitolu zacinad Rejcha v obecné roviné - kazdy kontrapunkt
je bud’ v pfisném nebo volném stylu (z dnesniho pohledu rozdéleno jako
vokalni a instrumentalni kontrapunkt). V prisném stylu musi byt podle
Rejchy:

1, Je-li urCeny pro chramovou skladbu pro sbor bez orchestru.

2, Aby se splnila kompozi¢ni Uloha u skladatelského konkurzu.

3, V rdmci studia hudby.

Kontrapunkt ve volném stylu se naopak uzije, pokud se piSe pro
orchestr, divadlo, salon ¢i koncerty, ale také pro chramové prostory
s orchestrem.

Jako priklady trojitého kontrapunktu pak uvadi sedm vzorQ v pfisném

stylu:

62



]

= ﬁ
s ;.‘,,:':‘f#;#ﬁ
e s

B
1h z«} g

i
== 1
T 'H
o
i ! ¥ ——
P o 1 P ks i ]
T

L _ —l——-_*

} <+,  Uber dasselbe anfgegebene Subject | .
>,

L

1

T e e e e S e
i L e
) Sur lemime sujet donnd , ’
5, Uber dasselbe anfgegebene Subject .
) =T P =
3 = =
o T
. - S by * g |Phe o . - r
WE_’_W. =4 - e 1

i

P

VSechny vySe uvedené subjekty se mohou podle Rejchy vyuzit

k vytvoreni vokalni fugy nebo ve sboru, kde se uplatni bez prevratu nebo se

v . o r . v o 7 7 . 7 4 v v Ve

vsemi ruznymi prevraty v ruznych toninach. Ve druhem pripade se musi

davat pozor, aby vysledek nepUsobil pfili§ monoténné, obzvldst pokud je
sbor prilis dlouhy.

V modernim stylu Rejcha ukazuje deset pFikladl a pige, Ze vée fecené

o dvojitém kontrapunktu se da uplatnit i u trojitého.
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Po téchto ukazkach nasleduji vSeobecné poznamky o pouziti
kontrapunktu, v nichZz v podstaté Rejcha jen opakuje, Zze se da kontrapunkt

vyuzit v radé skladeb.

3, Ctyinasobny kontrapunkt

Pouziti ¢tyrnasobného kontrapunktu je podle Rejchy stejné jako u

trojitého a pripojuje Sest vzord v ptisném stylu:
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V zavéru této podkapitoly je$té ukazuje zjednoduseny zplsob
kompozice Ctyrnasobného kontrapunktu. Rejcha uvadi, Ze pro Zaky je Casto
obtizné vymyslet ctyrnasobny kontrapunkt, proto uvadi zjednodusené
reseni: Vytvofrit Ctyrhlasou harmonii v akordech, pricemz kazdy hlas ve
vztahu k ostatnim tvori pouze tercie, sexty nebo oktavy (pripadné i

zvétsené kvarty).

i
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g4 od
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V této harmonii se pak variruje kazdy hlas (zejména prtchody), &m3z

v o s -
se vytvori ruzneé melodie:
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Posledni priklad je podle Rejchy nejlepsi, protoze je tu kazdy hlas
svébytny.

Zavérem Rejcha dopliuje, Zze pokud skladatel piSe fugu s vice
subjekty, maji byt v kontrapunktu, tedy fuga s dvéma subjekty ve dvojitém
kontrapunktu, fuga s tfemi subjekty ve trojitém kontrapunktu a fuga se

¢tyrmi subjekty ve Ctyrnasobném kontrapunktu.

4, Kontrapunkt v decimé

Kontrapunkt v decimé je podle Rejchy pravé tak prirozeny jako
kontrapunkt v oktavé, ale v jeho dobé se (jak piSe) témér neuzival. Podle

néj maji oba kontrapunkty rozdilny ucinek, proto ukazuje priklad uziti

kontrapunktu v decimé na nasledujicim prikladu:
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Tento priklad nabizi podle Rejchy nize uvedeny material:

a,duocA-B

b, duoB -C

c,trcA-B-C

d, trio, vnémz se hlas B umisti pod hlas A, hlas C se necha jako
nejnizsi, vznikne tedy trioB - A - C

e, trio, v némz se hlas A zdvoji vrchni tercii a hlas B se umisti do
basu nebo nejvyssiho radku

f, hlasy A - B jsou nahodné v kontrapunktu v oktavé, ¢imz obdrzime
treti duo B - A, pricemz B je spodni hlas

g, trio, v némz je hlas A v basu, hlas B ve vrchnim radku a hlas C je

stredni hlas

Po vyctu téchto moznosti si Rejcha klade otdzku, jak ucinné vyuzit
tento material? Odpovéd nalezneme v jeho fragmentu symfonického kusu,

v némz je jako hlavni téma uzito nasledujici téma:

Samotny Rejchlv fragment je velmi rozsahly, proto zde uvadim

pouze prvni dvé stranky, které nalezité ilustruji dany jev:
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K uziti tohoto typu kontrapunktu jesté Rejcha dodava, ze se na jeho
zakladé da vytvorit dvojitda fuga, kde jsou oba subjekty umistény pravée
v tomto kontrapunktu. Zavérem jesté pridava Sest notovych ukazek tohoto
kontrapunktu.
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5, Kontrapunkt v duodecimé

Tento typ kontrapunktu je podle Rejchy jesté méné uzivany nez
kontrapunkt v decimé. I tak se ale da podle néj vyhodné uplatnit. Jako
hlavni subjekt si u svého vzoru vybral Rejcha téma ze 4. véty Mozartovy
Symfonie C dur, KV 551, dnes oznacovanou prizviskem ,Jupiter". Toto
prizvisko ovSem u Rejchy nenalezneme. Rejcha ji oznacuje pouze jako

velkou symfonii in C od Mozarta.

Contrepoint 3 la douzieme .

Tf' . Contrapunkt in der Duodecime
e = *:
Fremaer supet .

Erakes Subjeet .

Twailas Subject.

Renversement a la douziéme .
Umkehrong in der Dusdecime .

N2E.

Chceme-li na zakladé tohoto kontrapunktu vytvorit vyznamnou
skladbu, mame podle Rejchy zkoumat i dalSi vlastnosti a osobitosti.

Odhlédnuto od prevratu v duodecimé tedy je&té podle n&j mizeme shledat:

a, Tento kontrapunkt je zaroven prevratny v oktaveé:

4, 2
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c, prevrat vzoru v duodecimé je rovnéz prevratny v oktavé a druhy

subjekt se navic mdze zdvoijit terciemi:

2

—-r—-—#—'-F""Lr g t

f, prvni subjekt se mdze imitovat v odstupu jednoho taktu

=
i
?i?bﬂ 5 >

Skladatel ma podle Rejchy po odkryti téchto vlastnosti hledat
nejvhodné&jsi uZiti. Skladba, kde se mize uplatnit tento material, je podle
néj napriklad ouvertura nebo (prvni Ci posledni) allegro ze symfonie,
kvartetu, kvintetu ad. Rejcha uvadi priklad svého dalSiho fragmentu
symfonického kusu, ktery je vytvoren z vyse zminéného kontrapunktu
v duodecimé (s vyuzitim dalSich uvedenych vlastnosti). Vzhledem k velkym

rozmé&rim fragmentu uvadim opét pouze prvni dvé strany:
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K této symfonické ukdazce pridava jesté jednu komornéjsi. Na
nasledujici vzor Rejcha vytvari smutecni pochod. K tomuto prikladu dodava,
Zze by malokdo v této skladbé hledal kontrapunkt v duodecimé.
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Uplnym zavérem této kapitoly Rejcha shrnuje ¢ast o vyuZiti
kontrapunktd. Pro vymyS$leni jakéhokoliv kontrapunktu neni podle né&j
potfeba zvldstniho talentu, coz se da naucit obzvlast pod vedenim dobrého
ucitele za nékolik mésich. Dllezitéjsi je ale dlvtip a fantazie, aby se

kontrapunkt zdarile pouzil.

VySe zmindnym shrnutim kon& Rejchiv dil o prevratném
kontrapunktu. V této disertaci casto zmifuji i dvojjazyCnou verzi Carla
Czerneho, v niz jsou mnohdy vlozeny poznamky prekladatele (tedy
Czerneho) a z niz jsem predevsim Cerpal. Na konci tohoto Rejchova dilu je
témeér tristrankova poznamka. Czerny zde ale jen rozviji Rejchovy myslenky
a doporuduje sv(j postup pfi osvojovani prevratného kontrapunktu, ktery

ale opét vice ¢i méné vychazi z Rejchovy koncepce.
Pokud bychom méli nyni udélat dil¢i resumé této kapitoly, zjistime, ze

Rejchlv pohled na tuto problematiku je mnohdy ojedinély. V zéakladnich

v . v Y4 7 v v 7 . Vs v [o] o
rysech samozrejmeé prejima proverena pravidla svych predchudcu, ale
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v mnoha ohledech se snazi stavajici normy prekracovat. Zejména posledni
kapitola o uziti kontrapunktu znacné rozSifuje stavajici pokyny, které se
vztahuji hlavné k technické strance, tedy jak kontrapunkt vytvorit, a
samotnou aplikaci opomijeji.

V této souvislosti také nelze opominout Rejchiv pedagogicky aspekt.
U fady prikladd (nejen v této kapitole) Rejcha uvadi postup, jak dany typ
komponovat. Nezfidka uvadi i rozmezi taktl (napf. Sest az deset). Tento
pohled miZe byt na jednu stranu svazujici (z kompozi¢niho hlediska), na
druhou stranu je zde patrny Rejchlv vyvoj z hlediska pohledu na véc.
V raném spisu O novém fugovém systému se poclty taktl nezabyva a
navrhuje revolucni reSeni fugové formy. Ve vrcholné fazi svého vyvoje, do
kterého spada i celd tato kapitola z jeho kompendia, jiz nalezneme vice
praktického pojeti a zejména pedagogického. V dobé napsani tohoto
vrcholného spisu byl renomovanym pedagogem s dlouholetou praxi, a proto

je jeho priklon k této oblasti vice nez pochopitelny.
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4.2.3 Imitace

Imitaci je vénovana samostatna kapitola Rejchova spisu. Chape ji
jako napodobeni jednoho hlasu druhym. Pocet hlasi mdZe byt libovolny
(minimalné vak dva) a tvofit se mize v jakémkoliv intervalu (vzestupném i
sestupném). Hned v Gvodu definuje dva typy imitaci:

1. prostou?’

2. umélou?®

Prostd imitace vznika tim, Ze imitujici hlas nastoupi az po doznéni
tématu!® prvniho hlasu. Uméla naopak tim, Ze druhy hlas nastupuje dfive,
nez skonci téma v hlasu prvnim. Prosta imitace je podle néj méné cenéna,
protoze se da snadnéji vymyslet.

Podle Rejchy neni dllezité, zda je imitace prevratnd & nikoliv.
DUleZit&jsi je, aby byla spravné v harmonickém ohledu. Imitaci také nelze
vytvofit na kazdé téma, presnéji redeno imitujici hlas nemizZe nastoupit
kdekoliv, protoze jak Rejcha pisSe: ,...proto nezavisi na skladateli, vytvofi-li
imitaci v této vzdalenosti nebo v onom intervalu, protoze se tomu mdze
harmonie vzepfit." Uznava ale, ze Sikovnéjsi znalec?® harmonie dokaze
vymyslet imitaci i tam, kde by ji méné zkuSena osoba nehledala.

Po tomto Uvodu nasleduje Fada komentovanych pfikladd imitaci, aby
mél kazdy jasnou predstavu, jak vypada imitace v praxi. VétsSina ukazek je
ve Ctyrhlasu, prestoze jde o dvouhlasou imitaci. Zbyvajici dva hlasy jsou jen
doprovodné a maji za ukol doplnit harmonii.

Imitace neni vzdy jen dlsledné napodobeni tématu, &mZ by vznikl
kdnon. Narozdil od n& muZe byt imitace kdykoliv pferu$ena. Pfestoze zde

Rejcha terminologicky nevymezuje pfisnou a volnou imitaci, z jeho vykladu

17\ némecké verzi - die gewdhnliche Imitationen, ve francouzské - imitations
ordinaires.

18 \/ némecké verzi -die klnstliche Imitationen, ve francouzské - imitations
scientifiques.

19 Rejcha zde uvadi v némecké verzi - der Gesang, ve francouzské - chant, coz

v obou pfipadech znamena zpév ¢i napév. V prekladu pouzivam nejcastéji Cesky
ekvivalent - melodie. V této souvislosti davam prednost slovu - téma.

20 Znalec harmonie je Cesky ekvivalent némeckého — der Harmonist. Pouziti slova
harmonista se v soucasné Ceské terminologii nepouziva.
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je to patrné. Ma-li na mysli opravdu prfisnou imitaci, oznaci ji jako kanon (a
odkaze na dalsi kapitolu, v niZ rozebira kanon detailné).

V prikladech ukazuje casté (a hlavné prakticky zamérené) uziti
imitaci. Jedna se napt. pozmé&néni urcitych intervall, aby se mohlo v imitaci
pokracovat. Pokud toto neni mozné, tak se imitace prerusi. Dale imitace jen
dilem motivu, tzn. bud hlavou tématu nebo jeji stfedni ¢i zavérecnou casti.
U tohoto typu imitace obzvlast doporucuje vlozit pfed nastupujici hlas
pomlku, aby nastup lépe vynikl.

Kromé imitace v rovhém pohybu Rejcha také uvadi moznost imitovat
v protipohybu, tedy v inverzi?!. Tyto imitace mohou byt rovnéz v jakémkoliv
intervalu, pokud to samozrejmé harmonie dovoli. Imitace v protipohybu
jsou ale méné casté, stejné jako dalSi typy imitaci, o nichz se Rejcha
zminuje - imitace v augmentaci a diminuci.

Dale Rejcha stanovuje Cctyfi podminky, za nichz jsou imitace
podfizené harmonii (imitovany hlas schematicky oznacuje A, imitujici hlas
pak B):

1. Tento typ imitace se mize dit pod podminkou, Ze hlas B je
vyS nez A, protoze v opacném pripadé by se vytvorily
zakazané kvinty.

2. Tento typ imitace se mize dit pod podminkou, Ze hlas B je
niz nez A, protoZze v opacném pripadé by se rovnéz
vytvorily zakazané kvinty.

3. V tomto typu imitace je jedno, zda je hlas A vysS nebo niz
nez B, takze se jedna o prevratnou imitaci.

4, V tomto typu je potrfeba k imitaci pripojit doprovodny bas,
bez néhoz by imitace nebyla mozna.

Jak je patrné, tykaji se tyto ctyfi body spiSe prevratnosti a

zakazanych intervald.

Imitace jsou podle Rejchy mocnou pomickou k rozvijeni vlastnich
predstav a vSichni slavni skladatelé Uspésné vyuzivali. Proto by Sikovnéjsi
znalec harmonie nemél nikdy zanedbat pfrilezitost, aby na kazdou melodii

vymyslel imitaci.

21 Slovo inverze nepouziva.
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Jednoduchy zpUsob, jak uplatnit imitaci je podle n&j ten, v némz se

imituje jen dil motivu nebo melodicky obrys.

Uvadi k tomu nasledujici priklad, v némz jednotaktovy motiv??

postupné projde vSemi ¢tyfmi hlasy:

Tento typ imitace Rejcha oznacuje jako jednoduchy. Pokud bychom
imitovali dva motivy?3, Slo by o imitaci dvojitou. U tohoto typu imitaci Ize
pouzit i protipohyb, augmentaci a diminuci, ale Rejcha zde varuje pred
prilisnou komplikovanosti, kterou posluchac stejné nedoceni.

Imitovat se podle Rejchy da i pohyb. Tuto imitaci nazyva imitace
pohybu?*. Ukazka, kterou tuto imitaci doklada, je typicky priklad

komplementarniho rytmu.
- g”;; e

e
| ¥

22 presny preklad by byl - melodicky obrys (der Gesangumriss, trait de chant).
Radéji ale volim cesky bézné pouzivany termin - motiv.

23 Viz predchazejici poznamka.

24\ némecké verzi — die Imitation der Bewegung, ve francouzské - imitation de
mouvement.
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Nezalezi zde na melodii, ale pouze na rytmické figure, kterd se
imituje (i kdyz se v Uvodu imituje i melodie). Do popredi se tedy dostava
kineticka slozka.

Pouziti imitaci umoznuje nepreberné mnozstvi obmeén a zalezi pouze

na fantazii, talentu a vkusu skladatele, aby vybral to nejlepsi.

Zavér této kapitoly se tykd imitujicich postupl. Postup?s je podle

Rejchy:
1. melodicky
2. harmonicky
3. zdaroven melodicky i harmonicky
4. vytvori se jen pomoci jednoduché imitace
5. vytvori se pomoci dvojité imitace

Tyto postupy?® jsou v podstaté sekvence a ty, které se tykaji imitaci,
jsou podle néj predevSim melodické i harmonické zaroven. VétsSina

melodickych postupl Ize pfeménit v imitujici. Napfiklad:

A

Tyto imitujici postupy byvaji ¢asto prevratné, coz doklada prevratem

predchoziho:

£

L
™
)]
A

2
il
+.

-Hi!
I

Ne vzdy ale plati, Ze se melodicky postup hodi k imitaci. Pokud presto

chceme vytvofit imitujici postup, musime pouzit jen dil motivu nebo melodii

25V némecké verzi — die Fortschreitung, ve francouzské - progression.
26 pryni tfi typy postupl podrobné rozebira ve 3. dilu svého kompendia.
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mirné upravit, coz je podle Rejchy pripustné. Tyto imitujici postupy lze
rovnéz doplnit doprovodnymi hlasy.

Vytvofit také muZeme postup s dvojitou imitaci, coZ je podle Rejchy
¢tyrnasobny postup, ktery je ale slozitéjsi vymyslet. Tvori jej dva imitujici
postupy, které jsou do sebe zaklesnuté. U tohoto postupu neni nutné, aby

byly hlasy prevratné.
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V Uplném zavéru této kapitoly predjima bohaté vyuziti imitaci u fugy.
Vyklad o této formé nasleduje v dalSich dvou dilech (v osmém a devatém)

jeho spisu.

Z dosud napsaného vyplyva nékolik zajimavych poznatkl, zejména
v porovnanim s dnesSnim pojetim kontrapunktu. Rejcha nerozliSuje vokalni
a instrumentalni kontrapunkt. N&znak t&chto dvou typd je uveden jen
castecné. Jasné vsSak uprednostiiuje (z dnesniho pohledu) ten
instrumentalni. NerozliSuje také kontrapunkt stejny a nestejny.
Terminologicky zcela chybi pojmy  proposta a risposta (stejné jako
v pojednani o fuze terminy dux a comes). Neuvadi se také dalsi pojmy,
které se s naukou o kontrapunktu bézné spojuji: cirkevni stupnice (v
Rejchové kompendiu jsou zarazeny na jiném misté), pojmy konsonance a
disonance (o nich je v této disertaci nékolikrat mluveno), melodiku cantu
firmu (patrné zde nema potfebu se zabyvat melodikou, které je vénovan

¢tvrty dil jeho kompendia), odpovéd imitace realnou a tonalni ad.
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4.2.4 Kanon

V Uvodu definuje, co se skryva pod pojmem kanon. Jde u néj o
pfisnou a nepretrzitou (tedy umélou) imitaci v libovolném intervalu (pozdéji
doporucuje, Ze nejlepsi kanon je v unisonu nebo v oktavé). Dale seznamuje
s rdznymi druhy kanond - pfimy, v protipohybu, dvouhlasy, tfihlasy,
¢tyrhlasy, dvojity, v augmentaci, v diminuci, raci, nekonec¢ny, uzavreny (je
zapsan jen na jednom radku), otevreny (je vypsan v partiture), hadankovy,
kruhovy a polymorficky (viceznacny). VSechny vyse uvedené pak déli do
dvou skupin:

1. spolecensky kanon?’

2. umély kanon?8

Nazev ,spoleCensky" kanon Rejcha odvozuje z hlediska provozovani
tohoto typu ka&nonu, ktery se nejcast&ji provozuje v rGznych péveckych
spolcich a spole¢nostech. Od umélého se podle néj lisi v Sesti bodech:

1. slovy
charakterem
melodii, ktera se imituje
prilezitosti, pfi niz se provadi

zpUsobem doprovodu

o u kLN

o 7 g
zpusobem komponovani

Zakladem tohoto typu kanonu by podle Rejchy méla byt néjaka
znama melodie (pravdépodobné, aby ji vSichni ¢lenové daného spolku znali
a aby kanon slouzil k pobaveni). K ni se pripoji dle libosti dvé nebo tri dalsi
melodie, které ji doprovodi. Tento typ kdnonu by mél byt v unisonu nebo
v oktavé, kvlli jednoduchosti provedeni. Pokud se piSe pro stejné hlasové
skupiny (napf. tfi soprany), neni potreba, aby byly hlasy v kontrapunktu
(nedochéazi zde k ptevratu). Je-li ale kdnon uréen rtiznym hlasiim (napf. dva

soprany a tenor), mély by byt hlasy ve trojitém kontrapunktu. Priklad, na

2" \e francouzském origindlu: canon de société, v némecké verzi: der
gesellschaftliche Canon.

2 \/e francouzském origindlu: canon scientifique, v némecké verzi: der klnstliche
Canon.
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némz Rejcha demonstruje kompozici tohoto kanonu, je tehdy patrné znama
pisen Charmante Gabrielle. Nejprve doporucuje napsat tfi hlasy pod sebe,
tedy jako harmonii, z niz se pak rozepiSe kanon tak, jak se provozuje. Tento
zplsob zdapisu (vypsany jako partitura) je podle n&j otevieny. Uzavieny
oproti tomu spociva v tom, Ze se napise celd melodie pouze jednou na jeden
radek a oznadi se mista, kde nastupuji dalsi hlasy.

