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Abstrakt

Tato disertacni prace se snazi o systematické uchopeni malo
reflektovaného fenoménu tektoniky. Jejim cilem je zmapovat
podobu tektoniky jako dynamického strukturacniho procesu se

zamérenim na hudebni struktury hudby 20. a 21. stoleti.

Prace vykresluje tektoniku jako komplexni nastroj artikulace
hudebniho a obecné zvukového materialu. Reflektuje dosavadni
stav badani na domacim poli a prindsi i dil¢i pohledy ze svéta, kde
vSak narazi na terminologickou odlisSnost a praktickou neexistenci
tektoniky jako terminu ani jako hudebnévédniho oboru ¢i discipliny.
Tektonika jako systematicky pojata disciplina reflektujici tektoniku
jako fenomén je tak do jisté miry Ceskym (Ceskoslovenskym)
specifikem. V ramci vlastni koncepce tektoniky soudobé hudby je
v disertaci predlozeno tektonické schéma obecného strukturacniho
procesu. Je vymezena struktura jako systém, definovany a
popsany jsou nékteré tektonické funkce a principy. Prace, ackoli se
o to poctivé snazi, nema ambici byt komplexnim, Uplnym a
systematicky precizovanym konceptem tektoniky. Z hlediska
variability, proménlivosti a neustadlého vyvoje hudebniho jazyka,
jehoz je tektonika organickou soucasti, a jenz artikuluje a zkouma
jim byt ani nemuZe. Pfesto v&fime, Ze tato prace bude uzitenym
vhledem a moznym uUvodem k blizSimu zkoumani tektoniky jako

klicového fenoménu strukturace hudebni latky.



Abstract

This dissertation tries systematicaly contain rarely reflected
phenomenon of tectonics. Its aim is to explore tectonics as a
dynamic process of structuring focused on the structures of 20th
and 21st century music.

This thesis portrays tectonics as a comprehensive tool of
articulation of music and sound material in general. It reflects the
current state of research on home field and brings partial views of
the world, where, however, faces terminological difference and
practical absence of tectonics as a term and as a musicological field
or discipline. Tectonics conceived as a systematic discipline
reflecting the tectonics as a phenomenon is to some extent the
Czech (Czechoslovak) specifics. Within its own concept of tectonics
of contemporary music the thesis presents general tectonic scheme
of the structuring process. In the range of this work is structure
defined as a system and some tectonic functions and principles are
described too. The dissertation, however is honestly trying, not
aspire to be a comprehensive, complete and systematicly perfect
concept of tectonics. In terms of variability and evolution of musical
language, which is tectonics an organic part of, it is not even
possible. Nevertheless, we believe that this thesis will provide
useful insight and possible introduction to closer examination of
tectonics as a key phenomenon of structuring the musical

substance.
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Uvod

Snaha pfijit vécem tzv. na kloub, zjistit jak funguji, ¢im jsou
charakteristické, co je pro né podstatné, ¢im jsou jedinecné, jaky
maji vyznam a smysl. To je motivace pro vznik této prace.
V pribé&hu historického vyvoje hudebniho jazyka jsme jiz nasli
mnoho zplsobd, jak analyzovat struktury, které byly vytvateny.
Nadli jsme k tomu i mnoho vhodnych ndstroji. Pro hudbu
soucCasnou se vsak tyto nastroje, zda se, prilis nehodi. Nefunguji.
Soudoba hudba se vydala novymi, dosud malo prozkoumanymi
cestickami hudebniho rozvoje a hudebni teorie se leckdy jen
obtizné snazi tyto cesty mapovat. Rada nové vznikajicich struktur
se odpoutala od tradi¢niho principu utvareni a strukturace. Neguje
dosud uzivané strukturacni a percepcni procesy. Dynamizuje se,
individualizuje. Hledd nové moznosti, nové podoby. A recipient se
jen obtizné orientuje. Soudobd hudba s nim jakoby prestava
komunikovat. To co platilo, jiz jakoby neplati, ale nikdo neporadi
»jak na to". Motivovani snahou o preklenuti této prekazky, rozhodli
jsme se prozkoumat fenomén tektoniky. Po kratkych pripravnych
sondach jsme se rozhodli jej reflektovat jako komplexni proces
dynamické strukturace hudebni latky. Snazili jsme se najit obecné
principy, které se na tomto procesu podileji a které jej utvareiji.
Vysledek naseho snazeni, jakkoli by chtél takovy byt, neni a
nemUze byt komplexni a systematicky precizovany. Snazime se
reflektovat organicky se vyvijejici fenomén, komplex velmi
rlznorodych a variabilnich principl. Snazime se reflektovat Zivy
organismus, reflektovat systém zevnitf daného systému bez
moznosti udélat povéstny krok mimo. Presto jsme se o to pokusili.

Vysledek tohoto snazeni necht ctény ¢tenaf posoudi sam.



1. Co je to komplexni analyza?

Komplexni analyza je pojem, ktery se v ceské hudebné
védné oblasti vziva do povédomi cca od 30. let 20. stoleti, zejména
s rozvojem sémiotiky a sémantiky. Byly to zejména snahy estetikl
o postihnuti nejen samotné hudebni struktury, ale celého procesu
od vzniku hudebni myslenky, pres jeji zachyceni, interpretaci az po
apercepci dila probihajiciho na ose autor - interpret - posluchac,
at uz je tato osa tvorena vice subjekty &i subjektem jedinym, které
staly za jeho rozsifenim. Prispély k tomu také snahy o mezioborové
vazby v rémci disciplindrnich pfesahl, které tento proces skyta.
Usili o komplexni analyzu je vedeno zdmérem poznat hudebni dilo
ve vSech jeho vrstvach, ve vSech jeho projevech a souvislostech.
Ty nasledné reflektovat a ziskat tak co mozna nejucelenéjsi -
komplexni -obraz o zkoumaném dile. Uceleny obraz o konkrétnim
dile, odhaleni vnitfnich i vné&jich vztahd podilejicich se na
komplexu dila umoznuje dilu porozumét; ,Rozpoznani systému
vztah(d jednotlivych sloZek hudebniho stylu je zdsadnim Cinitelem
toho, co nazyvame ,rozuménim" hudbé™:. Nejde ale jen o
porozumeéni dilu. Jde i o vztahy v Sirsim slova smyslu, o vytvareni
paradigmat a syntagmat, o vytvareni recepcnich schémat,
estetickych vzorl, poslechovych strategii, o vznik a rozvoj stylqQ,

v s o
zanru apod.

V uzsSim slova smyslu chapeme komplexni analyzu jako
proces zkoumani samotné hudebni struktury ve vsSech jejich
slozkach a parametrech (ténovy materiadl, melodika, souzvukova
stranka, rytmicko-metrickd slozka, slozka barvy, dynamicka
stranka, strukturacni procesy uvnitf skladby, formova slozka,
syntaxe a vztahovost na uUrovni mikro- az makrostruktury, ad.).

Komplexni analyza dila v uzSim slova smyslu tedy castecné

! Lissa, Zofia: O tzv. rozuméni hudbé, in Nové studie z hudebni estetiky,
Praha. Edition Supraphon 1982, prelozil Jindfich Bricek
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abstrahuje od osy autor - interpret — posluchac¢ a zaméruje se
detailnéji na dilo, hudebni strukturu, na samotny hudebni material,
ze kterého je dilo vytvoreno. Analyza tohoto druhu je doménou
predevéim hudebni teorie. Nevyhoda takové analyzy mize byt
spatfovana v jeji mensi komplexicité a tim zdanlivé nizsi schopnosti
recipienta porozumét dilu. Takova analyza vsak dokdaze zachytit
strukturacni proces, odhalit princip fungovani struktury a jejiho
chovani jako skladby, rozliSit elementy a slozky pro danou
strukturu podstatné a nepodstatné, odhalit prvky odlisujici
konkrétni strukturu od struktur jinych, byt tfeba pfibuznych Ci
velmi podobnych apod. PoloZme si vSak v tomto duchu nékolik
otdzek. Co skute¢né rozumime pod oznadenim komplexni? Mize
byt analyza (jakakoli) skutecné komplexni? Lze jakoukoli strukturu,
jakékoli dilo, komplexné vystihnout jinak nez realizaci daného dila
v celém jeho procesu, tedy v ramci realizace na jiz zminované ose
autor-interpret-recipient? Jaky je tedy rozdil mezi komplexni
analyzou a realizaci dila? Je to podobné, asi jako rozdil mezi tim,
kdybychom konzumovali jidlo a tim, kdybychom si jeho chut a
kvalitu nechali popsat Ci si o ném cCetli v kucharce. Je tedy sama
realizace dila komplexni? V pripadé hudebnich struktur musime
brat na zretel ¢asovou slozku, tedy prislovecné ,nevstoupis dvakrat
do stejné reky", realizacni moznosti, které pri konkrétnim
provedeni zlstanou skryty & nevyuzity, jako i samotné struktury,
které s promeénlivosti realizace i s proménlivosti vlastni struktury

pocitaji, které ji predpokladaji, pro néz je cilem.

Analyza, de facto jakakoli - je-li odliSna od samotné realizace
dila, je vzdy pouze vice ¢i méné dokonalym prevodem struktury,
resp. jejich vybranych c¢asti do jiného kddu. Hrubé receno, dochazi
k prevodu z kddového jazyka hudebniho (specificky zvukového) do
kédového jazyka lingvistického, numerického, grafického ¢i napf.
také do ponékud méné deskriptivhihno a méné exaktniho jazyka
emocionalniho (za pomoci slovni stimulace), apod. Je nam dobre

znamo, ze hudba je, podobné jako jazyk, systémem znakovym.



Zejména z prevodl téchto znakd do jinych kédd analyza vychazi.
Kazdy znak ma svou syntaktickou a sémantickou slozku?. Jelikoz
hudba neni jazykem v lingvistickém slova® smyslu (konkrétni znaky
nenesou konkrétni lexikalni vyznam), ma syntaktickd slozka
hudebniho znaku (resp. superznaku) vétdi dlleZitost neZli jeho
slozka sémanticka. Z tohoto dtvodu se v nasich Uvahach budeme
zabyvat analyzou predevsSim samotné hudebni struktury, tedy
komplexni analyzou v uzsim slova smyslu, vychazejici predevsim
z metod a hledisek hudebné teoretickych. Zaméfime se tak tedy
zejména na samotnou strukturu, na jeji syntaxi, vztahy uvnitr

struktury, na jeji fungovani, jeji jednotlivé slozky atd.

K tomuto vychozimu postoji nds vede i dal$i divod. Tim je
snaha o co moznd nejvétSi miru objektivity analyzy. Analyza
hudebnich struktur, obzvlasté struktur hudby, hledajicich nové
vyvojové a strukturacni moznosti ¢i takovych, pro které dosud
nejsou nalezeny presvédcCivé analytické metody ani celkova
metodologie, je nesnadnym uUkolem pro kazdého analytika. Do
takové analyzy se mj. promita relativita mysleni, kterou prinasi
vyvoj ve vSech oblastech lidského badani, jakoz i v oblasti
samotného mysleni vibec, a individualita vnimani slozitych
komplexnich jev(, jeZ se v soudobych* hudebnich strukturach

objevuji. Zatimco pro hudbu predchozich obdobi si jiz hudebni

2 Volek, Jaroslav in Struktura a osobnosti hudby, Praha, PANTON 1988 (vice
viz dale v textu i s pfislusSnym odkazem na uzitou literaturu)

3 0 hudbé jako jazyku sui generis budeme hovorit dale v textu

4 Oznaceni soudoba hudba zde chapeme v ponékud preneseném vyznamu.
Mame na mysli prevazné hudbu, ktera nalezi k progresivni vétvi hudebniho
vyvoje, etablujici se zejména po zdsadni zméné paradigmatu cca ve 20. letech
20. stoleti. Hovofime tedy o hudbé, kterd se snazi eliminovat tonalni
organizaci stavebniho (ténového materidlu), hudbé, ktera reflektuje
permanentni snahy o posouvani skladebného mysleni a konstitu¢nich a
strukturacnich moznosti hudebni tkané. Pouzivdme generalni oznaceni
soudoba hudba s plnym védomim toho, ze jde pochopitelné pouze o pomérné
Uzkou vyseC soucasné tvorby, navic v Casové nepriliS priléhavém rozsahu
bezmala jednoho stoleti. K tomuto pristupu nas vede obtizna systematizace
a dosud neuspokojiva periodizace hudby 20. a a2l. stoleti, dale potom
absence vhodné terminologie, tuto ¢ast hudby vystihujici. Budeme-li dale
v textu hovofit o soudobé hudbé, budeme mit na mysli pravé takto
vymezenou podobu hudby a ji tvoficich struktur.
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teorie, estetika, sémiotika a mnoho dalSich obord a disciplin nadlo
zplsob co v hudebni struktufe vnimat a hlavné jak ,to" analyzovat,
v hudbé soudobé je situace slozitéjsi. Pfed samotnou analyzou je
vzdy tfeba zabyvat se otazkou, co by vliastné méla analyza pfinést,
co by mélo byt vysledkem analyzy. Pouha slovni deskripce toho, co
se odehrava v ramci zvukového déni bez hlubsi sondy ¢i naopak
snaha o detailni popis kazdého sebemensiho elementu bez
potfebného zasazeni do kontextu struktury a nalezeni interakce
v ramci vnitfnich vazeb struktury prindsi sice o strukture urcitou
informaci, ale s velmi malou vypovidaci hodnotou, resp. de facto
s nulovou informacni hodnotou. Je to podobné, jako kdybychom se
snazili prijit napf. na fungovani mechanického budiku a zacali
bychom tim, Ze z néj vyndame vsSechna kolecka na jednu
hromadku. Cilem kazdé analyzy hudebni struktury by mélo byt
odhalit, co nejvérnéji a s co nejvétsi vypovidaci hodnotou, vnitrni
souvislosti dané struktury a jeji fungovani jako systému. Dale
potom snaha o hierarchizaci, systematizaci a zobecnéni ziskanych
poznatkd a snaha nalézt kontextudlni i diskrétni specificky hudebni
vyznam dané struktury, nosi¢e tohoto vyznamu a zplsob jeho
utvareni. V ramci tohoto procesu zaroven vénovat zvlastni
pozornost jevim a prvkdm, které strukturu odliuji od podobnych
struktur, od obecnych strukturnich schémat existujicich a
uzivanych v ramci paradigmat, do kterych zkoumané struktury
spadaji a z nichz témito odliSnostmi vybocuji. Pravé zacileni na tyto
odliSnosti a objasnéni jejich fungovani, smyslu atd., jsou meritem
toho, co by méla analyza prinést ve své vypovidaci hodnoté. Ze
zkuSenosti vime, Ze jsou to Casto pravé tyto odlisnosti, které
posouvaji hudebni vyvoj vpted, které stoji za novymi zplsoby

syntaxe a formovani.

Objektivita a vypovidaci hodnota analyzy, o které zde
hovofime, jsou také kritériem pro vybér analytické metody (Ci
analytickych metod), zacileni analytické pozornosti a zplsobu

prezentace ziskanych poznatkd. Existuje mnoho druhl hudebnich



struktur, u kterych jiz znédme zplsoby, jakymi je analyzovat,
jakymi o nich ziskat objektivni analytickou predstavu. Jsou to
zejména struktury oblasti hudby tonalni. Mnoha staletimi
kultivovana slozka tonovych vysSek projevujici se v melodice,
harmonické struktufe i tematickém rozvijeni byla za dobu své
kultivace jiz nescCislnékrat reflektovana, dcimz byly rovnéz
provéreny funkéni analytické metody, postupy a nastroje z této
reflexe vychazejici. Pro hudbu drivéjsi byly jiz podobné otazky
reSeny a mnohdy Uspésné vyreSeny. Situace je zde o mnoho
schidné&jsi vzhledem k tomu, Ze hudbu dfivéjsich obdobi je mozné
nahlizet z perspektivy celého jejiho vyvoje, navic v Casovém
odstupu ,sta az tisice" let. Pro tuto oblast hudby je nam ve
vymezeném cCasovém useku hudebniho vyvoje jiz pomérné dobre
znamo celkové hudebni paradigma. V hudbé soudobé je situace
obtiznéjsi. Nejen, Zze nam chybi ona moznost ¢asového odstupu a
nadhledu, ale také moznost udélat pomysliny ,krok mimo systém?®.
Zijeme v podstaté uprostfed procesu tvorby, v procesu neustélych
zmén a vyvoje hudebnich struktur, které jsou, zda se,
akcelerovany na hodnotu zcela jinych &asovych horizontt nez tomu
bylo v dobach cca pred rokem 1900. Zatimco v drivéjsich dobach
se délka trvani urcitého slohu ¢i sméru pocitala radové na desitky
let (v pripadé slohu neni vyjimkou ani 100, 150 let), ve 20. a 21.
stoleti jsou to spiSe roky, maximalné desitky let. Vzhledem k
obrovskému narlstu dynamiky rozvoje vyzkumu a badani ve viech
smeérech a odvétvich lidského pocinani a s nim i k nevidané
akceleraci v oblasti rozvoje hudebnich smérd, styld a celkové
projevd, je zde tak i daldi, neméné pocetnd skupina struktur, u
kterych zatim fungujici analytické prostifedky hledame. VSechny
tyto aspekty kladou na analytika soucasnych hudebnich struktur
vysoké naroky. Sife podnétl i celkové tvorby, jejich prostiedkd a
zplsobl Sifeni spolu s obrovskym narlstem a neustdle se
dynamizujicim  rozvojem  tvlr&ich  prostfedkd  znesnadriuji

schopnost paradigmatické orientace, celkové uchopeni a ndhled na



strukturu, leckdy utvarenou synergicky s principy, presahujicimi
oblast hudebni strukturace a hudby samotné. Soudobé hudebni
struktury si ¢im dal vice zadaji, aby na né bylo nahlizeno jako na
komplex celé Fady kognitivnich procesd, do kterého neodmyslitelné
patfi také mnozstvi nejriznéjdich soudd (esteticky, kvalitativni
apod.). Poznat paradigma ¢i pokusit se urcit referencni kvalitu
soudobé hudebni struktury je proces obtizny ne-li nemozny.
Situace je o to komplikovanéjsi, ze soudobé hudebni struktury,
resp. jejich tvlrci cilend abstrahuji, neguji & zdmérné potladuji
principy, na kterych stala hudba drivéjsi, hudba pred rokem cca
1900. Casto jiz tedy nejde jen o otdzku syntaktickou (¢i
skladebnou, otdzkou vnitfnich a vné&jsich syntaktickych vztahd), ale
také o otazku estetickou, sémantickou, historicky a kontextové
podminénou, ovliviiovanou fadou individudlnich hodnoticich
procesd, pohledd a vnimani hodnotitele — analytika. Tyto kognitivni
a estetické procesy Ci soudy, se vSsak mohou c¢lovék od clovéka,
analytik od analytika liSit, coz se také realné déje. Dostavame se
nahle do situace, kdy jiz nelze jednoznacné stanovit urcity obecny
Uzus, pomysiny vysledek analyzy, na kterém se shodne byt i tfeba
jen mala skupina lidi. Analytik se tak dostava do situace, kdy je
proménnych, navic vazanych na subjektivni vnimani, jiz tolik, ze
dospét k néjakému jednoznacnému, obecnému zavéru neni dost
dobfe mozné. Analytik se tak stava de facto interpretem dané
struktury. De facto kazda analyza hudebni struktury vede k
nutnosti urcitého, ve své podstaté interpretacniho vkladu
analytika, spo¢ivajiciho v nalezeni vhodného zplsobu k proniknuti
do jadra systému struktury, zplsobu jejiho celkového uchopeni a
snaze o zprostfedkovani jeji podoby vnimateli. Volba prostifedkl
analyzy, forma jeji aplikace, transformace ziskanych prostfedkl a
komunikace takto ziskanych poznatkl navenek je velmi podobna
zplsobUm interpretace. Zejména u hudby tondini je nespornou
vyhodou existence a vSeobecnd znalost jiz osvédcenych

analytickych nastrojd, které miZeme pouzit, i nezfidka fungujici



moznost uziti analogického postupu analyzy z jinych, z drivéjska
jiz znamych struktur. To pfinasi moznost nalezeni urcitého
obecného momentu, podoby, vyznamu apod., na kterém se shodne
velkd vétsina lidi. Naproti tomu vysoka mira individualniho vnimani
a citéni nékterych jev( vyskytujicich se v soudobych strukturach,
potfeba tvlrdiho pFistupu a individudlniho vkladu pfi hledani
zplsobu ,jak na to" a co ,tim chtél skladatel Fici®, posouva analyzu,
s jejimi casto ambivalentnimi a nejednoznacnymi vysledky, blize
smérem k individudlni interpretaci struktury. To ovSem nijak
nesnizuje legitimitu uZiti t&chto ptistupd. Nejsou irelevantni proto,
e nepfinasdeji vzdy jeden a tentyZ vysledek. Pomahaji analytikiim
v jejich snaze pftiblizit vnimateli sloZitou strukturu z vice Ghld
pohledu, z vice stran a prispét tak jejimu lepsimu uchopeni a
pochopeni vnimatelem. AvsSak i pri takové analyze - intepretaci
nesmi analytik ztracet ze zretele potfebu objektivity, relevance a
prikaznosti své analyzy. Hudebni analyza by si vzdy méla zachovat
svlj analyticko-deskriptivni, nikoli hodnotici, charakter. Mé&la by
usilovat o pfiblizeni hudby posluchaélim a pomoci jim ji chapat,
orientovat se v ni. Recipient by mél diky analyze pochopit svébytny
a imanentni hudebni vyznam skladby. Jak jsme uvedli jiz vysSe,
hudba je, podobé jako napriklad jazyk, znakovy systém. Vzhledem
k vysoké mire abstraktnosti hudebniho znaku je pro hudbu
dulezit&j&i jeho syntaktickd slozka. To neznamenad, ze sémanticka
slozka ma & musi zOstat nepov&imnuta. Je si viak tfeba uvédomit,
Ze cesta k jeji analyze vede pravé pres syntaktickou slozku znaku.
Situace je podobna jako napfriklad pri prekladu z ciziho jazyka do
materského. Presto, Zze sémanticky vyznam znaku, ktery nds pfri
komunikaci zajima predevsim, bude v pripadé materského i ciziho
jazyka identicky ¢&i limitné se identité bliZici, zUstdvd ndm skryt do

té doby, nez rozklicujeme syntaktickou slozku prekladaného znaku.

Svymi vysledky a zavéry, svou interpretaci struktury tim, ze
O v .. . . 4 v . .7 7 v
napomuze recipientovi s orientaci ve strukture, v jeji vystavbe,

jejim fungovani a vnitfnich vztazich, mdze analyza ovlivnit



recipientlv esteticky soud. V 24dném pripadé véak analyza nesmi
nikterak ovliviiovat recipientlv soud o umélecké kvalité hudebni
struktury. Jak takové analyzy dosahnout? Jaké prostredky a
zplsoby k tomu nejlépe pouzit? Zde neni a nemize byt jedné a
jednozna¢né odpovédi. Zpulsobl, metod, ndstroji a cest je
obrovska rada. Snad kazdy hudebni teoretik a analytik (a nejen ti)
hledaji a mnohdy i nalézaji efektivni zplsoby hudebni analyzy s co
mozna objektivnimi vysledky a vysokou vypovidaci hodnotou o
analyzované hudebni strukture. OvSem je zde také skutecnost
toho, Ze tam, kde bude fungovat uréity zptsob analyzy dokonale a
prokdZze Fadu cennych poznatkl v jednom pripad&, bude uziti
stejného zplsobu analyzy v pfipadé jiném absolutné bez G¢inku a
»Nic nerikajici". A tak opét nezbyva nez konstatovat, ze vzhledem
ke slozitosti ,organismu® jakym je hudebni struktura, nemuze byt
analytik soudcem, nelze vzdy jednoznacné fici: ,je to tak a tak."
MUze se svou analyzou ale konkrétni strukturu pokusit recipientovi

priblizit. MGze se pokouset ji interpretovat.

VySe jsme vymezili ndsS struény pohled na fenomén
komplexni analyzy. Z uvedenych dlvodd se v ramci této prace
priklonime k uzSimu vymezeni pojmu komplexni analyza a
zamérime nasi pozornost zejména na syntaktickou stranku
samotnych hudebnich struktur. Je pochopitelné, ze ani presto se
presahdm do jinych odvétvi, kognitivnich, deskriptivnich,
analytickych a dal&ich disciplin nevyhneme, stejné jako nemdzeme
zcela abstrahovat od osy autor - interpret - recipient. Za zékladnu
naseho analytického pohledu na hudebni struktury jsme zvolili
tektoniku, jako specificky typ analyzy syntetizujici komplex
analytickych ndstroju, pfistupl a metod, kterou budeme zaroveri
reflektovat jako hudebné teoretickou disciplinu. V hledacku naseho
zajmu budou zejména struktury oblasti soudobé® hudby, pro kterou

analytické metody a nastroje zatim povétSinou spiSe hledame.

> Blizsi vyznam tohoto oznaceni vysvétlime hloubégji v textu.
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Véfime, Ze pravé tektonika miZe byt v mnoha pfipadech

napomocna.

2. Tektonické koncepce objevujici se v ceském

prostredi

Drive nez pristoupime k predstaveni vlastniho pojeti
tektoniky, je tfreba zmapovat dosavadni vyvoj na tomto poli a jeho
teoretické reflexe tak, abychom k nému mohli zaujmout urcity
postoj, vymezit se vié&i nému, utvofit uréity nahled na fenomén

tektoniky.

Tektonika neni zcela novym pojmem ani zcela novou
hudebné védnou, ¢i Uzeji hudebné teoretickou, disciplinou. Jako
s etablovanou hudebné teoretickou disciplinou se s ni setkdvame
jiz cca od konce 60. let 20. st. V nasledujici kapitole shrneme
nékolik koncepci, které se v ceském prostfredi v souvislosti
s tektonikou objevuji. Tektonika je totiz specificky Cesky pojem.
V zahrani¢i neni uzivan ani rozSiren, dokonce ani v Zzadné
ekvivalentni podobé systematicky reflektovan ¢&i rozvijen at uz Cisté
terminologicky ani jako fenomén. Navzdory své priléhavosti se
bohuzel prosazuje pouze v Ceském (Ceskoslovenském) hudebné
teoretickém prostredi. V zahrani¢ni terminologii se doposud
neujal®. Tektonika byla a je ve svych dilCich otdzkach reflektovana
v mnoha dilech a spisech. Z mozaiky vétsich ¢ mensich st¥ipkd
reflexi dil¢ich &asti tektoniky od rlznych autorl (napt. Jaroslav
Volek, Alois Pifios, Ctirad Kohoutek, Karel Janecek, Karel Risinger,
Jozef Kresanek a dalsi) vykreslujeme postupné obraz o specifickém
zplsobu stavby a strukturace hudebni tkané& probihajici v &ase.

Mnoho hudebnich teoretikd, a nejen téch, pfineslo k této otazce

6 S podobnym osudem se, bohuzel pro ¢eskou hudebni teorii a muzikologii,

z 7 . v Ve e e ’ epe e 7 Ve . o “v7 v
setkava i oznaceni artificialni a nonartificialni hudba muzikologu Jiriho Fukace
a Ivana Polednaka.
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celou fadu podnétnych myslenek a tezi. Je zajimavé sledovat, jak
se nazory a pohledy na nauku o tektonice, resp. nazory a pohledy
na tektoniku samotnou, li&i a rdzni. Jde skutedné o rdzné
koncepce, rlzné pohledy na tektoniku, které dohromady utvari
quasi uceleny obraz tohoto fenoménu. Ve své podstaté tomu ani
nemQze byt jinak, protoze ?adny z autorl v literatufe vénované
tektonice totiz nezanechal Zadnou ucelenou definici tohoto
strukturaéniho principu. Kazdy z autord sledoval tektonikou
v hudebnich strukturach trochu néco jiného. Presto nejsou autofi
téchto rdznych koncepci ve sporu. Je tfeba vnimat to, Ze kazdy ze
zmin&nych autorl se vénuje trochu jinym hudebnim strukturdm,
skladbam rdznych autor(, rlznych obdobi, stojicim na rlznych
principech strukturace a celkového utvareni hudebni latky. Svymi

pohledy a koncepcemi tak vykresluji celkovy obraz a Sifi tektoniky.

Poprvé se s terminem tektonika, resp. architektonika,
setkavame ve studii Otakara Hostinského (1847-1910) O hudbé
programni /1873/7 v souvislosti s estetickou formou.8 V roce 1916
vznikd ve Francii vyznamny smeér, prinasejici novou analytickou
metodu aplikovanou nejprve v jazykovédé, pozdéji i v dalSich
humanitné orientovanych védach a oborech - strukturalismus. Ten
chape soubor jevd, tvarl a procest uritého déni & konstelaci
urcitého Useku skutecCnosti jako zakonité usporadanou strukturu,
kompaktni tvar, jako (mikro)paradigma. Vyzkum opakovatelné
zkoumatelnych struktur urcuje zakonitost v jejich usporadani,
podobé a strukturaci. Nasledné pak prisuzuje takovému usporadani
uréity vyznam. Vyvoj takovych konstelaci v ramci vnimané

skutecnosti - dynamicky proces jeji premény a rozvoje, vysvétluje

7 Hons, MiloS: Hudebni forma a architektonika in K aktualnim otazkam
hudebnim teorie, Praha, Akademie muzickych uméni v Praze, Hudebni
fakulta, 2000, (str. 33)

8 Esteticka forma dila zahrnuje podle Hostinského jak harmonii, tak také
melodii, rytmiku, dynamiku a architektoniku hudby. Hostinsky uvadi, ze
pokud bychom brali za estetickou formu pouze architektoniku hudby, pak by
doslo k situaci, kdy dvé zcela odliSné symfonie by z formalniho hlediska byly
totozné
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strukturalismus jako proménu struktur. Koncepce strukturalismu je
inovativni v pohledu na zkoumany materidl v ramci jeho vykladu z
hlediska pFirodnich i spole¢enskych zakonitosti. Zakladni premisou
tohoto pristupu je poznatek, Ze skutecnost nelze dostatec¢né popsat
a vysvétlit pouze za pomoci matematickych a mechanickych
zakonitosti, orientovanych sice riznorodymi pFistupy, ale prevazné
kvantitativné. Strukturalismus v takovém nazirani spatfuje
neuplny pohled na zkoumany jev i jejich skupinu a snazi se nazirat
skutecnost i z hlediska jeji realné kvality. Strukturalismus preferuje
a prioritné nadrazuje celek nad jeho jednotlivé ¢asti.® Tento pristup
u strukturalismu prameni z inspirace strukturalni lingvistikou, ktera
na vznik a podobu strukturalismu méla vliv. Strukturdlni lingvistika
vychdzi z pohledu na jazyk jako na systém znakd, které jsou spjaty
vzajemnymi vztahy. Vice nez na jednotlivé prvky struktury klade
strukturalismus obecné dlraz na jejich vztahy. Skute¢nost tak vice
nez diachronnim pohledem zkouma synchronné. Na strukturu
obecné potom nahlizi jako na syntézu jednotlivych prvkd tuto
strukturu tvofrici. Presto, nebo snad pravé proto, se ale jeho zajem
upird i k jednotlivym prvkim tvoficim tyto vy3&i struktury. Neni
divu, Ze metody a pohled strukturalismu na zkoumanou skute¢nost
inspirovaly celou Fadu vé&dnich a tvlr&ich obord, véetné oblasti
hudebni kompozice a hudebni teorie. Jednim z vyraznych
predstavitell, &erpajicich z poznatk( strukturalismu, a¢ se k této
inspiraci sam takto primo nikdy nevyjadfil, byl skladatel a klavirista
Heinrich Schenker (1868 - 1935). Jeho princip analyzy dila
spocCivd v postupné dekonstrukci jeho struktury odstrafiovanim
jejich jednotlivych vrstev, vedouci k poznatku kli¢ovych segmentd
této struktury z hlediska jeji vyznamovosti a obecné existence.
Zakladnim jadrem kazdé struktury je pro Schenkera tzv. ,urlinie"

(zakladni ,pratvar® melodického obrysu a smérovani) a ,ursatz"

9 V této souvislosti budeme pozd&ji sledovat linii Obecné teorie systémd,
formulovanou biologem a |ékarem Karl Ludwigem von
Bertalanffym (1901 - 1972), kterou budeme aplikovat v ramci soudobého
pohledu na tektoniku
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(zédkladni , prastruktura“, zakladni podoba harmonické véty). Asi
nejvyznamnéjsi strukturalistickou Skolou na svété se stal Prazsky
lingvisticky krouzek (Le Circle linguistique de Prague) v cCele
s estetikem a literarnim védcem Janem Mukarovskym (1891 -
1975). Mukarovsky specifikoval umélecké dilo jako strukturu. Dilo
- struktura - je podle néj ,celek, jehoz cCasti tim, Ze do ného
vstupuji, nabyvaji specialniho charakteru*'® a zaroven - aby takto
mohlo byt chapano - ,musi byt vnimano - a jiz tvofeno - na pozadi
jistych uméleckych konvenci (formuli) danych uméleckou tradici,
ulozenou v povédomi umélce i vnimatele.** V Mukarovského pojeti
vSak celek musime chapat jako vyssi hodnotu, jako néco vic nez
jen pouhou sumu c¢asti, ze kterych se sklada. Ostatné timto pojetim
Mukarovsky vymezil strukturu od vnimani jinych syntetickych celk{
- tvarQ, které chape pravé jako pouhy vyéet, shluk uréitych dil¢ich
elementl. Strukturu vnima jako jedinednou a tvaru nadfazenou
diky vztahdm, které jsou dil¢imi ¢astmi struktury navzdjem
vytvareny, a které do struktury vnaseji jedine¢nou hierarchii. A
nejen diky kli¢ovym vnitfnim vztahGm dil¢ich elementd, ale také
diky dynamismu, které tyto interakce vyvolavaji. Pozdéji proto
svou definici rozsifuje: ,Za specifickou viastnost struktury v uméni
oznacujeme vzajemné vztahy mezi jejimi slozkami, vztahy
dynamické samou svou podstatou. Podle naseho pojeti mize byt
pokladan za strukturu jen takovy soubor slozek, jehoz vnitrni
rovnovaha se bez ustani porusuje i znovu vytvari a jehoz jednota
se ndm proto jevi jako soubor dialektickych protikladd. To, co trva,
je jen totoZnost struktury v prdbéhu doby, kdeZto vnitfni jeji
sloZeni, souvztaznost jejich sloZek, se nepretrzité proménuji.,*'?
Mukarovsky tak do analytickych véd prindsi zcela nové impulzy.

Obecny termin forma nahrazuje exaktnéji, pruznéji a priléhavéji

1V° Mukarovsky, Jan: O strukturalismu, in Mukarovsky, Jan.: Studie I. ed. M.
Cervenka, M. Jankovi¢, Strukturalisticka knihovna, sv. 4. Brno, Host 2000, s.
28.

1 ibid

2Mukarovsky, Jan. Studie z estetiky. 2. vyd. Praha: Odeon, 1971. s. 148
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definovanym terminem struktura. Vzhledem k charakteru
struktury, jeji definované podobé, potom zcela logicky dospiva také
k nahrazeni toho, co tuto formu (strukturu) napliuje, tedy obsahu,
pojmem funkce. Pravé funkcénost a hierarchie uvnitf struktury se
staly predmétem zajmu hudebni teorie, ale také estetiky,
sémiotiky, sémantiky a dalSich analytickych véd. Funkcnost, tedy
vnitfni vztahovost vytvarejici vnitfni hierarchii a otevirajici tak pole
pro zkoumani vyznamu takové struktury a zakonitosti jeji stavby i
usporadani. Jiz samotny Mukarovsky uvadi, ze kliCcové jsou pro
strukturu ty slozky, které na sebe strhavaji vnimatelovu pozornost,
ty které se dostavaji do popredi jeho vnimani. Takové slozky jsou
pak pro strukturu tim, co urcuje jeji vyznam, chceme-li smysl a
zaroven tim, co zpUsobuje jeji vnitfni vyvoj. MukaFfovsky tak opét
poukazuje na onen dynamicky proces vyvoje a premeény struktury.
Na myslenku slozek vystupujicich do popredi v ramci celkového
vnimani struktury, z hlediska jejich vnitfni ddleZitosti, navazuje
pozdéji v Ceském prostredi napf. hudebni védec a teoretik Jaroslav
Volek, ktery tuto vlastnost jednotlivych slozek oznacil terminem
zodpovédna vazba'3. I my se o tuto Mukafovskym naznacenou a
Volkem potvrzenou vilastnost struktury budeme v nasi praci pozdé;ji
opirat. Mukarovsky tak obecné struktury chape, s ohledem
na jejich dynamické pojeti, jako otevieny systém, ménici se nejen
od uméleckého dila k uméleckému dilu, ale chape je také jako
otevieny proces v ramci kontextu jednoho kazdého samotného
umeéleckého dila. Ve svété se objevilo i jiné strukturalistické pojeti
a to pojeti struktury jako systému uzavieného. Tento koncept

ziskal oblibu zejména ve Francii, u nas se nicméné neprosadil.

Svou rozsifenou definici prispél Mukarovsky do obecné a od cca 20.
let 20. stoleti prib&Zné aktualizované diskuze o vztahu uméleckého
dila a jeho formy. Citi jasnou potrfebu definovat formu jako

dynamicky proces, odmitd jiz formu ztotoznovat pouze se

13 PFiblizime jej jeSté dale v textu
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statickym schématem, nechape jiz formu jen jako urcity tvar, ale
hierarchizované usporadani jednotlivych casti struktury propojené
vnitfnimi vztahy, které je navic proménlivé v zavislosti na Case a
kontextu. Navazuje tak nepfimo i na nékteré myslenky Hugo
Riemanna (1849 - 1919) (Grundriss der Kompositionslehre)'#
z pocatku 20. stoleti dotykajici se otazky vztahu vnitfniho utvareni
struktury (formy) jako procesu a jejiho vnéjsiho utvareni jako
tvaru. Ve tficatych letech 20. stoleti tyto Uvahy rozviji skupina
dynamicky (co do podoby hudebni formy) orientovanych hudebnich
védcl (Ernst Kurth, Hans Mersman, Friedrich Blume, Alfred Lorenz
a dalsi). Ti hudebni formu chapou jako dynamicky proces,
vychazejici z vnitfni energie struktury dané vztahy mezi
jednotlivymi jejimi segmenty. Tento dynamicky pribéh se
v posluchacové mysli projektuje do urcité tvarovosti, dynamicky
proces vnasi do recipientovy mysli tvarové predstavy. Dynamické
pojeti struktury tak prineslo vyzkum z hlediska jeji stavby,
konstrukce a formy; hovorime o konstruktivistickém sméru, ktery
se objevuje od cca 30. let 20. stoleti. Tento smér je, z hlediska
nasich dvah a predmétu zajmu klicovy, protoze podnitil rozvoj
zkoumani teoretickych koncepci Usticich pozdéji pravé do
tektoniky. Konstruktivisticky smér nahlizi hudebni formu jako
dynamicky proces vystavby struktury smérujici od detailu k celku.
Dlraz klademe na slovo proces a vystavba. Druhy smér,
vychazejici, v navaznosti na Riemanna i Mukarovského, také
z dynamického pojeti struktury, sledoval vztahy uvnitf struktury,
zplsob jejich utvareni, jejich vliv na hierarchii dila a tim i na jejich
schopnost nést svébytny, imanentni vyznam a obsah dané

struktury. Tento smér vede k rozvoji sémantiky a sémiologie.

Prace némeckych, o struktufe dynamicky smyslejicich
muzikologd a hudebnich teoretik inspirovaly k formulaci

myslenek, zabyvajicich se komplexné hudebni strukturou

4 Riemann, Hugo: Grundriss der Kompositionslehre (Musikalische
Formenlehre), Leipzig, M. Hesse, 1905, 2. vydani
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z hlediska jejiho prib&hu, stavby a tvarovani, také ruského
muzikologa Borise Vladimirovice Asafjeva (1884 - 1949). Ten
ve své dvoudilné monografii Hudebni forma jako proces
(My3bikanbHas ¢opma kak npouecc) z roku 19301, predstavuje
teorii intonace - svlj osobity pohled na tvarovost v hudebni
strukture a na jeji formu, kterou chape dialekticky. Tedy jako
dynamicky, kontinudlni a svébytny proces vystavby a artikulace
urcité struktury, zaroven vsSak formu vidi také jako vysledek
fylogeneze formovani urcitého paradigmatického okruhu tkani,
ktera historickym, zaroven vsak i kvantitativnim vyvojem dospiva
do ustalené podoby, ustdleného schématu: ,Forma jako proces a
forma jako vykrystalizované schéma jsou dvéma strankami téhoz
jevu - organizovaného pohybu spoleCensky  uziteCnych
(vyrazovych) ténovych spojeni.* ¢ Asafjev se svou dialektickou
koncepci nijak vyrazné neodliSuje, s vyjimkou faktu syntézy obou
pristupl do jednoho, od dynamického pojeti struktury némeckych
muzikologd. Svou teorii intonace odkazuje k jednotlivym tvarim
uvnitr struktury, jejich hierarchii a vyznamu, tim tedy k sémantice
a sémiotice, dynamickym pojetim struktury potom k tektonice.
Rozdilné je vSak jeho chapani pohybu jako takového. Ten vnima na
dvou Urovnich - jako dusledek interakci jednotlivych ¢&asti
struktury, v pripadé hudebni tkané ma Asafjev na mysli vztahy
tonovych vysek, které prinaseji prirozenou potfebu zmeény a tim i
pohybu. Na vyssi Urovni potom pohyb chdpe jako ontogeneticky
vyvoj urcité struktury, ba dokonce jako ontogeneticky vyvoj
urditého stylu. V této souvislosti mluvi o rdznych druzich pohybu,

¢imz substituuje termin tektonické principy.

Zcela zasadni, neopomenutelny a pfi nejmensim v ceském
prostredi zakladatelsky je na tomto poli pfinos Karla Janecka
(1903 - 1974) v podobé jeho spisu Tektonika. Nauka o stavbé

15 2, prepracované vydani vyslo v roce 1947, v Cechach poprvé v roce 1965
16 Asafjev, Boris Vladimirovi¢: Hudebni forma jako proces, 1. dil 1930, prelozZil
Bedrich Ji¢insky, SHV, Praha 1965, str. 23, (2. dil 1941-42) sim.
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skladeb.’”” Ne snad, Ze by tektonika zacala existovat az od
urcitého ,data" nebo ze by tektonika byla institucionalni povahy a
dala se tedy zalozit. Tektonika jako fenomén je tady od pocatku
hudebniho vyvoje. Karel JanecCek vsSak byl v Ceském kontextu
jednim z prvnich (ne-li prvnim vibec), kdo o tomto zplsobu
zkoumani struktury a vyvoje hudebni tkané zacal hovorit a
systematicky se mu vénoval. Janecek pred svym spisem Tektonika:
nauka o stavbé skladeb, napsal také spis Hudebni formy. Jeho
pGvodni myslenkou bylo vypracovat hudebni formy pro potfeby
stfedoskolského studia s cilem postihnout podobu, proporénost a
urdity typ vztahovosti rGznych typQ hudebni latky. Citil véak jasnou
potfebu jit dale a hloubéji do struktury hudebni tkdné a zachytit
n&jakym zplsobem to, co hudebni formy postihnout nemohou -
zejména dynamiku procesu formovani. Janecek se tedy zacal
hloubéji vénovat tektonice a o tfinact let pozdéji vychazi jeho spis
této tematice se vénujici. Janecek do jeho titulu vlozil pravé
oznaceni tektonika. Do té doby neuzivany termin (prevzaty dle
Janecka z geologie'®) odkazuje na vnitfni vrstevnatost struktury,
v nasem pripadé hudebni tkané, na jeji celkovou strukturu, rozvoj
a vyvoj jejich jednotlivych slozek. Takové oznaceni je z hlediska
naseho pojeti tektoniky, zejména tektoniky soudobé hudby, velmi
prihodné. Oznaceni i metodické postupy geologické tektoniky velmi

dobre koreluji s utvarenim soudobych hudebnich struktur a

17 Janecek, Karel: Tektonika. Nauka o stavbé skladeb, Praha, Supraphon,
1968 ISBN 02-097-68

18 Tektonikou se v geologii obecné rozumi nauka zabyvajici se studiem
strukturni stavby zemské klry a objasn&nim jejich deformaci v regiondinim i
mistnim méritku. Tektonika se déli na nékolik oblasti. Tektonika Fesici
zakladni otazky stavby litosféry a astenosféry se Casto nazyva geotektonika.
Naopak mikrotektonika je zamérena na studium mikroskopickych
strukturnich prvkd hornin a dal$i a dal$i. Deskova tektonika je komplexni
teorie zabyvajici se dynamickym vyvojem systému tektonickych desek na
povrchu Zemé v navaznosti na procesy a strukturu zemského plasté.
Zahrnuje a) teoretické studium mechanismu deformaci, b) morfologické
studium jednotlivych druh deformaci, s nimz souvisi i poznéni tektonickych
styld (napf. vrasovy, Supinovy, ¢okovy atd.), c) studium deformaci v
zavislosti na geologickém case, d) konkrétni poruseni urcité (napft.
regionalni) geologické jednotky po jejim vzniku, tj. zlomy, vrasami, klivazi
apod.
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s pohledem, jakym chceme na tektoniku nahlizet dnes. Pro
tektoniku, tak jak o ni pojednava Janecek, je vsSak geologicka
paralela spiSe urcéitym paradoxem. Navzdory tomu, Ze obecné
tektonika (alespon geologickd tektonika, ze které Janecek
terminové cCerpa) pojednava o vrstevnatosti a slozkové stavbé
struktury, pojima Janecek ve své praci hudebni tkan a jeji strukturu
spiSe z hlediska jeji tvarovosti (bloky) a predevSim potom z
hlediska funkcéniho. Tedy blizil by se svym pojetim spiSe terminu
uzivanym v architekture!®. Konecné o architektonice hovofi jiz vyse
zminény Hostinsky. U tohoto problému se jesté zastavime

v souvislosti s navrhovanou definici tektoniky.

Jako prvni, a jako jeden z velmi mala autort dodnes, pFinasi
Karel Janecek systematicky a uceleny pohled na tektoniku.
Definuje zakladni pojmy a jako prvni formuluje principy, které
utvaii zakladnu tektoniky jako zplUsobu dynamické strukturace
hudebni latky i jako hudebnéteoretické discipliny. Celd kniha je
¢lenéna do péti zakladnich kapitol. Prvni z nich pfinasi inovaci v
pohledu na dosud jakoby samozfejmé vnimané jevy a s nimi

spojené terminy napf. v podobé distinkce pojeti a vnimani ¢asu na

19 Architektura — v uzSim smyslu stavitelské uméni vytvarejici dila, ktera
svym tvarem, prostorem aj. odpovidaji praktickému Gcelu i ideovym
dobovym poZzadavkim, popt. i jednotliva stavba jevici architektonicky
zadmér. Architektonika: 1. souhrn obecnych zdkonl architektury a jejich
tvarll, nauka o jejich zadkonech. 2. umélecké a technické Fedeni stavby,
skladba, usporadani néjakého celku a jeho casti. 3. umélecké stavitelstvi.

S tim souvisi termin architektonicka kompozice - vzajemna harmonicka
skladba vSech slozek stavebniho dila i pfiméreny vztah jeho uzitné funkce,
estetickych a ideovych aspektl. PFi utvareni architektury je tfeba brat na
zFetel pusobeni rlznych prvkd, zejména prvkd dispozi¢nich (rozvrzeni
architektonickych tvarl, architektonickych prostorl, architektonickych hmot,
méfitka; viz téZ architektonickd dispozice), prvk( materidlové konstruké&nich
a prvk{ vytvarné estetickych (rytmus, gradace, rozvrzeni vztahu
horizontalnich a vertikalnich linii, plasticka a malifska vyzdoba, svétlo a
stin), zaclenéni do krajiny a okolni zastavby (urbanistickd kompozice) a
podobné&. Pro kazdy typ architektury jsou n&které z téchto prvkd rozhoduijici,
jiné méné vyznamné. Jako zakladni typy architektonické kompozice Ize
oznacit kompozici racionalistickou, zalozenou na pravidelnych statickych
geometrickych tvarech a kompozici organickou (rostlou, citovou), v niz se
uplatnuji pravidelné nebo nepravidelné dynamické tvary, ¢asto inspirované
prirodou (viz téZ organicka architektura). Kolektiv autort in Vieobecna
encyklopedie, dil 1, Diderot, Praha, 1999
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cas fyzikalni a hudebni. Hudebni cas vidi JanecCek oproti Casu
fyzikdlnimu (astronomickému) jako subjektivhé vnimany.
Méfitkem hudebniho ¢asu je pro néj ,éasovy odstup zvukd“?°. 1
hudebni c¢as je tedy podle Janecka méritelny, a to pomoci
hudebnich jednotek (takt, metrickd doba). Cas spojeny
s prib&hem, délkou, artikulaci, ale i vnimanim hudebni struktury
nasledné navrhuje Janeéek vyjadfit jako primér soultu casu
fyzikdlniho a c¢asu hudebniho. Z této zakladny délky trvani
skladebnych ploch. Vztah mezi témito veli¢inami pouziva jako
vychodisko pro vypocet absolutni zavaznosti dilu skladby v celku,
vyjadritelné v procentech.

Prvni kapitola také rozlisuje zvuky na hudebni a nehudebni
resp. rozsifuje tuto obecnou fyzikalné akustickou distinkci na zvuky
mimohudebni (specifické) a zvuky hudebni. Ty potom dale na
zvuky uzivané v hudbé uzitkové a v hudbé umélecké. Z dnesniho
pohledu je toto déleni ponékud prekondano (obzvlasté
s ptihlédnutim zddvodnéni rozdéleni napf. vySkovym rozsahem).
Inspirativni je ale dalSi terminologické zazemi, jako napr. termin
obecny zvukovy proud. Dostaneme se k tomuto terminu jesté

pozdéji v ramci nasich dalsich, vlastnich Gvah.

Druha kapitola prinasi postulat hudebnich myslenek. Aby se
zvukovy proud stal hudbou, musi byt podle Karla Janecka
nositelem hudebnich myslenek. Hudebni myslenky Janecek obecné
tridi podle ¢asového rozméru, sloZzenosti, zavaznosti, hierarchické
kategorie a podle zpdsobu vyjadfeni. Dulezitéjsi je ale jeho
specifikované clenéni na myslenky pfimé a relacni. Pfimé hudebni
myslenky pusobi bezprostfedné svym zvukovym vybavenim a
rozmisté&nim zvuk( v ¢&ase?!. Hudebni myslenky relacni, téz
myslenky vztahové, jsou takové, které v hudbé& spolupdsobi.

Dllezitym momentem je sdruZzovani téchto myslenek. Podle

20 JanesSek Karel: Tektonika. Nauka o stavbé skladeb., str. 21
21 Ibid., str. 68

-19 -



Janelka nepuUsobi hudebni myslenky ve skladbé izolované&, nybrz
navazuji na sebe. Skladatel je sestavuje do urcitého sledu a utvari
tak mezi nimi vztahy. Tim vznikaji tzv. bloky, kterym autor vénuje
3. kapitolu. K problematice hudebni myslenky se jesté vratime pfri

srovnani pohledu Karla Janecka a Jaroslava Volka.

Treti, jiz zminénou kapitolu, vénoval Karel Janecek
hudebnim blokdm. Je to kapitola kli¢ova, tvofici samotnou podstatu
Janeckovych Uvah a uhelny kamen celé jeho tektoniky. Je to
zachyceni a definice dosud spiSe vnimanych a v ¢eském prostredi
jen nesystematicky reflektovanych principd dynamického
formovani hudebni struktury, liSici se od statického clenéni
z hlediska hudebni formy. Bloky jsou tedy prostfedek k tomu jak
vyjadrit rozdil mezi hudebni formou z hlediska jeji statické
obrysovosti a jejim dynamickym vnitfnim clenénim z hlediska
hudebniho vyvoje ve skladbé. Zaroven v jeho uceni o tektonice
predstavuji urcitou tvarovost. Janecek bloky konkretizuje pomoci
nékolika vlastnosti. Urcuje tim de facto nejen jejich moznou
podobu, ale také analytické nastroje, kterymi je blok rozpoznatelny
a urditelny. DlleZité pro rekognici bloku jsou tedy jeho délka,
pribéh a struktura, ddle vyskové rozpéti bloku, hustota zvuku
v bloku, pohyb zvuk( v bloku, dynamické kontrasty bloku, barevné
vybaveni bloku a ténovy systém bloku. O néco citlivéjSimi, a snad
méné napadnymi, se jevi stylizacni rozdily mezi bloky a rozdily ve
faktufe jednotlivych blok(. Janedek rozezndva také tzv. svy mezi
bloky. Ty jsou zplsobovany zvukovou mezerou (pomlka/pauza),
dynamickym zlomem (n&hld znaéna zména zplsobena dynamikou,
ale i tonovymi vyskami) a pfechodem (pozvolna zména, delsi doba
trvani nezli u zlomu). Svou definici konkretizace bloku ponechava
JanecCek jako otevieny systém a pripousti i dalsi mozné podoby
blok(. Sv&déi o tom i to, Ze ohraniceni bloku neomezuje pouze na
vertikalni ¢i horizontalni pojeti urité plochy. DlleZitou vlastnosti
bloku je dle Janecka také jeho celkové zasazeni v ramci urcitého

kontextu skladby, dale jeho plasti¢nost, cili hodnoceni jeho
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souhrnnych kvalit a vyraznosti v posluchacové védomi. Zkoumani
hudebnich blok( a jejich G¢ink( je tedy zavislé na vnimani
posluchace. JanecCek tento proces sleduje a dochdzi ke dvéma
krajnim veli¢indm, v ramci nichZz se musi tvorba optimalnich,
tektonicky vyvazenych blokl hudby pohybovat. Jsou jimi jiz shora
uvedené ,minimum organicky pojimaného zvukového proudu" a
~maximalni Casové rozpéti zvukového proudu.“??> Koexistence
té&chto veli¢in spolu s plsobenim hudebniho ¢&asu definuje
Janeckovi prostor, ktery shrnul Jirdnek?? v téchto bodech: 1. fakt
vnéjsiho a vnitfniho rozhraniCeni zvukového materiadlu plati
synchronné vzdy, 2. toto rozhranieni je historicky proménlivé,

posunovatelné, 3. probiha podle kritérii vysky, sily a barvy zvuku.

Jak jsme jiz uvedli vysSe, Janecek pohlizi na hudebni tkan
z hlediska tektoniky dvojim zplsobem: prizmatem tvarovosti
(bloky) a funk¢nosti. Ctvrté kapitola jeho spisu je vénovand pravé
tektonickym funkcim. Hudebnim jevim ptisuzuje Janeéek funkci
dvojiho typu: funkci vécnou (materidlova, zvukova podstata
hudebniho jevu) a funkci tektonickou. V ramci funkce tektonické
dale rozliSuje hlavni funkce (1. expozice, 2. evoluce, 3. repriza) a
vedlejsi funkce (1. introdukce - vykazuje expozi¢ni znaky, 2.
mezivéta - intermezzo, 3. coda). Z funkcéniho hlediska tedy
Janecek hudebni projevy stratifikuje celkem na Sest (resp. pét -
repriza je funkéné stejnd/obdobnd jako expozice) typd hudby.
Zaroven urcitym skupindm typl hudby pfisuzuje jednotlivé funkce.
Pro expozicni typy hudby jsou dle Janecka charakteristické: tonalni
jednota, homofonnost, periodicita a jasné ohrani¢eni. Naproti tomu
charakterové evolucni typy hudby se podle jeho teorie projevuji
kontrapunktem, sekvencemi, modulacemi a neperiodicitou.
Janecek ve svém spise rozlisuje kromé celkové funkce jednotlivych

typl hudby také funkce bloku. Funkci bloku vidi Janecek opét dvoiji:

23 Jirdnek, Jaroslav. StéZejni teoreticky ¢&in Karla Janecka. in: Hudebni
rozhledy 26, r. 1973, Praha, SPN 1973, str. 278
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a) blok vyjadruje urcitou myslenku, b) vytvari predél v hudebnim
toku a tim i jeho vyznamu. Velmi dileZity je pfitom fakt (a Janeek
ho neopomina uvést), ze funkce bloku se méni se zasazenim do

urcitého kontextu.

Jiny pristup k tektonice zvolil Jozef Kresanek (1913-1986).
Jeho spis Tektonika®* vy$el posmrtné aZ v roce 1994. Kresank(v
pohled na tektoniku v sobé syntetizuje pristup historicky a
analyticky (ve smyslu hledani obecnych tektonickych principd, a to
i mimo oblast hudebnich struktur), reflektuje rovnéz také podnéty
etnologické a psychologické. Kresanek jiz nepristupuje k hudebni
tkani z hlediska jejich funkci. Jeho pojeti tektoniky je velmi Siroké,
misty az natolik, Ze pojednava hudebni strukturu jako celek, se
vSemi konsekvencemi a kontextualnim vymezenim, a presahuje
tak hluboce disciplinarni ramec. Jde predevsim o historicky prehled
vyvoje hudebnich ZzanrQ, forem, dil¢ich formovych schémat a
kompozi¢nich technik. Na jeho podkladé Kresanek poukazuje na
nékteré tektonické souvislosti. Vzhledem k Sifi, s jakou pristupuje
k hudebni strukture, je terminologie, kterou uziva, velmi
proménliva. V zavislosti na historickém kontextu a na celkovém
paradigmatu pracuje s oznacenim tektonika, architektonika,
struktura, textura a spojuje je se stejné proménlivym oznacenim
celkl, jako jsou frdze - motiv - téma - blok - komplex - tvar -
skupinka - grupa).