Tyto kanony jsou vétSinou provozovany a cappella, tedy bez
doprovodu. Rejcha také uvazuje o moznosti tento kanon doprovodit.
Doprovodem muze byt bud’ zdvojeni zpé&vnich hlast s klavirem (pro jist&jsi
intonaci) nebo svébytny (nejcastéji) klavirni doprovod. Ten pak tvofi vlastni
basova linie s harmonickou vyplni (tzv. Albertiho bas ¢i jinak zpracované
rozlozené akordy). Zde se nabizi otdzka, zda vidbec tento kanon
doprovazet? Jde prece o svébytny hudebni celek. Urcitou paralelou by
mohly byt pokusy v 19. stoleti doprovazet Bachovy Sonaty a Partity pro
sOlové housle. Housle jsou co se tyce rozsahu (zejména spodniho) dosti
limitované, ale Bachovo genidlni zpracovani jiz nepotrebuje klavirni (Ci jiny)
doprovod. VSechny hlasy jsou na svém misté, i kdyz jsou mnohdy latentni.
Proto Bach mj. zpracoval pro sélové housle i formu ciaccony, kterad je
zpravidla doménou nastrojl, kde mdze probihat ostinatni bas.

Dalsi zajimavosti je uziti Cislovaného basu, ktery Rejcha pouzil u
prikladu doprovodu (a nejen zde), i kdyz je prava ruka klavirniho partu
vypsana. Rejchovo pojednani vyslo v poloviné 20. let 19. stoleti. Mohl ho
pouzit z pedagogickych Gc&ell, ale spi§ z té&ch praktickych. Generalbasova
praxe nevymizela s odstranénim bassa continua jak by se dalo
predpokladat, ale drzela se jesté hluboko do 19. stoleti, a to i v ucebnicich
tak pokrokovych teoretikt, jakym bezpochyby Rejcha byl.

V Rejchové dvojjazycné francouzsko-némecké verzi pojednani, ze
které jsem Cerpal, se obCas objevuji némecky psané poznamky prekladatele
(tedy Carla Czerného). K tomuto typu kanonu Czerny doplfuje, ze se také
objevuji v operach, napr. Beethovenoveé Fideliu nebo Rossiniho operach. Jde
ale pouze o zdafrile a efektné napsané variace na tutéz melodii.

Po této poznamce Rejcha opét pripomina, ze pokud je kanon pro tfi
rizné hlasy, musi byt ve trojitém kontrapunktu. Pokud je pro stejné hlasy,

pak mizZe byt i nemusi.
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V zavéru této Casti o spoleCenském kanonu se upozorfiuje na tfi
uskali tykajici se rozsahu hlasl, textu a harmonie.

U rozsahu hlast musi skladatel dbat na to, aby neptekroéil ptirozeny
rozsah jednotlivych hlasd, coZ podle n&j vyzaduje hodné &ikovnosti. Text by
nemél prekrodit rozsah né&kolika verst. Spole¢ensky kdnon skoro vzdy koné&i
zavérem, ktery neni priliS uspokojivy, pokud se nevytvori
nekontrapunktovana koda.

Aby se celilo témto nedokonalostem, vymyslel se podle Rejchy ne
zrovna nejlepsi prostfedek, vokalni kanon s instrumentdlnim doprovodem.
Vérilo se, ze bas tohoto doprovodu vylepsi vadu absence harmonie ve
dvojitém, trojitém C¢i ctyrndsobném kontrapunktu. Pokud neni harmonie
vokalnich hlasl spravné& utvofend, nezni dobfe, bez ohledu na
instrumentalni doprovod. Pfic¢inu vidi Rejcha v rozdilném zvuku lidskych
hlasG a instrumentd. Jako Fedeni tohoto problému doporuéuje pouZit tzv.
korekcni ¢i ,vylepSovaci® bas?®’. Timto basem, ktery tvori dalSi pfidany
vokalni hlas a ktery se neulcastni imitace, lze dosahnout uspokojivého
zavéru. Ma se pouzit, pokud se to uznd za vhodné. Tento kanon se mize
rovnéz zapsat na jednom radku, pricemz se pridany bas napise do druhého
radku. Timto korekénim basem, ktery se ma stale opakovat, v podstaté

vznika passacaglia.

Umély kanon vyZaduje podle Rejchy vice uméni a zrucnosti nez kanon
spoleCensky. Doslova o ném piSe: ,Tento kanon je s hudebnim krasnem
tézko slucitelny a je skoro nemozné jej vytvorit zajimavé pro ty, kteri
nejsou zasvéceni v kompozici®. Jinak Fe¢eno - (pod)primérny skladatel asi
tézko vytvori hodnotné dilo v této formé. K tomu Rejcha v poznamce pod
Carou dodava, ze v dobé pred 18. stoletim, byla hudebni kompozice jen
chladny propocet. Vkus, cit a inspirace neznamenala nic. Cimz Rejcha opét
pfedznamenava hudebni romantismus, v némz se klade diraz pravé na
vyse zminéné vlastnosti.

Po tomto Uvodu nasleduje navod, jak tento typ kanonu vytvorit. Po

vymysleni kratkého motivu (Rejcha doporuéuje tfi az osm ténud) se tento

29 0 tomto basu Rejcha pojednava v Casti o prevratném kontrapunktu (v této
disertaci na str. 43).
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motiv prepiSe do druhého hlasu hned v misté, kde skoncil prvni. Poté se
prikomponuje k prvnimu hlasu pokracovani, jako doprovod druhého hlasu.
Tento doprovod se pak opét prepide do druhého hlasu. Timto zplsobem se
pokraduje az do konce. Délku kdnonu vymezuje na osm az osmdesat taktd,
pricemz mUQze byt i deldi. Tato hranice je celkem zajimava a z praxe se da
Fici, 2e uvedend horni hranice je dost nadsazend. Tento zplsob tvoreni
kdnonu povazuje Rejcha za vhodny ke kompozici nejen ka&nonQ, ale i
imitaci. Uvodni motiv nesmi byt dlouhy z jednoho praktického ddvodu, aby
si jej poslucha¢ mohl dobfe zapamatovat a aby mohl sledovat pribéh
vlastné tvori jen doprovod.

Touto metodou se mize zkomponovat kanon v libovolném intervalu,
stejné tak jako v rovném Cci protipohybu, coz dokldda na nékolika kratkych
prikladech. Vyjimku v prisném dodrzeni imitace tvori kdnony, které nejsou
v oktdvé & unisonu, u nichZz se mlze zaménit celd nota s pllovou. Tuto
zdménu obc¢as muzeme nalézt i u fug, kde se nastupujici téma zkrati ¢i
prodlouZi dle okolnosti. Ka&nony v protipohybu se podle Rejchy skoro vibec

nepisi, nebot se zde vzdjemné oslabuje vztah melodie a harmonie.

Umély kdnon mdZeme zakondit tfemi zplsoby:

Prvni je podle Rejchy nejlepsi a spociva v preruseni imitace, abychom
dosahli uspokojivého zavéru. Druhym zplsobem je ptizplsobeni melodie
tak, aby mohla plynule prejit na zacatek, ¢imz vznikne nekonecny kanon.
Ve tretim se hlasy prisné dokonci, takze se postupné odmlicuji v poradi,
v némz nastupovaly. U této treti varianty lze podle né&j docilit uspokojivého
zavéru tim, Ze se kdnon doprovodi jednim ¢&i vice hlasy (coZ se mlzZe stat v
triu, kvartetu nebo v orchestralni vété).

Po ukdzce umélého kanonu (mezi sopranem a altem) na text
s doprovodem cislovaného basu (viz poznamka o Cislovaném basu na strané
85) nasleduje kratka cast o tom, ¢eho si musime povSimnout, abychom
vytvorili umély kanon zajimavy pro publikum. Tato c¢ast se tyka zejména
frazovani. Ma-li se kanon libit publiku, musi se frazovat, tzn. byt roz¢lenén
do symetrickych frazi. Zde se nabizi srovnani s Rejchovou myslenkou tzv.
frazované fugy, v niz se snazi o periodické c¢lenéni, které bylo v baroku u

témat (i prab&hu) fugy spide potlatovano a zakazovano. Jak je vidét,

88



Rejchlv pohled na inovaci kontrapunktickych forem se netyka jen fugy, ale i
kanonu.
Stejné jako u navrhu frazované fugy je zde nastinéna zakladni kostra
pro takovy typ ,frazovaného"3° kanonu.
1. Fraze o osmi taktech, pficemz koncime na dominanté (je-li
kdnon v dur) nebo v paralelni téniné (je-li kdnon v moll).
2. Druhd fraze, rovnéz o osmi taktech s nedokonalym
zavérem?3! na dominanté hlavni toniny.
3. Treti fraze o osmi taktech, ktera zacina prvnimi tény kanonu

a uspokojivé konci na ténice.

Tato kostra mlze byt opatfena repeticemi, jak je to uvedeno
v nasledujicim prikladu.
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Takovy kdnon mUZeme umistit do tria, kvartetu, kvintetu, dokonce i
do symfonie. Rejchlv vzor Joseph Haydn pouzival kdnon ve svych
symfoniich celkem casto, proto neni prekvapujici, Ze zde Rejcha doporucuje
pouziti kanonu i v orchestralnich dilech. Zajimava je Rejchova poznamka o
tzv. dialogovani, coZ neni nic jiného, nez vyména nastroji u opakovani
repetice, pricemz doporucuje opakovat v oktave (je-li to mozné). Opakovani
je podle Rejchy ucinnéjsi, maji-li nastroje odlisSnéjsi zvuk.

Ke kdnonu se také mize pfipojit jeden nebo dva jednodude napsané
hlasy. V tomto pfipadé je idedlni, probiha-li kanon v krajnich hlasech
(nejnizSim a nejvyssim). Pokud je kanon zakomponovany v orchestru,
doporucuje Rejcha ,dialogovat" (vést dialog) mezi smycci a dechy (poprvé

nechat zahrat smyéci, opakovani dechy nebo naopak). Daldi zplsob, jak

30 Takto jej Rejcha neoznacuje, ale jde o logickou analogii k frazované fuze.
31 Rejcha oznacuje zavér jako kadenci.
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zatraktivnit tento kanon, je vlozeni kratké epizody. Ta ma byt z periody,

kterd nema s kanonem nic spole¢ného, coz dokazuje i nasledujici priklad.
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Zavér této Casti tvori priklad téhoz kanonu rozepsany pro orchestr.
K tomuto orchestralnimu prikladu Rejcha doporucuje, aby se kazdy dil
proved| poprvé forte a opakovani piano (nebo naopak). Povazuje to za lepsi,
nez aby celd skladba zaznéla ve forte.
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VSechny vySe uvedené poznamky k interpretaci svédci o Rejchoveé
zajmu o hudebni praxi. Mnohdy byla a je hudebni teorie odtrzenad od
provozovaci praxe, ale Rejcha se (nejen zde) snazi o propojeni téchto
oblasti. Ostatné, nez se naplno zacal vénovat kompozici a hudebni teorii, byl

praktickym hudebnikem.

Doposud Rejcha popisoval jen dvouhlasy umély kdanon. Existuje
samozrejmeé i trihlasy a Ctyrhlasy kanon, ale domniva se, Ze pro posluchace
je dvouhlasy nejsnaze =zachytitelny. U trihlasého kanonu uz je pro

posluchace obtiznéjsi vSechny imitace pojmout a dodava, Ze je pak spise

komponovan pro zrak nez sluch. Presto pro Uplnost uvadi postup, jak
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zkomponovat tiihlasy umély kdnon. Tento zplsob se v podstaté nelisi od
toho dvouhlasého. Nejprve se vymysli Uvodni motiv, ktery se s odstupem
pfenese do imitovanych hlasd. Pak se jako doprovod k prvnimu hlasu
pripiSe dalsi &ast, kterd se opét prenese do imitovanych hlast. Timto
zplsobem se pokracuje libovolné dlouho az do konce. Zde Rejcha
doporucuje kodu, aby se ka&non pfirozené uzavrel. V pribé&hu kompozice
radi, abychom se soustfedili na prevraty hlasl, obzvlast je-li bas imitovany
(tzn. pokud jim kanon nezacind). Ke ¢tyrhlasému kanonu jen dodava, ze se
tvofi na stejny princip jako tfihlasy. Doporucuje ale kompozici dvouhlasych,
nanejvy$ tiihlasych kdnond.

Priklad, na némz je ilustrovan tfihlasy kanon, je v oktavé (kterou

Rejcha uprednostnuje pred jinymi intervaly).

Canon a octave & trois partien.
P Dreictimmiger Canon in der Octave .
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Pro zajimavost také pripojuje priklad trihlasého kanonu, kde imitujici

hlasy nastupuji ve vrchni kvarté a septimé.
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Canon i 1a quarte et & La septivme supieieures & trois parties.
Ureistimmiger Canon inder Ober= (mart und OheeSeptime .
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V dalsi poznamce prekladatele (C. Czerneho) se doporucuje studium
Bachovych klavesovych3? skladeb, které jsou podle né&j casto poucné.
Zejména doporucuje jeho 30 variaci, které dnes zname pod nazvem
Goldbergovy variace BWV 988. Daléi pramenem pro studium kanond je
podle né&j Clementiho Gradus ad Parnassum. Poznamku je zakoncena
obecnym schématem, které doporucuje pro delSi kdanony - vyijit z téniky do
dominanty a poté se vratit zpét do téniky. Cast na dominanté by méla tvofit

jakousi mezivétu. Nepfindsi tim nic nového, ale spiSe se snazi doplnit

Rejchlv vyklad.

Nasledujici ¢ast je vénovana kanonu v retrogradnim pohybu. Tento
kanon povazuje Rejcha spiSe za manyru, ale presto uvadi navod na jeho
kompozici. Jesté nez tak ucini, s nadsazkou zde zminiuje osoby, které tento
typ kanonu neznaji a které pri objeveni této techniky kfrici: ,zazrak".
Vysvétluje, ze nejde o nic tézsiho, nez vytvorit kdnon v pfimém pohybu.

Zakladem je melodie, ktera v nejlepSim pripadé nemoduluje a je
v rozmezi osm az dvacet C&tyfi taktd. DUOleZité je, aby byla proveditelna
zpétné, tzn. retrogradné. Méli bychom se tedy pokud moZzno vyvarovat
vSeho, co brani provedeni v retrogradni podobé (tedy posuvky, urcité
intervaly, synkopy, pauzy, nékteré notové hodnoty, ozdoby atd.). Rejcha
doporucuje, abychom si predstavili uz od zacatku retrogradni pohyb, ¢imz
se vyhneme &patné zné&jicim mistdm. Sdm ponékud skepticky dodava, ze

takova melodie asi nebude pfiliS duchaplna.

32V némeckém originalu Clavierwerke. Pouzil jsem v prekladu slovo klavesové,
nikoliv klavirni, coz by mohlo byt ze stylového hlediska zavadé;jici.
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Poté, co vymyslime tuto melodii, oznac¢ime si takty od prvniho do
posledniho (v Rejchové prikladu do 16.). Pak tuto melodii zapiSeme do
druhého radku, ale odzadu (tedy od taktu 16 do taktu 1), hned po skonceni
prvni melodie (od taktu 17).
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Pak se jiz dokomponuje doprovod, ktery ovSem musi byt proveditelny
i v obraceném pohybu. Rejcha doporucuje uzivat konsonance, ale nebrani

se ani disonanci, pokud se umisti mezi dvé zcela stejné rozvedeni.
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Tim mame dokoncenou melodii, kterda je v obou radcich stejna (v
prvnim c¢teno odpredu, v druhém ctenou odzadu). Druhy radek se tedy
mUze vypustit, ale na konci fddku se musi zapsat kli¢ a pfedznamenani, aby

se ukazala dvoji vlastnost tohoto radku (musi byt ale stejny kli¢ i

predznamenani).

LA FELFUETANE.NN A L EETEVISSE . -
Riick = oder krehsgangiger Canon.
1

K provozovani Rejcha piSe, ze ma prvni zpévak zacit zpivat odpredu
az do konce. Pak zacne druhy zpivat totéz, pricemz prvni zacne zpivat
danou melodii odzadu.

O kadnonu na choral(ni cantus firmus) pojednava dalsi c¢ast. V ni

Rejcha nejdfiv popisuje vyznam a dlleZitost, jakou méla v dob& pred 18.
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stoletim prisna imitace postavena na chordlu. Kdnonem byly nazyvany i
kratké imitace (mezi Sesti a dvanacti takty). U této discipliny povazuje za
dilezitou zruénost a Sikovnost skladatele, kterému u vymysleni imitaci brani
choral, ktery je dany a neda se zménit. Kanon je v tomto pripadé jen
dvouhlasy. Kromé néj a chordlu se pripoji dle potfeby nékolik doprovodnych
hlasll, takZe vysledny pocet hlasQ je ¢tyfi az Sest. Tyto doprovodné hlasy
jen doplfuji harmonii.

Zpusob, jak tento kanon komponovat, je v podstaté jednoduchy a lze
jej s nadsazkou oznacdit dnesni mluvou jako sudoku. K predepsanému
choralu se nejprve vymysli prvni nota vidéiho hlasu kdnonu, kterou ihned
zapiSeme do imitujiciho hlasu. Takto postupujeme notu po noté. Pokud do
sebe noty ,nezapadaji* a netvori smysluplnou harmonii, mame vSe zkouset
korigovat, dokud se nedobereme vysledné verze. Kdnon by mél byt podle
Rejchy v rozmezi osm az $estnact taktl. Je-li chordl del$i, ma& se kanon
prerusit a po pauze zacit jiny, zcela odliSny.

Rejcha zde vibec nezmifiuje, zda je & neni imitaéni vztah mezi
melodii chordlu a kdnonu. Z nasledujicich pfikladd je viak jasné, Ze kanon

motivicky s choralem nesouvisi (ani v hlavé tématu kanonu).

Nod Canon entre le sevond dessas o Le th.i—.ll-liq-, .
5" Canon reischen der sweiten Ubsvatime und dem Contra _ Al ,

o

=SS tsa *f:f%':ibﬂ‘:"ﬁ:
e ——

-] e - r

>
Charal .
L]

Canon entre les deux parties extriimes.

] . .
2. Canan swischen den beiden dussersten Stimmen . .
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Canon entre le Tenor et le Soprano.,

o
?_s' Canon zwischen dem Tenar und Sopram.
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Ve ctvrtém prikladu je ale trochu odliSny pripad. Nejde o kanon na
podkladé choralniho cantu firmu, ale o kanon mezi samotnym choralem,
pricemz je doprovazen dvéma doplfiujicimi hlasy. Tento typ ,choralniho
kdnonu" muZeme nalézt v Bachové Hohe Messe h moll BWV 232 v &asti
Credo - jednak v Casti Confiteor, ale i v Uvodni fuze Creda, kde je téma
odvozeno z chordlu a v prib&hu fugy se takto chordl imituje, v zavéru
dokonce v augmentaci.

V patém prikladu je dokonce kdnon v protipohybu. Rejcha sam uvadi,
Ze toto zpracovani oceni jen znalci, ktefi maji partituru pred o¢ima. V tomto
je treba dat Rejchovi za pravdu, ponévadz v pétihlasé sazbé je kanon pro

posluchade schovan (a tézko postfehnutelny) v pfedivu vnitfnich hlasq.

l_.fanun par mouvement t:r.ml'nh'lln:,J enire I,ﬁ.ltu l"t le Tenar .
Canon in der Gegenbewegung zwiahen dem Alt und dem Tenor,.
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Na tuto komplikovanost a prokomponovanost narazi i dalSi poznamka
prekladatele. Czerny upozornuje na Feuerscene z Mozartovy opery Kouzelna
flétna, kde dva ozbrojeni muzi zpivaji choral a jsou doprovazeni kanonickou

imitaci, pFi¢emZ celd ¢ast plsobi naprosto ptirozené&. Tuto techniku ale
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vétdina posluchadll ani nepostiehne, protoZe Mozart dokazal bravurné
sjednotit technickou zruc¢nost s estetickou dokonalosti.

Posledni Rejchlv ptiklad tohoto typu kanonu je zajimavy tim, Ze
oproti predchazejicim je v rozsdhlé délce tricet pét taktd a prochazi
nepretrzité po celé trvani chordlu. Jde o ucelenou skladbu, nikoliv jen o
kratky kanon nad jednou frazi chordlu, jak tomu bylo u prede$lych pt¥ikladd.
U provedeni navrhuje dvé moznosti — smycci nebo sborem. Mimoto je

kdnon napsan tak, ze se mdZe udélat repetice mezi tfetim a jedenactym

taktem a dostaneme tim nekonec¢ny kanon.

Flain_chant .
Lesvoix et les premiers Violons, J e Gwhﬂ_liﬂm‘ . .
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Pokud jsem o pfedchozim typu kanonu mluvil jako o sudoku, plati to
stejné tak o dvojitém kanonu. Rejcha ho povazuje za nevdécny, protoze
jeho kompozice spociva v prekonavani obtizi. Vzhledem k tomu, Ze se ve
dvojitém kanonu imituji dva hlasy, celkovy poéet hlasi je minimalné &tyfi.
Postup pfi komponovani je podstaté stejny jako u jednoduchého, jen s tim
rozdilem, ze se do sebe musi zaklesnout dvé imitace (v ¢emz spociva vyse
zminéna nevdécnost). Zde Rejcha doporucuje obdas vytvofit pauzy, které se
samozirejmé také imituji. Jednak si tim mizeme ulehéit praci, ale také tim
docilime odlehceni pfilis ,zahusténé™ struktury.

Posledni ¢ast obsahuje ne pfilis ¢asto pouzivané kanony - hadankovy,
polymorficky (viceznacny), kruhovy, kanon v augmentaci a diminuci.
K nim Rejcha pripojuje historickou souvislost. Podle néj se dlouho
nedocenoval skutecny ucel hudebni kompozice. Uméni spocivalo hlavné
v tom, jak vzbudit zvédavost a zejména potésit rozum a zrak. Tehdejsi
hudebni teorie kanonu (pred 18. stoletim) byla dohnana aZz na hranici
smeésnosti. Pojmy imitace a kanon byly podle Rejchy ¢asto zaménovany a
fuga byla jen poskladana z neustdlych kanonickych imitaci.

Z mnoha druhl kanon(, které se z minulosti zachovaly, se do novych
Skol vybraly jen ty, které maji vyznam pro umeéni a na nichz se zaci mohou
ucit. Oproti tomu se vyloucily ty, které byly povazovany za bezvyznamné,
nesmysiné a zbytecné. Rejcha ale také priznava, ze je obcas dobré, kdyz
mGZzeme sly$et publikum mluvit o t&chto raritach.

Hadankovy kanon je uzavieny (zapsany na jednom fradku) a je
oprostén od vdech predepsanych Udaji. Rejcha zde uvadi priklad zapsany
ve Ctyrech variantach. Prvni je nejzahadnéjsi, neni zde kli¢, predznamenani,

takt ani taktové cary. Ve druhém uz je houslovy kli¢ a taktové c¢ary (z nichz
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vyplyva, ze jde o cely takt). Ve tfetim zapisu jsou za houslovy kli¢ pridany
dalsi klice (C kli¢ altovy, kli¢ basovy, C kli¢ tenorovy), ¢imz mizeme
desifrovat sled nastupu hlasd. Ve &tvrtém zépisu je pfipojen i pocéet pauz

pred prvnim nastupem kazdého hlasu, takze vime kdy a kde hlas nastupuje.

17 maniere de le presenter,  gp :
1% Art ,ilm darzuitellen # ; ] 3 ]
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Pro Uplnost jest& uvadi tentyZ kdnon, ale vypsany do &tyf Fadkd.

Salution do canon précédent .

Hned po vysvétleni tohoto typu kanonu uvadi, Ze v jeho dobé
povazuje hledani feseni za blaznivé, posetilé a hlavné jde o ztratu cenného
Casu. Pokud se tedy nékdo zabyva témito kanony, Iépe vyuzije Cas, kdyz je
vymysli, nez kdyz se trapi s hledanim reseni.

Polymorfickymi kanony nazyvali nasi predci kanon, kde je mozné vice
reSeni. Rejcha uvadi, Zze existovaly viceznacné kanony, které meély 500,
1000 nebo dokonce 2000 reSeni. Toto Cislo je pro dnesniho Clovéka asi
prakticky téZko predstavitelné. Ukazany polymorficky kanon je slozeny

z péti tond %

ut 1 . Rejcha zde ukazuje 12 rlznych fedeni,

pricemZz zde kromé primého pohybu nalezneme i inverzi, augmentaci Ci
diminuci. U nékolika prikladd je také pfipojen netematicky pfidavny hlas
doplfujici harmonii. NevycCerpava tim samozrejmé vSechny moznosti, sam

uvadi, Ze chytrejsi znalec harmonie by s trochou trpélivosti nasel to samé.
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Kruhovy kanon spociva v prisné imitaci v kvarté nebo kvinté a
prochdzi véemi téninami. Podle Rejchy mUzZe byt dvou i vicehlasy a mél by
byt v kontrapunktu (dvojitém, trojitém atd.). Nasledujici priklad
demonstruje tento kanon (v tomto pripadé tfihlasy).
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Aby vtomto typu kanonu nestoupaly hlasy priliS vysoko nebo
neklesaly pfilis hluboko, musi se nalézt vhodné misto, kde se upravi poloha
hlasu. Dulezitou véci je v tomto kdnonu enharmonickd zadména, kterad je
nevyhnutelna. Musi se proto najit vhodné misto, kde se pouzije. K tomuto
kanonu dodava, ze jej Ize snadno vytvorit, ale je absurdni ho poslouchat,
protoze vlivem stale stejné modulace zni ,opotfebované" a stereotypné.
Nema dnes (v Rejchové dobé) tudiz moc vyznam.

Kanony v augmentaci a diminuci se podle Rejchy samostatné moc
nepouzivaji. PouZiti tohoto kd&nonu nachazime obéas v pribé&hu fugy nebo
fugované casti.

Posledni zplsob, jak nalozit s kdnonem, je preména dvouhlasého
kdnonu na trio & kvartet. Stadi k jednomu & ob&ma hlasiim pfipojit tercii.
Rejcha nepredpokladd, Ze by =z této Upravy vznikla novd samostatna
skladba, ale uplatnéni by mohla najit v zavéru kvartetu nebo symfonie.

Uplnym zdvérem se opét vraci do historie a pfipomind, Ze jeho predci
nazyvali kazdou prFisnou imitaci kanon, i kdyz byla jen v rozsahu Ctyr nebo
Sesti taktd. Neodkazali ndm ale kanon, ktery by byl dlouhy 50 nebo 60
taktd. Je podle né&j t&Zsi vytvorit takovy souvisly a zajimavé modulovany

kanon nez tucet hadankovych.
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4.3 Casti vénované fuze — 8. a 9. dil

Tuto kapitolu jsem zafadil z divodd $irdiho kontextu pojeti Rejchova
kontrapunktu. Fuga je samoziejmé neodmyslitelné spjata s kontrapunktem,
nicméné jde o svym zplsobem svébytnou zaleZitost. V Gvodu je tieba
uvést, ze rozsah Casti o fuze je znacny a nize zminéné resumé je jen
stru¢nym popisem Rejchovych tezi. Prvni kompletni ¢esky preklad casti o
fuze (Ctvrta a pata kniha francouzského originalu) z Rejchova Pojednani o
vyssSi hudebni skladbé Ize nalézt v mé magisterské praci®?® z roku 2011 (o

rozsahu 290 stran), z niz vychazi i nasledujici text.

Ctvrta kniha

V Gvodu ctvrté knihy Rejcha stanovuje ¢tyfi hlavni body, které urcuji
podstatu fugy:

1. Motiv, téma nebo subjekt fugy

2. Odpovéd na tento subjekt

3. Hlavni materidl, z néhoz je vytvorena fuga

4. Usporadani materialu fugy

Tyto ctyfi body pak rozebira v samostatnych kapitolach. V Uvodu
jesté uvadi rozdily mezi starou fugou (nebo téz psanou v tzv. prisném
stylu), ktera je psana jen pro zpévni hlasy a moderni fugou (nebo téz
volnou), kterd je instrumentalni nebo vokalné-instrumentalni. Rozdil je
velmi zjednodusené recCeno na stejné bazi jako rozdil mezi vokalnim a
instrumentalnim kontrapunktem. Rejcha vidi kromé& t&chto dvou styll jesté
jeden, ktery je kombinaci obou predchozich a nazyva ho smiseny. Dale
nasleduje doporuceni, jak v moderni vokalni fuze zachazet s disonantnimi
akordy.

V zavéru Rejcha upozornuje na fakt, ze vSechny znamé a cenéné fugy
jsou psané v modernim stylu, coz nds u takto pokrokového autora
neprekvapuje. Presto doporucuje zacit nejprve s kompozici prisné fugy a po
jejim zvladnuti pokracovat k té moderni, ¢imz poukazuje na své

pedagogické mysleni a zkusenosti.

33 Havlicek, Vit: Rejchovo pojeti fugy, magisterska prace, HAMU, Praha 2011.

103



I.

Kratka prvni kapitola je o fugovém subjektu3*, ktery Rejcha povazuje
za zaklad celé fugy, tzn. jaky je subjekt, takova je i fuga Rejcha preferuje
témata moderni fugy, kterd povazuje za zajimavéjsi a pritazlivéjsi (narozdil

od choralnich, ktera si jsou Casto velmi podobna).

II.

Druha kapitola je mnohem rozsahlejsi a tyka se odpovédi na subjekt.
Je zajimavé, ze v celé této kapitole ani nikde ve dvou knihdch vénovanych
fuze Rejcha nezminuje pojmy dux a comes, které dnes (a nejen dnes)
povazujeme za terminy, které k fuze neodmyslitelné patri. Pritom tyto
terminy musel znat, protoZe se objevuji v mnoha teoretickych spisech 18.
stoleti, ale napriklad i v hudebnich slovnicich®>, kde maji dokonce
samostatna hesla. Ostatné sam je pouzivda ve spisu Ueber das neue
Fugensystem.

V této kapitole je stanoveno Sest pravidel, ktera je dle Rejchy treba
znat. Pred témito pravidly predesila, Ze vyrazy tdénika a dominanta
v souvislosti s odpovédi povazuje pouze za prvni a paty stupen, tedy nikoliv
jako harmonické funkce.

Prvni pravidlo stanovuje zakladni vymezeni odpovédi - odpovéd
nastupuje na vrchni kvinté nebo spodni kvarté.

Ve druhém pravidle uz Rejcha dava odpovéd’ do souvislosti
s predeslym i naslednym dénim. Zacina-li subjekt na prvnim stupni, musi
zacit odpovéd na patém, a naopak, zacina-li subjekt na patém stupni, musi
zacCit odpovéd na prvnim. Stejné tak konci-li subjekt tonikou, musi koncit
odpovéd dominantou a opacné. Tim je dano neustalé stridani tématu
v zakladni i dominantni toniné, coz je zaklad expozice. V uvedenych
prikladech nazorné ukazuje zmény, které si toto pravidlo vynucuje (napf.

subjekt s péti stoupajicimi stupni musi v odpovédi projit pouze ¢tyfmi, aby

34 Uzivana jsou zde dvé slova v originalni francouzské verzi (sujet, motif),

v Czerného prekladu dokonce tfi slova s identickym vyznamem (das Subject,
Thema oder Motif), tedy subjekt, téma a motiv. Dnes chapeme jako synonyma spis
jen subjekt a téma. Motiv predstavuje spiSe jednotku mensi zavaznosti.

35 Napf.:

- Walther, Johann Gottfried: Musicalisches Lexicon, Leipzig, 1732

- Koch, Heinrich Christoph: Musikalisches Lexikon, Frankfurt a. M., 1802.
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se vratil zpét do toniky). Tyto zmény se maji délat jen tehdy, jsou-li nutné,
tzn. preferuje co nejméné zmén. Zaroven vyvozuje, ze pokud se udéla
zména (tzn. vytvoFi se tonalni odpovéd), tak se mizZe melodie upravit pouze
o sekundu, tedy napf. na tercii odpovédét kvartou atd.

Treti pravidlo navazuje na predchozi a tyka se modulace v ramci
tématu a zni: moduluje-li subjekt z toniky do dominanty, musi naopak
odpovéd modulovat zpét z dominanty do téniky.

Ve Ctvrtém pravidlu Rejcha doporucuje odpovidat na paty stupen
prvnim stupném, pokud je to pfirozené a zejména zacina-li subjekt témito
dvéma stupni.

Paté pravidlo se tyka rytmickych hodnot v odpovédi, které se nesmi
zménit. Vyjimku tvofi celd nota na za¢atku subjektu, kterd se muize zkratit
na pllovou. Rejcha uvadi, Ze tato vyjimka se uziva jen velmi maélo, ale
z analyz fug 18. stoleti vyplyva, Ze se uplathuje celkem casto. Posledni nota
tématu muzZe byt zkracena & prodlouzena libovolnég, &ehoz se vyuziva
celkem hojné.

V poslednim pravidlu Rejcha nabaddd k dodrzovani pdlténd
v odpovédi, pokud je to mozné. Pokud ne, preméni se v primu (tentyz ton)
nebo tercii, coz doklddad v pfilozenych notovych pfikladech. K pGlténim
nalezi i chromatické subjekty, které doporucuje chapat jako diatonické, coz
rovnéz demonstruje na notovych ukazkach.

Po téchto Sesti pravidlech nasleduji dalSi, spiSe obecné poznatky.
Napr. to, ze se musi subjekt se svou odpovédi identifikovat (tzn. aby nebyla
odpovéd priliS deformovand) nebo aby se skladatel fidil vedle pravidel i
usudkem a mnohdy prenechal rozhodnuti citu. Dale uvadi, Ze moderni fuga
mUGzZe zadinat na libovolném stupni, ne pouze na prvnim & patém.

V komentari k jednomu prikladu popisuje tri pravidelné odpovédi
k témuZ subjektu. Z toho mizeme vyvodit, Ze Rejchou chapana pravidelna
odpovéd se nerovna dnes bézné oznacované realné odpovédi, i kdyz by se
na prvni pohled mohlo zdat, Ze jde o totéz. Rejcha chape pravidelnou
odpovéd jako tu, kterd je nejvhodnéjsi a kterd obsahuje nejméné zmeén.

Vétsina popsanych prikladd je také zndzorn&na notovymi ukazkami,

aby bylo vse jasné srozumitelné.

ITI.
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Hlavni material fugy je dle Rejchy tvoren imitacemi (které jsou dusi
fugy), tésnami a ¢asteCnym rozvijenim subjektu.

Imitaci neni tfeba dlouze vysvétlovat, jde o napodobeni jednoho
hlasu druhym.

Tésny ale chape jako umélou imitaci pouze mezi subjektem a
odpovédi, tedy v horni kvinté nebo spodni kvarté, nebo obracené, mezi
odpovédi a subjektem. Imitujeme-li subjekt subjektem (tedy v unisonu
nebo oktavé), nejde podle Rejchy o tésnu, ale pouze o imitaci (umélou).
V dnesSni dobé chapeme jako tésnu umélou imitaci, v niz nastupuje
imitovany hlas v jakémkoliv intervalu (napf. i v sekundé). Nejlepsi tésna je
podle Rejchy ta, kterd je nejuzsi, tzn. imitujici hlas nastupuje co nejblize
imitovanému hlasu. Musi také zacinat na té samé dobé¢, pokud je subjekt na
tézké, nesmi zacit odpovéd na lehké a obracené.

Rejcha také vymysli nové oznaceni tésny, které se dnes neuziva.
Jednd se o tzv. podminénou tésnu. Jejim zakladem je tésna, kterou
dopliuje dalsi hlas (vétSinou bas), protoze samu dvouhlasou tésnu nelze
samostatné pouzit a pridany hlas dopliuje harmonii.

Pro Uplnost pripousti moznost tésen v augmentaci, diminuci a
protipohybu, ale ty se v praxi témér nevyskytuji

Castecné rozvijeni subjektu neni ni¢im jinym, nez délenim subjektu
na men&i fragmenty, s nimiz mizeme provadét motivickou praci, imitace,

tésny atd.

Iv.

Usporadani fugového materidlu je posledni z Rejchou stanovenych
¢tyf bodd. Hned zpo&atku upozorfiuje na rozdil mezi fugou a fugovym
materidlem. Fugou rozumi formu, utvar, ktery se neméni. Fugovym
materialem naopak to, ¢im se fugy lisi:

1. Zplsob modulovani.

2. Zplsob, jakym se prezentuje subjekt na za¢atku (expozice).

3. Jak se maji vést hlasy.

4. Epizoda (vloZena véta).

5. RGzné zplsoby pouziti t&sen a imitaci.

6. Ze méa vzdy pred nastupem subjektu a jeho odpovédi predchazet

pauza.
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7. Kanon ve fuze.
8. Prodleva.

9. Zavér fugy.
10. Jednota fugy.

Poté uvadi zakladni linii, po niz ma postupovat fugovy material:

Subjekt - odpovéd - subjekt - odpovéd - epizoda - odpovéd -
subjekt - epizoda - stretta - epizoda - tésnéjSi stretta - epizoda -
nejtésnéjsi stretta — prodleva - kanon a zavér.

Epizodou chdpe Rejcha frazi, kterd neni motivicky spjata se
subjektem a slouzi k tomu, Ze se hlavni téma odmldi. Prvni opakovani
odpovédi, kterym pokracuje subjekt (po prvni epizodé), nazyva
kontraexpozice. Po tomto vstupu jiz rozebird vSech deset vySe uvedenych
bodu.

Prvnim bodem jsou modulace. Rejcha rozsifuje okruh ténin, do nichz
Ize modulovat, na deset. Ve fuze, kterd se bézné psala v baroku (a jesté
celém 18. stoleti), se k modulaci uzivaly prevazné jen toniny, jez Rejcha ve
svém spisu popisuje jako pribuzné (tzn. celkem Sest ténin, jejichz zakladni
ton se nachazi na I. az VI. stupni dané zakladni téniny - napf. v Rejchou
uvedené D dur - D, g, fis, G, A, h). K nim ale navic pridava Ctyfi nepfibuzné
- jsme-li tedy stale v D dur - E, cis, C, a.

V Casti o expozici fugy, kterou chape v dnesnim slova smyslu,
ukazuje moznosti nastupl hlast ve dvouhlasé, tfihlasé a &tyrhlasé fuze. Ve
dvouhlasé je jediné mozné reSeni, ale ve trihlasé jiz pripousti dvé varianty:
subjekt - odpovéd - subjekt nebo subjekt - subjekt - odpovéd. Dnes
chapeme tu prvni jako pravidelnou expozici (kde se dux a comes pravidelné
stfidd) a tu druhou jako nepravidelnou (kde se dux a comes pravidelné
nestrida). Ve ctyrhlasé fuze uvadi jen jedno (dle Rejchy nejlepsi) reseni:
subjekt - odpovéd - subjekt — odpovéd. DalSi obmény v této Casti neuvadi
(ale okrajové je zminuje v druhé kapitole paté knihy). V expozici také
pripousti kratké mezivéty (oznacuje je jako kratké postupy), které ale musi
byt nejdrive po prvni odpovédi. Zavérem upozornuje na moznost, kdy
odpovéd nezacind v téze Casti taktu a nékdy tim budi dojem, Ze jde o jinou

melodii.
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Rejcha zde vibec nezmifiuje pojem reperkuse, stejné jako rozliseni
pravidelné nebo nepravidelné expozice (o niz se zminuje v druhé kapitole
paté knihy).

Zajimavou casti, ktera se v pojednanich o fuze bézné nevyskytuje, je
pohyb, v némz se maji vést hlasy. Rejchovi se jedna o to, aby byly tézké
doby obsazeny notami a nepouzivalo se pfriliS po sobé jdoucich dlouhych
hodnot (napf. nékolik celych not, které by zbrzdily plynulost fugy). Vyjimku
tvori tésny, tésné vedené imitace nebo zavér fugy v delSich hodnotach.

Epizoda plni ve fuze funkci doplnku, ktery slouzi k tomu, aby se téma
odmicelo a poté vratilo s obnovenou napaditosti. Podle Rejchy se
s epizodami nema plytvat a nemaji byt pfrilisS dlouhé. Popisuje dva druhy:
prvni jsou tvoreny z Castecného rozvijeni subjektu, tedy motivickou praci
hlavné z hlavy3® tématu, zatimco ty druhé nejsou motivické, ale prinaseji
fuze vétsi rozmanitost.

Uziti tésen a imitaci ve fuze je béznou zalezitosti. Rejcha déli tésny
podle toho, v jaké vzdalenosti nastupuje imitujici hlas, na stejné a nestejné.
Toto se samozrejmeé tyka tfi a vicehlasych tésen. Nastupuji-li napf. vSechny
imitované hlasy po taktu, jde o stejnou. Nastupuje-li ale napf. prvni
imitovany hlas po taktu a dalSi po trech taktech, jde o nestejnou tésnu.
Navic, jak jsme jiz poznamenali vySe, Rejcha chape tésnu jako umélou
imitaci pouze mezi subjektem a odpovédi a v této casti o tésnach
zdUraziiuje, Ze tfihlaséd td&sna musi byt v pofadi: subjekt - odpovéd -
subjekt. Nejlepsi tésna je podle néj ta nejtésnéjsi a pokud je subjekt kratky
a nelze vytvofit rGzné varianty tésen, varuje pfed pouzitim téZe té&sny
nékolikrat v pribé&hu fugy.

Pauzy predchazejici nastup tématu se daji najit v podstaté v kazdé
fuze a neni prekvapujici, ze je doporucuje i Rejcha. Jednim dechem ale
dodava, Ze neni vzdy mozné toto pravidlo dodrzet, stejné tak predepsat
délku pauz. VSe zéalezi na konkrétni fuze. V kazdém pfripadé radi, aby po
nékolika pauzach nastoupilo téma nebo alespon C¢ast (nejlépe hlava)
tématu.

Kanon ve fuze doporucuje uzit az v zavéru fugy. Souvisi to s jeho

koncepci fugové stavby, kde uvadi v prib&hu fugy posloupnost stale se

36 Termin“hlava® tématu neuziva.
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zuzujicich tésen. Kanon, jakozto nejprisnéjsi forma imitace, je tedy logicky
umistén az v zavéru fugy. Rozdil od tésny spociva u Rejchy v tom, ze kdnon
mGze byt v jakémkoliv intervalu.

Prodleva podle Rejchy ve fuze nemusi byt, ale pokud ji skladatel
hodla uplatnit, mél by ji umistit v zavéru fugy, prednostné na dominanté
hlavni tédniny. Podle Rejchy ji mdZeme zakonéit tfemi moZnymi zplsoby:

1. zadrzeni na Uplném dominantnim trojzvuku

2. rozvedenim do ténického kvintakordu

3. rozvedeni na zplsob lomené kadence, kde basovy tén prodlevy
pokraduje na jeden ze sedmi tédnl (ze zadrzeného ténu G do: As, A, Fis, F,
E, Es nebo Gis). Z hlediska funkci je to tedy rozvod D-VI (dur i moll), D-(D®)
D, D-D?, D-T® (dur i moll), D-(D®) VI.

O lomené kadenci Rejcha pojednavéd na konci prvni knihy. Protoze
dnes tento termin neni bézné uzivany, kratce uvedu, oc jde.