Jiz v samotném Uvodu svého spisu exponuje svij pohled na
tektoniku: ,,... tektonika zkouma hierarchicky poradek v casovém
usporadani. Zdaleka vsak nejde pouze o Casové miry, tektonika
predevsim Fesi samotnou horizontalni tvarovost..."?*. PFfi praci
s tvary, tvarovosti (zde predevsim na makrostrukturalni Grovni)
uziva pojmy tematicka forma (uzavrena, expozicni) a dynamicka

forma (evolucni, procesualni). Kresanek tedy pripousti i jinou nezli

24 Kresanek, Jozef: Tektonika, Bratislava, Ustav hudobnej vedy Slovenskej
akadémie vied, 1994
25 Ibid., str. 9
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uzavienou formu. To je oproti Janeckovi zména podstatna,
reflektujici i zmény paradigmatu, které v hudbé nastaly cca po roce
19202%%. Dynamické pojeti neuplatfiuje pouze na samotnou formu
hudebni struktury, ale i v SirSim slova smyslu jako koncepci svého
pohledu na hudebni strukturu obecné, tedy napf. i v ramci pohledu
na stylovy vyvoj evropské hudby. Zde je patrna inspirace pojetim
Asafjevovy teorie intonace. Kresanek vidi také korelace mezi
tektonikou a tonalitou. Zatimco men&im celkdim (tvardm) ptipisuje
organizovanost spiSe na zadkladé vazeb prvkl na tondlni centra,
vétdim celkdm (tvarim) pfipisuje organizaci tektonickou. A&koli je
zfejmé, ze kazda teorie se musi odrazit od néjakého bodu nula a
stanovit zakladni premisy, od kterych se bude dale odvijet, a ackoli
v prib&hu vykladu své vidéni tektoniky Kresdnek poupravuje na
definici: , Tektonika se predevsim zabyva usporadanimi hudebniho
organismu v case...",?” je ziejmé, Ze podobné jako Janecek
neupousti od chapani tektoniky jako procesu spojovani urcitych
tvarQ, celkd, v Kresankové pojeti dokonce tvar(?® vétgich. O jak
velké tvary jde, vSak Kresanek de facto neuvadi. Hovofi pouze o
tom, ze: ,V prostych bichordalnich, trichordalnich melodiich
sledujeme poradek vice mezi tony tonalné stabilnimi a tonalné

kinetickymi - tedy v tonalni organizaci."?°

PFfi zkoumani tektoniky zahrnuje Kresanek do svych postupd
a celkového pristupu také hledisko estetické a psychologické. Do

jisté miry se o to pokousel jiz Janecek, avSak ne v takové mire a

26 \/ n&kterych ptipadech mizeme sledovat tuto linii i podstatné dfive. Jako
obecné uznavany a uspokojivy pfiklad Ize jmenovat napf. Wagnerovu
predehru k opere Tristan a Isolda.

27 in Kresanek, Jozef: Tektonika, str. 60

28 Kresanek hovori Castéji o tvarech nez o celcich. Tvar je pro Kresanka
komplex sloZeny z ténl a elementl (vlastnosti daného tvaru), je ohrani¢eny
a je znovupoznatelny (str. 16). K tomu, aby se uréity komplex tény stal
tvarem, je tfeba procesu tzv. kategoridlniho prepodstatnéni (str. 16), tedy
procesu, pfi kterém &lov&k zaéne napt. skupinu ténl vnimat jako celek
(akord, téma, apod.). Tento jev nefunguje pouze jako zména kvality v ramci
vnimané hudebni struktury, ale také pFi prerodu vnimani urcitého projevu
struktury z cCisté zvukového na vnimani struktury jako struktury hudebni.

29 Kresanek, Jozef: Tektonika, str. 9
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tak ucelené jako Kresanek. Pravé estetické a psychologické
nahledy pomahaji objasnit nékteré tektonické principy. Napf.
Kresdnkem uvadény psychologicky proces kategorialniho
prepodstatnéni3, je pfinosnym poznatkem, ktery nejen rozsifuje
pohled na tektoniku, ale stdva se také moznym analytickym
nastrojem nékterych jevl. Estetické hledisko uplatfiuje napft.
v pohledu na vyvoj a rozvoj skladby. Uvadi, Zze progrese (vyvoj) ve
skladbé je dana dialektickou jednotou polarity a estetickou
kategorii jednoty v rozmanitosti. Kromé uzivani estetickych
pojmU a posuzovani uréitych jevh prizmatem estetiky zavadi také
pojem esteticka proporénost3!. V ni sehrdva dileZitou Glohu
dynamicka forma a evolucni koncepce skladby. Podle Kresanka je
tfeba estetickou proporénost aplikovat na zkoumani vétsich celkd.
Ty se podle néj jiz z hlediska psychické postihnutelnosti vymykaji
periodicité a je tedy treba je posuzovat pohledem jiné
organizovanosti nez proporcnosti metrorytmickou (jiz vidi jako
proporénost mensich celk(l), kterd je svdzana s periodicitou. Zde,
podobné jako u Janecka, narazime na problém tvarovosti. Vratime

se k této otazce jesté pozdéji.

Oproti Janeckovi je v Kresankové dile novym a cennym
prinosem pristup z pohledu tektonickych principd. Tento pfistup
znacné napomaha vidéni a analyze struktury hudebni tkané jako
vrstevnatého usporadani a dynamické (ve smyslu v Ccase
proménlivé) syntéze téchto vrstev tak, jak chceme chapat
tektoniku z dnedniho pohledu. Otazkou z tohoto hlediska z{stava,
zda Kresankem zvoleny chronologicky postup je pro vyklad
tektonickych principd vhodny. Chronologie je jisté ¢asto a hojné
vyuzivané hledisko systematické hledisko. Cely Kresankuv spis
postupuje (po Uvodu, ve kterém v souladu s védeckym postupem
prace stanovuje terminy a pojmy, se kterymi bude dale pracovat)

od nejstarsich kultur smérem k dnesni dobé. Zdanlivé tak ovSem

30 Viz poznamka 28
31 Tbid, str. 32
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vytvaii dojem chronologické geneze danych tektonickych principd.
Takovy pohled vsSak je i neni legitimni. Je jisté pozoruhodné, ze
Kresanek odhaluje pfibliznou dobu, ve které se urcité principy
zatinaji objevovat, a e genezi té&chto jevl odvozuje ze Sirokych,
socialné-kulturnich a kulturné-politickych souvislosti. Velmi
nadzorné se diky tomu odkryvad vyvoj urlitych jevd a jejich
navaznost na jevy minulé & naopak negace jevd predeslych.
Takovy pristup vSak v sobé skryva urcité uskali. Tektonické
principy3? se od nepaméti uplatnovaly synteticky a bylo do znac¢né
miry véci psychiky, kontextu, posluchacské zkusSenosti,
slohu/vkusu a i mimohudebnich jevd, ktery princip prevaZoval a
ktera slozka hudebni struktury v té ¢i oné strukture dominovala. Je
to jisté opét také otazkou rastru, ktery pro posuzovani konkrétnich
pfipadd nasazujeme. N&§ pohled bude proménlivy, budeme-li
pozorovat urcitou strukturu napf. z hlediska mikrostruktury Cci

makrostruktury.

Jako prvni tektonicky princip uvadi Kresanek evolucnost a
procesualnost oproti expozicnosti a uzavrenosti. O tomto
principu jsme jiz hovorili v souvislosti s tvarovosti a pfi srovnani
dynamické a tematické formy33. Dalsim dllezitym principem je
aditivnost (adi¢ni princip) oproti proporcénosti (proporcni
principu). Aditivnost rozclefiuje na dva typy - iniciatorskou
(prvotni)3** a (dynamicky) rozrusujici®*>. O ¢lenéni proporcnosti
na metrorytmickou a estetickou jsme jiz hovorili vysSe. Dalsi
tektonicky princip v sobé syntetizuje hudebné-teoreticky a zaroven
psychologicky aspekt. Jde o to, Ze podle Kresanka funguje

mikrostruktura  jako: ....zarodek  dispozice  pro vznik

32 yidéno dnesnim pohledem na tektoniku

33 Dynamicka a tematicka forma viz Kresanek, Jozef: Tektonika, str. 12

34 1bid, (str. 30) Aditivnost, ktera se uplatriuje od pocatku hudebniho vyvoje,
kdy se jesté prirazovaly jednotlivé prvky caste¢né ad hoc, bez uvazovani o
mozné proporcionalité. Tato individualnost se uplatfiovala zvlasté v dobé, kdy
si jesté ,skladatel® interpret ani percipient (casto vSe v jedné osobé)
neuvédomoval moznou tvarovou individualnost.

35 Aditivnost, kterd plsobi proti ustrnuti v podob& dynamického stereotypu,
kterd umoznuje evoluci dané hudebni struktury.
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makrostruktury“36. Zaroven dodava, ze: ,Prenaseni resp.
rozsifovani stavebnich poradkd z nizsich na vyssi je jednim ze
zakladnich prfedpokladd organizovanosti v hudebni tektonice."”
Kresankem naznacenych tektonickych principld je samoziejmé
vice, jako napfr. tektonicky systém logogenicky a melogenicky38,
jejichz syntézu pozoruje v gregorianském choralu. Tykaji se ovsem
prevazné hudby drivéjsi a z tohoto Uhlu pohledu nepovazujeme za
Gc¢elné tlumodit zde Kresanklv spis a vytvaret z n&j jakysi netplny
vytah. Jde nam predevdim o to naznalit Kresankdv zplsob

uvazovani o tektonice.

Zajimavy, do znacné miry novy a v nékterych aspektech i
nadcasovy pohled na tektoniku prinasi ve svém dile Nauka o
hudebni tektonice 20. stoleti*®* Karel Risinger (1920 - 2008).
Ten v jejim ramci pfichazi s myslenkou organizace struktury na
zakladé principu hierarchie tak, jak o ném pojednal ve svém jiz
dfive vydaném spisu Hierarchie hudebnich celki v novodobé
evropské hudbé*. Ve svém pohledu nazird tektoniku opét
z hlediska urcité tvarovosti, tak jak jsme to mohli sledovat uz u
vy$e zmifovanych autord. Velky rozdil je véak v tom, Ze Risinger
mluvi o tektonickych strukturach a slozkach hudby. Podstatné

vice se tak blizi pojeti tektoniky jako zkoumani a vystavby

36Kresanek, Jozef: Tektonika, str.33

Neplati to ovSem absolutné. Kresanek uvadi, ze urcitd mikrostruktura ma
pouze konkrétni makrostrukturni FeSeni. Zavisi to na stylu a celku.

37 1bid, str. 33

38 Melogenicky princip vychazel z orientélnich impulsd (rozvijeni melismatiky)
a stavél na mélickém zakladé strukturovani, tzn. tektonické zakonitosti
mélosu (v SirSim slova smyslu melodie, coz ovSem neni totéz) byly nadrazeny
ostatnim strukturaénim principdm. Naproti tomu logogenicky princip
nastoloval interpretaéni funkci. Ddlezitym pro tento princip bylo vyznéni
liturgického textu, pro které byly melodie "... pouze urcitym rouchem"
/Kresanek, Jozef: Tektonika, str. 115/. Logogenicky princip tedy stavi na
nadfazenosti strukturacniho smyslu slov(a) nad vSemi ostatnimi tektonickymi
principy. Toto spojeni se podle Kresanka vyvijelo "...v osobité dialektické
jednoté, ale s vnitfnimi napétimi polarity". /ibid./

39 Risinger, Karel: Nauka o hudebni tektonice 20. stoleti (1. a 2. dil), Praha,
Nakladatelstvi AMU, 1998, jako studie viz jiz Risinger, Karel: Metodika
praktické vyuky evropské hudebni tektoniky, in Ziva hudba, Praha, SPN 1986
40 Risinger, Karel: Hierarchie hudebnich celkd v novodobé evropské hudbé, ,
Praha, Panton 1969
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struktury z hlediska jeji vrstevnatosti a strukturaénich procest
v téchto mnohdy suverénnich vrstvach - slozkach probihajicich a
vzajemné se ovliviiujicich, tedy pristupu, kterym chceme tektoniku
zejména soudobé hudby nazirat i v nasi praci. Tyto tektonické
struktury a slozky hudby se podle Risingera utvareji na podkladé
zakladnich tektonickych principl, které spatfuje v: ,zakonité
periodicité identity (pripadné identifikovatelné podobnosti) a
kontrastu*!. PFipousti ovéem, Ze vyjimeéné muze byt struktura
utvarena nehierarchicky. Je otazkou, zdali hudebni struktura
skute¢n& mize vibec byt pIné nehierarchicka, tedy nehierarchicka
na vSech urovnich (makro- i mikro-) struktury a je-li to pfi splnéni
téchto podminek jesté hudebni struktura. Mame za to, ze
hudebni struktura je hierarchicka a hierarchizovatelna vzdy, zalezi
jen na rastru, ktery pfi posuzovani tohoto faktu v ramci dané
struktury uzijeme. V tomto sméru se odkazujeme na studii Atonalni
hudba dnes pohledem centrické a distancni hierarchie Karla
Risingera.?? Risinger Cleni jednotlivé struktury na samostatné a
nesamostatné (hudebni zarodky a prvky). Clenéni postupuje od
nizdich k vy$sim prvkim v pfipadé samostatnych struktur a od
vysSSich k nizSim v pripadé nesamostatnych struktur. Uvadi:
~Systém (clenéni)*? je principialné v obou smérech otevreny,
ovsem psycho-fyziologicky urcité meze vznikaji, a to hlavné u
struktur nesamostatnych..."** Na nékolika mistech predchozi stati
(a bude tomu tak i dale v textu) jsme se mohli presvédcit, ze pro

tektoniku je velmi podstatnym faktorem lidské vnimani, clovék

! Risinger, Karel: Metodika praktické vyuky evropské hudebni tektoniky, in
Ziva hudba, Praha, SPN 1986, str. 6 V prostiredi ¢eské hudebni teorie vyvolala
terminologicka polaritni dvojice identita x kontrast prosazovana Karlem
Risingerem spor, do kterého s Risingerem vstoupil Jaroslav Volek prosazujici
terminy podobnost x nepodobnost. Identita vzhledem k procesualité hudby
neni podle Volka mozna. Této otdzce se budeme jesté vénovat v naSich
Gvahach dale, obsirnéji a pokusime se také navrhnout mozné fesSeni tohoto
sporu.

42 Krejc¢a, Tomas in sbornik Hudebni teorie dnes a zitra, Praha, HAMU 2010

43 pozn. TK

44 in Risinger, Karel: Metodika praktické vyuky evropské hudebni tektoniky,
Ziva hudba, SPN 1986 str. 6
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jako recipient, jako subjekt, ktery vstupuje do hry pfi mnoha
situacich, ktery rozhoduje o mnoha proménnych. Také Karel
Risinger pocitad ve svém pohledu na proces strukturace hudebniho
materidlu do logicky ohrani¢enych ploch a vy&sich celk{
s psychologickymi jevy a vlivy, jako s faktem, se kterym je pfi
recepci struktur nutné legitimné pocitat. Jeho spisu vénovanému
tektonice predchazel titul Hierarchie hudebnich celkd*. V ném,
v souvislosti s reflexi zakonitosti usporadani hudebnich struktur
uvadi: ,V psychologii ¢lovéka miZeme pozorovat zakladni snahu
fadit smyslové dojmy do pfehlednych celkd. Pfitom vnimana
objektivni skutecnost tuto snahu podle svého viastniho
usporadani bud’ ulehlujenebo naopak ztézuje. Je treba si
uvédomit, zZe kazdy druh smyslového vnimani skyta odlisSné
predpoklady k tvofeni takovych pfehlednych celkd. Tyto
predpoklady se ostatné lisi i v jediné smyslové oblasti — ve
vztahu k rGznym druhdm kvantit a kvalit. Objektivni realita mdze

byt uzplGsobena v podstaté trojim zpdsobem:
1. Jeji usporadani je hierarchické

2. Jeji usporadani je sice nehierarchické, ale nebrani subjektivnimu

vneseni hierarchie

3. Jeji usporadani je protihierarchické. Primo se brani

subjektivnimu zavedeni hierarchie

Jednotlivé celky v uméleckém dile mohou byt usporadany tak, Ze
zminéné lidské psychologické snaze vyhovuji nebo s ni stoji
v rozporu. Zakladni principy struktury téchto celkd jsou princip

identity a princip kontrastu. "+

Hierarchie hudebnich celkd neni sice spisem vénovanym
primo tektonice, nicméné tektoniky se ve své podstaté bytostné

dotykd a predznamenava ji. Z Risingerovych myslenek zde

4 Risinger, Karel: Hierarchie hudebnich celkd v novodobé Evropské hudbé,
Praha, Panton, 1969
46 1bid., str. 8
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uvedenych tak budeme v nasem pojeti tektoniky dale cerpat.
Opreme se zejména o jeho princip centrické (Kvalitativni
hierarchie. Jeji podstatou je nadrazenost urcitého prvku struktury
prvkim ostatnim. Vztahovost a vazebnost k nadfazenému prvku
vytvari nasledné tuto hierarchii) a distanéni (Kvantitativni
hierarchie. Jeji podstatou je presna a nezaménitelnd alokace
kazdého prvku struktury, jeho presnd a nezameénitelnd pozice
v ramci struktury.) Z principu hierarchie totiz Risinger pohlizi i na
problematiku formy a tektoniky. Za nadfazenou povazuje
tektonickou strukturu. Hudebni formu chape, podobné jako napf.
Asafjev, jako dobovou krystalizaci nékterého z téchto tektonickych
principy.

Psycho-fyziognomie a psycho-akustika ma v soudobé?®
hudbé, resp. v nékterych jejich projevech a z nich se formujicich
hudebnich smérech, velky a stdle vzrlstajici vliv na recepci
(vnimani) a neméné také na utvareni, hudebni struktury.
V drivéjsich dobach, ve starSich hudebnich projevech byly tyto
operace v podstaté v souladu s recepénimi schopnostmi recipientd,
resp. s rozvojem skladebné-logickych operaci s hudebni tkani se de
facto synchronné rozvijely také recepcni (psycho-fyziologické)
schopnosti recipienta. S rozvojem technologickych moZznosti a
v dlsledku zédsadni zmény paradigmatu, kterd pfisla cca na
prelomu 19. a 20. stoleti vSak doslo k obrovské akceleraci metod a
technik atakujicich hranice lidského vnimani. Ruku v ruce s tim jde
snaha nékterych autord o dlsledné potladovani dosud uZivanych
principl a recepénich vzorcl. Logické operace se strukturou
hudebni tkané a jeji vystavbou zacaly v nékterych projevech
dalekosahle prevySovat recepéni schopnosti recipientl. Nasledkd,
které s sebou tento jev prinasi, je celd fada. Z hlediska

skladebného je to jisté obrovska akcelerace novodobych

47 Pochopitelné nejen v hudbé soudobé, ale v hudbé obecné. Bylo tomu tak
od jejiho prvopocatku. V soudobé hudbé vSak uloha psycho-fyziologickych a
psycho-akustickych jevd a procest nabyva na &etnosti a dlleZitosti.
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skladebnych pfistupt a celkovy rozvoj v oblasti progrese hudebni
struktury a celkového hudebniho vyvoje. Z hlediska recipienta
dochazi (generalné a hrubé zjednodusené receno) k nékolika
moznym jevim. 1) Vnimani pouze urdité vysece celkového
plsobeni entity hudebni struktury. Toto parcidlni vnimani vsak
¢asto vede k rliznym interpretacim a tedy i rGznym G¢&indm. 2) Na
zakladé psycho-fyziognomické limitace a ji predikované
neschopnosti recipientova vnimani urcitych (z hlediska struktury
vak Easto kli¢ovych) nuanci, dochazi k vnimani urditych projevt
dané struktury jako jevl jiné kvality. Tato kvalita je nejéasté&ji na
vyznamové obecnéjsi a strukturné vyssi hierarchické udrovni,
syntetizujici v sobé projevy na Urovni strukturné hierarchicky nizsi.
3) Vlivem recipientovy neorientace v celkové podobé struktury
hudebni tkané cCasto také bohuzel dochazi k odmitnuti daného
projevu jako takového. Z hlediska estetiky je zde opét ponékud
nesnadna situace. Estetika, a hudebni estetiku nevyjimaje, snad
vice nez kterdkoli jinda umélecka ,disciplina® musi kromé analyzy
samotnych predmétd svého zdjmu, tedy v nadem pripadé
hudebnich struktur, komparovat a predevsSim hodnotit tyto
subjekty v kontextu dobovych socio-kulturnich pomérd, podnétt
a pUsobeni, dale pak také celkové plsobeni struktury ve vztahu
k recipientovi atd. Vzhledem k akceleraci, ktera se na poli socio-
kulturnim v prib&hu 20. a 21. stoleti odehrala a odehrava, je to
Ukol vskutku nelehky a svym zplsobem podobné jako v pripadé
hudebni teorie asi i vibec nemozny. Vyzaduje to ,krok mimo
systém". A to, chceme-li urditou strukturu zkoumat pravé
pohledem daného systému ani neni dost dobie mozné. Dlsledkem
narlstu psycho-fyziologickych ndrokd nékterych soudobych
struktur (zejména progresivni kompozi¢ni vétve hudebni tvorby)
na recipienta ma za nasledek snizeni jedné ze schopnosti hudby,
schopnosti komunikace. Tato situace vyzaduje aktualizaci
pFistupu ke struktuife z hlediska analyzy segmentti, které

tuto strukturu vytvareji, zplsobu jejich aplikace, syntézy a
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vzajemnych vztahd ve struktufe, urcujicich jeji hierarchii,
vyznam a funkci. Je tedy zejména na tektonice, aby aktualizaci
svych postupl a pfistupu k soudobym hudebnim strukturdm
pomohla recipientdm s orientaci ve strukturdch a prispéla tak
soudobé hudbé k navraceni jeji schopnosti komunikovat s

recipienty.

Samostatny spis sice tektonice sice nevénoval, presto prispél
fadou cennych a podnétnych myslenek k jejimu vyvoji a rozvoji.
Re¢ je o Jaroslavu Volkovi (1923-1989), dal$im z vyznamnych
Ceskych (Eeskoslovenskych) hudebnich teoretikd. Jeho teoretické
dilo je uctyhodné. Uvahdm a otazkdm tektoniky se vénuje v fadé
svych spist. Na nékolik z nich je&té v nadich Gvahach narazime.
Volek své myslenky také Casto prosazoval v ramci diskusi. Jeho
¢astd oponentura soudobych hudebnich teoretikl se neziidka stala
stimulem ¢&i invenénim impulsem pro Fadu jeho kolegl. Z ptimych
principl, které Volek do oblasti tektoniky pfinesl, musime jmenovat
predevsSim dva. Jsou to princip zodpovédné vazby*® a princip
tektonické ambivalence*®. K principu zodpovédné vazby se
v nasich Uvahach jesté dostaneme. Vénujme se proto nyni blize
principu tektonické ambivalence. Volek k nému uvadi: , Tektonicka
ambivalence je primarné syntakticky prvek, zalezitost hudebni
syntaxe (syntaktické slozky hudebniho znaku, resp. superznaku)"
>0 Ambivalenci Volek rozumi viceznacnost. Jde tedy o to, Ze
syntaxe a vyznam této syntaxe miize mit v ramci jedné
struktury vice moznych vykladil, Feseni, urceni, Ize na ni
nahlizet z rlznych Ghld pohledu apod. Volek pracuje
s tektonickou ambivalenci z hlediska tektonické funkce. V tomto
ohledu je zde mozné jisté srovnani s postulaty a pristupem Karla
Janecka, ktery také hovofi o tektonickych funkcich (viz vyse). Volek

vidi tektonickou ambivalenci jako zalezitost makrostrukturni:

* Volek, Jaroslav: Novodobé harmonické systémy z hlediska védecké
filosofie, Praha, SCS Panton, 1961

4% Volek, Jaroslav: Struktura a osobnosti hudby, Praha, Panton, 1988

50 Ibid., str. 196
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», Tektonické ambivalence nelze postihnout a ani pochopit na nizsi
neZ na makrostrukturdini Grovni, at jiz dosah pojmu ,tektonika"
v obecnosti stanovime jakkoli. Nejedna se nikdy o ambivalence
(napf. harmonické nebo rytmické) v mikro — Ci mesostrukture dila,
i kdyZ v téchto sloZkdch struktury, mohou mit svdj prvopocatek
(analogicky jako vsechny makrostrukturalni jevy musi byt
realizovany a neseny mikro- a mesostrukturalnimi fakty). Pokud se
vyskytnou syntaktické, a v souvislosti s nimi i sémantické
viceznacnosti na nizsi nez makrostrukturalni drovni, nemusi
ovliviiovat, a zpravidla také neovliviiuji, jednoznacnost
tektonického urceni, Cili tyto ambivalence se neprenaseji do
makrostruktury skladby a nijak nekomplikuji jeji chapani a
dekoédovani v procesu hudebni recepce a apercepce." [Volek:
Struktura a osobnosti hudby, str. 196] K tomu uvedme téz Volkovu
expozici a explanaci uzitého terminu tektonika v Uvodu této studie:
,Budeme tedy slova ,tektonika" [...] pouzivat [...] pro urcity typ
vazeb na prevazné (a predevsim) makrostrukturalni drovni." [ibid,
str. 168]. Tektonickych ambivalenci si Volek v&ima na pldorysu
sonatové formy (vétné), kterou vidi jako jednu z
nejvybrousenéjsich forem evropské hudebni kultury. Volek uvazuje
o ambivalencich v jeji nejsirSi mozné (pétidilné) podobé
(introdukce, expozice, provedeni, repriza, coda). Na konkrétnich
pripadech (nékteré Dvorakovy a Brahmsovy symfonie) poukazuje
na mozné odlisné zplsoby chapdani jejiho vnitiniho ¢lenéni a na
s nimi spojené ambivalentni projevy. Navzdory moznému riznému
chapani jednotlivych c&asti formy, dospél Volek k zavéru, Zze:
»Tektonické ambivalence sice sonatovou formu komplikuji a jaksi
,nhapinaji* k vnitrni i vnéjsi extenzi, naprosto ji vsak nelikviduji, ba
ani nedeformuji a nedestruuji. Nejsou tedy primarné
destruktivnim, nybrz stale jesSté konstruktivnim, obohacujicim
Cinitelem formy. ..pri mistrovském ,pojednani® formy mohou
ambivalence dokonce jesté zvysit ucinnost této etapy recepcniho

procesu, kdy se ambivalentniho kolisani zbavime, kdy spocineme
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definitivné v hudbé napf. reprizy Ci expozice atp. Jinak Feceno,
zdkladni ,,pGdorys", dejme tomu pétidilny, je timto relativizovanim
narusovan, ale soucasné také i vétsi mirou napéti na prechodech
vice aktualizovan, ozvlastnén, tim vyjmut z globalu mechanické
automaticnosti vzitého a jiz viastné neprozivaného ,schématu" Cili

- ve vysledném efektu — nakonec posilen a hloubéji reflektovan.">!

DalSim prinosem Jaroslava Volka pro oblast teoretické
reflexe hudebni struktury (at jiz z Uhlu pohledu konstituéniho,
tvarového, formového, dynamického, vyznamového,
paradigmatického atd.), a tim i tektoniky, je Volkovo heslo
LStruktura® ve Slovniku ceské hudebni kultury.>? Volek v ném
prinasi definici struktury jako takové vcetné systematiky jeji
podoby, utvareni a hierarchie z hlediska jejich taxonomickych
stratifikaci. Z Volkova pojeti struktury budeme na nékterych

mistech této prace dale vychazet.

V ndsledujicich reflexich konceptd, teorii a systému rlznych autorl
se budeme dotykat spiSe otazek struktury z hlediska jeji tvarovosti
¢i formy. Jak vsak jiz tusime a jak uvidime i dale, tektoniku a formu
od sebe nelze jednoznacné oddélit. Existuji ve vzajemné symbidze,
navzajem se ovliviiuji. Uspofadani dil¢éich segmentd struktury,
které navic vytvareji vzajemné interakce, je jedinecné a klicové
nejen pro celkovy tvar - dispozici struktury, ale rovnéz pro jeji
celkovy prib&h a dynamickou vystavbu. Budeme-li tedy
v nasledujicich radcich hovorit spiSe o tvaru a formé struktury,
pojedndavame tim zaroven i o jeji tektonice. Zaroven vybrané
koncepce dobfre zachycuji vyvoj v mysleni a samotném utvareni

struktur v prib&hu 20. stoleti.

>t Volek, Jaroslav: Struktura a osobnosti hudby, str. 197
2 Macek, Petr (ed.): Slovnik ¢eské hudebni kultury, Praha, Supraphon, 1997
ISBN: 80-7058-462-9 (str. 873-876)
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V teoretické reflexi®3 vychazejici predevsim z vlastni tvorby
prichdzi s velmi inovativni, na dobu svého vzniku, myslenkou na
pomezi hudebni teorie a estetiky skladatel Zbynék Vostiak (1920
- 1985). Jeho pojeti tvaru je oproti jeho souc¢asnikidm koncipovano
znacné Siroce a ve velmi zobecnujici roviné. Vostfak totiz chape
hudebni tvar jako jakykoli zvukovy impuls, zvukové déni, narusujici
ticho. Z hlediska tektonického je inspirativni jeho stratifikace tvard,
tvarovych principt, které odpovidaji zplsobu rozru$ovani plochy
ticha. Vostrak rozliSuje tvar staticky (klid), kineticky (pohyb) a
rytmicky (&lenitost). DuleZitou vlastnosti individualizované formy
je pro Vostfdka uziti kombinace v&ech tfi principl®*. Jejich
kombinaci je potom dana konkrétni, individualizovana forma kazdé

takto vzniklé struktury.