V prvé fadé musim uvést na pravou miru slovo kadence - Rejcha jim
mysli zavér. Uplnd kadence je ta, kde se rozvede dominanta ¢ dominantni
septakord (v zakladnim tvaru, ne v obratu) do tonického trojzvuku (v
zakladnim tvaru, ne v obratu). Dnes bychom to nazvali autenticky zavér.
Pokud ale tento druhy (rozvodny) akord zazni v obratu nebo je nahrazen
jinym, jde o prerusenou neboli lomenou kadenci. V téze kapitole Rejcha
uvadi tabulku se vSemi moznymi variantami lomenych kadenci. V této
tabulce jich je 129, coz ukazuje na Rejchovo vytrvalé a hluboké zaujeti pro
vymysSleni vSech moznych variant. V dneSni dobé je nejznaméjsSim
reprezentantem lomené kadence tzv. klamny spoj, ktery oznacuje spoj
akordd (z hlediska harmonickych funkci) D - VI. stupen.

Zavér fugy nastava podle Rejchy po uziti vSeho zajimavého, co nabizi
fugové téma. Dnes odliSujeme fugovy zavér od provedeni tim, Zze nastupuje
téma v zakladni téniné (narozdil od provedeni, kde se skladatelé zamérné
vyhybaji pravé zakladni téniné), coz Rejcha neuvadi. Kromé vyse
uvedenych postupl (t&sny, prodlevy, kanonu ad.) doporuéuje pouzit subjekt
v augmentaci a jesté ho doprovodit imitaci nebo zajimavou harmonii,
pripadné zde umistit néjaké prekvapivé vyboceni nebo codu.

Jednota a kontrast je poslednim z deseti bodl této kapitoly. Rejcha
zde zcela presné vystihuje, ze Zadny skladebny druh nema takovou

schopnost jednoty jako fuga. Zaroven fugu klasifikuje jako védecky vytvor,
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pfi jehoz kompozici prevlada rozum nad citem. Dodava k tomu, ze slysel
mnoho fug, které dojaly nejen jeho, ale i celé publikum. Tim dava najevo,
Ze rozum a cit musi byt v rovnovaze a nestaci byt pouze dobrym
~remesinikem".

Zavér této kapitoly ma podtitul Hlavni princip3” a jsou zde shrnuty
obecné zasady pro kompozici fugy. Expozici povazuje za zaklad fugy, ktery
predjima celou fugu. Dale Rejcha varuje pred pouzitim shodnych mist ve
stejnych téninach. Upozorfiuje rovnéz na modulace, které jiz jednou ve fuze
probéhly (napf. dvakrat za sebou modulovat z a moll do G dur). Doporucuje
tvofit epizody zajimavé, aby nebyly jednotvarné nebo vymyslet zajimavé
harmonie.

Rejchou stanoveny fugovy material nabizi mnozstvi podnétl pro
skladatele, ktery by chtél komponovat fugu. Vyhodou je, Ze témér vSechny
postupy (tésny, imitace atd.) ukazuje na jednom tématu, ¢imz prezentuje,
co vsechno lze z jednoho tématu vytvorit.

Pokud bychom chtéli srovnat Rejchovo pojeti s dnesnim, zjistime, ze
dnes mame (mozna az pftili§ striktn&) zavedenou stavbu fugy do t¥ dilG:
expozice, provedeni a zavér. U Rejchy i jeho predchldcl tyto tfi dily takto

nenalezneme.

V.

V paté kapitole se nachdzeji analyzy jednoduchych dvou-, tfi- a
ctyrhlasych fug, které jsou na rozdil od predchazejicich kratkych ukazek
ucelenymi skladbami. VSe podstatné je zde vpisovano primo do not
(subjekty, odpovédi, tésny, prodlevy atd).

V zavéru kapitoly jsou podany upfesfujici informace o rdznych
nazvech fugy, které se pouzivaly v historii. Z t&chto nazvd fug se jiz ani
v Rejchové dobé Zadny neuzival, presto jej ve svém spisu pro uplnost

popsal.

VI.
Posledni kapitola cCtvrté knihy se zabyva fugou s vice nez jednim

subjektem. Ve dvojité fuze oznacuje prvni téma jako subjekt, druhé jako

37 Ve francouzstiné ,Principe fondamental“, v némciné ,Hauptgrundsatz".
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kontrasubjekt38, pricemz by mély byt oba subjekty ve dvojitém
kontrapunktu (predevSim v oktavé). Prvni by mél byt zavaznéjsi a
zajimavéjsi (vyjimku tvori subjekt prevzaty z choralu) a mél by mit
pravidelnou odpovéd narozdil od kontrasubjektu. Oba subjekty maji byt
také schopny ,fungovat" samostatné i dohromady. Po tomto Uvodu Rejcha
analyzuje vybrané notové priklady a ukazuje na nich spravné a Spatné
FeSeni jednotlivych situaci. Je zajimavé, Ze v tomto spise vibec neuvadi
fugu se stalou protivétou.

V néasledujicich dvanacti bodech ukazuje rtizné sestavy obou témat
(subjektu a kontrasubjektu). V poznémce k t&mto dvandcti bodim uvadi, Ze
neni podstatné uplatnit vSechny tyto sestavy, ale vybrat ty nejvhodnéjsi a
nejzajimaveé;jsi.

Poté dava Rejcha navod, jak komponovat expozici fugy se dvéma
subjekty. Nejprve se vytvori zakladni kostra (reperkuse) z hlavniho tématu.
K nému se prikomponuje kontrasubjekt a az na konec se pfidd doprovod
k obéma subjektim. U této expozice varuje pred nékolika nedostatky.
Prvnim je kfizeni obou subjektl. Rejcha radi, aby se radé&ji ob& témata
vzajemné nekfrizila. Dale, aby prvni tén nastupujiciho subjektu neznél
v unisonu s néjakym jinym hlasem, ¢imzZ by oslabil jeho nastup (coz by se
dalo prenést i na fugu s jednim tématem).

Timto zplsobem je utvofena dvojitd fuga od Rejchova Z&ka Daniela
Jelenspergera®®, kterou také analyzuje. Pak uvadi dalSi variantu dvojité
fugy, kde nejprve zazni expozice samotného hlavniho subjektu a po ni dalsi

expozice tvorena kontrasubjektem.

V Rejchové spisu se naléza nékolik originalnich zajimavosti. Jednou
z nich je fuga v kontrapunktu v decimé, ktera se v praxi v podstaté
nevyskytuje. Rejcha uvadi, ze pravidla pro expozici a provedeni této fugy
pred nim jesté nikdo nestanovil. PredevSim je mit potreba dostatecné
znalosti kontrapunktu v decimé (na které odkazuje) a na jeho zakladé

vynalézt rGzné kombinace hlasd. Doporuduje vymyslet tria (subjekt

38 Ve francoustiné ,,contre-sujet", v némciné ,,das Contrasubject™.

39 Daniel Jelensperger (1799 - 1831) studoval u A. Rejchy na pafizské
konzervatofi, kde pozdé&ji vyucoval kontrapunkt a kompozici. V roce 1833 mu
v Lipsku vysla ucebnice harmonie Die Harmonie im Anfange des neunzehnten
Jahrhunderts.
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zdvojeny tercii spolu s kontrasubjektem, nebo totéz, ale s prevratem ve
vrchnich hlasech, anebo kontrasubjekt zdvojeny tercii spolu se subjektem,
nebo toté?, ale s prevratem ve vrchnich hlasech). Ctyrhlasad expozice této
fugy ma byt podle Rejchy tvofena nasledujicim zplsobem:

1) Oba subjekty (subjekt a kontrasubjekt) bez prevratu a samotné.

2) Odpovéd v kontrapunktu, prevracena v decimé a doprovazena
tretim hlasem.

3) Oba subjekty bez prevratu a doprovazené tretim hlasem.

4) Odpovéd v kontrapunktu, prevracenda v decimé a doprovazena
jednim nebo dvéma hlasy.

Po tomto vymezeni uvadi priklad ctyrhlasé fugy v kontrapunktu

v decimé pro smycce.

Dalsi Rejchovou originalitou je popis fugy v kontrapunktu
v duodecimé, kterd se v praxi rovnéz nevyskytuje. Rejcha nejprve
doporuCuje zkomponovat dvojity kontrapunkt tvoreny subjektem a
kontrasubjektem. Ctyihlasd expozice musi byt podle né&j usporadana
nasledujicim zplsobem:

1) Oba subjekty v neprevraceném kontrapunktu.

2) Odpovéd' v kontrapunktu, prevracena v duodecimé. Hlavni subjekt
musi mit pravidelnou odpovéd.

3) Oba subjekty bez prevratu.

4) Odpovéd v prevraceném kontrapunktu.

Provadime-li kontraexpozici, tvoti se nasledujicim zptsobem:

A) Oba subjekty prevraceny v odpovédi a kontrapunktu.

B) Oba subjekty v neprevraceném kontrapunktu.

U této fugy Rejcha uvadi jednu zajimavost, ze totiz neni rozdil mezi
kontrasubjektem a jeho odpovédi (vlivem prevratu). Pak jiz nasleduje fuga
v kontrapunktu v duodecimé pro smyéce. Cast o dvojité fuze zakoncuje
tvrzenim, ze pro posluchace jsou fugy s dvéma subjekty (z fug s vice

subjekty) ty nejjasnéjsi a nejlehci pro pochopeni.

Fuga se tfemi subjekty je zaloZzena na stejném principu jako ta se

dvéma, jen se pozornost upfe na tfi (misto dva) subjekty. DlleZité je dle
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Rejchy, aby byly vSechny tfi subjekty kontrastni a byly vytvoreny v trojitém
kontrapunktu. Tésny (ale mizeme Fict obecné motivickou praci) doporuéuje
tvofit prevazné s hlavnim subjektem. V expozici maji vSechna témata projit
véemi hlasy, ¢imz se vlastné vytvori tfi soub&zné expozice. V prabé&hu fugy
se ma objevit alespofi dvakrat nebo tFikrat spojeni vSech subjektd. TFi

analyzy trojitych fug ukazuji tento typ fugy v praxi.

Fugy s vice nez tfemi subjekty Rejcha oznacuje za vzacné, protoze
jejich nedostatkem je priliSna komplikovanost. Pfesto se o nich ve svém

spisu zminuje a uvadi priklady fug se ¢tyrmi péti a Sesti subjekty.

Pata kniha

V paté knize se jiz Rejcha nevénuje zakladnim cCastem fugy, ale spise

rozviji moznosti, kde a jak Ize fugu uplatnit.

I.

Fuga v augmentaci spociva v prodlouzeni rytmickych hodnot
v odpovédi. V prib&hu fugy se mé& podle Rejchy vyskytovat subjekt
v zakladni podobé ve stejném poctu jako v augmentaci, coz je logické.
Doporuceni, aby byl zakladni subjekt v drobnéjsich hodnotach, vychazi
rovnéz z praxe. Augmentované téma je pak v umérné dlouhych hodnotach.

Fuga v diminuci je v podstaté totéz, ale misto prodlouzeni hodnot se
zkrati. RejchQv dlvtip je patrny v nasledujicich ukazkach. Nejprve uvede
fugu v augmentaci. Poté ale nenasleduje celd fuga v diminuci, nybrz pouze
expozice s poznamkou, e od tohoto mista se mdZe napojit pfedchozi fuga
v augmentaci. Tim dokdzal stejny princip obou typl fug (rozlieny pouze
zkracovanim ¢i prodluzovanim), ale také usetfil nékolik stranek, coz pfri

velkém mnozstvi stran spisu mélo také jisté svij smysl.

II.
Fugy v protipohybu jsou podle Rejchy stejné jako fugy z predchazejici

kapitoly (v augmentaci a diminuci) malo Casté. Spolecné maji i to, ze
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subjekt v zakladnim tvaru i ve své modifikované verzi (zde v protipohybu)
musi byt priblizné ve stejném poctu a k této modifikaci se musi prirozené
hodit. Do této kapitoly Rejcha také zahrnul rlzné moznosti nastupu
subjektu a odpovédi. Za pravidelnou expozici povazuje kazdou, kde se
dvakrat po sobé opakuje subjekt nebo odpovéd. Ve ctyfech nasledujicich
moznostech je ale uvedena i varianta se tfemi subjekty a jednou odpovédi.

Subjekt - subjekt - odpovéd' - subjekt

Subjekt - odpovéd - subjekt — subjekt

Subjekt - odpovéd - subjekt — odpovéd’

Subjekt - odpovéd - odpovéd’ - subjekt

Dnes povazujeme za pravidelnou expozici pouze takovou, v niz se

disledné stfida subjekt a odpovéd.

III.

Rozsahlou kapitolu zaujima vokalni fuga doprovazend orchestrem.
Rejcha zde uvadi, Ze ptfed nim nikdo nepodal teoretickou reflexi o rdznych
zpUsobech, jak je moZné spojit fugu provddénou zp&vnimi hlasy

s orchestrem. Proto ukazuje pét zplsobu:

1. zpUsob se tykd malého a velmi Usporného obsazeni nejen sboru,
ale i instrumentalni slozky. Staci, kdyz se doprovodi sbor varhanami,

poptipadé muZeme pftidat violoncella nebo kontrabasy.

2. zplUsob spodivd v rozdéleni orchestru na samotné smydcové a
dechové nastroje, pricemz se vokalni fuga doprovodi bud jednou nebo
druhou skupinou (nebo obéma).

U samotnych smy¢covych nastroji se zdvoji do unisona:

Soprany s 1. houslemi, alty s 2. houslemi, tenory s violami a basy s
violoncelly a kontrabasy. Tento zpUlsob povaZuje za nejpouzivanéjsi.

Pokud ale dlsledn& nezdvojime smyé&ce se sborem, existuji i dalsi
moznosti. Rejcha navrhuje tri.

A) Smyccové nastroje se zdvoji se sborem, jak je uvedeno vysSe. Delsi
hodnoty, které ma sbor, se ale vyplni kratSimi hodnotami (repetovanymi
tédny, prGchody, prltahy, stfidavymi tény - obecné vzato melodickymi

tédny), tedy urcity zplsob heterofonie ¢ diminuci. Rejcha se domniva, Ze se
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tim ozivi charakter skladby (coz mize na posluchaée udélat vétsi dojem) a
vhodné se tak spoji vokalni a instrumentalni slozka. Obé fugy se mohou
provadét dohromady i zvIast.

B) Tento zplsob kompozice povazuje Rejcha za Uplné novy. Nejprve
se vytvoFi ¢tythlasd vokalni fuga, kterd mize byt proveditelnd Uplné
samostatné. Poté se kni dotvori figurovany, tedy Ccislovany bas. To
povazuje za obtizné, ponévadz fuga musi mit dobry bas i bez tohoto
pridaného basu, provadéného violoncelly a kontrabasy. K nému se nakonec
prikomponuji zbylé smydcové nastroje, ale ne tematicky a s jinym
rozdélenim hlasd, pfi¢emz musi smyéce tvofit Uplnou ¢étyfhlasou harmonii.
Z analyzy této fugy vyplyva, Zze jde o osmihlasou skladbu, kde provadi
Ctythlasy sbor duslednou fugu a smyéce vytvareji doprovod nikoliv
v homofonnim stylu, ale v neimita¢nim kontrapunktu. Dalo by se tedy fici,
Zze smycce realizuji Cislovany bas, ktery jinak improvizuje varhanik.

C) Dal&i zplsob poklada rovnéz za novy, ale nejednd se o nic jiného
nez o dvojitou osmihlasou fugu, v niz se zdroven provadi ctyrhlasa
instrumentalni fuga (se zivéjsim subjektem) a ctyrhlasa vokalni fuga (v
del$ich hodnotach). Obé fugy je mozno provadét zvlast, ale mohou se
provadét i dohromady, protoze do sebe ,zapadaji®.

Pokud bychom chtéli doplnit Rejchou navrzené moznosti, nabizi se
jesté vytvoreni osmihlasé fugy, kde jedno Ci dvé témata prochazeji vSemi
hlasy, tedy bez ohledu na instrumentaci. Vzhledem ke slozitosti vice nez
ctyrhlasych fug, je obtizné nejen tyto fugy zkomponovat, ale i poslouchat.
Z tohoto divodu se ani pfili§ nekomponuji a $iréi posluchaéskou obci ani

nejsou moc vyhledavané.

3. zplsob, tedy doprovod vokalni fugy samotnymi dechovymi ndstroji
povazuje Rejcha za obvykly a tvrdi, Ze tyto nastroje mohou nahradit
varhany (coz jiz v praxi mnoho skladatelG u¢inilo - v &éeském prostiedi napf.
V. Novak: Slovacka svita ad.). V pfipadé zdvojeni vokalnich hlasQ
s instrumentalnimi se spoji fagoty s basy v unisonu, klarinety zdvoji tenory
v oktavé, hoboje zdvoji alty v oktavé a flétny soprany v oktavé, pricemz se
jesté pripoji lesni rohy. Pokud bychom tedy vypustili sbor, zlistane ndm
obsazeni dechového kvintetu, jimz se Rejcha proslavil a pro néjz slozil

mnozstvi skladeb.
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Jiny zplsob neZ zdvojeni v unisonu je v podstaté totozny s jednou
z predchazejicich variant, kde se Cislovany bas realizuje vypsanymi vyse

uvedenymi dechovymi nastroji (narozdil od smyccovych).

4. zpUsob je podle Rejchy nejb&znéjsi. Spociva ve zdvojeni sborovych
hlast se smy¢ci a poté i s dechy do unisona, ¢&imz se vlastné ztroji. K tomu
se jesté pro mohutnéjsi zvuk mohou pridat i dalsi nastroje*® - lesni rohy,
pozouny a tympany.

Jako ptiklad tohoto zplsobu uvadi zavére¢nou fugu Cum sanctis tuis
ze svého Requiem. Zaklad tohoto tématu jiz pouzili k vytvoreni fugy napfr.
G. F. Handel v druhém dilu oratoria Mesias (And with his stripes we are
healed, v f moll), W. A. Mozart ve svém Requiem d moll KV 626 (dvojita
fuga Kyrie eleison, v d moll), ale i J. S. Bach v 2. dilu Dobre temperovaného
klaviru ve Fuze a moll BWV 889. Rejcha toto téma umistil do téniny ¢ moll a
narozdil od vy$e uvedenych autorl jej mirné pozménil. Druhou notu tohoto
subjektu (ténickou tercii) nahrazuje tonickou primou, ¢imz ovSem nikterak
nemeni charakter tématu.

Jen pro zajimavost zde mohu uvést, ze Handelova fuga (se stalou
protivétou) je pro sbor a smycce, které postupuji se zpévnimi hlasy
neustale v unisonu. Mozartova fuga je s celym orchestrem a sborové hlasy
jsou v unisonu se smycci i dechy (fagoty a basetovymi rohy), jak je
uvedeno v Rejchové &tvrtém zplsobu. Trubky a tympany jsou jen ve
vypjatych mistech. Vyjimku tvofi tfi pozouny, které jdou soubézné se
sborovym altem, tenorem a basem, coz byla v Mozartové dobé bézna
praxe. Rejcha pouzivd pozouny jen na nékterych mistech a k vyplnéni

harmonie.

5. zpUsob vychazi z pfedchozi ztrojené fugy, ale s tim rozdilem, Ze se
s dechovymi nastroji zachazi samostatné, ¢imz se ma stat fuga vice

(zvukové) obménénou.

40 \/e vyctu b&Zné uzivanych nastrojd chybi trubka, respektive klarina. O nich
Rejcha nemluvi, i kdyzZ je napf. sdm ve svém Te Deum z roku 1825 pouzil (Clarini in
E) a mnozi skladatelé (i jeho velky pfitel a vzor Haydn) je pouZivaji. Hlavni dtvod je
predevsim ve vyvoji tohoto nastroje. Trubka, jak ji zname dnes, se pouziva
priblizné az od 30. let 19. stoleti. Do té doby se od baroka pouzivaly klariny. Urcity
meziclanek predstavovala v tomto ohledu pfiblizné od 90. let 18. stoleti tzv.
Klappentrompete, pro niz mj. napsal sv{j koncert Joseph Haydn.
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V odkazovanych fugach dechy kromé obcasného pohybu spise drzi

dlouhé noty a podporuji tak harmonii.

V moznostech doprovodu vokalni fugy by bylo mozno najit i dalsi
varianty, ale Rejchovi sSlo pravdépodobné o to, aby ukazal, ze s orchestrem
Ize pracovat zajimavé&ji neZ jen spojovat hlasy v unisono, coz mize byt také
velice Uc¢inné. Podnécuje zde skladatele k nalézani nové znéjicich sestav a
nastrojovych kombinaci. Jednou takovou kombinaci je i tfioktavova fuga,

kterou se zabyva v celé nasledujici kapitole.

Iv.

Fuga ve tfech oktdvach je jednim z novatorskych pokust Antonina
Rejchy. Zakladem tohoto typu fugy je Ctyrhlasa fuga, pricemz se kazdy hlas
ztroji ve tfech rGznych oktavach nasledujicim zptsobem:

Prvni hlas fugy se provadi 1. flétnami
. hoboji o oktavu niz
. klarinety o dvé oktavy niz
Druhy hlas fugy se provadi . 1. houslemi
. 2. houslemi o oktavu niz
. violami o dvé oktavy niz
Treti hlas fugy se provadi . soprany

. alty a tenory - obéma o oktavu niz

W N P W N~ W N

. (zpévnimi) basy o dvé oktavy niz.
Pripoji se fagoty a pozouny, aby
podporily hlasy a silu takovéhoto
orchestru.