Tradi¢ni terminologii a pohled na tvarovost a syntaxi
v hudebni strukture opousti také jeden
z nejvyraznéjsich ¢eskych hudebnich védct Vladimir Lébl (1928-
1987). Razi novy koncept, jehoz zdkladem je zvukovy objekt>> a
grupa®s. Oba tyto typy tvard dale rozezndva v zakladni a syntetické
podobé. Jednoduché a slozené objekty a grupy tak podle Lébla tvori
individualizovanou podobu kazdé hudebni struktury. Ve své studii®’
pracuje s novou klasifikaci oznacujici kvalitu hudebni struktury.
Klasifikace struktur s hudbou pdvodné nesouvisi (struktura hladka

- zrnita - svazkova - aglomeracni), odkazuje do jinych percepcnich

>3 mj. Kapitoly z hudebni poetiky, sbornik Konfrontace, ¢. 1, Praha,
Supraphon, 1969 ¢i Vostiak, Zbynék: Dokumenty 1961-1971, (vlastni texty,
studie a analyzy druhych, hlasy kritiky). Sbornik, rukopisy v pozQstalosti Z.
Vostraka.

>4 Tento systém uplatfiuje napf. ve svych skladbach Trigonum a Synchronia
(obé z roku 1967)

55 Lébl vychazi z terminologie uzivané v konkrétni hudbé (elektroakusticka
hudba). Zde se pracuje s terminem / “objet sonore (zvukovy objekt).
MlZeme nalézt spoleéné rysy s ,objektem", kteryzto termin zacali ve
vytvarné paralele jako prvni prosazovat surrealisté.

6 Termin prevzaty z matematiky. V ¢eském prostiedi s nim vyrazné operuje
brnénska muzikologicka a kompozi¢ni Skola (Kohoutek, Kapr, Pinos).
Plvodné se termin v souvislosti s hudebni strukturou objevuje v Némecku.
57 Lébl, Vladimir: Prispévek k morfologii zvukové struktury. Hudebni véda
1971, ¢. 1., Praha, 1971 rovnéz in Lébl, Vladimir. (ed.): Nové cesty hudby,
sv. 1-2. Praha: Supraphon, 1964 a 1970
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oblasti. Postupné vsak tyto terminy nasly své misto v hudebné
védné a hudebné teoretické terminologii.

Ze soulasnych hudebnich teoretikd a hudebnich védcd
pUsobicich v prazském okruhu reflektuje hudebni strukturu
z hlediska jeji dynamiky i tvarovosti vyraznym zplsobem Vladimir
Tichy (*1946). Jeho kinetické pojeti metrorytmické slozky®®
prindsi fadu novych podnétl, pohledl na relaci struktury a &asu.
Vladimir Tichy analyzuje a terminologicky ukotvuje (inovuje)®® fadu
jevl souvisejicich nejen s metrorytmickou slozkou, ale rovnéz
s celkovou dynamikou struktury. V souladu s novodobymi
kompozi¢nimi sméry a jejich zahrani¢énimi hudebné teoretickymi
reflexemi, zejména euroamerického hudebniho okruhu, reflektuje
terminologii (napr. hudebni gesto) i psychologicky presah nazirani
na strukturu (mez pohybové stagnace/diferenciace®® apod.).
Kinetiku stavi do pfimé relace s tektonikou, resp. vymezuje ji, zcela
logicky, tektonickou ulohu.® Hudba a tedy i jakakoli hudebni
struktura je uméni Casové, je tedy primo zavislé na entité casu, na
casové artikulaci. Vladimir Tichy vnima hudebni strukturu s timto
faktem jako ¢asové stukturovany celek. Cas samotny potom vnima
jako entitu ¢i skutecCnost (faktor), kterd vymezuje rozmeér
struktury, jeji ¢lenéni a usporadani, interakci jednotlivych slozek
(vrstev) struktury a v neposledni radé jako to, co ovliviiuje hudebni
vyraz. Jako pokracovatel Karla Janecka a Karla Risingera nazira
strukturu z Uhlu slozek, které se na tvorbé struktury podileji®?
prizmatem centrické hierarchie. Aplikuje ji tak nejen na slozku

metrorytmickou (¢asovou), ale i na dalsi slozky (napf. harmonickou

58 Tichy, Vladimir: Uvod do studia kinetiky. Praha, NAMU, 2. vydani, 2002,
176 stran. ISBN 80-7331-897-0,

2 Jiz samotny termin kinetika je do této doby v ¢eském prostfedi neznamy,
neuzivany. )

80 Tichy, Vladimir: Uvod do studia kinetiky, str. 18 y

61 Viz napf. Tichy, Vladimir: Tektonicka uloha kinetiky v Ceskych tancich B.
Smetany. Hudebni véda 1, Praha, 1996, str. 40-50

62 Viz Tichy, Vladimir: Parametry hudebni struktury jako predmét zkoumani
hudebni teorie in sbornik K aktualnim otazkam hudebni teorie. Hudebné
teoretické texty k diskusi o stavu a perspektivach oboru a jeho vyuky, Praha,
AMU, 2000 (s. 54 - 60).
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- hierarchické a symetrické souzvuky®3, harmonické pole®*, na
slozku tédnového materidlu a jeho zplsobu organizace®® ad. Ve
svych reflexich hudebnich struktur se neboji interdisciplindrnich
presahd. Pro hudebni teorii obecné& pak v souvislosti s analyzami
hudebnich struktur pfindsi Fadu konceptd z jinych véd
(matematika, lingvistika, psychologie ad.). Vstfebava a v ramci
hudebné-teoretické problematiky aplikuje nékteré myslenky
Witgensteinovy (rodové podobnosti), aplikuje teorii chaosu, teorii
her, mnozin, lingvistickou strukturaci a syntaxi ad. To vSe pfinasi
noveé a uzite¢né pohledy na strukturu jako takovou, na jeji podobu,
tvar, uspofadani a, z naseho Uhlu kli¢ovy, pribéh. Strukturu chape,
podobné jako napf. Mukarovsky Ci Bertalanffy, jako systém, tedy
jako celek tvoreny interakcemi mezi jednotlivymi castmi dané
struktury, vytvarejici sit vnitfnich vztah(, posouvajici dany celek
na syntakticky, funkéné i vyznamové vyssi hierarchickou Uroven,

do vyssi tridy, vyssi kategorie.

Do oblasti hudebniho formovani a strukturace hudebni tkané
zasahla v Ceském prostiedi vyrazné také brnénska skladatelska
8kola, etablujici se zejména na pUd& Janackovy akademie
muzickych uméni (JAMU), ktera v nékterych ohledech navazuje mj.
na odkaz LeoSe Janacka®.Pro brnénské prostredi je
charakteristicky  profil teoretizujiciho skladatele, nezridka
reflektujiciho svoji vlastni tvorbu z hlediska kompozi¢niho principu.
Neni tedy divu, Zze pravé v brnénském prostredi se rodi koncept

individualizovany pristupem nékolika skladatell, ktery je pro oblast

63 Nehierarchické a polohierarchické melodické a harmonické dtvary
v klasicko-romantické harmonii jako faktor narusujici tonalni hierarchii (ibid,
s. 76 - 89)

64 Tichy, Vladimir: Harmonické pole, in Zivé hudba XII, 2003, Praha AMU,
2003, str. 51-58 )

85 Tichy, Vladimir: Modalita, in Ziva hudba, Praha, SPN, 1983, str. 117 - 191
66 Janacklv pFinos pro oblast tektoniky mdZeme spatfovat mj. v jeho principu
sCasovani a scasovek. Jde zde zejména o strukturaci a hierarchizaci
metrorytmického pozadi spojenou u Janacka s konkrétnim sémantickym
vyznamem, Casto s konkrétni emoci. U Janacka tedy existuje souvislost mezi
metrorytmickou hierarchizaci struktury a jejim konkrétnim sémantickym
vyznamem. UZiti sCasovek tak ma presah i do oblasti sémantiky a sémiologie.
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tektoniky nosny. Jde o koncept narusujici dosavadni tradi¢ni
zplsob formovani, prinadejici novy pohled na vztahovost dil¢ich
¢asti struktury a tim i na jejich interakci, hierarchizaci a vyznam.
To vSe samoziejmé velmi ovliviuje strukturu z hlediska jejiho

dynamického pribéhu.

Plvodem z prazského prostiedi, na brnénské JAMU vdak
etablovany a uznavany Jan Kapr (1914-1988) priSel v ramci
teoretické reflexe svého dila s konceptem kompozi¢nich konstant®”.
Ve svém dile nachazi, a od uvédoméni si tohoto faktu zcela
zameérné vyuziva, vlastni, dil¢i, opakujici se kompozi¢ni prvky a
postupy. Tyto prvky tvofi osobité paradigma jeho kompozi¢ni reci,
kterd je znacné individualizovana. Kaprovi jde o uplatnéni
individudlnich uméleckych znakl v rdmci konceptu skladby, tedy
znakd uréujicich osobni vybér vyrazovych prostifedkd i zplsob
prace (skladatelské techniky). Tyto znaky maji vliv na celkovou
tektonickou vystavbu dila (volba individualni strategie jejich uziti a
rozmisténi ve skladbé), na jeho celkovy tvar (Kapr hovofi také o
zvlastnich typech, zC€asti individualizovanych forem - rotacni
forma, forma matecna, konstrukéni apod.) a zejména soudrznost.
Kaprovy konstanty mUZeme tedy vnimat jako tektonické scelovaci

prostredky sui generis.

Ctirad Kohoutek (1929 - 2011), teoretizujici hudebni
skladatel etablovany zejména na brnénské JAMU, pozdéji také
v Praze, reflektoval tektoniku, byt o ni nehovofi pfimo, ve svych
teoretickych pracich kontinudlné od Sedesatych let minulého
stoleti. Sv{j komplexni pohled na hudebni styly®8 (vzhledem k dobé&
vydani monografie pohled velmi prinosny, reflektujici hudbu

zapadniho okruhu a nejen tu) rozsifuje pozdé&ji o oblast kompozicni,

67 Kapr, Jan: Konstanty. Nastin metody osobniho vybé&ru zvlastnich znak{
skladby, Praha, Panton, 1967

68 Kohoutek, Ctirad: Novodobé skladebné teorie zapadoevropské hudby,
Praha, SHV 1962, 2. vydani, 1965
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s reflexi vlastni skladebné metody, tzv. projektové kompozice®®.
Jiz ve spisu vénujicim se hudebnim styldm Kohoutek inovuje
pohled na strukturu distinkci terminologie hudebnich stylG na styly
~technické" a , konkrétni". Pro jednotlivé ¢asti struktur vykazujicich
znaky konkrétni hudby vymezuje zcela novou terminologii
(element, fragment, grupa, burka). Reflektuje tak tedy inovaci
v tvarovosti dil¢ich elementt tvofici strukturu a tim tedy i jejich
schopnost vytvaret vnitini vztahy a artikulovat hudebni latku do
podoby nové struktury. Z hlediska tektonického uvazovani je velmi
cenna Kohoutkova kompozi¢ni metoda, pri které skladatel vnima
~hudebni dilo jako projekt"’°. Kohoutek vidi celkovou podobu
skladby jako urcity ,skelet"’!, ktery je tvoren dil¢imi, navzajem
interaktivnimi ¢astmi. Kohoutek neurduje jednotlivym Usekim
projektu konkrétni podobu. Neuréuje jejich styl, kompozi¢ni zplsob
prace, ténovy & harmonicky materidl ani uZiti jinych prostiedka.
Zajima ho projekt dila, uréity ,stavebni plan®, riznorodost ploch,
které jsou ve vzdjemné interakci. Ddraz klade Kohoutek na
vysledny celek, ktery neztraci ze zretele ani pfi planovani detailu.
Kohoutkova metoda projektové kompozice je metoda celostni.
V ramci prace s ni dochazi zaroven k analyze zamysleného celku i
k syntéze jeho dil¢ich projektovanych casti. Podoba, umisténi,
vzdjemna interakce jednotlivych &asti a jejich prib&h - to ve své
podstaté neni nic jiného nez tektonicky plan dila, struktury.
Kohoutek tak v souladu s progresivné orientovanym proudem
hudebni kompozice, po upusténi od tradi¢nich formovych schémat,
nachdzi konzistentni a relevantni zplsob tvorby konkrétni
individudIni formy pro kazdou konkrétni kompozici. Tento zplsob

je, diky své celistvosti a promyslené koncepci jak v oblasti celku

69 Kohoutek, Ctirad: Projektova hudebni kompozice. Spisy JAMU, sv. 7.,
Praha, SPN 1969

70 pod timto ndzvem Kohoutek uvefejnil svoji myslenku a metodu vibec
poprvé. Bylo to v ¢lanku se stejnym nazvem v brnénském Opus musicum.
Kohoutek, Ctirad: Hudebni dilo jako projekt, in: Opus musicum 1, Praha, SPN,
1969, ¢. 7, s. 211 - 231.

71 Timto terminem Kohoutek mj. nahrazuje tradi¢ni oznaceni forma
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tak detailu, legitimni stejné jako kompozice v ustdlenych a

~provérenych" formach.

Terminologicky a zC€asti koncepéni posun v pohledu na
strukturu prindsi Miloslav Istvan (1928 - 1990) metodou
,montdazZe izolovanych prvk{". Do uréité miry Kohoutkovu konceptu
podobajici se metoda, pracuje s predem pripravenymi ,objekty"
(Istvan upousti od oznaceni motiv, téma, dokonce i obecnéjsiho
oznaceni jako C¢ast ¢i dil apod.), které metodou ,,montaze" radi dle
individualizovaného strukturniho planu do podoby konecné
struktury skladby. Vznikly celkovy tvar povazuje IStvan za formu
skladby, pricemz rozliSuje jesté formu na velmi obecné urovni,
kterou je pro néj de facto jakékoli zvukové déni odliSujici se od
ticha, resp. hudebni déni probihajici na pozadi ticha. V tomto
ohledu se zde nabizi srovnani s pohledem na hudebni tvar se
Zbynkem Vostrakem, viz vyse. Z hlediska individualizované formy
je pro né&j tedy dllezité, urlujici - zasazeni tvarl do vyskového
prostoru, metrorytmického kontextu. Resp. metrorytmicka podoba
objektl je pro I$tvana jednim z parametrl uréujicich formu a
podoba tvaru z hlediska jeho celkové zvukové hutnosti ¢i hustoty
faktury. Zaroven tim vsak ma na mysli zvukovou tkan, zvukovy (a

stavebni) material obecné.”?

3. Tektonické koncepce objevujici se

v zahrani¢nim prostredi

Jiz v predchozi kapitole jsme hovorili o urcité obtizi sledovat
zahrani¢ni vyzkum hudebni tektoniky, ktera je ve své
komplexnosti, systemati¢nosti, predmétem svého zajmu i
terminologicky do jisté miry specifikem ¢eského hudebné védného

a hudebné teoretického prostredi. Ve svété se s reflexi hudebni

72 I$tvan hovofi, podobné jako napf. Iannis Xenakis, o zvukové mase. Karel
Janecek uziva pro tuto podobu materialu oznaceni zvukovy proud.
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tektoniky ani s analyzou pfimo o tektonice’® hovofici de facto
nesetkdme. Ze skladateld, ktefi se prosadili na svétové scéné a
jejichz dilo dnes zname, se primo tektonice nevénuje zadny, presto
Fada z nich do oblasti tektoniky pfimo zasahuje zplsobem a
podobou své tvorby, kterou casto teoreticky reflektuje. Pokryt
systematicky a s ambici disciplinarni ¢i systémové komplexnosti
oblast tektoniky soudobé hudby je Ukol prakticky nerealizovatelny.
Je k tomu hned nékolikero divodd. Reflektovat soucasné déni bez
moznosti jeho reflexe v SirSim historickém kontextu dost dobre
nejde. Reflektovat systém zevnitf systému ma také své limity. Co
je ale snad nejzasadnéjsi problém, je fakt, ze soucasna hudba
(tento trend mGzeme spatiovat jiz od prelomu 19. a 20. stoleti) se
vlivem odpoutani od tondlniho paradigmatu ve svém vyvoji a
v konecné podobé svych struktur velmi silné individualizovala. Najit
tak spolec¢né prvky nové vznikajicich struktur, ¢i alespon spolecné
prvky struktur v ramci urcité oblasti, urcité jejich vysece (Casové,
stylové, organizacni) je v mnoha pripadech zhola nemozné.
S rozvojem psychologie, estetického vnimani, globalizace,
technologickych moznosti, sdileni atd., a s nimi poznavani novych
podnétl pro tvorbu, ptichdzi nové nazory na podobu a celkové
paradigma struktury obecné. Rada autorl jiz také neni na tvorbé
existencné zavisla a tvori tedy zcela volné, de facto bez ohledu na
potfebu pochopeni a pfrijeti u recipienta, bez potifeby komunikace s
nim. Celkovy spolecensky tlak na globalizaci, spolecenstvi,
tymovost, korporatnost atd. na jedné strané a snaha o
individualitu, jedinecnost, originalitu, ,novost", pokrok, rozvoj,
nezavislost, osobitost (¢asto tvorenou kombinaci zcela libovolnych,
¢asto i doslova bizarnich segmentl, bez ohledu na podobu celku,
jeho provazanost a funkcénost jako systému) de facto za kazdou
cenu, na strané druhé se odrazeji rovnéz v tvorbé. Vznikaji tak

mnohdy jedinecné, silné individualizované struktury, které mohou,

73 Termin tektonika (ani terminy odvozené - architektonika, die Tektonik,
tectonics, apod.) neni v pfednich svétovych hudebnich encyklopediich The
New Grove Dictionary of Music ani Music in Geschichte und Gegenwart znam.
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ale také nemusi byt, funkéni z hlediska jejich fungovani jako
hudebni struktury.

Zmapovat a reflektovat vSechny podnéty, kterymi skladatelé
inovovali a inovuji, individualizuji a legitimizuji proces tvorby
struktury, jeji statickou i dynamickou podobu, neni a nemtze byt
cilem nasi prace. Prikladové tedy poukdzeme pouze na nékteré
podnéty autorll, ktefi se prosadili v globalizovaném prostiedi a
jejichz koncepce a metody jsou hudebni verejnosti vSeobecné
prijimany. Vycet je to pouze demonstrativni, nikoli taxativni, bez
narokd na Uplnost a systematickou c&istotu. Pljde tedy o dil&
vyjadieni autorl ke zplsobu utvafeni struktury a ke zplsobu
artikulace jejiho pribéhu, formou reflexe vlastni tvorby ¢&i tvorbou
samotnou. Pres vSechna vyjmenovanda omezeni poukazeme na
autory a metody, které souvisi s tektonikou, at jiz jsou to ve své

podstaté principy tektonické anebo tektoniku ovliviujici.

Zasadni zlom v nahledu na strukturu a jeji utvareni prinesli
skladatelé formujici II. videnskou Skolu. Arnold Schoénberg
(1874-1951) prinesl revoluéni myslenku ténového materialu
nezatizeného a priori systémem vnitfnich vztahd. ,ZruSenim®
diatonického mysleni v podobé& nadfazenosti pllténu nad celym
tonem (ve smyslu harmonickych - vztahovych tenzi) prinesl také
potfebu jiné vystavby struktury a jejiho dynamického pribéhu.
Zrudenim citlivosti jednotlivych ténd, zrusenim vazby na centrum,
prinesl také zruseni potencidlu vnitini kinetické energie. V tomto
pfipadé nemame na mysli energii spojenou s artikulaci ¢asové
slozky a s metrorytmickou slozkou struktury, ackoli i zde pFinesl
Schonberg radu inovativnich myslenek i dél, ale pohybovou energii
(spiSe psychologickou, ontologicky v euroamerickém regionu
jakoby danou, povazovanou za pfirozenou) danou tihnutim
urditych tonl k centralnimu prvku (ténika, tondini centrum tvorené
prvky na vyssi hierarchické Urovni). Potfeba hierarchizace
materidlu tak, aby mohl fungovat jako systém; tedy se

schopnosti vytvaret vnitfni vztahy jednotlivych segmentl mezi
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sebou navzdjem a vytvaret tak konzistentni celek, prinasejici na
vySSi hierarchické drovni imanentni hudebni vyznam vzniklé
struktury. Jeho dodekafonickd metoda prinesla princip distancni
hierarchie (jak jsme ji mohli vySe poznat v ramci teoretickych
reflexi a konceptd Karla Risingera) a s ni i nové zplsoby
kompozice” maijici vliv na dynamicky prib&h struktury a na jeji
celkovou vystavbu. V souvislosti s narusovanim vazeb na centrum,
prichazi Schonberg také s poznatkem, ze pravidelné metrorytmické
¢lenéni vnasi do struktury periodicitu a tim i Castéjsi frekvenci
dil¢ich zavérQ, tvofenou zpravidla navratem k uréitému centru.
Velmi  zjednodusené feceno, pravidelné  metrorytmické
strukturovani spojuje s tonalitou. Uvahy o metrorytmické slozce
dale rozvijel a v praxi aplikoval Anton Webern (1883-1945).
Webernova tvorba postupné sméruje k uziti co nejmensiho
mnoZstvi prvkl, které se podileji na vystavbé struktury. Jeho
princip tonovych sérii tak pfinasi nejen novy pohled na podobu
hudebniho tvaru (v pripadé Weberna ¢asto miniaturizovaného na
nejmensi moznou miru), ale také na celkovou vystavbu a pribéh
struktury. Zejména princip restrikce, dovedeny Webernem casto az
na samotnou hranici mozného, ma vliv na tektonické utvareni

struktury a ovlivnil Fadu dal$ich skladatelG.

Olivier Messiaen (1908-1992) rozviji svou tvorbou
mysSlenku strukturalismu, kterou aplikuje jako primou kompozic¢ni
metodu. V souvislosti s Messiaenem se casto hovofi o jeho modech
omezenych transpozic - organizacnich strukturach ténového
materidlu, které stavi na symetrii a specifické vlastnosti
omezeného poctu transpozic té&chto struktur (modl), neomezujici

se navic pouze na ustalenou strukturu stfidajici pouze velikost pdl

74 Resp. staronové. Schénberg ani jeho Zaci neprichazeji s vyslovené novymi
kompozi¢nimi metodami. Inovovali zplsob organizace samotného ténového
materidlu (spiSe ve smyslu jeho predpfipravy), snazili se o osamostatnéni
jednotlivych sloZzek. Samotné kompozic¢ni techniky (Casto uzivané polyfonni
techniky) a techniky quatternionu ve své podstaté nikterak inovativni nejsou.
Jsou vdak uzity zplisobem, ktery umozfuje segmentim a slozkdm ve
struktufe uzitym vytvaret nové funkéni vztahy.
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a celych ténd. O mnoho méné se hovofi o tzv. Messiaenovych
,pedalech". Takto skladatel oznacuje patterny’>, kterymi
organizuje jednotlivé slozky struktury (dynamickou slozku?®,
harmonickou slozku, slozku ténovych vysek, metrorytmickou
slozku ad.). V rémci jedné skladby se tak objevuje nékolik pedald,
které na sebe navzdjem plsobi. Tyto peddly (patterny) jsou
neménné, ostinatné se opakuji. Tato metoda predznamenava tzv.
multiserialismus, nebo chceme-li, stoji na pocatku sméru tzv.
totdini organizace ténového materidlu. V ptipadé pedall jde tedy o
a priori dany tektonicky plan vztahujici se k jednotlivym slozkam
struktury. V tomto ohledu na Messiaena (zaroven také na
Weberna) navazuje svou tvorbou Piérre Boulez (*1925), ktery
jejich myslenky rozviji a dotahuje do podoby jiz zminéného
multiserialismu (totdlni organizace tdénového materialu), kdy
nachazi algoritmus pro kazdou slozku struktury. Parametr kazdého
zvukového projevu tak ma (idedlné) naprosto presné
specifikovanou podobu, kdykoli identicky’’ zopakovatelnou. Kazda
takto vytvorena struktura je tedy presné kontrolovatelng,

sledovatelna a tektonicky predem ,vyprojektovana".

Vlivnhou a pro nékoho kontroverzni osobnosti soudobé hudby
je John Milton Cage (1912 - 1992). Svymi myslenkami a
koncepty, stejné jako tvorbou samotnou, ovlivnil a i posmrtné
ovliviiuje, celé generace skladatell. Pro Cage nejtypict&jsi podoba
tvorby je tvorba experimentalni. Své koncepty stavi na nékolika

zakladnich premisach, konceptech’®, které vychazeji z jeho

75 Urcité vzorce struktur. Patterny nebyvaji rozsahlé, obvykle se Casto beze
zmén opakuji, vytvareji urcitou slozku struktury. V pfipadé Messiaena jde o
uréity rozvrh, pravidlo, podle kterého je uréen pribéh uréité slozky (napr.
kolik jakych akordl /souzvukd se v rdmci struktury bude st¥idat a jak, nebo
jak se bude stridat dynamika, nebo kolikrat se vystrida jaka tonova délka di
vyska ad.)

76 dynamika ve smyslu sily, intenzity

77 Absolutni Casovy posun v tomto pfipadé zanedbame

78 Své nazory a jejich zékladny shrnul v knize Silence. Nésledujici text se opird o
poznatky z této monografie. Cage, John: Silence: prednasky a texty. Z angl. orig.
Prelozili Jaroslav Stastny, Radoslav Tejkal a Matéj Kratochvil, Praha, Erste
Stiftung, 2010, ISBN: 978-80-87259-07-8
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filosofického, duchovniho a hodnotového presvédceni a dotvari tak
obraz jeho osobnosti a preferenci. Celozivotné zen-buddhismem
ovlivnény Cage neuznaval nerovnopravnost. A to jak v bézném
Zivoté, tak ani v ramci tvorby. K tdnovému, v pripadé Cage spise
zvukovému materialu, pristupuje zcela volné. Stejny, rovnopravny,
nehierarchicky vyznam jako kultivované zvuky, maji pro néj zvuky
vydavané neumysiné ¢i dokonce hluk, stejné tak ale i ticho (i
pomlky). Cage ptestal vnimat zvuk jako prostfedek hudebnich jevi{
a procesl, ale jako suverénni entitu, jako vlastni nezavislou
existenci a latku, se kterou se da samostatné a nezavisle pracovat.
Cage hovori o fenoménu ticha. Ticho je entita rovnocenna nicoté.
Pfi jeho zkoumani dosel mj. k zavéru, ze absolutni ticho

neexistuje’®.

Cagelv pfistup k hudebni kompozici, jeji podobé, tvaru a
pribé&hu je vskutku experimentdlni a novy. Pfindsi jiny pohled na
hodnotu kompozice a jiny pohled na kompozici nez jako na vice Ci
méné dokonaly odraz skladatelovych vnitfnich hudebnich predstav
a myslenek. Kompozici vnima jako otevieny hudebni déj, projev a
proces, ve kterém poslucha¢ muze najit svou vlastni strukturu,
nemusi ,jen" rozkliCovavat a prijimat skladatelovy predstavy a
mysSlenky. Hudebni struktura tedy neni odrazem autorovy
predstavy, ale otevfenou entitou pohybujici se v Case, ze které
mUze poslucha¢ ¢erpat, dotvaret ji ve své mysli, strukturovat ji dle
svych  vlastnich  predstav a  pravidel. Dalsim zcela
neopomenutelnym Cageovym prinosem je jeho nahled na
metrorytmickou, obecné ¢asovou slozku struktury a samotna prace
s ni. Vnasi do ni novou proporcionalitu. Taktové Cary nahrazuje
c¢asovymi Udaji v sekundach, dirigent pri provedeni jeho skladeb
v ruce Castéji nez taktovku drzi stopky. Cage tak rozbiji ,tradi¢ni*
metrorytmicky rastr, ktery byl po dlouhd staleti utvaren

pomé&rovym systémem tridlniho, pozdé&ji binarniho déleni a poméri

79 Mimo jiné ho k tomu inspirovala navstéva zvukotésné komory na Harward
University
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vzniklych v rdmci kombinaci takto nastaveného metrorytmického
¢lenéni. Byl to nejen metrorytmicky, ale také percepcni rastr, ktery
Cage po mnoha staletich narusuje a inovuje. Zasadné tim méni
pohled na formu struktury, danou mimo jiné také casovou
(metrorytmickou) proporcionalitou. Vznika tak velmi
individualizovana forma, mnohdy bez jasné stanovené délky trvani
i strukturace. Celkové tak Cage rozvolfiuje pevné sevrieny tvar
hudebni struktury, ktery byl v ,tradi¢né" pojaté formé takrka
neménny a posunuje jej na Uroven procesuality, tedy tvaru
proménlivého, zavislého na konkrétni konstelaci konkrétni situace
za kreativni Ucasti recipienta. Vznika tak forma, kterda nemusi mit
jasné urceny zacatek ani konec. Vznikd forma otevrena. Své
mysSlenky rozviji Cage dale. Vliv zen-buddhismu a stredovékych
filosofii se u n&j promitd do otevienosti vici Eemukoli, co se déje,
vic¢i éemukoli co se ve struktufe stane. Je-li forma dana jako
Zivouci organismus, ménici se v Case, bez potreby hierarchizace,
potom nemusi byt pevné a do detailu dany tvary, které tuto formu
konstituuji, resp. i tyto tvary (plochy, vrstvy) mohou mit v ¢ase se
ménici, tedy i rlznou podobu. Spolu s otevienosti dila, jeho
pojimanim jako dynamického procesu s proménlivou strukturou
vychazi Cage z myslenky dila a struktury skladby jako samostatné
existence. Nejde mu tedy o to vytvaret struktury, které budou
presnym odrazem skladatelovych myslenek, majici jednu konkrétni
podobu, ale prosazuje koncept oteviené struktury, kterou dotvari
interpret i recipient, popr. dalsi paradigmatické vlivy dané

okamzitou konstelaci v urcitém prostredi.

K prosazeni konceptu oteviené kompozice pouzival Cage
rlzné prostfedky, mezi které patfil i ndhodny vybér z predem
pripravenych moznosti. Hovorime tedy o konceptu aleatorni hudby
a vzniku aleatoriky. Konceptu, ktery zasadné ovliviuje podobu a
zpUsob formovani soudobych hudebnich struktur. M3 také vliv na
celou Fadu skladateld véetné celych 8kol, jako je napF. kola polska

(Penderecki, Lutoslawski, Baird, Killar a dalsi).
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Cage byl inovativni také ve vztahu ke zplUsobu zachyceni a
zpétného dekddovani hudebni struktury. Velmi casto pracoval
s grafickymi partiturami. To je z hlediska tektoniky také podstatny
impuls. Rozviji tak jiné dynamické mysleni, nez takové, které je
vyvolano  Cisté zvukovymi  pohnutkami a  motivacemi.
Experimentalnost Cageovych konceptl je pro nékoho aZ pFiligna.
Vzniklé struktury nepovazuje za hudbu a vidi je jako nahodilé
pokusy a experimenty. Cagelv pfistup ke struktufe je jisté&
legitimni. Obtiznost uchopeni jeho koncepci je dle naseho nazoru
v tom, Ze Cage uZivd hudebnich tektonickych principt, avsak
v novych vztazich, v novych kombinacich, se zcela nové pojatym
hudebnim materidlem. Osciluje tak ¢asto na samé hranici mezi
hudebni  strukturou a syntetickou zvukovou (mnohdy
multimedialni) masou, latkou. Pro nékoho se tim ztraci schopnost
komunikace hudebni struktury, obzvlast pokud recipient nema
schopnost ¢&i vali pristupovat k dané struktufe percepéné tvofivé,
pokud pro néj neni komfortni podoba struktury promeénlivé v ¢ase
bez ustdlenych pravidel této premény, bez vnitfni hierarchizace
vzniklé struktury. Kazdopadné uZiti prvkd ndhody v rdmci
struktury, zména vnimani ¢asové proporcionality, zrovnopravnéni
zvukového (nikoli jen ténového) materidlu a princip komplexné
oteviené struktury jsou velmi silné impulsy nejen pro tektoniku,

ale také pro celkové formovani, utvareni a rozvijeni struktury.

George Perle (1915-2009) ve své tvorbé rozviji princip
symetrie jako zvldstni zplsob nalézdni vztahovosti mezi
jednotlivymi segmenty struktury Ci vyssimi syntetickymi subutvary
struktury. S myslenkou symetrie pochopitelné pracovala a pracuje
celd fada skladatell, mezi jinymi napt. Béla Bartdk, skladatelé II.
videriské Skoly, u nds napf. Miloslav Kabelda¢ a mnoho dalsich.
Ostatné mohli bychom jit jesté i daleko hloubéji do hudebni
historie. Perle vSak vytvari pomoci symetrie spojnici mezi

dvanactitébnovym systémem a principem tonality. Hovorfi o tzv.
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dvanactiténové tonalité. Jde o hierarchické, symetrii Fizené spojeni
vzdy jednoho ténu chromatické rady s jednim ¢i dvéma dalSimi
tony rady®, dale na stejném principu zalozené spojeni mezi
intervaly i mezi vyssimi syntetickymi skupinami - souzvuky a
akordy. O symetrii budeme jesSté hovorit v souvislosti
s tektonickymi principy.

Iannis Xenakis (1922-2001) prinasi z pohledu tektoniky
rovnéz inspirativni podnéty. Tén je pro néj (podobné jesté pro
Cage) zcela nezavislou entitou, nezatizenou jakymikoli vztahy. To
je v pojimani ténového materidlu a jeho jednotek novum, byt
bychom mohli namitat, Ze s podobnou myslenkou pfriSel jiz
Schonberg a rada dalSich (mj. GoliSev, Hauer ad). Xenakis nas ale
0 nezavislosti jim pojimaného materidlu a jeho dil¢ich segmentl
presvédCuje aplikaci v ramci struktur, v ramci vlastnich kompozic.
U Schonberga, ac¢ byl jeho cil, véfime, podobny jako pozdéji u
Xenakise, prece jen vztahy mezi jednotlivymi tény nalézéame.
Naprostd nezavislost nebyla jesté u Schonberga, vzhledem
k tradi¢nimu, de facto strukturalistickému uvazovani®!, tradi¢nimu
pojeti skladby jako odrazu autorovych myslenek, radu v kompozici
urCovaném vyhradné skladatelem a vlivem absence technologii,
umoznujici zcela libovolné zachdzeni s ténovym materidlem
s ohledem na jeho reprodukci, mozna. Aby odlisil zcela suverénné
pojimané jednotky, oznacuje je Xenakis zamérné jako ,zvukové
udalosti®. Vztahovost mezi jednotlivymi udalostmi, Ize-li ji nalézt,
je pro Xenakise véci ndhody. Tato ndhoda je vSak u néj zacilena.

Xenakis stavi svou koncepci na principu stochastického systému?8?

80 7de mizeme spatiovat podobnost systému s flexibilni diatonikou tak, jak ji
v Ceském prostredi prosazoval Jaroslav Volek

81 Tedy realizace skladby jako vnitfné provazané struktury vytvarejici ve svém
Uhrnu (hierarchicky) systém.

vrv.

Vv
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a svou hudbu oznacuje jako stochastickou hudbu®’. Timto
konceptem pojeti nahodilosti se lisSi napf. od Cage, ktery se snazil
od jakéhokoli zasahu do struktury oprostit, ponechaval vse

volnému, uméle nehierarchizovanému plynuti.

Mezi dalSi impulsy, kterymi se Xenakis dotykd oblasti
tektoniky, je jeho procesudlni zplsob prace s ténovou vyskou.
Zmeény ténovych vysek probihaji u Xenakise velmi casto
kontinualné. Nejde tedy o zménu stfidani diskrétnich,
separovanych vysek, ale o dynamicky pribéh, kontinudlni spojnici
vySkovych bodl v rdmci ténového prostoru. S podobnym
principem, resp. ideou a snahou o jeji naplnéni, jsme se mohli
setkat jiz naprf. u Arnolda Schonberga a jeho principu
sprechgesangu. Xenakis v ramci tohoto konceptu vychazi z uziti
elektronické hudby, diky ¢emuz je mozné dosahnout skutecné a
Uplné kontinuity. Tento zpUsob vystavby ,melodie®, resp. zplsob
artikulace slozky ténovych vysek struktury, ma dvé roviny. Prvni
z nich je jiz zminéné chdapani zmény vysky jako kontinualniho,
kontrolovatelného procesu, rovinou druhou je absolutni vyuziti
tonového, a vzhledem k tomu, Ze Xenakis pracuje velmi cCasto
pravé s hudbou elektronickou, tak také zasadniho vyuziti obecné

zvukového prostoru.

Iannis Xenakis byl rovnéz architekt, coz jej ovlivnilo ve
zplsobu uvaZovani o hudebni struktuie i o hudbé& obecné. Stoji za

myslenkou hudby jako architektury v pohybu a stoji na pocatku

83 Xenakis, Iannis: Formalized Music, New York, Pendragon Press,
Stuyvesant, 1992, kapitola Free Stochastic Music. Stochasticka hudba stavi
na posloupnosti, v niz existuji alespon dvé mozné varianty prechodu mezi
stavajicim stavem a nasledujicim krokem (ve smyslu posloupnosti). MiZzeme
to vyjadrit napf. jako situaci, kdy prechodu stavu n+1 na stav n+2
odpovidaji alespon dvé moznosti reseni. To, FeCeno Xenakisovou
terminologii, znamena, ze vysledek prechodu ze zvukové udalosti na
zvukovou neni determinovan Uplné (presné), ale jen &astednd. Mizeme de
facto hovotit také o mife odhadnutelnosti, pfi¢emz tu mizeme zvy3ovat &i
snizovat.
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sméru, ktery je oznaCovan jako meta art. Tento umélecky smér
vychazi z myslenky, teoretického predpokladu, Ze podoba jakékoli
struktury, jakéhokoli dila, je za pomoci logickych operaci
prekddovatelnd do jiného zplsobu vyjadreni, prevoditelnd do
jiného kédu, tedy ze za pomoci matematickych operaci je jakakoli
struktura prevoditelnd do libovolného druhu umeéni. Xenakis pfri
konstituci myslenkové zdakladny tohoto sméru vychazi z vlastni
zkuSenosti pfi praci na v jeho dile zcela zasadni skladbé Metastasis
(1954), kterou komponoval v dob& svého pulsobeni
v architektonickém ateliéru Charles-Edouarda Jeannereta,
znamého jako Le Corbusier. Postupy pouzité v jeho kompozici
inspirovaly Xenakise pfi praci na projektu pro EXPO 1958 v Bruselu
(pavilon firmy Phillips), kterym byl povéren, a odrazily se
v celkovém pojeti tvaru i pouziti materidlu, vcetné vnitifniho

vybaveni.

Karlheinz Stockhausen (1928-2007) je dalsi z velmi
inspirativnich, zaroven pro nékoho také kontroverznich osobnosti,
které vyznamné zasahly do podoby hudebnich (v pripadé
Stockhausena polyuméleckych) struktur 20. stoleti. Zasadnim
prinosem pro oblast hudebni tektoniky je jeho koncepce
momentové formy exponované kratce po provedeni jeho
elektronické skladby Kontakte realizované ve dvou castech v roce
1958 (Kontakte a) a 1960 (Kontakte b) v Zapadonémeckém
rozhlase (WDR). Stockhausen se v koncepci zamysli nad vztahem
délky dila a jeho trvanim pro posluchace. Vychazi pritom ze
zakladni otdzky, zda ,je poslucha¢ nucen sledovat pribéh hudby,
jestlize trvani skladby prfesahuje miru schopnosti jeho vnimani*&*,
Stockhausen zpochybnuje ,tradi¢ni, dramatickou" formu s expozici,

stupnovanim, provedenim, vrcholem a findle a exponuje myslenku

84 Stockhausen, Karlheinz: Texte zur elektronischen und instrumentalen
Musik, Verlag M. DuMont Schauber, Kéln 1963, str. 189-210. Z némeckého
origindlu prelozili Eva Hermannova a Vladimir Lébl in Nové cesty hudby. ed.
Eduard Herzog, Praha, Supraphon, 1969, str. 249
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otevrené formy®, kdy urcitd skladba neni koncipovana tak, aby
musela byt sledovana od zacatku do konce, aby byla pochopena
jako celek, ale kdy je ,kazdy okamzik onim centrem (zajmu a
pochopeni)®, spojenym se vsemi ostatnimi, centrem, které mdze
existovat samo o sobé."® Zaroven hovofi o novych formach, u
kterych ,nelze v zZadném okamziku predvidat budouci vyvojovy
smér; které vzdy jiz zacaly a mohly by takto neohranicené
pokracovat [....]. Formy, v nichz nemusi byt jednotlivy okamzik
Casti celého pribéhu, CEastici odméreného trvani, ale v nichz
soustredéni na ono ,ted" — na kazdé ,ted" - vytvari shodné kolmé
strihy, pricné protinajici horizontalni pojeti ¢asu az do ,ne - Casu"
(Zeitlosigkeit), ktery nazyvam vécnosti; vécnosti, ktera nezacina
na konci Casu, nybrz je dosazitelna v kazdém okamziku."8
Stockhausen relativizuje méfitka vnimani casovych proporci jak
z hlediska obecné casového, tak z hlediska metrorytmického®.
Uvadi, ze ,podle daného kontextu mohou byt Casové proporce
riznych rozmér vnimany zcela rozli¢né, ...., v ramci jedné skladby
spojuje vice perspektiv trvani. V takovych pripadech nelze hovorit
o rychlych, primérné dlouhych & pomalych vétdch, ale o relativné
rychlych nebo kratkych, relativné strednich a relativné pomalych
nebo dlouhych momentech, vzdy podle jednotlivych souvislosti."*°
Stockhausen rozliSuje také vyssi jednotky, vzajemnymi vztahy
spjatymi skupinami momentd (Momentgruppe). Moment je tedy
pro  Stockhausena ,kazda osobita a  nezaménitelna,
charakteristicka a poznatelnd formova jednota v ramci urcité
skladby." Trvani momentu je pouze jednou z jeho vlastnosti.

Moment muZe byt libovolné dlouhy. Moment je tedy pokusem o

85 Také okamzitd forma, momentovéa forma ¢ neuzaviend forma
(Momentform, Jetztform, unendliche Form)

86 Pozn. TK

87 Stockhausen, Karlheinz: Texte zur elektronischen und instrumentalen
Musik, Verlag M. DuMont Schauber, Kéln 1963, str. 189-210. Z némeckého
origindlu prelozili Eva Hermannova a Vladimir Lébl in Nové cesty hudby. ed.
Eduard Herzog, Praha, Supraphon, 1969, str. 248

88 Ibid. str. 255

89 Relativizace perspektivy vnimani hudebniho ¢asu. Ibid. 252

°0 Ibid str. 252
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formu popirajici &as, resp. trvani. Vice naslednych momentd, které
jsou vazany jednou ¢i vice vlastnostmi oznacuje jako
Momentgruppe . ,Moment mdzZe byt z hlediska formy tvarem
(individudlné), strukturou (v rdmci vztahu dvou momentd)®! nebo
smésici obou. Z hlediska ¢asového pribéhu mize byt moment
stavem (staticky), procesem dynamicky), nebo kombinaci obou."°?

Svym experimentalnim pristupem k hudbé Stockhausen
zkouma nejen flexibilitu estetickych kategorii a hranic v souvislosti
s lidskym myslenim a vnimanim, ale zkouma také psychologické
(psychologické pusobeni ur&itych hudebnich prvkd) a akustické
(zejména akustické vlastnosti prostoru) moznosti a aspekty
strukturace zvukového materidlu v souvislosti s recepci, zaroven
vSak s dosud obecné platnymi zadkony strukturace a vystavby.
Stockhausen vyznamné zasahl do oblasti elektroakustické hudby.
Z této oblasti mj. vzeSel koncept otevriené, nebo chceme-li
proménné, momentové formy, tak jak jsme o ni hovofili vyse.
Obecné pak prosazuje koncept tzv. polyvalentni formy®3, ktera
v ramci celkové struktury syntetizuje uzavrené substruktury,
tvorené na podkladé tradicniho harmonického, melodického Ci
formového mysleni a oteviené substruktury, tvorené proménnymi,
nezfidka téz vlivem principu nahody utvarenymi procesy.
Stockhausen ve své tvorbé dosahl rovnovahy mezi ténovym
materidlem a jeho vlivem na strukturu a obecnymi zvukovymi
prostfedky a jejich vlivem na strukturu. Dosahl tak jejich

izomorfniho®* vztahu, jejich rovnovazné symbiozy.

°t Pozn. TK

°2 Tbid str. 256

93 Stockhausen, Karlheinz. Texte zur Musik. Vol. 1, ed. Dieter Schnebel,
Cologne, M. DuMont Schauberg, 1963

%4 Tzomorfismus je zobrazeni mezi dvéma matematickymi strukturami, které
je vzajemné jednoznacné (bijektivni) a zachovava vsechny vlastnosti touto
strukturou definované. Jinymi slovy, kazdému prvku prvni struktury
odpovida praveé jeden prvek struktury druhé a toto pfifazeni zachovava
vztahy k ostatnim prvkim. O izomorfismech je mozno mluvit

mezi mnozinami, algebraickymi i rela¢nimi

strukturami, grafy, modely, metrickymi i topologickymi prostory a mnoha
dalsimi strukturami.

- 51 -



Ve své tvorbé (Harlekin, Helikopter streichquartett ad.)
Stockhausen nezridka aplikoval také prvky kinetismu.®>

Na tomto misté bychom mohli pokracovat vyctu dalSich
autort, jejich kompoziénich metod a konceptl, véetné jejich
teoretickych reflexi. Mohli bychom zminit napf. aplikaci teorie
mnozin na oblast ténovych vysek, jak ji v ramci svého
kompozi¢niho jazyka i analytické metody uzivd Allen Forte®®
(1926-2014), princip aplikace &iselnych systému a posloupnosti
(Fibonaciho fada, princip matic apod.) v dile Luigi Nona (1924-
1990), Gyorgi Ligettiho (1926-2003) a dalSich, princip
strukturace pomoci barevné a soénické slozky struktury v dile
Witolda Lutostawskieho (1913-1994), Krzystofa
Pendereckieho (*1933), Horatia Radulescu (1942-2008) a
zejména potom spektralistd mj. Gérarda Griseyho (*1946),
Tristana Muraila (*1947) a dalsSich, aplikace teorie her, teorie

informace, teorie chaosu® a dalsi a dalsi podnéty, které se v

Pokud takové zobrazeni existuje (tedy struktury jsou izomorfni), maji obé
mnoziny zcela totozné vlastnosti, takze rozdil mezi nimi je pouze formalni a
nepodstatny (z hlediska prislusné teorie). Zdroj
https://cs.wikipedia.org/wiki/Izomorfismus

95 Kinetismus - spojeni rytmu, pohybu a vytvarného uméni vztah hudby a
vytvarného umeéni se v ném neprojevuje pouze pohybem (tedy vnéjsi
manifestaci c¢asu), ale predevsim prostrednictvim vnitfnich vazeb mezi
riznymi druhy uméni. Zpo&atku charakterizuji kinetismus snahy o sestrojeni
barevného nebo svételného nastroje, ktery ale slouzil pouze k vytvoreni
vytvarného dila, tésnéjsimu spojeni s hudbou se vsak kinetické uméni
vyhybalo. Ke skutecné audiovizualni syntéze doSlo az v dile architekta
Zdenka Pesanka (1896-1965), zifejmé i diky spolupraci se skladatelem a
klaviristou Erwinem Schulhoffem (1894-1942), ve druhé poloviné 20. stoleti
potom napf. v dile napf. Pierra Schaffera (1910-1995) ¢i u sovétskych
kinetistl (prvni vystava skupiny Pohyb v Moskvé 1964). Realizaéné& nejdal
pokrocilo spojeni Schafferova robota Cyps I s Bejartovym baletem v
Rytmickych etudéch. Kinetismus pfinesl mj. rozpohybovani barevnych tvard,
&imz byla vytvorena jakasi melodie tvar( a barev. Zatimco harmonie je
b&Zné& pouZivany pojem i ve vytvarném uméni (mGzeme hovofit o harmonii
barev, harmonii barevnych ténd, barevného akordu atd.), pojem melodie
souvisi az s uménim kinetickym. Oznacuje kineticky obraz, ktery se néjakym
zplsobem preméniuje, ¢imz tvoti melodii; stejné jako obraz hudebni, &asti
hudebni kompozice, hudebni tény nebo shluky ténd, které tim, Ze se
premeénuji a stfidaji, vytvareji melodii.

% Forte, Allen: The Structure of Atonal Music. New Haven and Londonm Yale
University Press 1973, ISBN 0-300-01610-7

%7 Reflektované mimo jiné i v eském prostredi. Viz Tichy, Vladimir: Chaos a
hudba. In Ziva hudba X1V, Praha, AMU, 2005, s. 147-178
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souvislosti s tvorbou soudobé hudby objevuiji, a které jeji tvirci
aplikuji a v ramci svého kompozi¢niho jazyka uzivaji. Popsat
véechny tyto vlivy a inspirace neni (nemuze byt) cilem nasi prace.
V nasledujicich kapitolach se pokusime zobecnit nékteré principy,
které tyto nové koncepce prinaseji, a vyvodit z nich urcité moznosti
¢i zakonitosti, které z nich vyplyvaji pro tektoniku. Nasi snahou
bylo poukdzat vybérové na nékteré zahranic¢ni inspirace, impulsy,
reflexe i primé zdroje, které se v hudbé v souvislosti s rozvojem
hudebnich struktur a strukturace jako dynamického procesu
objevuji, a poukazat tak a) na jejich podobu a princip a b) na
potfebu revidovat a aktualizovat nahled na tektoniku a jeji

teoretické reflexe v domacim prostredi.

4. Podnéty pro inovaci pohledu na tektoniku, jeji

chapani a reflexe

Na tomto misté bychom také radi ponékud aktualizovali
pristup ke struktufe a dynamickému strukturovani z hlediska
podoby substruktur, jejichz interakci celkova strukturace jako
dynamicky proces probiha. Je k tomu celd fada divodd.

Jak jsme jiz n&kolikrat zdGraznili, Jane¢klv vyznam v oblasti
tektoniky je z hlediska ucelenosti a systematiky jejiho uchopeni,
stejné jako jeji reflexe, vyznam zakladatelsky. Neni divu, Ze jeho
postupdim muZeme dnes mnoho véci vytknout & je vidét zcela
jinak. Je to ale Castecné dano tim, ze se hudebni vyvoj od doby
vydani jeho dila znacné posunul a posunuly se také metody
analyzy. Janeckova teorie byla dale rozpracovavana a nazirana
z rlznych Uhld pohledu. Mnozi autofi takovych teorii méli jiz
usnadnénou praci, protoze mnohdy stavéli na zakladé Janeckem jiz

formulovanych tezi a predevsim pak na zakladé jim naznaceného
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sméru mysleni ¢&i se viéi nim néjakym zpldsobem vymezovali. Také
nase dnesni posluchacska zkusenost je jina, ovlivnénda novymi
podnéty hudebnimi i podnéty z oblasti mimohudebnich (napf.
z oblasti psychologie, akustiky, etnologie atd.). Dnesni pohled na
tektoniku tedy je a musi byt alespori dil¢im zplsobem jiny, neZ byl
v dobé& vzniku Janeckovy nauky. Daldim z faktorQ, ktery ovlivnil
podobu Janeckova spisu a celkového uvazovani o tektonice vibec,
je hudba, na kterou Janedek svou teorii uplatfiuje. Slo o hudbu cca
od obdobi baroka az po hudbu cca pozdniho romantismu. Toto
obdobi je svymi projevy do jisté miry kompaktni. Samozrejmeé, ze
v priibé&hu tohoto obdobi dochazelo ke znaénému vyvoji a zmé&nam
v hudebnim mysleni. Co je ale podstatné, je to, ze se zasadnim
zplsobem neménilo celkové paradigma hudby (aékoli k dilé¢im
paradigmatickym zménam, z blizSiho Uhlu pohledu i dosti
podstatnym, nikoli vSak tak zasadnim, aby znamenaly zmény napfr.
v ténovém materidlu ¢i jeho tvarovani, formovani ¢i vnitfnich
vztazich, jisté dochdazelo). Jsme si dobre védomi relativnosti slova
zasadnim. Zalezi samoziejmé na rastru, ktery si v ramci naseho
hodnoceni tohoto obdobi nastavime a na kontextu, v jakém takové
tvrzeni pronasime. V naznaceném obdobi (tedy cca od baroka po
pozdni romantismus) vsSak nedoSlo k tak zasadni zméné
paradigmatu jako napf. po nastupu II. videriské Skoly ¢i napf.
pozd&ji spektralistd apod. Tyto jevy jiz Janetek ve svém dile
nereflektuje. Nékteré jiz samozrejmé ani nemohl a nékteré by
musely zcela zasadné ovlivnit celistvost jeho koncepce. Tim
samozrejmeé neni receno, ze to, co Janecek postuloval, je chybné
¢i neplatné. Pro obdobi a hudbu, kterou Janecek zkouma, je
zvoleny postup zcela legitimni a funkéni, prinasejici fadu cennych
poznatkd. OvSem stejné tak jako by bylo chybné snazit se
posuzovat dnesnimi meéritky hudbu napf. baroka (kuprikladu ve
smyslu snahy o rozklad zvukového spektra v baroknich fugach
s cilem dolozit sénickou slozku jako hlavniho nositele vyznamu),

bylo by mylné posuzovat dnesni tektoniku pouze prizmatem
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Janeckovy teorie. Pravé ona zasadni zména paradigmatu si
vyzaduje inovaci nékterych Jane¢kem naznadenych postupd v
chapani hudebni latky ¢i pfimo nové, zdsadné jiné nahlizeni na

strukturu hudebni tkané.

Tektonika vy&e zmin&nych autorl vychazi z koncepce pojeti
spiSe architektonického, poprvé takto uzitého Otakarem
Hostinskym. O spfiznénosti terminl hudebni tektoniky a
architektoniky ndas presvédcuje fakt spriznénosti uvazovani a
nazirdni na hudebni tektoniku vy$e zmin&nych autor{
S uvazovanim a nazirdnim na strukturu, jaké pouziva
architektonika. Z tohoto pohledu pfistupujeme i k tektonice Karla
Janecka, ktery sice uvadi, Ze tektoniku odvozuje z terminologie
geologické, avsSak svou teorii uplatfiuje pravé spiSe v souladu
s definici architektonickou. Z hlediska soudobé hudby vsak
povazujeme za Ucelné spojit hudebni tektoniku spiSe s terminem
uzivanym v geologii.’® Ten odkazuje na vnitfni vrstevnatost
struktury, v nasem pripadé hudebni tkané, na celkovou strukturu,
rozvoj a vyvoj, popr. i deformaci jejich jednotlivych slozek.
Z pohledu na tektoniku soudobé hudby, je to tedy termin zvoleny
pomérné priléhavé. Oznaceni i metodické postupy geologické
tektoniky velmi dobfe koresponduji s obsahem a postupy tektoniky
hudebni s ohledem na podobu hudebnich struktur soudobé hudby,

s ohledem na to, jak dnes chceme na tektoniku pohlizet my.

Také Kresanklv spis vyzaduje aktualizaci. Jeho Tektonika
vychazi v roce 1993 (dokoncena v roce 1987), tedy v dobé, kdy je
jiz etablovdna celd Fada smérl a skladebnych metod soudobé
hudby. O novodobéjsi hudbé (jeho Uvahy konci pfiblizné u druhé
videriské 8koly) se zmifiuje jen okrajové. Zdlvodfuje to tim, Ze
novodoba a soucasna hudba je z hlediska pojednani o vécech

tektoniky zatim: ,in statu nascendi."?? Abstrakce od hudby soudobé

98 viz pozn. 17 ]
9 Kresanek, Jozef: Tektonika, Ustav hudobnej vedy Slovenskej akadémie
vied, Bratislava 1994, str. 9
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vede k nazirdni na tektoniku z urcitého Uhlu, ktery vsak
nereflektuje podobu hudby soudobé. Nevyhovuje ji. Hudebni
struktury utvarené cca od pocatku 20. stoleti tedy stavi na Casto
diametralnich rozdilech od struktur hudby drfivéjsi. O nelegitimité
tvrzeni, ze soucasna hudba neni ,,...in statu nascendi..." nebylo snad
tfeba v roce 1987, stejné jako dnes, polemizovat. Souhlasit vSak
nelze ani s Kresankovym nazorem, ze se tektonika formuje az
s nastupem baroka. Kresanek také nepfimo uvadi, ze tektonika je
pevné spjata s obdobim hudby tonadlni, zpravidla obvykle
ucebnicové schematicky vymezovanym jako obdobi pocatku
baroka aZz konce romantismu. Tektonika se vsSak pochopitelné
uplatiuje i v hudebnich strukturdach od tonalniho principu
organizace abstrahujicich, tedy strukturach, které jsou obecné
hierarchizovany jinak nez vazbami na tonalni centrum. Z pozice
naseho aktualniho chapani tektoniky, tak jak uvidime dale v textu,
Ize s Kresankem souhlasit do té miry, Ze tektonika a tonalita spolu
souvisi. Nelze vsSak pristoupit na myslenku, Ze tektonika se
uplatriuje jen a pouze v tonalnich strukturach, ze jsou to fenomény
navzajem se podminujici. Z naseho Uhlu pohledu je tektonika
nadrazenou kategorii tonalité a tonalita je tak pouze jeden
z tektonickych principt. Tonalita je organickou souéasti tektoniky,
stejné jako atonalita ¢i modalita. Tektonika se uplatiuje a
projevuje ve vSech tonovych/hudebnich systémech. Konecné

okrajové to v samotném Uvodu pfipousti i Kresanek.