Ctvrty hlas fugy se provadi 1. violoncelly
2. kontrabasy o oktavu niz
3. varhanami, pokud je v pedalu 32

rejstrik, tedy o dvé oktavy niz

PFi kompozici této fugy ji Rejcha nejprve doporucuje zapisovat na
¢tyrech osnovach a predstavit si kazdou hlasovou skupinu (dechy, smycce,
sbor, basy) i se ztrojenim. U kazdé skupiny radi, aby nebyl neprekrocen

rozsah daného nastroje. V prvnim radku se to tyka spodniho rozsahu
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klarinetd (u kazdého ladéni je tomu jinak - in C, B, A) a vrchniho rozsahu
flétny. U druhého fadku jde o nejnizsi tony violy a nejvyssi tény housli. U
sboru je rozsah nejomezenéjsi, ma byt mezi G - a respektive A - f (protoze
se podle Rejchy nema sbor pohybovat dlouho v krajnich polohach).
V poslednim Fadku by nemél kontrabas sestoupit niz nez na G.

Dale Rejcha upozorfiuje na nepatfi¢né kfizeni hlast. Hlavné varuje
pfed nevhodnym uzitim basu, ktery je zadkladem harmonie, tzn. aby tenor
neklesl pod bas a tim se netvofily nevhodné intervaly. Vedeni hlasl se tyka
i zakaz paralelnich kvart, protoze jinak by se vytvorily (vlivem ztrojenych
hlast) zakazané kvinty, které by byly v tomto ztrojeni neinosné.

Zavérem upozornuje na vyvazeny pomér mezi jednotlivymi
skupinami. Z t&chto proporci si mizeme vyvodit, jakou mél Rejcha
predstavu o interpretaci tohoto typu skladby. Prekvapujici je celkem
».masivni® instrumentace jednotlivych skupin. U nejmensiho mozného
obsazeni Rejcha predepisuje mj. drevéné dechové nastroje po dvou (v
unisonu), ale i tfi violoncella a dokonce dva kontrabasy, z ¢ehoz vyplyva
mohutnd zvukova predstava. U nejvétSiho obsazeni ma mj. drevéné
dechové ndstroje po &tyfech (v unisonu), fagoty tfi a Sest kontrabasQ.
Obsazeni dfevénych dechovych ndstroji zde pFevySuje b&Zné obsazeni
dnesniho symfonického orchestru. Ve svém spisu uvadi jeden priklad takové
fugy, kde jsou vSechny hlasy vypsané v partiture.

PFestoZe se tento Rejchiv ,vynalez" neujal, ukazuje na jeho kreativni
mysleni v tomto pripadé na poli instrumentace. Velky vliv mél ale na jeho
zaky, zejména na H. Berlioze, ktery je dnes spjat s origindlni instrumentaci
skladeb. Berliozova instrumentace byla povazovana ve své dobé za
novatorskou a vlivy Antonina Rejchy jsou zde patrné (napr. v posledni Casti

Fantastické symfonie Ize nalézt toto mixturové zachazeni s hlasy).

V.

Vokalni fugu doprovazenou orchestrem jiz Rejcha probral o dvé
kapitoly vys, a tak je logické, ze se dostane i na instrumentalni fugu
doprovazenou zpévnimi hlasy. Ve svém spisu uvadi tri priklady.

Prvni je nejjednodussi. Do instrumentdlni fugy (v Rejchové ukazce
pro smycce) obcCas vstoupi sbor, ktery uvadi kratkou harmonickou frazi

(quasi zharmonizovana fraze choralu), prficemz fuga ve smyccich neustale
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plyne. Fuga by podle n& méla davat smysl i bez sborovych vstupl. Podobny
zplsob kompozice uzivd i J. S. Bach ve svych kantatach, kde sbor vstupuje
(s frazi chordlu) do polyfonniho prediva instrumentdinich hlasi nebo
v chorélnich predehrach, které jsou ale komponovany jen pro varhany.

Druhy priklad je ¢ast z Rejchovy opery Goias, Re di Guida. Tvofi ji
instrumentalni dvojitd fuga, do niz vstupuje homofonné pojaty sbor vesmés
v delSich hodnotach, ale narozdil od predeslého prikladu se rozprostird na
vétsi ploSe. Rejcha tuto fugu graduje tim, ze béhem ctyr odmlceni sboru
vzdy tyto pauzy zkracuje (nejprve Sest taktd, pak dva a na konec jeden).
V prvnim odmlceni navic tvofi v instrumentalnich hlasech tésnu po taktu,
v dal&im prodlevu a v poslednim té&snu po pul taktu.

Treti priklad se liSi od predchozich tim, ze zde vokalni slozku
predstavuje pouze sélovy bas. Podle Rejchy nesmi byt v této nové sestavé
zpévni hlas ,obétovan™ fuze, coz znamena, ZzZe ma mit svou samostatnou
linii. Z analyzy této arie vyplyvd, Ze se v ném neobjevuje téma
instrumentalni fugy. Arie by podle Rejchy neméla byt piili§ dlouhd, stejné
jako samotné téma fugy. Orchestr by mél jako v prvnim prikladu provadét

prisnou fugu bez ohledu na vokalni part.

VI.

Choral doprovazeny instrumentalni fugou byl v baroku celkem
béZnou zalezitosti (obzvladt v severonémecké oblasti, kde $lo o
protestantsky choral). J. S. Bach ma timto zplsobem vytvofeno mnoho
chorélnich predeher pro varhany. Choral je v tomto pripadé pojiman jako
cantus firmus. V Rejchové dobé na pocatku 19. stoleti uz ale tento typ
kompozice tak Castou zalezZitosti neni. Rejcha ukazuje postup, jak takovou
fugu s cantem firmem zkomponovat. Zajimava jsou doporuceni v zavéru
kapitoly. Pokud je choral (ktery je zpivan) doprovazen instrumentalni fugou,
muUzZe tvofit s nékterym z instrumentélnich hlasG zakazané postupy oktavy.
O kvintach se Rejcha nezminuje. Je-li ale fuga vokalni, zakdzané postupy
mezi choralem a kterymkoliv hlasem fugy jsou zakazany. Velky vyznam zde
tedy hraje obsazeni (vokalni x instrumentalni fuga). Poté nasleduji dva
priklady. Prvni je od Daniela Jelenspergera pro varhany (a cantus firmus na
némecky text Wie herrlich strahlt der Morgenstern) a druha od Augusta

Seroit pro smycce (na stejny cantus firmus, ale s francouzskym textem).
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VII.

V predposledni kapitole paté knihy Rejchova spisu nalezneme
zajimavé myslenky o spojeni hudby s textem. Nejprve je zde podroben
kritice zpUsob komponovani, kdy se pro podlozeni fugovych témat textem
vybiraji jen kratka slova, kterad v nejlepsSim pripadé obsahuji jen samohlasky
LA" a ,E". Skladatel ponecha podle Rejchy stejné béhem prace na fuze slova
stranou a pak je dosazuje do jiz vytvofenych hlasG (mnohdy nevhodné) a
tato slova se pak nesmysiné opakuji. Jedinym moznym vychodiskem je
podle néj podlozit jiz existujici fugu vhodnym textem, obdobné jako napf.
v ansamblu.

V této kapitole se rovnéz nachazi navrh frazované fugy, o niz se
zmifiuje Fada autorl v souvislosti s Rejchovym teoretickym odkazem.
V ramci oziveni této formy se Rejcha snazi nalézt novy typ fugy. Vychazi
z tehdy bézné uzivaného jevu, jimz je periodicita (a prehlednost obecné).
Dokonce povazuje fakt, ze fugy nejsou zretelné clenény, za zakorenénou
vadu. Prirovnava hudbu k fecCi, kterd ma sledovat zasady spravné
utvareného proslovu, tzn. aby nepUsobila neuréité a chaoticky, méla by
postupovat od fraze k frazi a od periody k periodé. Z toho vyplyva jeho
domnénka, ze je potfeba fugu obnovit frazovanim a zpestfit epizodami.
Priklady téchto fug jsou napf. Mozartova predehra k opere Kouzelna flétna
nebo findle Smyccového kvartetu G dur KV 387. Poté uvadi vlastni navrh
tohoto typu fugy:

1. Expozice. Musi byt tvorena Uplnou periodou, tzn. mit pokud mozno
Uplnou kadenci. Jeji délka by neméla prekro¢it ¢tyfiadvacet taktd v allegru a
dvanact taktd v pomalém tempu.

2. Dobre rytmizovana a dobre frazovana epizoda s Uplnou kadenci. Ta
by mohla byt dlouhd dvacet aZ tficet taktl, ale musela by byt utvofena
z melodické linie a zp&vnych rysi mys$lenek, které jsou odvozeny z
fugového subjektu.

3. Kontraexpozice, po niz nasleduje castecné rozvijeni. Cela
kontraexpozice musi byt tvorena opét novou periodou z dvanacti az

Sestnacti taktd.
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4. Epizoda, kterd by méla byt podobnd té predchozi a uzaviena
uplnou kadenci.

5. Fugovy subjekt s imitaci nebo prvni tésna z dvanacti nebo nejvys
Sestndcti taktl. Také tato ¢ast musi byt tvofena novou periodou.

6. Epizoda, v niz se subjekt odmilci. Také ona musi byt podobna té
predchazejici a vice ¢i méné tvorena pravidelnou periodou.

7. Imitace nebo druha tésna fugového subjektu tvorena novou
periodou.

8. Ctvrtd epizoda, vice ¢ méné na zplsob predchazejicich, v nichz
opét neni subjekt.

9. Imitace, casteCné rozvijeni nebo treti tésna subjektu, poté

prodleva, kanon a zavér nebo coda.

Po schématickém navrhu pripojuje vlastni frazovanou fugu pro
smycce (jiz pfedchazi introdukce).

Zde se ukazuji Rejchovy inovatorské tendence, které byly typické
v jeho rané teoretické (ale i praktické) tvorbé. Dostava se do rozporu
s baroknim idedlem fugy, kterd ma byt vystavéna dlsledné neperiodicky.
Jak dokladda pozdé&j&i tvorba, vyznamné fugy velkych skladateld obdobi
romantismu jsou vétsinou komponovany neperiodicky, takze tento Rejchiv
inovatorsky pokus se v praxi neujal.

Frazovana fuga neni jediné misto jeho spisu, kde se snazi vkladat
periodicitu do striktné kontrapunktickych forem. Podobné misto nalezneme

u jeho pojeti kanonu a popisuji jej v jedné z predchozich kapitol.

V zavéru této kapitoly o frézované fuze nalézdme Rejchiv
(subjektivni) pohled na interpretaci zejména orchestralnich fug v jeho dobé,
ktery dokonce povazuje za barbarsky. Tento jeho povzdech svédci o tom, Ze
fuga byla v prvni tretiné 19. stoleti spiSe na okraji zajmu a na interpretacni
propracovanost, kterou fuga vyzaduje, uz nebyl bran takovy zretel jako
napf. v baroku. Objektivné se toto neda potvrdit, protoze se nam
nezachovaly ?adné zvukové zaznamy z Rejchovy doby, ale mlZeme si

alespon udélat predstavu o této problematice.
VIII.
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Posledni kapitola kratce shrnuje v ¢em spociva fuga a poukazuje na
jeji uziti v divadelni, chrdmové a instrumentalni hudbé. Celou knihu uzavird

vétou, v niz dava za priklad Haydnova instrumentalni dila.
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5 Pojeti kontrapunktu v predrejchovské dobé

5.1 Vymezeni predrejchovské doby relevantni pro srovnani
S Rejchovym pojetim

Déjiny kontrapunktu sahaji hluboko do minulosti. Kontrapunkt jako
hudebné teoretickad disciplina je v podstaté nejstarsi predmétem, ktery se
dnes bézné vyucuje na hudebnich Skolach. Béhem jeho priblizné tisiciletého
trvani prosel slozitym vyvojem a pojmout celou historii této discipliny by byl
sloZity Ukol i pro tym odbornikd.
zejména obdobi prvni tretiny 19. stoleti. Aby mohlo dojit ke smysluplnému
srovnani Rejchova pojeti, je potfeba vymezit néjaké hranice, predevsim na
casové ose. Rozhodné by nemélo smysl srovnavat rané organum i
kontrapunkt z obdobi Ars nova s Rejchovymi poznatky.

Proto jsem vybral jako nejstarsi spis, ktery je relevantni pro
komparaci s Rejchovou naukou, legendarni Gradus ad Parnassum Johanna
Josepha Fuxe. Toto dilo jsem zvolil z mnoha ddvodd. V prvé tadé jde o
symbolickou rovinu, vydani Rejchova a Fuxova pojednani déli témér presné
jedno stoleti (1725 a 1824 - 1826). Tento ddvod by samozfejmé sam o
sobé& nestacil. Mnohem vyznamnéjsi je fakt, ze FuxGQv spis mél v 18. stoleti
neotresitelny vliv, ktery presahoval hluboko do 19. stoleti. Nebylo vyjimkou,
Ze se na néj odkazovali autofi nauk o kontrapunktu i ve 20. stoleti. Nicméné
nejvétsi vyznam meél pravé v 18. stoleti, kdy se z néj ucili i nejvétsi
skladatelé evropské hudby - J. Haydn, W. A. Mozart, L. van Beethoven a
Fada dalSich. Vzhledem k dlleZitosti Fuxova spisu jej podrobné&ji popisu
v samostatné, nasledujici podkapitole.

Béhem 18. stoleti vznikla fada dalSich nauk o kontrapunktu, ale
zadna z nich neprekonala véhlas Fuxova spisu. Pro srovnani tedy vychazim
predevéim z Fuxe. Mezi vyznamné spisy této doby mdlZeme zahrnout Der
vollkommene Capellmeister*' Johanna Matthesona, Abhandlung von der

Fuge Friedricha Wilhelma Marpurga®?, Anfangsgriinde der musikalischen

41 Mattheson, Johann: Der vollkommene Capellmeister, Hamburg, 1739.
42 Marpurg, Friedrich Wilhelm: Abhandlung von der Fuge, Berlin, 1753-1754.
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Setzkunst Josepha Riepela®® ¢i Die Kunst des reinen Satzes Johanna
Phillippa Kirnbergera*+.

Kromé& Uzce specializovanych spist popisujicich pravidla a zakonitosti
kontrapunktu jsem pribral ke srovnani i hudebni slovniky, které komprimuji
rozsahlou latku nejen této discipliny do kratkych, mnohdy velmi vystiznych
¢i naopak méné presnych a zavadéjicich hesel. V rozmezi oné pomysiné
hranice jednoho stoleti sem spadaji dva vyznamné hudebni slovniky -
Musicalisches Lexicon* Johanna Gottfrieda Walthera a Musikalisches
Lexikon?*® Heinricha Christopha Kocha.

Z vyée zminénych spisi lze vypozorovat, Ze jde vyhradné o dila
z némecké provenience. Neni to nahoda, protoze v této dobé (a nejen
tehdy) byla hudebni teorie doménou téchto zemi. V ostatnich zemich také
vznikaly hudebné teoretické spisy, ale v drtivé vétSiné nedosahovaly
takovych kvalit. VUdé&i roli zejména Fuxova spisu dokladaji jeho dobové
preklady do tady jazykG. Pokud budeme brat v Gvahu jeété nékterou dalsi
oblast, v souvislosti s Rejchou je potfeba se zamérit na Francii. Na spisy
jeho souc&asnikl zejména z pafizské konzervatofe se zaméfim v dalsi
kapitole, ale ze starSich spisG bych alespoft zminil Brossardiv hudebni
slovnik*’.

Pfevahu némecky psanych pojednani lze zddvodnit jesté jinym
zplsobem. Rejcha sva ,studijni® léta prozil, nepoditdme-li prvni pobyt
v Parizi, hlavné na uzemi dnesniho Némecka nebo Rakouska (Wallerstein,
Viden, Bonn, Hamburk). Takze v dobé, kdy vstrebaval jako student nejvice
podnétd, ovliviiovaly ho pravé némecky psané spisy.

Vzhledem k velkému rozsahu, ktery je =zahrnut pod slovem
kontrapunkt, jsem se rozhodl redukovat celou latku na nékolik zakladnich
pojmu, které by mély dostate¢né& vykreslit jeho jednotlivé oblasti. Nejde o
vycCerpavajici souhrn, nicméné by meélo jit o dostatecné reprezentativni

vzorek, z néhoz Ize vycist fadu souvislosti. Zajimat mé zejména bude, zda

43 Riepel, Joseph: Anfangsgriinde der musikalischen Setzkunst, 5. Teil -
Unentbehrliche Anmerkungen zum Kontrapunkt, Regensburg, 1768.

44 Kirnberger, Johann Phillipp: Die Kunst des reinen Satzes, Berlin, 1776-1779.
45 Walther, Johann Gottfried: Musicalisches Lexicon, Leipzig, 1732.

46 Koch, Heinrich Christoph: Musikalisches Lexikon, Frankfurt a.M., 1802.

47 Brossard, Sébastien: Dictionnaire de musique, 1701, reed. 1703.
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Rejcha vygel ze svych predchidcd nebo zaujimal rozdilné stanovisko,
pripadné zda vibec danou vé&c zmifuje & nikoliv. Mezi tyto pojmy jsem
zahrnul: imitace, kanon, prevratny kontrapunkt, konsonance a disonance,

pohyby hlas( a zavérem také fugu.
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5.2 Gradus ad Parnassum J. J. Fuxe

Spis Gradus ad Parnassum Johanna Josepha Fuxe se nestal
legendarnim nahodou. Vdéci za to mnoha okolnostem, o nichz budu psat
nize.

Nejprve bych se vsak zminil o samotném autorovi J. J. Fuxovi.
Nebudu zde detailné prezentovat jeho Zivotopis, ale velmi zjednodusené Ize
Fici, 2e se ze skromnych pomérd vypracoval na dvorniho kapelnika
plsobiciho na cisaifském dvore ve Vidni, &imZ se stal jednou z nejvlivnéjsich
hudebnich osobnosti své doby. Jeho skladatelské dilo ¢&itd stovky tituld a
zahrnuje v podstaté vsechny druhy tehdejSich kompozic - opery, oratoria,
msSe, dalsi duchovni kompozice, ale i instrumentalni tvorbu, sonaty, suity,
ouvertury ad.

S cCeskou historii ma Fux nékolik vyznamnych souvislosti. Odhlédnu-li
od vlivu jeho spisu, z néhoz jisté studovala fada &eskych autord, musim
pripomenout jeho primy pedagogicky vliv na Jana Dismase Zelenku. Tento
rodak z Lounovic pod Blanikem je dnes zcela opravnéné srovnavan
s nejvétSimi skladateli barokni epochy J. S. Bachem ¢i G. F. Handelem.
Zelenka byl primym zakem Fuxe, ktery byl uznavanym a vyhledavanym
ucitel skladby a zejména kontrapunktu. Ostatné Zelenkovy skladby se
mnohdy vyznaduji kontrapunktickym mistrovstvim, na kterém ma jisté svij
podil i J. J. Fux. Zelenka ale nebyl jedinym fuxovym zakem, urcité nelze
opomenout ani dalsiho &eského autora Frantiska Antonina Ignace Timu.

DalSi spojitost se tyka korunovace Karla VI. v Praze 1723. Tato
udalost byla jednou z nejvétSich svétskych slavnosti své doby a Fux byl
k této udalosti povéren zkomponovanim velkolepého a reprezentacniho dila.
Tim se stala opera Costanza e Fortezza, kterd byla provedena pod Sirym
nebem za fizeni Antonia Caldary. Pri této prilezitosti ostatné navstivilo
Prahu velké mnozstvi vyznamnych umélct, napf. jiz zminény Jan Dismas
Zelenka, Giuseppe Tartini, Gottlieb Muffat, Silvius Leopold Weiss, Johann
Joachim Quantz, Karl Heinrich Graun a mnoho dalsich.

Nyni se vratim zpét ke spisu Gradus ad Parnassum. Vydan byl roku
1725 ve Vidni. Latinsky jazyk, v némz je napsan, sice umoznoval Sirokou

mezinarodni ,distribuci®, ale pro praktické ucely a snadnéjsi dostupnost byl
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nutny preklad do modernich jazyk( (do némciny - 1742, italstiny - 1761,
francouzstiny - 1773, anglictiny - 1791 ad.). S politovanim Ize konstatovat,
Ze spis jako celek nebyl prozatim prelozen do cestiny.

Celkovy rozsah 280 stran je rozdélen do dvou knih. V prvni (42 stran)
se nalézd dnesni terminologii re¢eno obecna hudebni nauka i teorie.
V zavéru se nalézd rozdéleni konsonanci a disonanci, po némz nasleduji
pravidla pro pohyb ¢& vedeni hlasd (oboji zminim podrobné&ji v pfisludné
podkapitole).

Rozsahlejsi druha kniha (238 stran) je psana formou dialogu, pricemz
hlavnimi aktéry jsou Aloisius = ucitel a Josephus = zak. Hypotézy, pro¢ Fux
zvolil tato jména, jsou rlzné. Dle etymologie je Alois vzdélany, kdezto
bere jako svlj vzor Palestrinu, jehoZ jméno Pierluigi, respektive Luigi, je
v prekladu Alois. Joseph je pak samotny Fux, tedy zak Palestriny. Volba
jmen ovSem nic neméni na obsahu. Forma dialogu byla v historii bézné
pouzivana. V hudebni teorii je ale Fux jednim z poslednich, kdo tuto formu
pouziva.