Dvacaté stoleti pfineslo ve vyvoji hudebniho jazyka'®®, fadu
zmén a promén, které si vyzaduji aktualizaci a s ni i dil¢i posun
pohledu na tektoniku. O nékterych vlivech jsme jiz hovofrili v Gvodni
kapitole. Jsou jimi mj. prudka akcelerace dynamiky rozvoje novych
metod, technik a skladebnych smérd ve 20. stoleti a silny p¥iklon

k individualizaci hudebni struktury. DalSim vyraznym impulsem je

100 regp. vzhledem k rychlosti, riznorodosti podoby a divergence nékterych
smérl rozvoje strukturace mdZeme hovofit o0 mnoha rlznych hudebnich
jazycich
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zasadni zména paradigmatu (v hudbé se takto zasadni zména
odehrala v ramci celého jejiho vyvoje jen malokrat) v podobé
rozbiti tonality. Z hlediska tektoniky nejde ani tolik o odklon'?!, od
zplsobu organizace ténového materidlu, aplikovaného v hudbé po
nékolik staleti, ale o odklon od systému, ktery vnitfni siti vztahQ
(podotknéme, Ze utvarenych predevsSim na bazi psychologické),
ovliviioval celkovou podobu, vystavbu a rozvoj struktury, anebo
alespon jejich dil¢ich slozek, a byl tak jako celek, jako celistvy
systém, urcitou tektonickou funkci.*°> Dalsim impulsem pro zménu
nahledu na tektoniku je zména dominantni orientace vystavby a
strukturace z prace s ténovymi vyskami (specificky euro-americky
model)!%3 na praci s ¢asem a barvou. Tento impuls byl umoznén
diky emancipaci jednotlivych slozek struktury a moznosti nastaveni
jednotlivych parametrl kazdé této slozky s takovou presvédEivosti
a jemnosti, ze méla kazda z nich schopnost podilet se suverénné
na formé a formovani struktury!®4. Hovorili jsme taky o zméné
strukturace na zakladé snahy nékterych autord o negaci

dosavadnich principQ strukturace a formovani hudebni tkané.

Podnétem pro inovaci chapani tektoniky je také prudky
rozvoj véd, at jiz exaktnich, pfirodnich ¢ humanitnich, ktery byl
nastartovan v pocatku 20. stoleti. O technologickém rozvoji jsme

jiz hovofili. Pro hudbu je napf. velmi klicovy moment moznosti

101 pochopitelné fec¢ je o dil¢ich projevech hudebniho mysleni a nékterych
smérech a projevech tvorby

102 0 tektonickych funkcich pojedname jako o celku v dalSich kapitolach

103 v souvislosti s hudbou nelze pochopitelné vymezit oblast jejiho vyskytu
striktné teritoridlné, etnograficky. Obzvlaste, jde-li o hudbu vyuzivajici urcity
princip. Vyse urcené vymezeni plati pochopitelné i pro hudbu vyskytujici se
prakticky kdekoli po svété za pfedpokladu, Ze takova hudba vyuziva principl
evropské ,vazné" hudby. K tomuto problému se jesté dostaneme

v souvislosti s pojednanim o tonalité jako tektonickém principu.

104 Tento trend ostatné miZzeme spatfovat i ve vytvarném uméni. Napf. v
nékterych dilech Paula Gaugina (Krajina s pavy) Ci Vasilije Kandinského
(zZimnfi krajina, 1911), ad., miZeme sledovat pokusy s barvou ve smyslu
jejiho osamostatnéni a nezavislosti na tvaru. V tychz invencich, navic pfi
snaze o naruseni neustale se stupniujici tendence o realistické zachyceni
skutecnosti formou rozkladu celkové formy struktury na elementarni tvarové
substruktury potom m@zeme nahlizet napf. rané dilo Piccasovo (Harlekyn
1909)
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zvukového zaznamu, vstup principu elektromagnetismu do
hudebnich procesd atd. Vyrazny vliv na utvafeni struktur a na
myé&leni skladatell, nasledn& pochopitelné i na vnimani recipientl
ma rozvoj psychologie a vnimani. Celkovy rozvoj ma za nasledek
obecného zivotniho paradigmatu a s nim i zménu estetickych
postoji, hodnot a orientaci. To umoZiuje jiné, nové chapani
procesu artikulace (hudebnich) struktur. V predchozich kapitolach
jsme jiz hovorili o konceptech dynamického pojeti hudebni formy
(napf. u Asafjeva, némeckych dynamistd - Kurth, Mersmann,
Blume, v Ceském prostfedi mj. Zich, Hutter, Jirdk, Hlobil ad.)
rozpracovanou a transformovanou do novych podob napf. v jiz
zminovanych prikladech tvorby Johnna Cagea, Karlheinz
Stockhausena, Iannise Xenakise a dalSich. Se zajimavym
konceptem pojeti strukturace z hlediska soudobych hudebnich
struktur, resp. s obecnym principem strukturace prichazi Ivo
Medek (*1956). Ve své pracil® se zamysli nad moznou podobou
strukturace hudebni latky po bouFlivém rozvoji hudebnich smért
v ramci moderny 50. a 60. let a nasledné postmoderny v roce
priblizné v 70. letech a nasledujicim obdobi v ramci srovnani
s ostatnimi druhy uméni, které prichazeji s navraty (figurativniho
malifstvi, archetyp( apod.). Konstatuje, Ze v hudbé jediny obecny
spole¢ny princip, uplatiiujici se ve vsech typech struktur je proces
a uziti obecného principu procesuality. Poukazuje na to, ze
percepcni cestou je v soucasné dobé prakticky nemozné rozlisit
struktury, které vznikly pfisnou a komplexni organizaci tonového
materidlu na jedné strané a struktury vzniklé ,nahodnymi
procesy"1%. Podle néj to dokazuje, Ze se oba principy vycerpaly.
Svou teorii odviji od zékladniho prirodniho principu - procesu. ,, Vse
se vyviji od jednoduchého smérem k dokonalejsimu a po dosazeni

jistého kulminacniho bodu zase zpét ke stale jednodussimu,

105 Medek, Ivo: Uvod do procesuality jako komplexni kompozi¢ni metody. 1.
vyd. Janackova akademie muzickych uméni, Brno 1998, ISBN 80-85429-37-
3.

106 Thid, str. 7
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obvykle s naslednym prechodem do jiné kvality, podstaty a formy
existence." 1% Procesy lze podle Medka sledovat v libovolné sloZce
struktury na libovolném hierarchickém stupni struktury. Kazdy
z t&chto procest Ize zkoumat izolované. Proces tvorby je naopak
syntézou téchto procesl v jednotlivych substrukturnich vrstvach.
Medek vidi tento princip jako obecny a vyuzitelny ve vSech typech
struktur pracujicich s rozmérem casu. Proces vymezuje v jeho
elementarni podobé jako realizaci stalé zmény necyklického
charakteru, probihajici v redlném a sledovatelném cCase z pohledu
pfijemce, na uréitém elementu struktury, &¢mz je zplsobena také
kontinualni proména informace.'®® Kazdy proces je nasledné
vymezen strukturou, viastnostmi a nalezitosti k urcité skupiné.
Dale potom kvantitativni strankou (délka, pocet procesd),
kvalitativni strankou (typicky rys vyvoje procesu v case a
parametrem vztahu mezi predchozim a nasledujicim stavem
procesu pozmeénované hudebni struktury a hierarachickou
strankou. Strukturou procesu se rozumi jeho tfi faze (faze
inicializaéni, faze vlastniho plsobeni a desintegraéni faze).
Vlastnostmi procesu rozumi Medek jeho délku, poznatelnost,
sledovatelnost, oCekavatelnost a rovnomérnost vyvoje procesu.
Procesy nasledné tridi dle nékolika kritérii (tfid). Proces vymezuje
dle jeho charakteru (procesy vnéjsi a vnitfni); uzavrenosti;
celistvosti; laminarity a turbulentnosti’’®; vyznamnosti (globalni a
lokalni), konstruktivnosti, destruktivnosti a neutrality,; pribuznosti
a slozenosti. Dale procesy cleni dle jednotlivych slozek struktury,
tedy procesy melodické, rytmické, tempové, témbrové, dynamické,
procesy ndrlstu a poklesu masy zvuku, tvarové procesy.

Specifické postaveni v rdmci tfidéni procest zaujima dle Medka

107 Tbid, str. 7

108 Thid, str. 12

109 | amindrni proces - takovy, ktery svym prib&hem neovliviiuje procesy
okolni, turbulentni proces je takovy, ktery svym prib&hem ovliviiuje okolni
procesy
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procesy ovliviujici formu struktury, dale meta procesy rozdélené

dle jejich uplatnéni ve sféfe hudby a mimo tento prostor.

Z Medkova pojeti je tedy zrejmy dynamicky pohled na
strukturu aplikovanou na vSechny jeji slozky. S timto pristupem se
v ramci nazirani tektoniky z hlediska soudobych hudebnich struktur

ztotozniujeme.

Zatimco vétSina autorl fenoménem tektoniky se
zabyvajicich (v nasem prostredi jiz mnohokrat zmifovani Janecek,
Risinger, Volek, Pifnos ¢i Kresanek a dalsi) vidi tektoniku povétsinou
jako otdzku organizace makrostruktury. Jako dalsi ddvod pro
aktualizaci vidime potfebu nazirat soudobou hudbu z hlediska
komplexniho, tedy z hlediska organizace struktury na vsech jejich
urovnich, zejména potom z hlediska organizace na Urovni mikro- a
messostruktury. Z hlediska strukturac¢niho nahlizeji v Ceském
kontextu jiz zminovani autofi Janecek, Kresanek, Risinger na
tektoniku jako na proces, utvareny vztahy mezi substrukturami v
podobé syntetickych Gtvarl (bloky, tektonické Utvary, myslenky,
tvary apod.). At je terminologie jakakoli, vzdy jde o
hierarchizovany, synteticky prifez vdemi slozkami struktury
v ramci urcCitého c¢asového vymezeni s  jednotnym
mikroparadigmatem. Napf. Kresanek hovori tom, Ze tektonika resi
samotnou horizontdlni tvarovost. Tvar potom vidi jako komplex
slozeny z tén0 a elementd (vlastnosti daného tvaru), ktery je
.Ohraniceny a je znovupoznatelny". Ve srovnani napf. se
Stockhausenovymi momenty ¢&i nékterymi strukturami napf.
spektralistl je v$ak takové vymezeni poné&kud nedostatedné. Na
druhu stranu je tfeba pfipustit, Ze pokusy o uplatnéni postupl
aplikovanych pri analyze soudobé hudby na hudbu drivéjsi, by byly
anachronismem a plsobily by pravdépodobné ponékud
nonsensualné. Dluzno vsSak Fici, ze ackoli z dnesniho pohledu

vnimal Kresanek tektoniku ponékud odliSnym pohledem, nez jak ji
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chceme vnimat my (resp. vnimal ji ve vyznamové ponékud uzsSim
kontextu), prichazel jisté do kontaktu s tolika podnéty soudobé
hudby, které toto vidéni tektoniky podnécovaly a vyzadovaly, zZe je
mohl v rdmci svého dila alespon ¢astec¢né zminit, reflektovat i je

dokonce vhodnym zplsobem zahrnout do své teorie.

Uvazovani o blocich (nejen Janeckovych) v hudebni
strukture a jejich spajeni neni samozrejmé cizi ani hudbé soudobé.
OvSem rfada ze soudobych struktur je timto kritériem
nepostizitelnd. Osamostatnéni slozek, parametri!'® a jinych
elementl hudebni struktury se zménou paradigmatu cca po roce
1900 a posileni jejich schopnosti strukturace zvukové, resp.
hudebni tkang, tak jak jsme je popsali jiz v prvni kapitole a budeme
poznavat i dale, prinesla zasadni promény jeji struktury. Zatimco
v drivéjsi hudb& dominovaly urditym, zpravidla vétsim, Gseklm
(blokGm!') pouze nékteré slozky (nejéast&ji ténova vyska a
délka), nadto navic témér vzdy zastfeSené harmoniill?, ktera byla
jednim z kli¢ovych faktorl podilejicich se na tvorbé& tématu a
tematistikého pfristupu, vykazuji nékteré projevy soudobé hudby
zcela odliSny charakter strukturace a vystavby. Princip
proporcnosti a tematismu je pro fadu soudobych struktur pomysiny
Rubikon, ktery byl prekro¢en. Tematismus je nahrazovan
dynamismem, proporc¢nost j individualizaci substruktur a z nich
vyplyvajicich tvarovych i proporénich podob a vztahd. Jde v nich

vrs o7

spige o kontinualnit13 pdsmo, ve kterém se stiida videi tloha sloZzek

110 0dkazujeme se zde na studii Tichy, Vladimir: Parametry hudebni
struktury jako pFedmét zkoumani hudebni teorie in K aktualnim otazkam
hudebni teorie, Praha, NAMU, 2000

111 termin Karla Janecka viz vySe

112 Vime, ze se zde dopoustime zkresleni a abstrahujeme napfiklad od hudby
pred rokem cca 1570. Pro nazornost a pochopeni Uvahy vsak toto vymezeni
postacdi. Ostatné stejny nazor zastava jiz mnoho desetileti pred nami
muzikolog Jaroslav Volek. K této problematice se dostaneme v souvislosti

s jeho terminem zodpovédna vazba, jiz jsme jiz dotkli ve druhé kapitole a jiz
se budeme vénovat podrobné v kapitole zabyvajici se analytickymi
prostfedky v ramci tektoniky.

113 KontinudIni ne ve smyslu nondiskrétnich Gsek hudebniho toku, ale ne
blokova strukturace

-61 -



(vrstev) jednotlivych struktur a elementd, popf. jejich
mikrostrukturdinich syntetickych komplexQ, podilejicich se na
vystavbé struktury ¢asto velmi rovhomérné. Dulezitym faktorem je
zde strukturaéni stiidani slozek, elementl a mikrostrukturdinich
syntetickych komplext v kratkych, z hlediska plynuti hudebniho
c¢asu iracionalnich!* jednotkach. Z tohoto hlediska by snaha
rozdélovat takovou strukturu do tradi¢né&!'> pojimanych blok{
postradalo logického smyslu a bylo by uméle vytvorenym rastrem,
nevypovidajicim v zasadé nic o podobé analyzované struktury. Pro
zjednodudeni pfedstavy si mtZzeme tuto strukturaci predstavit jako
srovnani cihlové zdi, postavené z nestejné velkych a nestejné
barevnych cihel (tato predstava by odpovidala drivéjsi hudbé) a zdi
napr. z betonu (tato predstava by odpovidala soudobé hudbé).
Takovd strukturace nékterych projevi soudobé hudby je
zapti¢ingna jiz zmindnym osamostatn&nim sloZek, parametri a
elementl struktury a jejich intenzifikaci.1® Podil vech slozek (&i
jejich komplex) na utvafeni struktury jiz neni nezbytnou
podminkou. Vytraci se také uloha harmonie (samoziejmé ne
vSude) a vytraci se dokonce potifeba rovnomérného podilu vSech
¢ty zakladnich parametr( tonull” na tvorbé zakladnich stavebnich
vrstev a elementd struktury. V ddsledku narQstu technickych a
technologickych prostfedkd dochazi k iracionalizaci!’® pomé&rQ i
hodnot jednotlivych elementl struktury (téZ i jejich syntéz) a
vztahl mezi nimi. Tim v8ak nema byt fe¢eno, e hudebni tok neni

mozné nikterak clenit. Jisté to mozné je, jen je tfeba pokusit se o

114 Ve smyslu pFibuznosti s matematickym terminem iraciondlni d&islo. V
matematice je iracionalni Cislo kazdé takové, které nelze vyjadrit jako podil
dvou celych.

115 Ve smyslu napf. Janeckova ¢i Volkova pojeti

116 yJzivdme tohoto terminu v souladu s pojetim Jarmily Doubravové, ktera
tento termin pouziva pro rozmér ¢asovy, ve smyslu zahudtovani a komplikace
struktury. Doubravova, Jarmila: Cas struktury, struktura casu in Hudebni
véda 1976, C. 2., Praha, 1976. Mame zde na mysli maximalizaci moznosti
plsobeni konkrétni slozky, coz mlZze mit (a ¢asto ma) za nasledek celkovou
komplikaci struktury a jeji recepci.

117 Tedy zakladni vlastnosti vyska, sila, délka a barva

118 Qpét ve vySe naznaceném vyznamu
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to jinym zpUsobem, neZ jsme byli doposud zvykli. Do blokl Ize
¢lenit projevy a podobu jednotlivych slozek (vrstev) struktury. Pfi
vertikdlnim prdfezu strukturou se vdak tyto bloky navzajem
nejrizn&j&im zplsobem prekryvaji ¢i naopak mijeji, nejsou ¢asto
shodné ohranicitelné tak, aby nedosSlo k naruseni jiného bloku.
Soudobé, casto silné individualizované, nezfidka oteviené a
restringované struktury, nas tak presvédcuji o tom, ze z hlediska
tektonické strukturace je treba jit jeSté hloubéji, na detailnéjsi
Uroven nez je tvarové chapani substruktur. S emancipaci
jednotlivych slozek struktury a jejich schopnosti samostatné
strukturovat hudebni tkan a podilet se i na tvorbé formy a
formovani samotném, vnimame podobu tektoniky soudobych
struktur spise jako otazku jednotlivych vrstev!!® struktury, jako
kontinudlni souhru mezi témito vrstvami, s jejich stridavou
dlleZitosti, uréenou pFitomnosti prvkd vnasejicich do struktury
hudebni déni a strukturacni impulsy. S trochou nadsazky si
mUZeme takovou situaci predstavit jako strukturaéni polyfonii, jako
napr. strukturacni expozici fugy, kdy je nositelem tématu vzdy
néktery z hlasQ, tedy nékterd z vrstev celkové struktury. U této
podoby tektoniky a strukturace se jesté zastavime pozdéji
v souvislosti s tektonickymi analytickymi nastroji/prostredky.
PotFeba aktualizace tektoniky z vy$e uvedenych divodd nds vede
k tomu, abychom na tomto misté definovali to, co mame pod
pojmem tektonika v souc¢asném nazirani na hudebni strukturu na

mysli.

119 Ve smyslu slozek a parametr{ tuto strukturu tvorici (ténové vysky, ¢asova
slozka, barevna slozka atd.)
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5. Struktura a funkce v hudbé

V nasich Uvahach se to pfimo hemzi slovem struktura,
substruktura, strukturacni apod. Povazujeme proto za potrebné
vymezit nase chapani struktury. Protoze strukturu nechapeme jako
pouhou sumu elementd v rdmci uréitého ¢asového pasma, urditou
situaéni konstelaci, ale jako systém elementd provazany vnitfnimi
vazbami utvorfenych na zakladé funké&nich vztahQ, povaZujeme za

potfebné objasnit také termin funkce.

To, 2e hudba mdZe plnit uréitou funkci, neni nikterak novy a
neznamy fakt. Distinkce na hudbu funkéni (hudbu pro urcity ucel,
hudbu uzitkovou) a absolutni (hudebné svébytnou) je standardné
uzivanym kritériem jiz mnoho desetileti. Od dob Hugo Riemanna
(1849-1919) zname také funkce harmonické, Karel Janecek (1903-
1974) zavadi o cca Sedesat let pozdéji pojem tektonické funkcni
typy hudby. Riemannovo oznaceni prinasi do hudebné teoretického
uvazovani novy impuls. Na jeho zakladé je mozné presnéji oznacit
vztahy, které provazuji hudebni struktury, zejména struktury

hudby tonalni, a pfislusnou strukturu také hierarchizovat.

Kazda hudebni struktura, ma-li fungovat jako urcity systém, jako
skladba, vytvari vnitfni vazby. Ty jsou specifikovany funkci
jednotlivych segmentl této struktury. Nejde pochopitelné pouze o
funkci harmonickou ¢&i formovou. Jde o funkci obecné
tektonickou. Na zakladé téchto vazeb je nasledné vytvaren
systém, ktery je schopen nést svébytny hudebni vyznam. Je jisté
v poradku, kdyz poslucha¢ odmitne skladbu ¢i hudbu s tim, ze ,se
mu nelibi®. Je ovSem otazkou, zda by ji odmitl stejné, pokud dané
strukture porozumél. Podobnou otazku resil jiz po¢atkem 20. stoleti
Arnold Schénberg: ,Nékteri lidé fikaji, Ze se jim moje hudba nelibi.

Ale vZdyt ji nerozuméji! Teprve tehdy, kdyZ ji porozuméji, mohou
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fici, zda se jim libi nebo ne.” 12° Z{stava tedy otdzkou, zdali by
recipient odmitl skladbu jako celek, kdyby chapal danou strukturu
jako komunikacni sdéleni s urcitym hudebnim vyznamem??!, To
znamena, pokud by byl schopen rozeznat podobu a funkci, popf.
vyznam, jednotlivych segmentd struktur(y) a propojovat je do
souvislosti tak, aby takto vznikly vysledny obraz odkryl celkovy
systém struktury, provazany vnitfnimi vztahy, schopny nést vlastni

hudebni vyznam.

Z hlediska strukturace se hudebni struktura (v jakékoli
zatim znamé podobé) vyznacCuje zavislosti na urcitém Fadu,
navaznosti na urcity rfad. I v pripadé skladebnych technik
zaloZzenych na principu uziti ndhody je tomu alespon na nejnizsi i
naopak nejvyssi hierarchické Urovni tak. Funkci fadu v hudebnim
dile je vytvoreni urcitych pravidel a prace s nimi. R4d mdze byt v
kompozici jak zifejmy, tak skryty. Pfi rozpoznatelnosti Fadu se v ni
mUZeme lépe orientovat, miZeme nastupujici prvky oc¢ekdvat nebo
mlZzeme z Fadu zdmérné vybolit. Rad mlZe byt vytvoren
intuitivné, nebo organizované, planované, s urcenim radotvornych
prvkd prfed vlastni kompozici dila. Mezi t&mito pdly pak existuje
Fada poloh, vyuzivajicich kombinaci obou pFistupli. Ma-li byt
skladba skladbou, mame-li ji tak vnimat, je treba, aby byla
vnimana jako organicky celek utuzeny vnitfnimi i vnéjSimi vztahy.
Musi ,drzet pohromadé". Hudebni skladba ma urcitou organizaci,
vnitfni strukturu, ktera je ¢asto vazana na urcitou hierarchii. Tato
vnitrni struktura je tvorena funkCénimi vztahy mezi elementy na
vech hierarchickych drovnich, elementy rizné povahy pusobicich
na vSech urovnich kompozi¢niho procesu a vsech uUrovnich dané
hudebni struktury. Hudebni struktura se v pripadé skladby chova
jako systém.

120 Schonberg, Arnold: Harmonielehre, 7. vyd.,Leipzig, Universal Edition ,
1966, ISBN 978-3-7024-0029-3
121 K otdzce vyznamu v hudbé se dostaneme v pozdéjsich kapitolach.
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Takto tedy chapeme hudebni strukturu z naseho Uhlu
pohledu. Opreme se pri tom o teze rakouského biologa, filosofa a
jednoho ze zakladatelG Obecné teorie systémi (1968)22 Karla
Ludwiga von Bertalanffyho (1901 - 1972), ktera rika, ze systém
je mnozina elementd, které jsou vazany mezi sebou. Interakce
mezi ¢astmi jsou pro vlastnosti celku velmi dilezité, a Ze celek
muize vykazovat vlastnosti, které bezprostifedné nevyplyvaji

z vlastnosti jeho casti.

Uvedme si nyni, pro ovéreni této teorie dva priklady. Prvni

ponékud humorny, presto, vérime, dobre dokladajici dany princip.

Obr. &. 1 - priklad k Bertalanffyho teorii systém

c / >
/
/

o

{7}

Systém jako mnolina elementd, provazand
vnitinimi vazbami, vykazujici viastnosti, které
Mnodina elementd podiejlcl se na wstavb@ bezprostfednd nevyplyvaji z viastnosti jejich
struktury Easti

Celek je tedy nécim vic, nez pouhou sumou c¢asti. Systém
je mnozina vzajemné propojenych komponent, které na sebe
vzdjemné pusobi (spoluplsobi) smérem ke spoleénému cili. Je to
ohrani¢eny objekt schopny reagovat na externi podnéty. V prib&hu
této reakce vzajemné reaguji vnitfni Casti systému a vznika tim

vnitrni i vnéjsi efekt.

122 Bertalanffy, Karl Ludwig: General System theory: Foundations,
Development, Applications, New York: George Braziller, 1968, ISBN 0-8076-
0453-4
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Obr. &. 2 - pFiklad aplikace Bertalanffyho teorie systémi v hudebni
struktuie

SYSTEM

mterakce vnity

C3sti systemu

-

OKOLI
ofeKavani  papetj ———=uvolnéni

Jak vidime z tezi obecné teorie systémd, nalezeni vnitFnich
vazeb je zakladnim predpokladem pochopeni fungovani struktury
jako systému. Struktura tim ziska novou, vyssi kvalitu a smysl,
funkci. V pripadé hudby se tim dana struktura vydéluje z obecného
zvukového proudu 23 a percipient ji tak mUze vnimat/chapat jako
strukturu hudebni, jako skladbu.

S obecnou teorii systémd nalézadme jesté daldi spoleny
prvek. Bertalanffy hovofi také o celistvosti ¢i soudrznosti
systému. Tu podle néj ovliviuji tzv. odstredivé a dostredivé sily.
V naSem piipadé mizeme hovofit o soudrznosti ¢&i celistvosti
hudebni struktury, kompozice. Pro popis hudebni struktury
miZzeme pouzit terminy navrzené Karlem Jane¢kem ,souhra
kontrasti a scelovacich prostfedkd"?*. Kontrasty ptsobi
odstredivymi silami, scelovaci prostredky dostredivymi. Je

tedy zfejmé, Ze to, co zajistuje interakci mezi jednotlivymi ¢astmi

123 Janecek, Karel: Tektonika, str. 11
124 1pid., str. 219
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hudebni struktury ve prospéch jejiho fungovani jako systému, jsou

pravé scelovaci prostredky?.
Z hlediska teorie systému rozliSujeme dva druhy systému:

Deterministicky systém - jestlize Ize chovani systému
Uplné popsat jako mnoZinu usporadanych dvojic pFicin a nasledka.
povazujeme takovy systém za deterministicky. U deterministického
systému je pficina podminkou nutnou i postacujici k urceni
nasledku. Za struktury deterministického systému bychom mohli
oznacit napriklad vétsinu tonalni hudby na Urovni mikro-, nékdy
hudebni

skladatell

struktury
obdobi

také mesostruktury, castecné také napfr.

zejména provincnich, standardizovanych

klasicismu, dale fadu drobnéjsich forem apod.

Druhym systémem, do kterého budeme, pfi predpokladu existence
rlznych forem Fadu, zahrnovat zejména hudbu od druhé ttetiny
19. stoleti a zejména potom podstatnou ¢ast (vétsSinu) hudebnich
struktur 20. a 21. stoleti, je systém stochasticky. Je to opak

Vv,

rlznych nésledkd (s rdznymi pravdépodobnostmi).

Jako jednoduchy priklad deterministického systému
aplikovanou na hudebni strukturu mizeme opét uvést nasledujici
ukazky:

Obr. ¢. 3: priklad deterministického systému v hudebni
struktui‘eﬂ126
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125 K otdzce scelovacich prostfedk( se vratime v 10. kapitole této prace
126 \/iz rovnéz ukazku ¢. 1 na pfilozeném CD
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nebo

Obr. ¢. 4 - vstupni téma z predehry k opefe Tristan a Isolda

Richarda Wagnera - pfFiklad deterministického systému
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PFicina je zde jen nutnou, nikoli postacujici podminkou pro
urceni nasledku. Stochastické chovani vykazuji i deterministické
systémy, u kterych plsobi velké mnoZstvi pficin, pri¢emz nékteré

Z nich nezname nebo neumime mérit.

VysSe jsme tedy naznadili nase chapani struktury a v této
podobé jej také budeme uzivat i v nasich nasledujicich dvahach.
Terminem strukturace mame na mysli proces vzniku struktury
z obecné zvukové ¢i hudebni tkané, z obecné zvukového i
tonového materidlu. Terminem substruktura rozumime dilci ¢ast
struktury, kterad vytvari samostatny dil¢i systém, je pro ni
charakteristické jeji vlastni mikroparadigma. Mohli bychom takovy
stav oznacdit také jako strukturu a celek utvoreny z nékolika
takovych struktur (pro evropskou hudbu je tato podoba strukturace

typickd) oznacit jako metastrukturu.

6. Definice tektoniky

V predchozich kapitolach jsme se dotkli nékolika zasadnich
monografii zabyvajicich se tektonikou (Janecek, Kresanek,
Risinger), uvedli jsme mnoho koncepci a principl, domdcich i

zahranicnich, které tektoniku formuji, maji na ni vliv, obohacuji ji
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¢i se ji alesponi diléim zplsobem dotykaji. V Zaddném z doposud
pojednavaném spisu, konceptu ¢i metodé jsme vsak nenarazili na
pfimou definici tektoniky jako takové. V dosud systematicky asi
nejkomplexné&jsi monografii, totiz Janeckové Tektonice'?’, najdeme
jen dil¢i vyjadreni toho, co se tektonikou skutec¢né mysli: ,[...]
Nebot tato nauka se nezabyvd Zadnymi formovymi schématy,
nepojednava o tom, jaké casti skladby nasleduji za sebou, ale o
tom, jak jeden druh hudby podminiuje druhy, o vnitfnich vztazich
mezi hudebnimi myslenkami i celymi éastmi skladeb. [...] Pro¢ se
urcité téma posluchacdi vstipi, pro¢ prace s nim v urcité fazi skladby
musi probihat tak a ne jinak a proc si tato prace Zada docela urcity
pribéh hudebniho proudu... “*2® A dale potom: ,[...] Co nemohlo
byt dofeCeno v zakladnich disciplinach, presouva se do nauky o
skladbé. Je to nadstavba zakladnich tematickych nauk. V ni pak
pfislusi obecna problematika, jez se tyka detailniho i celkového
rozvrhu skladeb a jejich asového pribéhu, nauce o stavbé skladeb
tedy tektonice. [..] Odhady unosnosti ndpadd a myslenek,
rozhodovani o vhodnych scelovacich prostredcich, vyhledavani
vhodnych mist pro uéinné uplatnéni kontrastd..." 2° Ani u
Kresanka!3® nejsme na tom s podrobnéjsi definici o mnoho |épe:
... tektonika zkouma hierarchicky poradek v ¢asovém usporadani.
Zdaleka vsak nejde pouze o casové miry, tektonika predevsim resi

n

samotnou horizontalni tvarovost.." a dale jesté ,Tektonika se

predevsim zabyva usporadanim hudebniho organismu v Case. "3

Samotni autofi by mohli samozfejmé namitnout, ze
tektoniku definuji zminéné monografie jako celek, ve svém

celkovém Uhrnu, Ze tedy samotné monografie jsou definici

127]Janecek, Karel: Tektonika. Nauka o stavbé skladeb, Praha, Supraphon,
1968 ISBN 02-097-68

128 JanecCek, Karel: Tektonika. Nauka o stavbé skladeb, Praha, Supraphon,
1968 ISBN 02-097-68, predmluva

129 Thid )

130 Kresanek, Jozef: Tektonika, Ustav hudobnej vedy Slovenskej akadémie
vied, Bratislava 1994

131 Thid str. 60,
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tektoniky. Proti takovému pojeti jisté nelze nic namitat. Presto
mame za to, ze pro vstup do problematiky a obecné vymezeni
pracovniho pole je takové definice zapotrebi. Navic, jak jsme mohli
sledovat, fada autorl vnima pod tektonikou trochu odli§né principy

a jevy, fada autord vnima tento fenomén rdznym pohledem.