Jednotlivé kapitoly nazyvana Exercitii (I - V), pod nimi je pak o
uroven niz Lectio (prima, secunda atd.). Exercitii I - III feSi pravidla
neimitacniho kontrapunktu, jde z dnesniho pohledu o tzv. palestrinovsky
kontrapunkt. Zékladem je pét druh(:

- 1, nota proti noté (1:1)

- 2, druhy druh kontrapunktu (2:1)

- 3, treti druh kontrapunktu (4:1)

- 4, Ctvrty druh kontrapunktu (synkopicky kontrapunkt)

- 5, paty druh kontrapunktu (contrapunctus floridus - smiseny,
kvétnaty)

Téchto pét druhl Fux nejprve ukazuje na dvojhlasu a aZ poté na
trihlasu a Ctyrhlasu. Od Exercitii IV jde o imita¢ni kontrapunkt:

Exercitii IV — O imitaci

Exercitii V - nékolik riznorodych oblasti

- o fuze (o fuze obecné, o dvouhlasé fuze, o trihlasé fuze a o
¢tyrhlasé fuze)

- o dvojitém kontrapunktu (v oktavé, decimé, duodecimeé)

- 0 zpUsobu varirovani
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o0 modech

o rlznych tématech fug

o vkusu

o chrdmovém stylu

o stylu a Capella

0 smiSeném stylu

o recitativu (recitativnim stylu)

VySe zminény prehled kapitol je velmi strucny, ale i tak z néj lze
vycist fadu informaci, napf. Zze se zabyva témér vyhradné vokalnim -
palestrinovskym kontrapunktem (i kdyz v jedné z kapitol - o zpUsobu
varirovani — naznacuje moznosti ve smyslu instrumentalniho doprovodu) .
Fux sam byl konzervativni a jeho Gradus je také v mnoha ohledech.
Poslechneme-li si ale jeho tvorbu, napr. zminénou operu Costanza e

Fortezza, zjistime, Zze instrumentalni kontrapunkt ovladal také mistrovsky.
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5.3 Imitace

Prestoze je v predchozi kapitole jedna celd podkapitola o Rejchové
pojeti imitace, kratce se jesté zminim o imitaci u jeho predchldcd.

V prvé radé se vratim k Fuxovu Gradus ad Parnassum. Fux zafazuje
kapitolu o imitaci po neimitacnim kontrapunktu, pred fugu a prevratny
kontrapunkt. Jeho pojeti imitace je celkem struc¢né. Imitace podle Fuxe
vznika, kdyz jeden hlas napodobuje druhy po pauze, aniz se hledi na cely
tén, plltdn & téninu (modus). Mize byt v unisonu (primé), sekundé&, tercii
atd., tedy ve vSech intervalech. Tény se nemusi presné opakovat. Paklize se
opakuji presné, vznika podle Fuxe kanon. Pokud se tedy u Fuxe hovofri o
imitaci, je mysSlena dnesni terminologii receno volna imitace. Mluvi-li o
prisné imitace, ma na mysli kdanon. Fux doporucuje uzivat imitace spis
v prub&hu skladby neZ na zadatku. V zavéru kratké kapitoly o imitaci Fux
uvadi ndvod na kompozici imitace. Zapsat né&kolik tonl, ty pak opsat
v libovolném intervalu do druhého radku a podle pravidel kontrapunktu
vymyslet a pripojit protihlas. Davat pozor se ma na spravnou melodickou
linku, tedy nedoplfiovat pouze vhodné intervaly bez ohledu na vyslednou
melodii v hlase. Fuxovo pojeti imitace je mozna strohé, ale zcela postaci
k jeho zdméru naudit studenta komponovat fugu.

Nyni vezmeme v Uvahu pojeti imitace v poloviné 18. stoleti, tedy
Reprezentativnim spisem této doby je Marpurgovo Pojednani o fuze a
kontrapunktu (Abhandlung (ber die Fuge und den Contrapunkt), které
ostatné zminuje sam Rejcha v kapitole o prevratném kontrapunktu. Zde je
imitace zminéna hned v Gvodni kapitole O rdznych druzich imitace a fuze
obecné.

Marpurg zde jiz vymezuje Fadu rlznych imitaci: podle intervalu,
v némz nastupuje druhy hlas (nejprve unisono az oktdva, ale uvadi i
intervaly vétSi nez oktava), a to ve vrchni i spodni poloze (ve vrchni
sekundé nebo spodni sekundé atd.), radi a v protipohobu (a jejich
kombinaci), ve zvétSeni (v augmentaci) a ve zmenSeni (v diminuci).
Zajimavy je typ prerusené imitace, kde je hlas prerusen pauzami. Marpurg

také rozliSuje, zda je nastup imitace na lehké nebo tézké dobé. Dale také
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uvadi kontrapunktickou imitaci, kterou je mozno prevratit (na zplsob
dvojitého kontrapunktu).

VSechny vySe zminéné imitace mohou byt podle Marpurga bud’
periodické (periodisch) nebo kanonické (canonisch). V periodické imitaci se
napodobuje prvni hlas jen kratce, v kanonické imitaci pak az do konce (jde
tedy v podstaté o kanon).

Z vy$e uvedeného popisu imitace u Fuxe a Marpurga mizeme vidét
strohost v prvnim pfipadé, ale i propracovanost v druhém pripadé. Rejcha
popisuje imitaci také obsirnéji a s Marpurgem se v mnoha vécech shoduje.
Rozdil je v nékterych terminologickych pojetich. Rejcha (stejné jako dnesni
hudebni teorie) rozdéluje imitaci zejména na prostou a umélou. U Marpurga
se tento typ rozdéleni obsahové témér shoduje s jeho periodickou a
kanonickou imitaci.

Rejcha ale nezlstidva pouze u tradi¢nich rozdéleni. Nalézdme u né&j
také navic napriklad imitaci pohybu, coz mj. predjima oblast hudebni
kinetiky, ktera se jako hudebné teoreticka disciplina etablovala daleko
pozdéji. Tento fakt dokazuje opét Rejchovu predvidavost na poli hudebni

teorie.
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5.4 Kanon

Stejné jako u imitace je jedna celd podkapitola vénovana Rejchové
pojeti kdnonu. R&d bych je&té doplnil pohled na kdnon u jeho predchldcd.

Fux jiz nepovazoval kanon za néco pfriliS vyznamného a v jeho spisu
Gradus ad Parnassum nema dokonce kanon samostatnou kapitolu. Jen
stroze zminuje, ze kdnon je pfisna imitace.

Pohlédnu-li na Marpurgovo pojeti kanonu, shledam opét rozsahlejsi
¢ast neZ u Fuxe, stejné jako u imitace. Marpurg uvadi Fadu typd k&nonQ:
dvou-, tri- ¢ ctyrhlasy, jednoduchy, dvojity a trojity, hadankovy,
nekonecny, kanon v augmentaci a diminuci, raci, s pfidanou tercii ad.
Stejné jako Rejcha zminuje i moznost zapisu jako kanon otevrieny (je
vypsan v partiture) a uzavreny (je zapsan jen na jednom radku).

Kanon samozrejmé neni vymysl Rejchovy doby a existoval daleko
pfed nim. V 18. a 19. stoleti jiz nevznikaly nové typy kanond, ale pouze se
do uéebnic prejimaly rlizné typy z dob, kdy byl kdnon na vysluni.

V oblasti kanonu sice Rejcha nepfinasi novy typ, ale jasné chape jeho
Ulohu v jeho soucasnosti, kterou je zejména ukazani pfisné imitacni prace.
Jeho vyznam Rejcha nepfecefiuje a ukazuje na ném rlzné techniky a
postupy.

Rejchovym prinosem v této oblasti by mohl byt kanon, v némz
navrhuje hlasy clenit a frazovat. Nejde v podstaté o novy typ, ale snazi se
pouze kanon priblizit konkrétni hudebni reci dané doby. Jedna se o urcitou
analogii k frazované fuze, kterou chtél Rejcha inovovat formu fugy, a tim

predchazet archaizaci pouzitim tehdy soudobych prostiedka.
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5.5 Prevratny kontrapunkt

Rejchovu pojeti prevratného kontrapunktu jsem vénoval celou
podkapitolu. Nelze ale opomenout pohled jeho pfedchldcl. V prvé fadé se
vratim k Fuxovu Gradus ad Parnassum.

Tato kapitola je u Fuxe celkem rozsahla, ale zakladni pravidla jsou
celkem jasné formulovanda. Zacind dvojitym kontrapunktem, pod kterym
rozumi kompozici, v niz se mohou hlasy prevratit. Povazuje jej za uziteCny
pro vsSechny druhy skladeb, zejména pro fugu. Ostatné prevratny
kontrapunkt zafazuje az po vykladu fugy. Uvadi nékolik druhl pfevratného
kontrapunktu - v tercii, kvarté, kvinté sexté, oktaveé, decimé a duodecimé.
Prospé&ch podle né& mizeme mit zejména ztoho v oktadvé, decimé a
duodecimé. Ve vybéru témat doporucuje kontrast. Je-li jedno v drobnéjsich
hodnotach, ma byt druhé v delSich. Obecné ma byt slySitelny rozdil mezi
obéma tématy. Témata nemaji zacinat spolec¢né, ale jedno z nich dfive a
druhé po pauze. DalSim podstatnym pravidlem je podle Fuxe rozsah, ktery
nema prekrocit dany interval (v tomto pripadé oktavu).

Po prvnim prikladu Fux definuje tfi pravidla - nepouzivat kvinty,
nepostupovat do oktavy skokem a zlstat v rozmezi oktavy. Nasledné
ukazuje tabulku, ktera se objevuje témér ve vSech ucebnicich s prevratnym
kontrapunktem:

I. 2. 3. 4 5. 6. 7. 8.

8. 7. 6. 5, 4o 3. 2. L.

Pak vysvétluje dana pravidla. Kvintu nepouzivat, protoze prevratem
vznika kvarta, tedy disonance. Do oktavy nepostupovat skokem, protoze
prevratem vznikne unisono a skok do unisona podle Fuxe neni dobry (pokud
neni u klauzule). Pfrekroceni hranice oktavy Fux nedoporucuje, protoze ma u
pfevratu vzniknout rGznad harmonie (z decimy vznikne tercie, coZ neni
prevrat). V této kapitole zminiuje i kontrapunkt v decimé a pravidlo, v némz
ma byt v tomto kontrapunktu na tézkych dobach uplatnén pohyb stranny a
protipohyb. VSe Fux demonstruje pro lepsi orientaci na notovych prikladech.

Ve Fuxové uceni bychom mohli pokracovat, ale jasné vidime, Ze se ve
vSech podstatnych rysech shoduje s pojetim Rejchy. Ostatné u tohoto typu

kontrapunktu je tézké vymyslet néjaké inovace, protoze se jedna o
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specificky druh prace, ktery je navic velmi prisny. Rejcha se i tak snazi
tento typ kontrapunktu, ktery byl typicky pro nejprisnéjsi kontrapunktickou
praci, zasadit do kontextu své doby a aplikovat jej v soucinnosti vyrazovych
prostiedk( po&¢atku 19. stoleti.
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5.6 Konsonance a disonance

Pojem konsonance a disonance je po dlouha staleti predmétem
zkoumani Fady hudebnich teoretikl. Narozdil od fady kodifikovanych
skutecnosti jsou oba pojmy dodnes aktualni a pohled na né vzbuzuje mezi
zastanci rlznych teorii vasnivé diskuze. Pfedem nutno podotknout, Ze
konsonance i disonance prosly ruku v ruce zajimavym a slozitym vyvojem.
Jejich Uloha, obzvlast v oblasti kontrapunktu, je velice dlleZzitd a zcela
neopominutelnd, i kdyz se mnozstvi pravidel tykajicich se pravé konsonance
a disonance ménilo a postupem dcasu i zna¢né rozvolfovalo. Nize uvedeny
prehled je velmi struény, ale zahrnuje stéZzejni pohled na chapani

konsonance a disonance v 18. a 19. stoleti.

Johann Joseph Fux v zavéru prvni knihy ,Gradu“ vymezuje pojmy
konsonance a disonance:

- konsonance dokonalé (consonatiae perfectae) — prima (Unisonus),
kvinta (Quinta), oktava (Octava)

- konsonance nedokonalé (consonatiae imperfectae) - sexta (Sexta)
a tercie (Tertia)

- disonance - vSe ostatni - sekunda (Sucunda), kvarta (Quarta),
zmensena kvinta (falsa Quinta), triton (Tritonus) a septima se svymi

variantami (Septima cum suis compositis)

Toto rozdéleni bylo uz dlouho pred Fuxem béZné uzivané a nijak

nevybocuje z tehdejsi tradice.

Podivame-li se ale do Waltherova hudebniho slovniku, jehoz vydani
déli od Fuxova spisu pouze sedm let, zjistime jeden dilezity rozdil. Zakladni
rozdéleni je jako u Fuxe, ale kvartu jiz nechdpe vyhradné jako disonanci.
Kvartu oznacuje jako smiSenou konsonanci (consonantia mixta), tzn., ze
stoji mezi konsonanci a disonanci. Tento postoj poukazuje na jednu zasadni
véc k hodnoceni této problematiky. Fux definuje konsonance a disonance
zcela samostatné, bez ohledu na kontext. U Walthera jiz nachazime v tomto
ohledu urcitou nejednoznacnost a predjimku posuzovani konsonanci a

disonanci podle konkrétnich souvislosti. U Walthera dale nachazime dalsi
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druhy konsonanci, ale jde spiSe o doplnujici oznaceni ¢i klasifikace, napfr.
jednoduché konsonance (consonantie simplices) - neprekracuji oktavu,
slozené konsonance (consonantie compositae) - prekracuji oktavu, dvojita
konsonance (consonance doublé), trojitd konsonance (consonance triplé)
ad. Zajimavé je sledovat plvod jednotlivych oznaceni, misi se zde zejména
pojmy latinské, italské a francouzské (nutno podotknout, Ze jsou vzdy za

danym heslem uvedeny v zavorce - lat., ital., gall.)

Pfejdu-li nyni na pocatek 19. stoleti a nahlédnu do Kochova
hudebniho slovniku, najdu pod celkem jiz rozsahlym heslem konsonance
rozdéleni (poradi intervald ponechdvédm v plvodnim poradi):

- konsonance dokonalé - oktava, kvinta a kvarta

- konsonance nedokonalé - velka a mala tercie a velkd a mala sexta

Pod heslem disonance pak najdeme nasledujici intervaly:

1. zmensena kvinta a jeji obrat zvétsena kvarta

2. zmensena kvarta a jeji obrat zvétSena kvinta

3. zvétsSena sexta

4. vSechny septimy a sekundy

5. vSechny nény, tzn. vSechny spoje druhého, devatého a

Sestnactého stupné, u néhoz disonuje vyssi tdn oproti zakladnimu

Heslo disonance je stejné jako konsonance pomérné rozsahlé, ale pro
posouzeni vyvoje konsonance a disonance je vymezeni disonantnich

intervall v této disertaci dostadujici.

Prostudujeme-li si predni predrejchovské spisy, které se vénuji
kontrapunktu, tak ve vSech objevime pojmy konsonance a disonance vc.
jejich definice &i charakteristiky. Je to dano zejména historickou tradici,
v 18. stoleti obzvlast pod vlivem Fuxova pojednani. U &asti o kontrapunktu,
které sepsal Antonin Rejcha, ale tyto pojmy zcela chybi. Pro¢ tomu tak je?
Fux je uvadi hned na zac¢atku, na jejich zdkladé prechazi k pravidlGm
neimitacniho a posléze imitacniho kontrapunktu. Toto vsSe pak vyusti
v kompozici fugy. Tento logicky sled prebirali autori 18. stoleti mnohdy jako

dogma a neni vyjimkou, Ze rada ucebnic kontrapunktu vydanych ve 20.
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stoleti je presné takto také koncipovana. Nebyl by to Rejcha, aby se nécim
neodliSoval. Neni to ale pouze domnéla Rejchova nekonvencnost. Ve hre je
daleko vice faktordy.

Pokud bych vzal vylu¢né Rejchovy spisy, respektive ¢asti zabyvajici
se kontrapunktem, vymezeni pojmi konsonance a disonance nenaleznu.
Vezmu-li pak v Uvahu Sirsi kontext, dana problematika bude osvétlena nebo
pfinegjmensim blize objasnéna. Hned v prvnim dilu svého kompendia o
obecné hudebni teorii ale nalézame rozdéleni:

konsonance - mala a velka tercie, Cista kvarta a kvinta, mala a velka
sexta, Cistd oktava (dokonalé jsou Cista kvarta, kvinta a oktava)

disonance - vSe ostatni

Oproti Fuxovi tedy Rejcha chape kvartu jako konsonanci. Zvlast také
upozornuje na rozdil:
mala tercie C - Es - konsonance

zvétSena sekunda C - Dis - disonance

Stejny pfipad je podle néj napf. u malé sexty a zvétSené kvinty.

Zde také nalézame zdasadni odliSnosti oproti Fuxovi. Jde zejména o
rozdil v chapani kontextu konsonance a disonance. Fux je bere jako
izolovany prvek, kdezto Rejchovi zalezi v jaké souvislosti je dany souzvuk.
Zde si dovolim uvést malou paralelu z ¢eské hudebni teorie 20. stoleti, kdy
vyznamny Cesky teoretik Karel Janecek stanovuje disonantni charakteristiku
(jde o pultdn, cely tén, triton a zvétdeny kvintakord) bez ohledu na dany
kontext. Oproti tomu jeho mladsi kolega, rovnéz uznavany teoretik, Karel
Risinger, klade dlraz na kontext, nejen enharmonickou zdménu, ale
napriklad i polohu atd.

Daldim, nesmirné ddlezitym faktem je i existence & neexistence
harmonie, jakozto hudebné teoretické discipliny. V dnesni dobé se na
geskych hudebnich $koldch vyuluje kromé& mnoha dalSich predmétd
harmonie a kontrapunkt. V osnovach je ale ponékud nelogicky (v
historickém slova smyslu) nejdfive vyucovana harmonie a po jejim (alespon
zakladnim) ovladnuti se zacne ucit kontrapunkt. Historicky vyvoj byl ale

presné obraceny. I kdyZ bychom brali harmonii od svych prvopo&atkd, &imz
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je myslen G. Zarlino, dale pak linie J. Ph. Rameau a H. Riemann, rozhodné
musi byt povazovana za mladsi ,sestru® kontrapunktu, ktery jiz existoval na
pocatku druhého tisicileti.

Aplikuji-li tento poznatek na pojeti kontrapunktu po ose Fux -
Rejcha, tedy urcitych klicovych osobnosti své doby v tomto oboru, musim
zminit jeden ddleZity jev, kterym se obé& pojeti li§i. Jde o harmonickou
podminénost kontrapunktu.

Fux jesté nemohl teoreticky reflektovat tento jev, protoze harmonii,
jak ji chapeme nyni, popsal az J. Ph. Rameau po vydani Fuxova spisu
Gradus as Parnassum. V praxi ji ovSem pouzival a je to mozna jeden
z dlvodQ, pro¢ je jeho spis tak konzervativni a popisuje vlastné zplsob
kompozice, ktery neodpovidal tehdejsi dobové produkci. Zde by bylo jesté
dobré zminit, Zze Fuxova ucebnice vychazi z modalniho mysleni - zakladem
jsou mody a celkem prisné zachazeni s nimi.

Pokud jsem tedy u Rejchova pojeti konstatoval vynechani konsonance
a disonance v &sti o kontrapunktu, vyde popsany ddvod harmonické
podminénosti kontrapunktu by objasnilo, pro¢ Rejcha jiz neuvazuje
Fuxovym zpUsobem. Nepod&itéd s tim, Ze se budou jednotlivé hlasy navzdjem
pomérovat, zda jsou konsonantni ¢i disonantni, ale rozhodujici je
harmonickda slozka. Moznd je toto vysvétleni priliS zobecnujici, nicméné

logicky vystihuje ddvod tohoto Rejchova poéinani.

Tim jsme se dostali do SirSich souvislosti prekracujici ramec
konsonance a disonance. Neuvedenim té&chto pojmu v souvislosti
s kontrapunktem Rejcha dokonce nepovazuje za nutné do svého mohutného
kompendia vlozit ¢ast o neimitacnim kontrapunktu. Toto vynechani je zcela
zasadni, protoze v podstaté vsSichni autori pred Rejchou a po Fuxovi tuto
¢ast ve svém pojednani maji (zejména pod vlivem Fuxe). Rejchovou prvni
kapitolou je hned ndarocna oblast kontrapunktu - prevratny kontrapunkt,

ktery Fux zarazuje az po zvladnuti vSech predchozich technik.
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5.7 Pohyby hlasu

Tato podkapitola se tykd v kontrapunktu ddleZitého elementu -
pohybu hlasi. Pokud by hlas stale setrvdval na témZe stupni, vysledna
melodie by asi nebyla prili§ zajimava, musi se tedy ménit - pohybovat.
Vzhledem k tomu, Ze v kontrapunktu musi nebo by mél byt kazdy hlas
svébytny, vykrystalizoval se nékolikery pohyb, ktery se sestava z nékolika
moznosti - hlas mdZe stoupat, klesat nebo setrvavat na jednom stupni.

Z téchto premis jednotlivi autofi vyvozuji pravidla.

Fux tyto pohyby predstavuje v zavéru své prvni knihy v Gradu, hned

za vymezenim konsonance a disonance:

1. Motus rectus - prelozeno jako pohyb pfimy nebo rovny.

V uvedenych prikladech se ale jasné jedna pouze o paralelni pohyb.

Motus reffus.

SRuSEERERT

2. Motus contrarius — protipohyb - jeden hlas klesa, druhy stoupa. Je
zajimavé, ze do této kategorie podle Fuxe spada i rovny pohyb (viz posledni
priklad na motus contrarius), tedy pohyb, kdy oba party bud’ klesaji nebo

stoupaji, ale méni se interval.

Motus contrarius.

S ERsETEEEee

3. Motus obliquus - stranny pohyb - jeden z hlasi se pohybuje

stupnovité nebo skocné, druhy hlas je témér nehybny.
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Motus obliquus.
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Pak jesté stanovuje ctyri zakladni pravidla, kterd lIze v podstaté
aplikovat ve vSech kontrapunktech:

Regula prima - z dokonalé do dokonalé konsonance postupujeme
protipohybem a strannym pohybem.