Tektonika, protoze je pochopitelné velmi Uzce spojena se
strukturou a jeji podobou, reaguje na vyvoj struktury, mnohdy jej
vlastné predznamenava a uréuje, proméfuje zplusoby strukturace
(hudebni) tkdné, reaguje na vyvoj v hudebnim mysleni, a to napfric
historickymi obdobimi, etniky, esteticko-filosofickymi koncepcemi,
zanry et cetera, je tedy veskrze otevifenym a zivym procesem,
jeho? podobu, prostfedky, zplsoby i celkové pojeti je tfeba
prab&zné aktualizovat v zavislosti na schopnosti teoretické reflexe
tektoniky odrazet jeji skute¢nou podobu, jeji skute¢né fungovani a
smysl. Z t&chto divodl citime potfebu tektoniku definovat!3?, & se
alespon o tuto definici pokusit, pochopitelné bez ambice na Uplnost
takové definice. Jak jsme jiz poznamenali — jde o otevieny proces,
Zivy organismus, ktery nelze popsat ni¢im jinym nez existenci a
projevy tohoto samotného organismu?33, Kazda byt
sebedokonalejsi definice tak bude pouze dil¢im, vice i méné
dokonalym a pravdivym odrazem skutecnosti, dil¢i vyseci Sirokého

pole fenoménu tektonika.

Vzhledem k vysSe reCenému, vymezime tektoniku v nékolika
dil¢ich rovinach, které navzajem tvori synteticky obraz tohoto
fenoménu. Podobné jako Karel Janecek ¢i Jozef Kresanek

definujeme tektonika z hlediska tvaru a funkce. Jisté novum bude

132 Definovat a aktualizovat oproti dfive exponovanym nazorim na tektoniku
(zejména v monografiich K. Janecka, J. Kresanka a K. Risingera), mj.
v souvislosti s dalsimi uvedenymi nahledy na tektoniku a koncepty tektonikou
se zabyvajicimi.

133 Na podobnou problematiku jsme narazili jiz v kapitole komplexni analyza
v Uvodu této prace, pfi reSeni otazky definice hudby, coz je pochopitelné ukol
jesté o mnoho slozitéjsi, avsak podobné neresitelny.
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potom jeji vymezeni coby dynamického strukturacniho

procesu.

Vymezeni obecné

(Hudebni) tektonikou rozumime dynamicky!3* proces
vystavby a artikulace (hudebni) struktury, podobu, pribé&h a
usporadani tohoto procesu v ¢ase a zvukovém prostoru. Tektonika
dale vytvari a specifikuje prostfedky vystavby, strukturace a
pUsobeni tohoto procesu, jakoZ i struktury samotné. Podobu a tvar
dil¢ich ploch tektonika stanovi na zakladé obecnych tektonickych
principi v nich uplatnénych, nikoli na zakladé jejich

hierarchizovatelné vyznamovosti.

Vymezeni strukturacni

Hudebni tkan tektonika neartikuluje pochopitelné pouze jako
celek. Tektonika zkouma vzdy konkrétni, individualni podobu
hudebniho toku v jeho dil¢ich Usecich, plochach a vrstvach,
v libovolném ¢&asovém prdfezu a rozsahu. Vnitini usporadani
hudebniho proudu nenazird primarné z hlediska ¢lenéni na vyssi,
dle principu imanentni strukturni vyznamovosti syntetizované a
hierarchizované celky, ale z hlediska jednotlivych blok{ ¢&i detailn&ji
dokonce vrstev struktury (v zavislosti na celkovém paradigmatu
struktury) s ohledem na jejich dlleZitost pro proces vyvoje a
strukturace tkané&, obecné& potom s ohledem na jejich dileZitost
z hlediska nositele hudebniho déni ve skladbé. Predmétem
zkoumani tektoniky je rovnéz vztah dil¢ich hudebnich ploch k celku
hudebni struktury stejné jako vztah mezi témito plochami

navzajem, jejich usporadani a ucinek ve strukture.

Vymezeni systematické
Tektoniku jako vlastni dynamicky proces strukturace
hudebni tkané zkouma stejnojmenna hudebné védna, v uzsim

slova smyslu hudebné teoreticka disciplina, fadici se k rodiné

134 Ve smyslu pohybu, procesuality, nikoli dynamicky ve smyslu hlasitosti Ci
intenzity
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nauk!3 o skladbé. V ramci pole svého zajmu tektonika tento
dynamicky proces strukturace vytvari, analyzuje a reflektuje,
ziskané poznatky syntetizuje, zobecfiuje na Uroveri principt a
systematizuje je. Nejuzsi vztah zaujima tektonika k nauce o
hudebnich formach.*3¢ Vzhledem k individualni a jedinec¢né podobé
procesu strukturace hudebniho proudu v ramci kazdé hudebni
struktury je tektonika disciplinou velmi organickou, vyzadujici
individudlni pristup a tvofivou aktualizaci analytickych postupl u

kazdé nové zkoumané struktury.

Vymezeni funkéni

Tektonika je nastrojem (obecnym principem) k vytvoreni
funkcéniho systému z obecného, v uzsi specifikaci napr. hudebniho
materidlu z obecné (hudebni) tkané. Tento systém je vytvaren
dynamickou strukturaci (hudebni) tkané prostiednictvim
tektonickych principd a prostfedkd. Svym plsobenim (strukturaci)
vnasi tektonika do ji artikulované latky hierarchii, vychazejici
z funkce jednotlivych substruktur (napr. gradace, degradace,
scelujici ¢i rozrusujici funkce ad). Podoba funkce, resp. jeji Uloha
a rozsah je dana konkrétni podobou dilc¢ich tektonickych
substruktur v zavislosti na principu jejich utvareni a interakce ve
vymezeném prostredi resp. kontextu. Jako nastroj (obecny princip)

je tektonika pochopitelné souc¢asné sama také systémem.

Vymezeni tvarové - introdukce

Pri snaze vymezit tektoniku z pohledu tvarového se ocitdme
pred nelehkym uUkolem. 2Zvlasté, chceme-li se o to pokusit
v souvislosti s aktualizaci nahledu na tektoniku se zrfetelem na
soudobé struktury. Vzhledem k vysoké mife individualizace,
specifickému zpUsobu utvareni z hlediska prostfedkd i materidlu je
velmi obtizné stanovit n&jakou jednotnou definici. Rada struktur

navic dospéla ke konceptu otevieného tvaru mnohdy z tohoto Ghlu

135 Mj. napf. harmonie, kontrapunkt, hudebni formy a druhy apod.
136 O vztahu hudebni formy a tektoniky budeme jesté hovofit pozdéji.
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pohledu znesnadriujicim zapojenim prvkd ndhodnosti. Zejména
sméry reflektujici darmstadtskou sSkolu potom tihnou k disociaci
struktur na velké mnozstvi dil¢ich substruktur, mnohdy z hlediska
tvaru obtizné uchopitelnych vzhledem k jejich vrstevnatosti a
procesudlnimu charakteru. V Fadé ptipadl také nebude tvarovost
postiziteInd pouze v jedné Casové relaci, protoze celkovy obrys
urdité substruktury mdZe byt diskontinudlni a tedy zachytitelny
pouze jako syntéza nékolika dil¢ich ¢asovych sekvenci. K plnému
pochopeni tvaru bude také treba vychazet z analyzy auditivni
(recepcni) i nonauditivni (napf. grafické, slovni ad.), tedy z jejich
kombinace, komparace a prolnuti. PFi rekognici a analyzach tvarQ
v soudobych hudebnich strukturach se budeme opirat také o
poznatky a metody z psychologie, zejména psychologie tvarové
(gestalt psychologie) a teorie rozpoznavani (zejména metoda

transpozice)!3’

Vymezeni tvarové

Tektonika tvaruje (hudebni) strukturu na zakladé
tektonickych principl. Tektonicky princip a jeho konkretizace
v podobé tektonického prostfedku jsou tim, co dodava dil¢im
substrukturam jejich jedine¢ny a specificky tvar. Zaroven je tim
vymezena také jejich tektonicka funkce. Zasadni pro rekognici
tvaru je primarni komunikacni nosic.!38 Velmi obecné Ize potom fici,
Ze tvar substruktury je vymezovan hierarchickym usporadanim
vSech slozek podilejicich se na této substrukture v Case, pricemz
zména tvaru je dana zménou hierarchie téchto slozek a
rozpoznatelnou zmeénou mikroparadigmatu na  prislusné

hierarchické Grovni struktury.

137 Vice o gestalt psychologii a metodach rozpoznavani v 9. kapitole této prace
138 primarni komunikacni nosi¢i vymezime samostatné v 12. kapitole
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Meta vymezeni

Tektonika je fenomén, uplatiujici se v hudbé od pocatku
jejiho vzniku, tvlrci (hudebnich) struktur (latentn@) citény a
uzivany od pocatku tvorby, systematicky vsSak podchyceny a
reflektovany az v prab&hu 20. stoleti. Je to metastrukturaéni
princip, ktery lze uplatnit nejen na hudebni struktury ale de facto
na libovolnou strukturu, véetné struktur nedynamickych, resp.
nezdavislych na &asovém pribé&hu (architektura, vytvarné uméni
ad.). Syntetizuje v sobé obecné, prirodni principy, technicky a
metodicky  konkretizované  samotnou  strukturou, = jejim
paradigmatem, recep¢ni motivaci, historickym, etnologickym,
psychologickym, filosofickym, estetickym a dalSim, jinak
specifickym kontextem. Tektonika se ve svém komplexnim obrazu
dynamického prib&hu struktury z hlediska jeji artikulace a
strukturace stava nejen faktickym konstitu¢nim prvkem resp.
principem struktury, ale svou vlastni reflexi také specifickym
kédem, kterym lze strukturu presvédcivé popsat a prevést ji tak
jako celek, pri zachovani procesuality do jiného kddu, nez je kéd

zvukovy Ci Uzeji ténovy.

7. Vztah tektoniky a hudebni formy

Protoze v souvislosti s tektonikou neustale hovorime o
strukturaci a artikulaci struktury, a jejim dil¢im vnitfnim clenéni,
napada nas otazka relace mezi hudebni formou a tektonikou.
Tektonika a hudebni forma nejsou ostre protikladné, nerozporuji
se. Jejich vztah je naopak tésny - vzajemné se Castecné prolinaji,

ovliviuji. Jsou ve vztahu pribuzném.

Pri velmi hrubé a zjednodusujici distinkci bychom mohli Fici, ze
hudebni forma prinasi statickou strukturaci (a reflexi) hudebni
struktury, zejména na uUrovni meso- a makrostruktury. Tektonika

prinasi detailnéjsi, dynamickou strukturaci na vsSech Uurovnich
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struktury, v libovolné orientovaném (horizontalné ¢i vertikalné) a
délkové ohrani¢eném prifezu. Rozdil mezi ob&ma pFistupy je
potom zejména v hledisku samotné strukturace. Hudebni forma
strukturuje hudebni tkan na zakladé hudebnich myslenek, tedy na
zakladé imanentni vyznamovosti jednotlivych dilG struktury,
pochopitelné v jejich interakci s celkem. Tektonika strukturuje
hudebni latku na zdakladé tektonickych principd, blize potom
tektonickymi impulsy, které stimuluji a utvareji dynamicky pribéh
strukturacniho procesu odvijejiciho se na zakladé tektonickych
principd. Tektonika tedy strukturuje latku na zakladé interakce
dil¢ich nositeld hudebniho déni uvnitf struktury.

Schematicky bychom to mohli znazornit asi takto:

Obr €.5: Vztah hudebni formy a tektoniky

Forma Strukturuje hudebni latku na zikladé
vizngmovesti jejich jednotlivych dild
{hudebnich myglenek)

Strukturuje hudebni latku na zékladé
tektonickych principd, bliZe tektonickymi
impulsy, které stimuluji a utvafeji dynamicky
H pribéh strukturainiho procesu, odvijejiciho se

TE kt'Drll kﬂ na zékladé tektonickych principd. Tektonika
tedy strukturuje latku na zikladé interakee
diléich nositeit hudebniho déni uvnitf
struktury.

Zakladni rozdil mezi tektonikou a formou muZeme pochopit i
z nasledujicich lapidarnich schémat. Prvni je zjednodusené zakladni
schéma sonatové formy vétné z hlediska formy, druhé z nich je
toté? schéma z hlediska tektonického pribé&hu ve slozce

harmonické:
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Obr. €. 6:

Schéma zakladni podoby sonatové formy vétné

expozice provedeni

\ navrat
';56‘) VEdIEJSI evoluce navrat \/)) vedlejSiho
I v . - ; . .
hlaVﬂI &—s} téma émat, modulace hlavniho e,‘{“ temaﬁ_u_
. trnsformace podob J Ggé (v hlavni téning)
tema témat tématu \
{v hlavni tdniné)

tato cast N

ke obvykle opakuje

Obr. €. 7: Schéma zakladniho tektonického priibéhu ve sloZce

harmonické u sonatové formy vétné

Vedlejii tonina

Hlavni tonina

bohaté modulace, Hlavni ténina

Zastavme se v této souvislosti u podoby hudebni myslenky a u
toho, co se hudebni myslenkou vlastné rozumi. V ¢eském prostredi
narazime na dva zasadni koncepty, které zaujimaji zdanlivé
divergentni pozice. Sledovat je miZeme v nepiimé diskusi dvou
teoretikl - Karla Janecka a Jaroslava Volka. Jak jsme jiz uvedli,
JanecCek rozliSuje ve svém spisu hudebni myslenku prfimou
(zvukovy proud aby byl hudbou, musi byt nositelem hudebnich
myslenek a musi se v ném projevovat hudebni mysleni3°. PFimé
hudebni myslenky pusobi bezprostfedné svym zvukovym
vybavenim a rozmisténim zvukl v ¢ase!4?) a hudebni myslenku

relacni (myslenky vztahové). Relacni myslenky jsou dle Janecka

139 Janecek, Karel. Tektonika: nauka o stavbé skladeb, str. 33
140 Thid., str. 68
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jiné myslenky nez myslenky primé. Takové, které v hudbé
spoluplsobi. Pfimé myslenky déli podle kritérii, jimiz jsou: casovy
rozmér (myslenky drobné, kratké, dlouhé), slozitost (jednoduché,
¢lenéné, vrstvené, clenéné vrstvené - a vrstvené clenéné),
zavaznost (doplnkové, podruzné, méné c¢i vice zdvazné: motiv -
téma), hierarchické kategorie (pfimé, relacni a syntetické), zpdsob
vyjadreni  myslenky  (melodické, rytmické, harmonické,
polyfonické, instrumentacni, tonalni, metrické, dynamické,
formové, stylizaéni, tektonické apod.). Spoluplsobici myslenky
relacni jsou urCitymi metamyslenkami vyplyvajicimi, podle
Janecka, ze vztahovosti, mohli bychom Fici interakce, dvou ¢i vice
mysSlenek pfimych. Z urcitého Uhlu pohledu bychom mohli
s Jane¢kem polemizovat, za jakych okolnosti (a zda viibec), mohou
takové relacni myslenky (z kontextu jeho spisu vyplyva, ze jde o
hudebni podobu takovych myslenek) vzniknout. Je-li recipient
schopen upfit béhem recepce svou pozornost na vznik relacni
mysSlenky, potom zjevné neni schopen plnohodnotné sledovat a
recipovat pribé&h plvodni struktury. Jednodu$e to neni dost dobie
mozné z ddvodu mentalnich kapacit a zarover z divodu zndmého
estetickopsychologického, subjekt-objektového vztahu figura-
pozadi. Pti ném se pfedmétu zdjmu subjektu - plvodni piimé
mysSlenky (z figury), stava pozadi. Pozornost subjektu se tak upira
k jinému objektu a plvodni objekt, pokud je védomé& vniman, je
upozadén, potlacen, z hlediska percepce ztraci svij plvodni
vyznam. Pokud se tyto relacni myslenky utvari v mysli posluchace

az v ramci apercepce!#!, tedy ex post, znamena to, Ze nemohou,

141 Yceleny pohled na tyto tfi terminy (procesy) vylozil muzikolog Ivan
Polednak (1931 - 2009) v monografii Polediak, Ivan: ABC: Struc¢ny slovnik
hudebni psychologie, Supraphon, Praha 1984 (str. 23-35, 266-271, 333-
341). Pfidrzime se jeho taxonomie a pro dokresleni celistvosti obrazu téchto
procest, uzijeme i jinych, k tomu vhodnych definic. Percepce je ,,...vstupni
Cast slozitého psychického procesu odrazu reality. Jako Ceského
aekvivalentu slova ,percepce" se pouziva terminl ,vnimani* nebo , &iti"*. (str.
266). Pri procesu percepce dochazi k aktivnimu zpracovani senzorického
(tedy i hudebniho) sdéleni prostifednictvim smyslového organu. Percepce
tedy predstavuje biologicky potencial pfi pfijimani hudby jeho vnimatelem.
Recepce je ,...posluchadsky pristup k hudbé." (str. 333) Recepci chapeme
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stejné jako pri recepci na zakladé vztahu figura-pozadi, ve
struktufe spolupUsobit v redlném &ase. Primé i relacni myslenky
se podle Janecka spojuji v myslenky syntetické a v ramuci
hudebniho proudu vytvareji urcité bloky. Zasadni vSak pro koncept
Janeckovy hudebni myslenky je jeho nazor, ze: ,Kazda hudebni
myslenka je v posledni instanci vyjadrfitelna jediné konkrétnim
zvukovym proudem.'#?> Naproti tomu Jaroslav Volek tvrdi, ze
hudebni myslenka se stava hudebni myslenkou (ultrastrukturou
odvozenou od struktury znéjici hudby) ve védomi posluchace.43
Tedy de facto vSe, co posluchac¢ povazuje za hudbu, je hudbou.
Podminka zvukového vyjadreni takové myslenky neni pro Volka

podstatna.

V nasich dalsich tektonickych Uvahach budeme dale pracovat
s vlastnim konceptem tektonického schématu, ktery bude vychazet

z funkce hudebni struktury, jako komunikacniho jazyka sui generis.

jako celkovy pfijem hudby v lidské psychice. Dopliime o dalsi pohled
(Hrbacek): ,,...vlastni recepce (textu) zacina az jeho percepci zrakem nebo
sluchem (popf. hmatem pomoci slepeckého pisma) a témér soucasné s tim
jeho dekddovanim."™ (Hrbacek, Jan in Nase Fec 1, Recepce textu, jeho
analyza a interpretace, roc¢nik 88/2005, vydal Ustav pro jazyk cesky AV CR,
Praha 2005) Apercepce (dle Poledridka) je ,...celostni, osobnostné
profilované zpracovani hudebniho podnétu. PFedstavuje proces, v némz se
zmocriujeme nejenom ,smyslové podoby" hudby, ale posléze v disledcich
pronikame i do jejiho obsahu. V zavrseni tohoto procesu se objevuji urcité
odpovédi (responze) apercipienta v podobé UZasu, obdivu, pFijeti, zapojeni
se. Apercepce probiha jako prozitkovy proud, jehoZ ustfedni a jednotici
slozkou je retrospektivni myslenkova rekonstrukce smysluplnych hudebnich
celkd.™ (str. 23-24) Pfi apercep&nim procesu jde o celostni zpracovani
hudebniho podnétu pfijemcem, ktery dany podnét zpracovava na vyssi
psychologické Urovni. BEhem tohoto procesu pronika prijemce vedle
aktivniho vnimani pomoci smysl{ také do hudebniho obsahu.

142 Janecek, Karel: Tektonika. Nauka o stavbé skladeb. Editio Supraphon,
Praha - Bratislava 1968, (str. 14)

143 Je-li zkoumana struktura nositelem jiné (na ni jako na své bazi zavislé)
struktury, Ize tuto sekundarni strukturu chapat jako ultrastrukturu Ci
metastrukturu. ... Ultrastruktury vSak Ize nalézt i nezavisle na odkryvani
dal$ich vyznamovych vrstev: ve vztahu k plvodnimu & celému dilu zaujima
tuto pozici jeho Uprava (aranzma, dale téZ projekce, zvétseniny,
miniaturizace a deformace vseho druhu, pokud jsou homofonné
identifikovatelné s vychodiskem operace). Ultrastrukturou je tedy vzhledem
ke znéjici hudebni strukture nakonec i vysledek jeji apercepce v subjektu
posluchace (jde tu o selektivné redigovanou ¢&i naopak tvarové doplnénou
podobu struktury jako vychodisko estetické responze konzumenta)" In
Volek, Jaroslav: Slovnik eské hudebni kultury, heslo Struktura, Praha,
Editio Supraphon, 1997
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Pro tento Ucel budeme vychazet z vlastni Uvahy, spojujici obé vyse
exponovana hlediska. Z naseho Uhlu pohledu budeme tedy na
hudebni myslenku pohlizet tak, ze hudebni myslenka (hudba) se
stava hudebni myslenkou (hudbou) ve védomi posluchace, presto
vSak ne vse, co posluchac¢ vnima, povazuje (¢ by mél povazovat)
za hudebni myslenku, hudbu. Tu by mél vydélit od zvukového
proudul** (ze zvukové struktury) na zakladé funkcéni (v ramci
dané struktury vyznamové!#®) tektonické hierarchie. Tedy na
zakladé schopnosti struktury rozvijet sebe sama ¢&i svou dil¢i ¢ast
hudebné tektonickymi prostiedky a principy pfi schopnosti rozlisit
dil¢i ¢asti jako Casti pro rozvoj struktury podstatné a nepodstatné.

Dotkli jsme se fenoménu vyznamovosti v hudbé. Cefime tedy
vysostné vody sémantiky a sémiologie, obecnéji potom estetiky.
Hudebni teorie se analyze vyznamu a celkové hodnoceni struktury
z hlediska jeji vyznamovosti vyhyba. S vyznamovosti nepracuje.
Hudebni teorie (obzvlasté jeji analyticka ¢ast) pracuje s hudebni
strukturou ve smyslu principu jejiho fungovani, strukturace,
podoby, stavebniho materidlu apod. Na strukturu se diva jako na
stavebni material rozprostfeny dle urcitého klice (kli¢d, principl
apod.) v ténovém prostoru a Casu. Stavebni materidl (ténovy Cci
obecné zvukovy) je ve své podstaté pouze sumou entit tvorenych
mechanickym chvénim (pravidelnym ¢i nepravidelnym) a jakakoli
vztahovost, jakykoli vyznam takového materidlu, je otazkou
lidského védomi, lidské psychiky. Vyznamovost ani vztahovost tedy
in senso stricto nejsou imanentni vlastnosti hudebniho materialu

ani hudebnich struktur. Dokladat to mizZe i hojné citovany a

144Janecek, Karel: Tektonika, Editio Supraphon Praha - Bratislava, 1968,
str. 11

145 Jisté nejde o vyznamovost hudby ¢&i hudebniho znaku ve smyslu
zprostfedkovani preneseného vyznamu. Jde o funkéni tektonicky vyznam
v ramci konkrétni dané hudebni struktury. Tedy o pritomnost tektonickych
impulst a principl a jejich schopnost rozvijet strukturu, artikulovat ji tak, aby
ji poslucha¢ wvnimal jako strukturu hudebni. Nejde tedy o vyznam
mimohudebni, zprostfedkovavajici hierarchii struktury na zakladé
preneseného mimohudebniho vykladu. Jde o funkéni a tektonicky vyznam
v ramci konkrétni dané hudebni struktury.
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uzivany vyrok Igora Stravinského, podle kterého neni vyjadreni
Cehokoli hudbé vlastni. Hudba sama o sobé nenese zadné
vyznamy, jejim smyslem neni vyjadfovat déje a jevy redlného
svéta kolem nas. (,Hudba je neschopna néco vyjadrit".

V navaznosti potom jesté také Hudba vyjadruje sama sebe.“)*’

Pfes tento fakt jsme o imanentnim vyznamu zvukové
struktury, ¢i o nositeli imanentniho vyznamu ve strukture, jiz
nékolikrat hovofili. Ostatné v hudebné teoretické praxi jiz od
ranych zdklad( rozlidujeme a hierarchizujeme nékteré jevy na
zakladé jejich vyznamovosti. Napf. v ramci hudebnich forem
hovorime o motivu a figure, pficemz motiv chapeme jako nositele
mysSlenky, nositele vyznamu ve skladbé, dale rozliSujeme napfr.
téma od mezivéty, v harmonii rozezndvame vyznam centra v rdmci
struktury, harmonické funkce oznacujeme jako funkce proto, ze
maji urcitou funkci, Ulohu, vytvareji urcity kontextualni vyznam,
obecné se ptdme na vyznam souzvuku v té ¢i oné strukture. Ackoli
tedy z pozice hudebni teorie strukturu nehodnotime a nezkoumame
tak tedy, vzhledem k vyse recenému, jeji vyznam, presto v ni
urcitou vyznamovost nachdzime. Jde o vyznamovost strukturni,
svébytné hudebni. Stejny proces se déje i pri poslechu/analyze
urcité struktury recipientem. S recipientem hudebni struktura
vstupuje do vzajemné interakce a v recipientovi mdzZe jisty vyznam
evokovat i asociovat. Nase dvahy jsme na podporu
nevyznamovosti hudby podpofrili vyrokem Igora Stravinského.
Mnoho zastupcl vefejnosti se jiz k tomuto vyroku vyjadFilo
z rlznych Ghld pohledu. Pochopitelnd ani my nevnimame
Stravinského vyrok absolutné. Na dokresleni uvadime nazor
Olivera Knussena, skladatele, dirigenta a soucasného hudebniho
reditele renomovaného orchestru London Sinfonietta.

~Nesouhlasim s tim, jak se vyklada Stravinského véta, Zze hudba

147 Stravinskij, Igor: Rozhovory s Robertem Craftem. Supraphon, Praha 1967.
Z anglického originalu Conversation with Igor Stravinskij, Memoires and
Commentaries, Expositions and Developments, Dialogs, Diary (1. vydani 1963)
prelozily Jarmila Fastrova, Eva Horova, Herberta Masarykova, (str. 358-359)
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nic nevyjadruje. Myslim, Ze to byl trik, nebot tim minil, Ze neni
schopna vyjadrit nic konkrétniho. Nemyslim si vSak, Ze skladatel,
ktery sklada hudbu, by si mél byt védom své vlastni exprese.
Nenavidim uz jenom myslenku na to, Zze si nékdo sedne a premysli:
dobre, citim se smutné, nebo: moje kocka pravé zemrela, napisu

requiem nebo msi na zemrelou kocCku."48

Jakkoli je zrejmé, ze otazky tykajici se vyznamovosti struktur a
jejich substuktur jsou predevSim otazkou psychologickou,
nevyplyvajici ze samotného materidlu, tvoriciho posuzovanou
strukturu, budeme o imanentnim hudebnim vyznamu struktury a
jejich dil¢ich c¢asti hovorit i nadale. Pripomenme, ze pod timto
terminem rozumime nikoli znakovy, tedy preneseny, dohodnuty,
mimohudebni vyznam, snaZici se o popis mimohudebnich d&ju a
jevl, ale rozumime pod nim vyznamovost strukturni, svébytné
hudebni. Tedy de facto prostfedek hierarchizace dynamického
procesu strukturace hudebni tkané na zakladé schopnosti ¢i funkce
urditého prvku & skupiny prvkd tento proces vytvaret, nést &i

zprostredkovat.