Regula secunda - zdokonalé do nedokonalé
postupujeme vSemi tfemi pohyby.

konsonance

Regula tertia - z nedokonalé do dokonalé konsonance postupujeme
protipohybem a strannym pohybem.

Regula quarta

z nedokonalé do

nedokonalé
postupujeme vSemi tfremi pohyby.

konsonance

Z toho vyplyva, Ze do nedokonalé konsonance mizeme véemi tfemi
pohyby a paralelni

pohyb nesmime pouzit z dokonalé do dokonalé
konsonance a z nedokonalé do dokonalé konsonance.

Dal$i autofi pak po Fuxovi pfebirali tyto tfi pohyby. WaltherGv slovnik

se o pohybu nezmifiuje, ale Kochlv ano. Pod heslem Bewegung zde
nalezneme kromeé jiného stejné Clenéni jako u Fuxe, tedy:

1. die gerade Bewegung = Motus rectus

f
1 e .

=
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2. die Gegenbewegung = Motus contrarius

L]
FiTe

3. die Saitenbewegung = Motus obliquus

| S

Jak jsem jiz uvedl, Fux definuje tyto pohyby hned za vymezenim
konsonance a disonance. Rejcha ale v ¢asti o kontrapunktu konsonance a
disonance zcela prechdzi. Stejné je tomu také u pohybu hlas(. Dlvod bude
pravdépodobné stejny.

V jedné z kapitol v prvnim dilu Rejchova kompendia ale mlzeme
nalézt jeho osobni pohled na pohyb. Podle n& mdZe jeden hlas bud
setrvavat na jenom tonu, stoupat nebo klesat, pricemz spojenim s dalsim
hlasem pak mize vzniknout:

1. paralelni pohyb - pozor - oba hlasy setrvavaji na jednom stupni!
Rozdil v hodnotach not neméni povahu tohoto pohybu. Zde je velky rozdil
od dnesniho chapani pojmu paralelni.

popdabdab by
b TTIr Tt T

TSP P ot o trorrr

2. stranny - jeden hlas setrvava, druhy se pohybuje

LSRR eSS e
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3. pfimy pohyb - hlasy spoleéné& postupuji (nahoru i dold), jak
stupfiovité, tak i skokem. Podle ukazky jde dUsledné o paralelni pohyb jak

jej zname nyni

. 2
' 8

.Jl
=—rr‘|’ _ '(Frv

4, protipohyb - jeden hlas klesda, druhy stoupa

e 1 1 J ‘EI
2 Zr

U primého pohybu Rejcha varuje pred skrytymi kvintami a oktavami

.

(¢imz odhaluje, ze pod rovhym pohybem se neskryva jen paralelni pohyb).
Jediné dovolené pripady jsou tyto nasledujici:

-t RYVIUC I I TVIAUNen 3

‘ .....................................................................................................................
s, A 1 i 2. 3 5.4 kL
,@ ; z z ——a
N : -3 < 4 =
Quintes cuh..‘n . Quintes eachres. Quintes cachees . Octaves eachves., - Ottaves eachres. X :
ﬂ._.""_v_’c!'_-_lrkh Quinten. . Verdeekte Quinten. " Verdeckte Quinten. " Verdeckle Octaven. :

H .'-,_“'I'lf'tih Oatavren.

U prvni tii prikladd je to dovoleno pouze za predpokladu, Ze vrchni
hlas postupuje pouze o sekundu. U 4. a 5. prikladu je dovolen pouze mezi
basem a jakymkoliv vrchnim hlasem (nesmi se tedy prevratit).

Dovolen je také pohyb z Cisté kvinty (nebo jakékoliv jiného intervalu)
do zmensené kvinty:

" . n
M_Jgﬂ-a; 3%4 —ej

Pokud se stoupa, musi byt vic nez dvouhlasa harmonie:

== e — o —r—nr
=t i

o9

Postup ze zmensené kvinty do Cisté kvinty neni povolen a dvé po

sobé nasledujici oktavy a kvinty v protipohybu jsou dovoleny.
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Dale ma Rejcha poznamky o skocich:

1. jeden hlas mlze skoéit v intervalu tercie, kvarty, kvinty, sexty a
oktavy. Septimovy skok je povolen, pokud oba tény nalezi témuz akordu

2, dva hlasy mohou skocit v pfimém nebo protipohybu

3, tfi nebo Ctyfi hlasy nemohou v pfimém pohybu opravnéné skocit,
pokud se nejednd o opakovani téhoz akordu v jiné poloze. TFi hlasy mohou
skocit, pokud dva stoupaji a jeden klesd (nebo obracené). Ctyii hlasy

mohou skocit, pokud dva stoupaji a dva klesaji.

Pak uvadi rizné sestavy pohybu hlasu:

A, Trihlas:

- dva hlasy jdou paralelnég, treti pak libovolné

- jeden hlas setrvava na jednom toénu, druhé dva prfimym nebo
protipohybem

- tfi hlasy postupuji, pricemz jeden v protipohybu a ostatni v pfimém

- vSechny tfi hlasy nemohou postupovat v pfimém pohybu jinak, nez

v paralelnich sextakordech

B, Ctyrhlas:

- tfi hlasy setrvavaji v paralelnim pohybu, ¢tvrty stoupa nebo klesa

- dva hlasy setrvavaji v paralelnim pohybu, druhé dva jdou pfimym
nebo protipohybem

- jeden hlas setrvava na jednom ténu, druhé dva v pfimém a Ctvrty
v protipohybu

- pokud postupuji vSechny Ctyfi hlasy, vystridaji se vSechny Ctyfri typy
pohyb{

Dale Rejcha vyvozuje, Ze ve Ctyrhlasu musi jit vzdy alespon jeden
hlas k ostatnim protipohybem. Dale upozornuje, ze pokud je ve spoji dvou
akord( pdlténovy pohyb vznikly zvy$enim nebo snizenim prvniho (c - cis, e
- es), ma byt tento pohyb ve stejném hlase nebo vznikne ,nespravny

pomér*4®, dnesni terminologii feCeno - pricnost.

48 ve fr. originale fausse relation, v ném. falsches Verhaéltniss (Querstand).
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Radu z vy$e zminénych pravidel bychom zaradili spie do oblasti
harmonie nez kontrapunktu. Ale i to dokazuje, Zze harmonie
s kontrapunktem nejsou zcela rovnocennymi odvétvimi, ale ze je v urcitych

ohledech kontrapunkt podfizen harmonii.
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5.8 Fuga

Vtésnat do této malé podkapitoly predrejchovsky vyvoj fugy je témér
nadlidsky ukol. Fuga, kterd je jednou z nejvyznamnéjsich hudebnich forem
evropské hudby, prosla mohutnym vyvojem, ale presto si uchovala své
zdsadni a neopominutelné vlastnosti ve vSech epochach, kdy se
komponovala.

V dob&, kdy byl vydadn Fuxlv Gradus ad Parnassum, se pisi
pravdépodobné jedny z nejlepsich fug. Nejde pouze o dila J. S. Bacha, ktery
je dnes hodnocen jako jeden z nejvétsich tvircG fug (a nejen jich).
Vzpomenme napriklad na kontrapunktické mistrovstvi Jana Dismase
Zelenky, jehoz dilo se teprve v 21. stoleti poznava a plné docenuje.
Skladateld, ktefi psali vynikajici fugy, je ale daleko vice. A pravé v této dobé
Fux ve svém teoretickém dile podava navod jak komponovat fugu.
Odbocim-li k formé fugy tak, jak se dnes stdle prezentuje, tak zjistim
diametralné odlidny pohled. Fux povaZuje za nejddleZit&jsi u kompozice fugy
znalost modG a klauzuli. Mody dneéni student konzervatote ¢&i jiné hudebni
Skoly dokaze prinejmensim vyjmenovat, ale znalost klauzuli je dnes spise
vyjimecna.

Tato kapitola si neklade za cil kompletni popis vyvoje fugy, ale jiz na
prikladu Fuxe vidime urcitou nejednotu vykladu fugy dnes a v baroku.
Dnesni vyklad fugy, jakozto tridilné formy s expozici, provedenim a
zavérem, je na hony vzdalen Fuxovu pojeti. Tuto tridilnost definoval zpétné
z analyz fug 18. stoleti az A. B. Marx ve své Nauce o hudebni kompozici -
Die Lehre von der musikalischen Komposition vydané kratce po prvni tretiné
19. stoleti.

V Marpurgové spisu#®, ktery je prvni monografii o fuze, nalézame jiz
pohled, ktery se vice zacina blizit tomu dnesnimu. Prvnim hlavnim rozdilem
je jiz preference dur - mollové tonality narozdil od Fuxovy modality.
Propracovanost vykladu je jiz také mnohem vétsi nez u Fuxe. Prameni to
také z toho, ze Marpurg mél ve své dobé jiz k baroknimu idedlu fugy urcity

c¢asovy odstup. Fux ve své predmluvé piSe, ze jeho Gradus ad Parnassum je

4 Marpurg, Friedrich Wilhelm: Abhandlung von der Fuge, Berlin, 1753-1754.
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vysledkem nékolika desitek let trvajici pedagogické praxe (sahajici do konce
17. stoleti, kdy byly pevné zakotveny mody).

Rejcha se ale nachdzi na pomysiném pomezi mezi vyklady fugové
teorie z 18. a 19. stoleti. Na fugu b&hem svého Zivota nahlizel rlznym
pohledem. Od ranych inovaci az po koncentrovany a uceleny popis ve svém
pozdnim obdobi. Jako mladik na konci 18. stoleti citil jasnou potfebu fugu
néjakym zplsobem oZivit, protoze mél pocit, Ze se stavad pouze archaickou
formou, kterd mél sv(j vrchol pravé u vy$e zmin&ného J. S. Bacha. V rdmci
téchto mladistvych vybojl zkomponoval dodnes diskutovany cyklus 36 fug
pro klavir. Tento cyklus teoreticky zdGvodnil ve svém Gtlém spisu Ueber das

neue Fugensystem.

145



6 Pojeti kontrapunktu u Rejchovych soucéasnikii

Srovnani Rejchova pojeti kontrapunktu (a hudebni teorie vibec)
s jeho soucasniky je ddlezitou kapitolou této disertace. Rejchovo
nejvyznamné&jsi plsobeni Ize prfifadit k pafizské konzervatofi, kde fadu let
vyucoval a vychoval mnoZstvi vyznamnych 2ak{. Pfirozen& nebyl jedinym
pedagogem na této Skole (ani ve Francii), ale svym odkazem zanechal
nesmazatelnou stopu.

Pokud se ma vytvorit néjaké srovnani Rejchova uceni s jeho
soucCasniky, je treba vymezit néjaké hranice, v tomto pripadé zejména
geografické. Omezim se tedy na oblast Francie. Z hlediska Casové osy pak
zredukuji relevantni obdobi na pfiblizné prvni tretinu 19. stoleti. Témto vyse

uvedenym kritériim vyhovuje nékolik spisu:

- Langlé, Honoré: Traité de la fugue, Paris, |’Auteur, 1805.

- Reicha, Anton: Traité de haute composition musicale, Paris, Zetter,
1824, 1826

- Fétis, Francgois-Joseph: Traité du contrepoint et de la fugue,
Paris, Troupenas, 1825

- Cherubini Luigi: Cours de contrepoint et de fugue, Paris,
Schlesinger, 1835

Prvni z uvedenych spisi se mi bohuZel nepodafilo dohledat, ale pro
nejdlleZit&jsi srovnani bude i tak dostadujici zbyvajici trojice.

Prvni dlleZitou skutednosti, tykajici se srovnani téchto spisd o
kontrapunktu, jsou osobnosti jejich tvlircl. Rejcha, Fétis i Cherubini maji
fadu véci spolecnych. VSichni pochazeli z nefrancouzskych zemi. Rejcha
z Cech, Fétis z Belgie a Cherubini z Italie. Spoleéné méli i to, Zze vsichni
pedagogicky pUsobili na pafizské konzervatofi. I pres tyto velmi podobné
skutecnosti byl jejich osobni vztah komplikovany a zejména mezi Rejchou a
Fétisem znacné napjaty. DalSi historické souvislosti ponecham stranou a
prejdu k problematice kontrapunktu. V prvé radé uvedu a srovnham obsahy

t¥ vyse uvedenych spisu.
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Nejprve uvedu, co vée ma Rejcha v obsahu dvou dill o kontrapunktu:

2. dil (francouzské verze Pojednani o vyssi hudebni skladbé)
Pfedbézné poznamky o kontrapunktu

Dvojity kontrapunkt v oktavé nebo kvintdecimé

TotézZ s pridanou tercii

Trojity kontrapunkt

Ctyfnasobny kontrapunkt

Kontrapunkt v tercii nebo decimé

TotézZ s pridanou tercii

Kontrapunkt v kvinté nebo duodecimé

TotézZ s pridanou tercii

Poznamky o ukonceni kontrapunktu

Poznamky o kontrapunktu, ktery je prevratny jen pod urcitymi
podminkami (neboli, ktery potfebuje korekcni bas)

Kontrapunkt v sekundé nebo noné

Kontrapunkt v kvarté nebo undecimé

Kontrapunkt v sexté nebo tercdecimé

Kontrapunkt v septimé nebo kvartdecimé

Kontrapunkt v protipohybu a zpétném (ra¢im) pohybu

UZiti péti nejlepsich kontrapunktl (dvojity, trojity, ¢EtyFnasobny

v oktave, pak kontrapunkt v decimé a duodecimé)

3. dil

Imitace

Kanon

1, spole¢ensky kanon

2, umely kanon

- kadnon a harmonie ve zpétném pohybu
- 0 kdnonu na choral

- dvojity kdnon

- hadankovy, polymorficky, kruhovy, v augmentaci a v diminuci
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Chronologicky druhym spisem je :
Francois-Joseph Fétis, Traité du contrepoint et de la fugue,

Paris, Troupenas, 1825

1. kniha - jednoduchy (prosty) kontrapunkt
Pfedmluva (introdukce)

Dvouhlasy kontrapunkt - 5 druhl

- 1, nota proti noté

- 2, dvé noty proti jedné

- 3, Ctyfi noty proti jedné

- 4, dvé noty synkopické proti jedné

- 5, kontrapunkt smiseny (kvétnaty - fleuri)
Trojhlasy kontrapunkt — pét druhd (jako 2-hlasy)
Ctyrhlasy kontrapunkt — pét druhl (jako 2-hlasy)
Kontrapunkt 5-, 6-, 7-, 8-hlasy

Podminény kontrapunkt

2. kniha - kompozice zalozend na jednoduchém (prostém)
kontrapunktu

Imitace

Kanon

Rizné druhy kontrapunktu na chordl a zejména ve stylu jako
Palestrina

Kompozice o vétdim poctu hlast

3. kniha - dvojity kontrapunkt

O dvojitém kontrapunktu

Dvojity kontrapunkt v oktaveé, decimé, duodecimé

Dvojity kontrapunkt v protipohybu

Kontrapunkt retrogradni

Kontrapunkt retrogradni v protipohybu

ZpUsob dvojitého konrapunktu, kterym se imituje a ktery se oznacuje
jako d’inverse - contraire (inverze - protipohyb)

Dvojity kontrapunkt v instrumentalnim stylu
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1835

4. kniha - fuga

Treti spis:

Luigi Cherubini, Cours de contrepoint et de fugue, Paris, Schlesinger,

Prvni oddil:

Predmluva (introdukce)

Pfedbézné poznamky

Dvouhlasy kontrapunkt
- 1, nota proti noté
- 2, dvé noty proti jedné
- 3, CtyFi noty proti jedné
- 4, dvé noty synkopické proti jedné
- 5, kontrapunkt smiseny (kvétnaty - fleuri)
Trojhlasy kontrapunkt — p&t druhd (jako 2-hlasy)
Ctyrhlasy kontrapunkt — pét druhl (jako 2-hlasy)
Kontrapunkt 5-, 6-, 7-, 8-hlasy

O imitaci

O dvojitém kontrapunktu

- obecné

- v oktave

- noné

- decimé

- undecimé

- duodecimeé

- tercdecimé

- kvartdecimeé

Druhy oddil:

O trojitém a ¢tyrnasobném kontrapunktu
- v oktavé, s pridanou tercii

- v decimé

- v duodecime

O fuze
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Priklady fug (které tvofri priblizné tretinu celé knihy)
Pfedem dané melodie - neboli basy, které slouzi ke cvi¢eni v pfisném
stylu

- basy pro osmihlasy kontrapunkt a dvou sborech

Jiz z tohoto vyctu kapitol si lze utvorit urcitou predstavu. V této
disertaci neni prostor pro rozsahlou komparaci, ale mohu zde uvést alespon
né&kolik konkrétnich ptikladQ, v éem se néktefi autofi shoduji &i lisi.

V prvni fadé je to priblizné shodna doba vzniku - spisy déli jen kratka
doba vydani: Rejcha (1824-1826), Fétis (1825) a Cherubini (1835).

Zajimavé je srovnani zejména z hlediska celku a razeni kapitol.
Rejchovo poradi je nasledujici: dvod o hudebni teorii v ramci kompendia v
predeslych  dilech (zejména v Czerneho verzi), zacCind dvojitym
kontrapunktem, dale imitace, kdnon a na zavér fuga; partii o neimitacnim
kontrapunktu viibec neobsahuije.

Fétis i Cherubini: Uvod o hudebni teorii nemaji (v predmluvé uvadéji,
Zze to jiz musi ctendf znat), neimitacni kontrapunkt, imitace, dvojity
kontrapunkt a konci fugou.

Z toho plyne, Ze obsah a Ccastecné i sled kapitol u Fétise a
Cherubiniho vychazi z Fuxovy koncepce, ktery ma nejprve uvod o hudebni
teorii, neimitaéni kontrapunkt (p&t druh( - 1:1, 2:1 atd.), dale imitace
(kdnon zmini v ramci imitace), fugu a konci dvojitym kontrapunktem.
Vysledkem tohoto srovnani tedy je, ze Rejcha ma poradi kapitol jiné a

hlavné vynechava neimitacni kontrapunkt.

K témér shodnému razeni kapitol i celkovému pojeti u Fétise a
Cherubiniho bych nyni uvedl nékolik dil¢ich rozdili a zajimavosti v obou
spisech:

- Cherubini nema kanon jako samostatnou kapitolu, jen se o ném
kratce zminuje v ramci kanonické imitace

- Cherubini nema samostatnou kapitolu Rdzné druhy kontrapunktu na
chordl a zejména ve stylu jako Palestrina. I kdyz v oddilu o tfi- a ¢tyrhlasé

imitaci nalezneme priklady, kde jsou v basu jako c. f. v dlouhych hodnotach
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uzita dvé témata maltského hudebni skladatele a teoretika Francesca
Azzopardiho (1748 - 1809), nad nimiz ostatni hlasy nastupuji imitacné

- Fétis uvadi ve dvojitém kontrapunktu jen tfi druhy - v oktave,
decimé a duodecimé, Cherubini uvadi i v ostatnich intervalech

- zajimavosti je, Ze u Fétise se naléza nékolik pfikladd od Cherubiniho

- naprosto stejnd jsou napt. schémata vzdjemnych vztahl hlasl
v prevratu v protipohybu, stejné jsou ale i nasledujici priklady, autorem je
Cherubini (Fétis: 2. dil, strana 24)

- vySe uvedeny priklad ma Fétis uveden v casti o dvojitém

kontrapunktu, kdezto Cherubini v ¢asti o imitaci

Pfi podrobné komparaci by se naslo vice zajimavosti. Srovnani, které
by Slo do hloubky, zde neni mozné, proto vyberu jen skutecnosti, které byly
u Rejchy odliSné od bézného pojeti.

Rejcha neoznacoval u fugy pojmy dux a comes. Z dnesSniho pohledu
jsou tyto pojmu s fugou neodmyslitelné spjaté. Podivame-li se ale na jeho
soucasniky, zjistime nasledujici:

Cherubini:

- ddlezitymi pojmy u fugy jsou: subjekt (le sujet, das Subject),
odpovéd, kontrasubjekt, stretta a pripojit Ize i prodlevu

- pojem dux a comes nema - oznacuje francouzsky - sujet — réponse

- uvadi i jiné nazvy - antécédent, guida a odpovéd consequent (v
némciné - subjekt - Subject = Proposition, Vorganger nebo Flhrer,
odpovéd - Antwort - dale pak Geféhrte)

Fétis:

Pojem dux a comes nema - oznacuje francouzsky - sujet — réponse.

V Uvodu uvadi, ze Italové davali i jiné nazvy - antécédent, guida a
odpovéd" consequent, dale pak proposta nebo sogetto, odpovéd pak

risposta.

Z toho vyplyva, ze pojmy dux a comes ve francouzské hudebni teorii

prvni tretiny 19. stoleti nebyly bézné pouzivané.
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Dal$i dulezitou oblasti je konsonance a disonance. Této problematice
jsem jiz vénoval celou podkapitolu, ale kratce zde zopakuji nékteré teze a
pripojim k nim pohled Rejchovych souéasnika.

Rejcha se v &asti o kontrapunktu vibec o konsonancich a disonancich
nezminiuje. Hned v prvnim dilu svého kompendia (Czerneho verzi) o obecné
hudebni teorii ale nalézame rozdéleni:

- konsonance: mala a velka tercie, Cista kvarta a kvinta, mala a velka
sexta, Cistd oktava (dokonalé jsou Cista kvarta, kvinta a oktava)

- disonance: vSe ostatni

Cherubini piSe o konsonancich, které se uzivaji v prisném stylu:
- starsi komponisté od Guida z Arezza pripoustéli dvoji konsonance:
- dokonalou - Cistd oktava a Cista kvinta — nazyvaji se, protoze jsou
stalé, neménné
- nedokonalou - terci a sexta - pfijimaji zmény, tzn. mohou byt

zvysené nebo snizené

O disonancich, které se uzivaji v pfisném stylu, Cherubini pise:

- disonance jsou sekunda, kvarta, septima a néna

- tyto disonance se vzdy musi pfipravit konsonanci a byt rozvedeny
.e . . o
jinou, nejsou-li pruchodem

- zmensenou kvintu nebo zvétSenou kvartu neboli triton drive

zavrhovali zcela - v pfisném stylu se mohl pouzit pouze jako priichod

Cherubini vede své studenty k tomu, aby se nejprve naudili prisna
pravidla a pak, maji-li dostatek talentu a invence, presli k modernimu stylu
a skladani fugy, kterou povazuje za zaklad vSech kompozic.

Ohledné pomeéru prisného a moderniho kontrapunktu Cherubini pise:
~Nejprve je Ctenadr veden k prisnému kontrapunktu, ale ne k tomu, ktery
vyplyva ze starych toénin a ktery uzivali stari komponisté, nybrz
k modernimu kontrapunktu, ktery se zaklada na modernich téninach."

V kapitole Predbézné poznamky ma v Uvodu také poznamku:
~Pokud mluvim o novém kontrapunktu nebo novém prisném stylu, vztahuji

toto slovo pouze pro téniny".
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Fétis definuje konsonance a disonance nasledujicim zplsobem:
- konsonance dokonalé - Cista kvinta a oktava
- konsonance nedokonalé — mala a velka tercie, mala a velka sexta

- disonance - vSe ostatni - sekundy, kvarty a septimy

K témto tfem pojetim Ize pro lepSi kontext znovu pfipojit i rozdéleni
J. J. Fuxe uvedené v jeho Gradus ad Parnassum:

- konsonance dokonalé - unisono, kvinta, oktava

- konsonance nedokonalé - tercie, sexta

- disonance - vSe ostatni - sekunda, kvarta a septima

Mame-li srovnat tyto nahledy na konsonanci a disonanci, Rejcha je
jediny, kdo bere kvartu jako konsonanci. Dostavame se tedy k podobnému
zavéru jako u razeni kapitol a pojeti celku, kde Cherubini i Fétis
jednoznacné vychazeji z ucebnice J. J. Fuxe, kdezto Rejcha voli osobity
pristup. V tomto duchu bychom mohli pokracovat, ale na zminénych
prikladech je jasny Rejchou origindlni pristup i snaha odpoutat se od

zabéhlych tradic, které jini ¢asto bez vyjimek prebirali.
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7 Vliv Rejchova pojednani o kontrapunktu na dalsi
generace

Tato kapitola v sob& zahrnuje nékolik okruhd. Rejchlv vliv byl totiz
patrny v rGznych oblastech a Ize na né&j nahlizet rGzné&. V nasledujicim textu
se zamérim na tri oblasti:

1, Reflexe Rejchova pojednani v teoretickych spisech (zejména
francouszkych)

2, Reflexe Rejchova pojednani v hudebni praxi

3, Reflexe Rejchova pojednani v dobové hudebni teorii v Cechéch

Prvni oblast zahrnuje teoretickou reflexi Rejchova dila. V oblasti
kontrapunktu a zejména fugy je Rejcha ve svych nazorech ne vzdy
konzistentni. Kontrapunkt u né&j totiz zastupuji dva rozdilné pojaté
teoretické spisy - O novém fugovém systému (Ueber das neue
Fugensystem) a Pojednani o vysSi hudebni skladbé. V prvnim z nich se snazi
o zachranu a revitalizaci fugy zcela revolu¢nimi prostfedky. Tento spis je
také predmluvou k jeho cyklu 36 fug pro klavir, kde prakticky demonstruje
sva tvrzeni. V Pojednani o vyssi hudebni skladbé spis ucelené a mnohdy i
velmi objektivné vyklada vSe podstatné o kontrapunktu a fuze. I zde ale
nalezneme nékolik novatorskych zajimavosti.

Srovnani mezi Rejchou a jeho soucasniky Cherubinim a Fétisem jsme
provedli v predchozi kapitole a vidéli jsme, ze radu véci Rejcha prebira od
svych predchldct, v mnoha ohledech avsak voli vlastni cestu. Vezmeme-li v
Uvahu nasledujici generace francouzskych teoretik( 19. stoleti, narazime na

nasledujici spisy o kontrapunktu:

Bazin, Francois: Cours de contrepoint théorique et pratique, Paris,
Lemoine, 1881.

Dubois, Théodore: Traité de contrepoint et de fugue, Paris, Heugel,
1901.

Gedalge, André: Traité de la fugue, Paris, Enoch, 1901.
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Vzhledem ktomu, zZe na poli kontrapunktu se ve Francii staly
oblibenéjsi a vlivnéjsi ucebnice Cherubiniho a zejména Fétise, Rejchovy
myslenky z hlediska teoretické reflexe nebyly rozvijeny, i kdyz jejich
potencial nebyl mnohdy ani plné docenén. Naopak dodnes je aktudlni
debata nad jeho novym systémem fugy. V prib&hu 19. stoleti se k tomuto
revolu¢nimu dilu vyjadrovali mnozi velikani evropské hudby, napr. i Robert
Schumann. I ve 20. stoleti vyvolavaly Rejchovy novatorské fugy, vcéetné
popisu jeho systému Fadu protichGdnych nazord.

Odhlédnu-li od téchto fug, nejcastéji zminovanym Rejchovym
odkazem je tzv. frazovana fuga, kterou jsem popsal v jedné z predchozich
kapitol. V jedné ze svych stati ji celkem nekompromisné odsuzuje Stephan
Kunze. V jeho Anton Reichas ,Entwurf einer phrasirten Fuge" zverejnéném v
Archiv fir Musikwissenschafft (XXV, 1968) rozhodné nenalézame pochopeni
pro Rejchovy inovace. Je $koda, Ze Fada teoretiki nepie o dalsich
Rejchovych inovacich. Napriklad fuga ve trech oktavach by si zaslouzila
prinejmensim stejny zajem jako vySe zminéna frazovana fuga. Podobné je
na tom i kanon, ktery Rejcha doporucuje frazovat a jedna se tedy o urcitou
obdobu frédzované fugy. Ve vy&tu drobnéjsich Rejchovych ,vynalez(" by se
dalo pokracovat a je asi uréitou Ujmou, Ze v oblasti hudebni teorie z{stal
v mnohém Fadou soudasnikl i ndsledovnikd osamocen a mnohdy bohuzel i

nepochopen.

Nastésti byl Rejchiv pfesah daleko $ir&i a kromé& hudebnich teoretikl
mél znacny vliv i na tehdejsi skladatele. Tim se dostavame k druhému bodu
této kapitoly, ktery jsem uvedl v Uvodu. V kazdém slovnikovém hesle u
Rejchy nalezneme, Ze byl ucitelem H. Berlioze, F. Liszta a C. Francka, tedy
prednich tvircd 19. stoleti. Cim se tito skladatelé proslavili? Uréité ne
konzervativnhim Ipénim na jiz nefungujicich postupech a pravidlech. Tito
skladatelé posunuli vyvoj v evropské hudbé vyrazné dopredu a zde je na
misté patrat po pfic¢inach jejich snazeni a pokroku. Samozrfejmé nelze
opomenout vrozené dispozice, které z t&chto skladateld udélaly autoritativni
osobnosti své doby. Je-li ale nasS pohled o trochu hlubsi, nalezneme zde
s jistotou stopu Antonina Rejchy. Na kazdého z t&chto skladateld jist&

zapUsobil svébytnym zplsobem a podnét, ktery jim dal, musel byt natolik
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silny, Zze kazdy z nich pfispél v evropské hudbé nécim, co je dodnes
povazovano za unikatni.

MoZnd se nyni pfili§ odkldnim od plvodni linie kontrapunktu, ale
Rejcha nejednou upozorfiuje na $iréi kontext a dlleZitym arbitrem je podle
néj sluch, nikoliv pfesné dodrzend pravidla kontrapunktu ¢i jiné hudebné
teoretické discipliny.

Vratim-li se zpét ke kontrapunktu, d& se v dilech t&chto mistrd
objevit fada podnétd od Antonina Rejchy. Jak vime z Franckovych zapisk{
dochovanych z jeho studia na pafrizské konzervatofi, vyucoval Rejcha
harmonii a kontrapunkt spole¢né. Tento postoj vychdzi i jeho spist, napt.
kdyz piSe o prevratném kontrapunktu, tak vzapéti uvadi, Zze synonymem je
prevratna harmonie.

Zlstaneme-li u Césara Francka, nalezneme v jeho tvorbé fadu
prikladd, kde je v soudinnosti kontrapunkt s harmonii - vedle jeho
varhannich skladeb nelze opominout ani jeho jedinou Symfonii d moll.
Hector Berlioz kontrapunkt pfiliS v oblibé nemél, presto se obcas v jeho dile
objevi. Na Berlioze mél Rejcha spis vliv v oblasti instrumentace. Jiz zminény
Rejchlv nastin fugy ve tfech oktavach musel Berlioze nejednou inspirovat
pri jeho originalnich instrumentacich. Franz Liszt uzival kontrapunkt celkem
hojné, ale Rejcha mél na néj pravdépodobné nejzasadnéjsi vliv na poli
hudebni formy. Rejcha jiz ve svém raném spisu O novém fugovém systému
o inovaci forem. Liszt v tomto ohledu drzi prvenstvi tykajici se formy

symfonické basné.

Pokud se vratim zpét Rejchovym pojednanim a jejich teoretické
reflexi, svlj vyznam musely mit i v kontextu ¢&eské hudby, &mz se
dostavam ke tretimu okruhu, ktery jsem uved| v ivodu kapitoly.

Zcela nepopiratelnym dokladem o vlivu Rejchova uceni na ceské
prostiedi je seznam subskribentd, tedy predplatitel(, ktefi si objednali jeho
mohutné dvojjazy¢né kompendium zahrnujici jeho zasadni hudebni
teoreticky odkaz. Ceskych subskribentl je néco pres tti desitky a objevime
mezi nimi i jména, kterd byla ve své dobé vrcholnymi predstaviteli Ceské
kultury. Nalezneme mezi nimi napriklad prvniho reditele Varhanické skoly

v Praze a regenschoriho v katedrale sv. Vita Jana Nepomuka Vitaska,
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pedagoga a nasledné dalSiho reditele Varhanické sSkoly v Praze Karla
FrantiSka Pitsche nebo pedagoga, teoretika a skladatele Josefa Proksche.

Prokschovo jméno je dnes spjato zejména s faktem, Ze ucil Bedficha
Smetanu. Jeho zabér byl vsak daleko Sirsi. Prestoze byl slepy, nezabranilo
to jeho neustdlému vzdélavani, coz mu vyneslo respekt zejména
v pedagogické oblasti. Z vy$e napsanych Fadkl by se dalo vyvodit, Ze jako
pedagog vyucoval podle Rejchova spisu. Neni tomu tak Uplné. Rejcha nebyl
zdaleka jedinym, kdo sepsal vyznamnéjsi hudebné teoretické dilo. Pokud se
tedy dostaneme k proslulé Prokschové vyuce Bedficha Smetany, zjistime
podle Fady indicii a dokladd, Zze Proksch sice Rejchovo dilo znal, ale pro
vyuku pouzival hlavné ucebnici A. B. Marxe Die Lehre von der musikalischen
Komposition, vydané v Lipsku ve ctyrech svazcich v letech 1837 - 1847.
Nicméné vzhledem k Prokschové dlkladnosti mizeme téméF s jistotou
tvrdit, ze B. Smetana se s teoretickym odkazem A. Rejchy urcité setkal.

Toto Prokschovo plsobeni patfi ovéem opét do kategorie vlivu na
skladatele, nikoliv na teoretika. Vétsi vliv by se dal olekavat na vySe
zminéné skladatele a pedagogy na prazské Varhanické Skole - Pitsche a
Vitaska. AvsSak v jejich teoretickém odkazu nenalezneme progresivnéjsiho
dila, spiSe jednodussi texty, které se vazi k praktické vyuce na ustavu, kde
vyucovali.

Urodnou pddou, kde se setkdvdme s vyraznéjéi hudebné teoretickou
osobnosti, je odkaz dalSiho vyznamného pedagoga a reditele Varhanické
Skoly v Praze FrantiSka Zdenka Skuherského. Ten je autorem nékolika
teoretickych spisi - O formdch hudebnich (1873), Nauka o hudebni
komposici (1880 - 1884) a Nauka o harmonii hudebni na védeckém zakladé
(1885). Zejména posledné jmenovany spis byl respektovanym textem,
ktery byl ve své dobé povazovan za progresivni.

Pokud bychom hledali doklad o prfimém Rejchové vlivu na
Skuherského teoretické dilo, nalezneme jej v Nauce o hudebni komposici,
presnéji freCeno ve 2. svazku, v némz probirad kontrapunkt (ukazka Rejchova
dvojitého kontrapunktu v decimé na str. 86) a ve 3. svazku, v némz
pojednava o imitaci a kanonu (ukazka Rejchova trojhlasého kanonu
v oktdvé na str. 31 a Rejchdv zrcadlovy k&non na str. 39 - 41).

Tyto viozené ukazky Rejchova dila nesporné dokladaji, Ze v Praze,

potazmo v Cechach, bylo Rejchovo dilo zndmé. Po prostudovani
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Skuherského spisu ale zjistime, ze Rejchovy inovace, jakymi byl novy
fugovy systém, frazovana fuga a kanon ¢i fuga ve tfech oktavach, zde
nenalezneme. Naopak je zde patrnd linie, kterou nasméroval uz Johann
Joseph Fux ve svém legendarnim Gradus ad Parnassum. 1 kdyz
Skuherského spis nese ndzev Nauka o hudebni komposici, ve cCtyfech
svazcich je zde probiran predevsim kontrapunkt (obsahuje kapitoly: zavér,
modulace, jednoduchy a dvojity kontrapunkt, imitace, kdnon a fuga).
Zavérem lIze konstatovat, ze Rejchovo uceni o kontrapunktu ma
v evropskych déjinach své nezastupitelné misto a tfi vySe zminéné oblasti,
které jsem nyni zminil, ukazuji na Rejchdv vliv pfesahujici rdmec jeho

patizského plsobi&té, ale i rAmec doby, kdy Zil.
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8 Subskribenti Rejchova Pojednani o vyssi
hudebni skladbé

Tato kratkd kapitola je zafazena z dlvodu $ir&ich souvislosti nahlizeni
na Rejchovo dilo. Zajimavym pramenem v souvislosti s vydanim Rejchova
Pojednani o vy$si hudebni skladbé je seznam subskribentd Czerneho verze,
ktery se objevuje v Uplném zavéru (v nékterych vydanich v Uplném uvodu)
spisu. Je zde uvedeno 316 jmen, coz je pomérné znacné mnozstvi. Ukazuje
to rovnéz, ze Rejcha byl zndm a cenén, jinak by si asi takové mnozstvi
subskribentd jeho spis nepredplatilo. Vedle jmen je také &asto uvedeno
sidlo subskribenta a pocet objednanych exemplaFa.

Neni prekvapujici, Zze se zde predevsim objevuje Viden. Vyskytuji se
zde i rdzné dal$i lokality - Londyn, Eisenstadt, Rezno, Budapest, Kostnice,
Krakov, Hamburg, Modena, Linec, Bratislava, Augsburg, Lipsko, Heidelberg,
Mannheim, Varsava, Wroctaw, Salzburg, Drazdany, Norimberk, Bern,
Frankfurt, Berlin, Hanover a dalSi. Nalezneme zde i Ceské subskribenty.
V Praze to byli: Berra Marco®®, Herbich, Kinderfreud, Masang, Pitsch,
Poschmaurny, Proboscht, Ritter von Rittersberg, Siegel, Thun, Vitasek,
Zenker. Vedle Prahy tu jsou jesté subskribenti z dalSich ¢eskych mést: Low
- Karlovy Vary, Proksch - Liberec (Smetanlv uditel), Zach - Teplice.
Z moravskych pak: Bablisch - Zolb in Mahren, Hubl - Brno, Neugebauer -

Olomouc, Seidel - Brno, Trassler - Brno.

Mezi subskribenty je i sdm Rejcha (oznacen jako Rytir Cestné legie a
ucitel kompozice na kralovské francouzské sSkole hudby a deklamace
v Parizi®!), takze tuto dvojjazyCnou verzi musel znat. I kdyz se oznacil jako
ucitel kompozice, na této Skole proslul hlavné jako ucitel kontrapunktu a
fugy. Jedna obchodni firma z Lipska (Probst-Kistner) si nechava objednat 59

exemplafl. Pokud to neni chyba, jedna se o velmi pozoruhodné &islo.

50 U polozky Marco Berra je uvedeno 15 exemplard, takze je pravdépodobné, ze
Berra spis distribuoval dal$im &eskym zajemcim.

51 Reicha, Anton, Ritter der Ehrelegion, und Lehrer der Composition an der kdnigl.
franz. Schule der Musik u. Declamation in Paris.
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Z vyC¢tu jmen lze tedy vycist, Ze si Rejchovo pojednani predplatili
predevsim hudebnici, ale i obchodnici, nakladatelé a $lechtici. Zemé& plvodu
subskribentd jsou rovnéz rozlicné - nejvice dnesni Rakousko, pak Cechy,
Némecko, Madarsko, Slovensko, Chorvatsko, Itdlie, Polsko, Anglie,
Slovinsko, Svycarsko a Ukrajina. Z hlediska pohlavi prevlddaji muzi, ale
nalezneme zde i nékolik zen.

Ze jmen, ktera bychom dnes mohli povazovat za vyznamnéjsi,
bychom kromé jiz zminénych mohli uvést napf. - Ferdinand Schubert (méné
zndmy bratr Franze Schuberta), Simon Sechter (skladatel a hudebni
teoretik), Bernhardt Schott (zakladatel proslulého nakladatelstvi), Josef

Slavik (houslista a skladatel) a rada dalsich.
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9 Zaveéer

Kontrapunkt v pojeti Antonina Rejchy je v mnoha ohledech originalni,
stejné jako fada jeho inovaci tykajici se dalSich oblasti hudebni teorie.
V magisterské praci jsem zkoumal Rejchovo pojeti fugy a v jeho
mys&lenkach jsem nalezl Fadu podnétd, které jsou platné dodnes.

Casto je jeho kontrapunkticky odkaz zUZovén pouze na novy fugovy
systém a navrh frazované fugy. Jisté jde o ty nejprovokativnéjsi vydobytky,
ale zdaleka se nejedna o ty jediné. V souvislosti s fugou Ize zminit fugu ve
tfech oktavach, ktera se tykd zejména instrumentace a pozdéjsi 19. stoleti
jen potvrdilo Rejchlv trend o novych dimenzich instrumentace. Nepochybné
k tomu pFispél i jeden z nejvyznamnéjsich Rejchovych 24kl Hector Berlioz.

DalSim Rejchovym navrhem je kanon, ktery se ma frazovat. Jde tedy
o analogii ke frazované fuze. Rejcha mél potfebu vnaset do ryze
kontrapunktickych forem i nové vyrazové prostredky klasicismu, ale ¢im dal
vice i nadchazejiciho romantismu.

Ve srovnani s jeho soucasniky je patrny jeden zdsadni rozdil. Zatimco
jeho spolupedagogové Cherubini a Fétis jdou ve Slépéjich pripravenych
Fuxem a dal$imi pfedchidci, Rejcha se snaZi jit svou cestou. Je to patrné
nejen v pojeti spisi jako celku, ale i v jednotlivych detailech. V této
souvislosti nelze opomenout samotnou skladatelskou tvorbu Rejchy, ktera
je dodnes cenéna, na rozdil od Fétisovych skladeb, které v podstaté upadly
v zapomneéni. Cherubini je dnes také uznavan jako skladatel, ale Rejchovy
progresivnosti nedosahl.

Rejchlv vliv na néasledujici generace je nesporny. V hudebni teorii
mozna neni tak patrny, i kdyZ protichidné nazory na jeho novy fugovy
systém jsou zivé dodnes. Nesporny vliv mélo i dvojjazycné vydani Pojednani
0 vyssi hudebni skladbé, diky némuz mohla poznat jeho uceni znacna cast
tehdejsi Evropy.

Velky vyznam tkvi také v Rejchové pedagogickém odkazu, kdy
dokazal sjednotit sv(j &iroky zadbér a predat svym zakim opravdu to
nejlepsi. Mozna jde o shodu nahod, ale osobnosti jako Hector Berlioz, César
Franck ¢i Franz Liszt mozna vdéci Antoninu Rejchu vice, nez by se mozna na

prvni pohled zdalo.
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Diky vSem témto okolnostem je dnes Antonin Rejcha povazovan
v evropském meéritku za jednu z nejvyraznéjsich osobnosti nejen hudebni

pedagogiky, ale i kompozice a predevsim hudebni teorie.
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A) Titulni list spisu O novém fugovém systému (Ueber das neue

Fugensystem)
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B) Titulni list spisu Pojednani o vyssi hudebni skladbé - Traité de haute

composition musicale — francouzského vydani (Pariz 1824)
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C) Titulni list spisu Pojednani o vyssi hudebni skladbé - Vollstdndiges
Lehrbuch der musikalischen Composition - dvojjazy¢ného francouzsko-

némeckého vydani (Viden 1832)
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D) Ukazka kapitoly o imitaci z vySe zminéného francouzského vydani
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E) Ukazka kapitoly o imitaci z vySe zminéného francouzsko-némeckého

vydani
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F) Prvni strana seznamu subskribentd dvojjazy&éného francouzsko-
némeckého vydani Pojednani o vyssi hudebni skladbé - Vollstédndiges

Lehrbuch der musikalischen Composition
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