8. Zakladni principy, pojmy a nastroje tektoniky

Tektonika je znacné spletity systém, bohaté strukturovany a
vrstevnaty fenomén. Jako obecny princip dynamické strukturace
vstupuje do interakce s nejrdzné&j$imi myslitelnymi podobami
struktur, z niz de facto kazdé vtiskava punc jedine¢nosti. Snazit se
reflektovat vSechny podoby tektoniky je stejné nemozné jako
snazit se o reflexi vSech myslitelnych podob hudby. Tektonika je
stejné jako hudba otevieny systém, Zivouci organismus. Avsak

praveé proto, Ze je to zaroven obecny princip, Ize stanovit spolec¢né

148 Prochazka, Vanda: Perfekce  na  sprdvném misté. Cerpano  z

http://www.casopisharmonie.cz/rozhovory/perfekce-na-spravnem-miste.html (20. 2.
2015)
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znaky, na nichz je tento princip zalozen, o které se opira. Budeme
pritom vychazet ze tii zakladnich pilifd, kterymi jsou tektonické
funkce (téz tektonické jevy), tektonické principy a tektonické
prostiredky. \V obecné roviné mizeme jednotlivé pilite,
terminologicky  vychazejici z taxonomie Karla Janecka,
charakterizovat takto:

Tektonické funkce jsou obecné strukturacni jevy (stavy),
které v ramci celku struktury vytvareji strukturni hierarchii. Jejich
podoba je konkretizovana paradigmatem dané struktury,
prostiedky, kterymi je té&chto jevl dosahovano a jejich interakci
s predchozim i nasledujicim vyvojem struktury, jejim kontextem.
Nejsou tedy obecné pevné vymezeny svym tvarem ani podobou.
Mohou to byt jednoduché substruktury, ale i komplex substruktur
vzajemné dosahujicich urcitého vysledku - jevu (stavu). Ostatné
tvar ani podoba nejsou na tektonickych funkcich to
nejpodstatnéjsi'4®>. Ty je treba hledat v kazdé strukture
individualné, specificky. Tyto jevy (stavy) jsou samotnou podstatou
struktury, jeji existence a artikulace. NejobecnéjsSimi, bazalnimi,
tektonickymi funkcemi, udrzujicimi vnitfni homeostazu struktury,
jsou polaritni dvojice klid a napéti. Jakkoli to zni lapidarnég,
konstituce a dosaZeni téchto stavd (jevd) je samotnou podstatou
hudby i jeji strukturace. Je to nejvyssi a Uhelny princip existence
hudebni struktury a hudby jako takové.

Tektonické principy jsou procesy vedouci ke vzniku i
dosazeni tektonické funkce. Také tyto procesy maji nejriznéjsi
podobu a charakter, v zavislosti na paradigmatu struktury a stavu,
k némuz sméruji, ¢i ktery se naopak snazi narusit, negovat.
Tektonické principy maji vliv také na celkovou podobu struktury

z hlediska jeji klasifikace jako struktury s prevladajicim

149 7 tohoto dlvodu se ndm jevi jako vhodné pouziti terminu stav. Vyjadiuje
totiz urcitou procesualitu, ¢asové Ci paradigmaticky ohranic¢eny Usek, ktery
v obecné roviné neni nutné vazan na urcitou tvarovost ¢i jasné vymezenou
podobu. Ta je konkretizovana az samotnymi danymi dil¢imi strukturami.
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charakterem statickym ¢i prevladajicim charakterem dynamickym.
Mezi zdakladni tektonické principy patfi napf. gradace a
degradace, v jesté obecnéjsi roviné bychom je vymezili jako ,,

zplUsob dosahovani® ¢&i ,snaha o dosazeni®.

Tektonické prostredky jsou specifikaci, vlastni naplni
tektonickych principd. Tektonické prostfedky vedou k realizaci
tektonickych principd a tim i k realizaci tektonickych funkci.
Specifikuji a ptiblizuji proces vyvoje, pribéh, tektonickych principd.
Jako specifickou skupinu tektonickych prostfedkd vymezime

pozdé&ji rovnéz kategorii scelovacich prostredkii.

Jak jiz byva v humanitné a abstraktnich védach zvykem,
hranice mezi jednotlivymi kategoriemi (pilifi) nejsou ostré, mohou
se prolinat. Nezfidka se stava, ze to co oznacime za tektonicky
princip v jednom kontextu, chdpeme v jiném kontextu napr. jako
tektonicky prostredek ¢i naopak jako tektonickou funkci. Uvidime
to ostatné v rozpracovani tektonickych schémat a srovnani

tektonickych principl, prostfedktd a funkci.

Jiz v predchozich kapitolach jsme se nékolikrat dotkli otazky
souvislosti strukturace a psychologie, blize tektoniky a recepce.
Bude tomu tak i nyni, na obecné urovni formulace zakladnich
predpokladd fungovani tektoniky jako obecného principu
strukturace. Jiz samotny autor, jakoZto prvni ¢lanek zakladni osy
hudebniho prenosu autor - interpret - posluchac formuje hudebni
mys$lenku se zfejmym cilem jejiho plsobeni; ma-li byt snadno
odhalitelnd, rozpoznatelna, sledovatelnd, predvidatelnd atd. Bere
tedy jasné v potaz plsobeni dané myslenky-struktury, na
posluchace. Déje se tak bez ohledu na to, jde-li o myslenku
autorem dlouze promyslenou a peclivé strukturovanou nebo o
mysSlenku spontanni. V pripadé prvnim je predpoklad urcitého
pUsobeni zcela ztejmy a ma leckdy vliv
i na nékolikeré prepracovani myslenky, nez dojde k jejimu

uvedeni. V pripadé myslenky spontanni je tento proces znacné
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zkracen, nicméné uplatriuje se také. Vychazi ¢asto z ,,podvédomi*
skladatele a je formovan jeho specifickym hudebnim jazykem,
estetickymi preferencemi a dalSimi vlivy uplatiujicimi se v ramci
zplsobu autorovy tvorby, tedy celkovou autorovou poetikou. Cely
tento proces se odehrava na zjevné ¢i latentni (/pod/védomé
citéné) predstavé autora o celku dila, struktury, coz je princip,
ovliviiujici evidentné ¢i latentné autorovo formovani hudebnich
myslenek. Déje se tomu dokonce i bez ohledu na to, zda jsou
v ramci celkoveé struktury uzity ndhodnostni prvky. Pokud tomu tak
je, stava se do jisté miry autorem interpret ¢i jesté dale samotny
posluchac. V takovém pripadé se podoba prislusné myslenky a jeji
ucinek ridi poetikou interpreta Ci recipienta. V kazdém pripadé jde
o uplatnéni psychologickych procest v rdmci tvorby i percepce.
Ostatné i vySe uvedené tektonické funkce a tektonické principy
stavi prevazné na psychologickém zakladu a plsobeni. Jak jsme
vyvozovali v predchozich kapitolach, pusobeni (vyznamovost)
(sub)struktury neni otazkou vlastniho strukturovaného materialu,
ale otazkou psychologickych procesi na strané recipientals?.
spjaty prevazné s psychologickym vnimanim a pdsobenim

struktury. Oznacime jej jako generator.

Generator je motivacni prvek, spoustéci mechanismus,
dlvod narudeni homeostazy ¢&i -chceme-li téZ mikroparadigmatu,
uvnitf struktury. Je to tedy onen dlvod, ktery autora vede
k vytvoreni tektonického jevu, tektonické funkce. Prvotnim
generatorem, stojicim na Uplném pocatku procesu vzniku hudebni
struktury je potrfeba tvorby, potfeba néco sdélit, potfeba néco
vytvorit, potfeba néco vyjadfit, na néco reagovat, néco

zprostiedkovat apod. Dalsi podoby generatoru jiz zavisi na

150 Recipient, stejné jako v pripadé vySe exponované osy prenosu autor —
interpret - poslucha¢, mize byt pochopitelné i samotny skladatel, je jim
jisté také interpret, tedy obecné plati, ze osa autor - interpret - posluchac
mGze byt naplfiovana rlznym pocétem subjektl od jednoho subjektu do
neomezeného mnozstvi.
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kontextu struktury, popf. funkci, ke které proces motivace

sméruje.

VySe exponované pilife se se podileji na tektonickém procesu
jako celku, ve svém Uhrnu a interakci vytvareji a zprostredkovavaji
obecny tektonicky princip. Cely proces, tak jak na néj chceme
nahlizet, mGzeme zasadit do obecného tektonického schématu. Na
jeho pocatku stoji vzajemna interakce generatoru a tektonické
funkce. Protoze tektonické funkce budeme v dalSi specifikaci
obvykle nahliZzet jako polaritni dvojice, budou rovnéz generatory
uvedeny v prisluSném rozsahu, a budou zaroven reflektovat
tektonického principu, kterym ma byt v dané strukture,
ve vymezeném casovém Useku a na specifikované hierarchické
Urovni (specifikace tektonického principu) dosazeno tektonické
funkce, tektonického jevu. Po jeho vybéru nasleduje volba
tektonickych prostfedkd, kterymi je nasledné dosazeno jiz

specifikované tektonické funkce (tektonického jevu).

Nize predstavime toto schéma v grafické podobé. Jako
specifikaci tektonické funkce uplatnime jeji jiz zminovanou
nejzakladnéjsi, klicovou a neopomenutelnou podobu - polaritni
dvoijici klid - napéti. PFi této prilezitosti je treba si uvédomit, ze
z hlediska tektoniky musime rozlisit mezi dvéma kategoriemi klidu
- klidem pfed napétim a klidem po napéti. Klid pred napétim v sobé
skryvd potencidl ocekavani, je citlivéjdi va¢&i tektonickym
impulsiim, latentné tihne ke zmé&né vnitini homeostazy a je tak
tedy de facto o néco méné stabilni, nezli klid po realizované
napétové tektonické funkci. Na zakladé téchto Gvah stanovime
zakladni a zaroven archetypalni strukturacni princip, ktery
nazveme zakladni tektonicka osa. Tuto osu tvori dvé, resp. tfi
tektonické funkce, usporadané do podoby klid — napéti — klid. Na
podkladé této osy ¢i jeji dil¢i casti, probihd veskera hudebni
strukturace, veskery hudebni vyvoj a to jiz od pocatku hudebniho

mysleni a tvorby vibec. Je to tedy uréity praprincip, univerzalni
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obecny princip, ktery je naplfiovan nejrizné&jdimi prostiedky
v zavislosti na kontextu historickém, geografickém, etnickém,

stylovém, estetickém a mnoha a mnoha dalSich.

Graficky lze tedy toto obecné tektonické schéma

znazornit takto.

Obr. ¢. 8: Graficka podoba obecného tektonického schématu

J(Iid R napéti

Tektonické | Tektonic I< Tektonicke

prostiedky / prostredk \ prostredky
pibt ) - specr'ﬁkace tektonického specafrkﬂce tektomckeho A :
principu, tedy zpdsob principu, tedy zptisob :

dosaZeni tektonicke funkce, >< dosazeni tektonické funkce,
tektonického jevu tektonického jevu
tektonicka funkce, [~~~ """""mTTmmmmo *| tektonicky princip
tektonicky jev

\ generator
specifikace / \ specifikace a

generatoru generatoru

Zamérme se nyni na dalsSi tektonické principy, funkce,
prostiedky a generdtory a na jejich bliz&i specifikaci. Ackoli pljde
v zasadé vzdy pouze o konkretizaci a modifikaci tohoto obecného
schématu, neni v moznostech této prace a ani obecné v nasich
silach popsat jejich vycet, popfipadé systematiku, komplexné. Jak
jsme jiz popsali vySe - jde o otevieny proces vyvoje, zivouci
organismus. V ramci konkretizace nastupuje celd fada
proménnych, ktera je primo Umeérna procesu vyvoje tektoniky jako

fenoménu i vyvoji samotnych struktur.

Zacnéme s konkretizaci vySe uvedeného schématu,

pracujiciho se zakladni tektonickou osou.
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Obr. €. 9: specifikace obecného tektonického schématu

J(Iid napéti

Harmonie® -

Harmonie* - Harmonie* -
tomka dammmﬁ toml(a
gradace degradace
tektonicka funkce, [®=""==""========= = tektonicky princip | :

tektonlckv jev / :
ge nerator :
pohyb, impuls, / \ statickd potfeba, :

dynamicka potfeba potieba stability

Hvézdickou oznacené tektonické prostfedky naznacuji, ze
jde pouze o jeden z moznych zplsobl (prostiedkd), kterymi lze
konkrétni tektonické funkce dosahnout. DosaZzenim tektonické
funkce napéti z klidové funkce lze tedy napr. gradaci. Generatorem
vzniku napéti z klidové funkce je zde dynamicka potreba - potreba
impulsu, pohybu, vyvoje. Dosazeni klidové funkce po
probéhnuvsim napéti lze napf. pomoci degradace. Generatorem
tohoto procesu je potreba stability, uklidnéni, potfeba staticka.
Miru variability a mnoZstvi moZnosti si muiZeme uvédomit
z nékolika jiz poznanych faktl. Hovofili jsme jiz o dosaZeni
schopnosti samostatné strukturace hudebni latky u vSech slozek
struktury po jejich emancipaci v cca prvni tfetiné 20. stoleti. Za
jednotlivé tektonické prostredky bychom tedy mohli dosadit slozku
tonovych vysek (melodika, harmonie, konsonance a disonance,
diskrétni vs. kontinualni spojovani vysek, pocet prvkd v systému
organizace tén vysek, zasazeni do tonového prostoru ad.), délek

(rytmika, metrika, stagnace ¢i dynamika, ad.), sily (dynamika,
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instrumentace, nardst & pokles zvukové masy, ad.) a barvy
(instrumentace, narlst intenzity, restrikce tonového spektra,
témbrova gradace, barevna modulace, ad.). Pochopitelné, jako u
vétsiny taxonomii a klasifikaci, miZeme i zde aplikovat princip
kombinace a syntézy vdech t&chto prostfedkl. V rédmci téchto
slozek a jejich specifikaci mUzeme také jesté dale specifikovat,
nalézat a rozvijet ,prostfedky prostfedkd“, tedy napf. v ramci
harmonie by ulohu jiz zmifované téniky a dominanty, mohl prevzit
napr. doskalny a nedoskalny akord, ¢i akord s mensi souzvukovou
hustotou, tonalni versus (poly)bitonalni pasma, vztah ténin, atd.).
Stejné tak ale mQZeme tyto prostredky hledat i naopak na vyssich
hierarchickych udrovnich - jednohlas vs. vicehlas, tonalni vs.
atonalni usporadani, hierarchické vs. nehierarchické usporadani,
dynamicka vs. statickd podoba struktury a dalSi a dalsi moznosti.
V neposledni fadé je zde potom vliv mimohudebnich procest, dé&jd,
kontextl, fenoménd atd., jak jsme o nich hovofili vy3e. Na zplsob
dosazeni tektonické funkce, tedy na tektonické prostfedky ma vliv
také rozvoj v oblasti psychologie (zejména percepce a
apercepce)®!, rozvoj technologii, vstupujicich do procesu ,zivé"
interpretace, i do procesu interpretace kombinované (kombinace
.2ivé" interpretace s hudbou ze zvukové stopy/ zvukovych stop) ¢i
interpretace vzniklé synteticky za pomoci zvukovych stop
utvarenych opét bud' cestou zaznamu zivé interpretace ¢i cestou
napr. elektromagnetického zdznamu ¢i zvukové syntézy,

digitalizovaného procesu atd.) Na volbu tektonického procesu ma

151 psychologickych procesd spojenych s percepci vyuzivaji skladatelé
pochopitelné jiz od pradavna. Prakticky vzdy se snazili o to, aby jejich
hudba byla n&jak ptijimana, aby né&jak plsobila. Velmi ¢asto a hojné

v kompozici vyuzivanym prvkem je vytvareni napéti pomoci gradace.
Skladatelé v$ak napéti dosahuji také napt. za pomoci vzristajiciho
psychologického napéti, které Casto vychazi napf. ze staticky odvijené
struktury, z jejiho zdanlivého klidového plsobeni, které je tu a tam
naruseno urcitym mimokontextovym prvkem, ktery tuto zdanlivé klidovou
homeostazu narusi. V soucinnosti s dlouhymi ¢asovymi intervaly, ve kterych
se tato naruseni objevuji a naslednym prudkym tektonickym zlomem
(vrcholem) vytvaFi velmi plsobivy a silny G&inek. De facto tak dosahuji
napéti za pomoci modifikovaného klidu.
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vliv pochopitelné také podoba tektonického principu, ktery ma byt
naplnén, podoba tektonické funkce a celkové paradigma nezridka
restringované struktury. Daldich vlivdi bychom jist& mohli uvést
fadu. Mj. by to byly i vSechny ty, které jsme uvedli v souvislosti
s tektonickymi funkcemi, ba dokonce celé zastupy. Ukazuje se tim
tak né&kolik fakt. FaktorQ, které maji vliv na cely tektonicky proces
v jeho konkretizaci, je nepreberné mnozstvi, nepreberna skala.
Zachytit vSechny tyto moznosti je v nadlidskych silach.
K tektonickému procesu je tedy potieba pristupovat individualné,
v ramci kazdé struktury. Je navic tfeba vSimat si vSech inovaci a
kontextl, protoZe jde o otevfeny proces, Zivy organismus. Nez
vSak budeme pokracovat v dalSich Uvahach, zastavime se jesté
detailnéji u jednoho fenoménu, ktery chceme, po dlouhych
uvahach a pri plném védomi mnozstvi reflexi a zpravidla jiného
vymezeni®?, nez v jakém jej uvedeme my, chceme nazirat jako
tektonicky princip. V nasledujicim textu budeme hovorit o
(a)tonalité. le to Casto uplathovany a diskutovany fenomén. Na
stru¢né a dil¢i analyze jeho casto sklofiované ,krize“ (cca prelom
19 a pocatek 20. stoleti) demonstrujeme jeho podobu a jeho
tektonicky charakter.

Pri nasich debatach a zkoumanich, v bézném Zivoté i pfi nasi
praci se Casto setkdvame s terminem tonalita, tonalni. Uzivame
termind ténina, tdnika, mimotonalni, rozsifend tonalita, atondlni...
Kazdodenné nas obklopuje hudba tonalni, poslouchdme hudbu
tonalni, analyzujeme hudbu tonalni... Presto vSechno zname
terminy jako krize tonality Ci rozpad tonality. Zpravidla tento déj
ucebnicové radime k Wagnerovu Tristanovi, resp. k predehre této
opery. MUZe se ale tonalita skutedné rozpadnout? Mdze byt v krizi?
Lze se skutecné zbavit tonality?

152 Tento fenomén byva v novodobém pojeti zpravidla oznacovan jako
princip organizace ténového materialu, fungujici na zakladé centrické
hierarchie.
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Tonalita je proménlivym pojmem, resp. jeji pojem byl a je
naplfiovan riznym obsahem. Pojdme chvili sledovat ,ué¢ebnicovou®
linii vyvoje tonality. Za tonalni byla nejprve povazovana oblast
téniny, prvky a vazby t&chto prvk( mezi sebou navzajem v rdmci
této vymezené oblasti. Je ,dobrym" zvykem hovofit o tonalité az
od prechodu na dur-mollovy systém a od doby ,objeveni®
(pojmenovani  jevu) akordu (Zarlino, 1557) resp. od
doby prevladajici homofonni sazby. S rozvojem harmonického
citéni, skladatelské reci a touze po dalSich, novych hudebnich
situacich byla prisnd vazba na téninu ponendhlu opousténa /
rozsSifovana smérem k vazbé na centralni akord s klidovou funkci a
hierarchicky nadfazenou dlleZitosti — téniku. Ani toto rozsifeni
vSak nebylo konecné. S urcitou Sablonovitosti a schematicnosti,
kterou navrat k tonice predstavoval, se skladatelé nechtéli spokojit.
S rozsirujicimi se moznostmi tonového materialu a komplikujicimi
se vztahy mezi jednotlivymi prvky podilejicimi se na harmonicko-
melodické stavb&, prdb&hu a rozvoji hudebni struktury se
pozornost zaméruje k urcitému centru (ton, vyrazny, opakujici se
prvek), a to casto dokonce jen dil¢imu centru, které je jakozto

stfedobod vztahQ platné pouze pro urditou mesostrukturu.

Jak vidime, tonalita, resp. obsah tohoto terminu, je
proménlivd v zavislosti na typu struktury, ale také historickém
obdobi, slohu, Zanru, jakoz i na vnimani a dalSich, c¢astecné
individudlnich faktorech. U tonality tedy nejde prfimo o konkrétni,
podminény jev, podobu hudebni struktury, ale o obecny princip
urditého zplsobu fungovani, existence, projevu a formovani
urditych struktur. A co je dllezité, je to jen jeden z moznych
principd. Tonalitu mizZzeme vnimat jako princip dosahovani
urcCité vztahovosti uvnitF struktury, jako prostredek jeji
vnitini soudrznosti. Tonalita tedy tvori z tonového materialu
urcCity systém. Tato pravidla vazebnosti nejsou vzdy exaktné
postiZitelnd ve smyslu uréeni pfesnych faktorl jejiho fungovani.

Lze tak ucinit pouze zprostredkované na zakladé v praxi se
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vyskytujicich a percepci osvéd&enych postupl a jevl. Prapfi¢inu
tonalni vazebnosti musime spiSe nez v samotném ténovém
materidlu hledat v psychologii, estetice a kulturni antropologii.
Centri¢nost a vazebnost, harmonicka gravitace centralniho akordu
téniky, smérova pultdnova citlivost & princip tihnuti jsou
psychologicky a kulturné/etnologicky podminéné jevy. Ve své
pravé podstaté nejde tedy o vlastnosti pfimo implikovatelné

z tonového materialu.

Snaha o negovanim tonality je tedy de facto spjata se
snahou o potlaceni téchto podminénych, psychologicko-kulturnich
vztahl. RGznymi zplsoby kompozice se moZnd dokaZeme od
téchto zbavit vazeb na centrum zdanlivé odpoutdvat. Podari se nam
tak znejistit, zneprehlednit ¢i podlomit hudebné vyznamové vazby
uvnitf struktury. Zrusenim tonality neni ale mozné zrusit resp.
znemoznit uskutec¢novani obecnych systémovych vazeb,
které vytvareji ze zvukového materialu hudebni strukturu a
jsou nezbytné pro to, abychom urcitou struktury mohli nazyvat
jako hudebni. Zrusenim tonality se tyto zakladni vazby
nerusi, méni se ale prostredek jejich dosazeni. Presvédcuje
nas o tom vyvoj hudby zejména ve 20. stoleti. Otdzkou ovSem
zUstava, Ize-li tonalitu jako obecny princip zcela zrusit. Lépe fe¢eno
zda-li se ji lze v ramci struktury ,zbavit", Ize-li ji popfit, zcela
negovat. Budeme-li tonalitu, v souladu s Karlem Risingerem,
definovat jako systém centricky hierarchicky, respektive
obracené jako princip, ktery definuje centrickou hierarchii,

potom toto popreni ¢i naprostd negace neni mozna.

Centrum je pojem Siroky. Jisté neni pouze jedno centrum.
MGze mit mnoho podob o rdizné dileZitosti. Centrum byva stiedem
néceho, misto, kde se néco potkava, stretava, misto, vyrazné a
dominantni, misto kam néco smérfuje, misto, kde je néco
koncentrovano, misto, kam néco tihne. Centrum ma vétsi
dlleZitost neZ méa jeho okoli. Je tedy postaveno hierarchicky vyse

neZ zbylé entity v daném kontextu, mnozin&. DuleZitou vlastnosti
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centra je to, ze je neustdle latentné pritomno v nasem povédomi.
Dokazeme k nému pomeérné rychle najit cestu, umime ho rozpoznat
a urcit. Déje se tak prostfednictvim Casté frekvence vyskytu jeho

¢asti a prostrednictvim vyskytu vazeb, které centrum vytvari.

V hudbé& mizZeme shleddvat nejriznéjéi centra: souzvukova
centra, centra v ramci harmonické véty, melodicka centra, centrum
v rdmci souzvuku, centra jednotlivych slozek ténovych vlastnosti,
kinetickd centra, dynamicka centra... apod. V nékterych pripadech
je vhodnéjséi vyjadrit centrum spide jako ohnisko ¢i tézisté. Casto
se mizeme setkat s tim, Ze centrum je tvofeno dil¢imi
centry jednotlivych slozek hudebni struktury. Uvedli jsme, Ze
pro tonalitu je centricka hierarchie nezbytnou podminkou jejiho
fungovani. Jeji centri¢nost je vyjadrena predevsim harmonicky, a
to zejména funkci klidové téniky, kterda zpravidla byva cilem
(centrem) vétsiny logickych, tonalné vystavénych celkl. V tonalité
rozSirené je tato centri¢nost vice ¢i méné oslabovana (vlivem flexi
diatonického materialu a ,nafukovani® tonalniho systému). Naproti
tomu organizacni metoda dodekafonicka a taktéz serialni, tradi¢cné
jiz spojovana s atonalitou, byva oznacovana za necentrickou resp.
za systém bez centrické hierarchie. Jisté tomu tak je pfi posuzovani
samostatného tdénového materidlu avsSak pri jeho aplikaci
v kompozici tomu tak byt nemusi. Vykazuje-li jakakoli mnozina
prvkl centrickou tendenci, nelze ji z hlediska hierarchie oznacit za
homogenni, tudiz ani jeji prvky za suverénni. Suverenita
jednotlivych prvkd mnoZiny ténového materidlu je ale zakladnim
predpokladem, a také cilem negace/rozpadu tonality. Naznacili
jsme jiz, ze center existuje v hudbé celd rada, a Ze jednou
z dllezitych podminek pro vznik centra je jeho stald latentni
pritomnost zprostfedkovana castou frekvenci vyskytu jeho Casti a
vazeb, které vytvari. Uvedli jsme také, Ze centrum je ddlezit&jsi (je
postaveno hierarchicky vyse) nezli jeho okoli. Tim poutd nasi
pozornost. I atonalni zplsob organizace ténového materidlu véak

podminku pro takovou centri¢nost spliiuje. Pri sebe vétsi snaze o
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potladeni hierarachie a centricnosti Ize vzdy néjaké centrum
minimalné na urovni mikro- a mesostruklturalni nalézt. Dokonale
acentrické resp. ahierarchické je pouze ticho ¢i bily Sum o
konstantntni dynamice. Pro to, aby mohla byt atonalita povazovana
za zcela necentrickou je tedy potfeba totalni organizace vsech
sloZzek hudebni struktury s jasnym cilem potlacdit tuto potencidlni
centricnost. Navic by bylo tfeba oprostit mysl recipienta od
kulturné-antropologického vyvoje v dané oblasti, coz je prakticky
nemozné. V tomto sméru neni pfinosem ani serialita ani
dodekafonie, protoze jejich metoda zarucuje pouze rovnhomeérnou
frekvenci vyskytu jednotlivych ténovych vysek pfi zachovani
vnitfnich vazeb. Nic méné je tfeba zopakovat, ze centrum netvofri
pouze ténové vysky. Navic se i pti dUsledné seridlni praci mize
vyskytnout (zvlasté pri praci s vice sériemi, podkladani seridlni
melodie souzvukovymi jednotkami, v podobé mrtvého intervalu,
transpozicemi jednotlivych fad apod.) opakujici se tén, ktery se
opét stdva mikrocentrem. Z tohoto dlvodu Ize pokladat i atonalitu
za prinejmensim latentné centrickou, pochopitelné s mirou
centri¢nosti blizici se v rdmci kontextu limitné nule. Rozdil mezi
centrickou hierarchii v rdmci tonality a atonality mtZeme spatfovat
v centricnosti na jinych drovnich struktury - v tonalité ji
spatfujeme predevsSim na makrostrukturalni Urovni, v atonalité

potom predevsim na miktrostrukturalni drovni.

Co je to tedy tonalita ve vztahu k centrické hierarchii? Jaké
vazby tonalni centrum vytvari? Je jich mnoho a nejsou jen
harmonické. Projevuji se na mnoha drovnich, v mnoha
parametrech. Je nutné dodat, Ze tyto vazby jsou Casto vysledkem
nadich psychologickych procesi a zaroveri vysledkem kombinaci
prvkl, jejichz hudebni (&astedné viak i sémanticky; zde viak
pouze ve velmi obecné roviné) vyznam je predem dohodnuty Ci
historicky, praxi nebo ontologicky podepren natolik, ze jej neni
tfeba stanovovat prfipominat. Tonalita nam tedy kromé vazeb

harmonickych (znamé prostiedky klidu a napéti, gradace C¢i
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uvolnéni, synonimické prostfedky /co do hudebniho vyznamu -
substituce hlavnich akordd vedlej&imi apod./) pFindsi fadu dalsich
vazeb. Jsou to napf. vazby strukturni. Diky navratu k centru a
potrebé uzavrit urcity harmonicky progres, dochazi vlivem tonality
Casto k formovani struktury do periodiky &lenitelnych Gtvard,
forem, struktur. Vztah je jist& obousmérny, tedy mlzeme rovnéz
fici, ze periodicita pfindsi inklinaci struktury k vazbé na urcité
centrum. Periodicitu zde vnimame ne jako Clenitelnost struktury na
periody v prisném slova smyslu (tedy osmitakti ¢lenitelné na dvé
Ctyrtakti s plagalnim zavérem uprostred a s autentickym zavérem
na konci), ale v Sirokém slova smyslu, tedy jako periodu na vSech
stupnich struktury, na Uutvar uzavreny, synkretizovatelny,
zpravidla sudotaktovy, hovofime-li o hudbé s pravidelnym metrem,
osové soumeérny, hovorime-li o hudbé s metrem nepravidelnym a

expozi¢né zpracovavanym, hovorime-li o hudbé ametrické.

V souvislosti s metrorytmickou strankou struktury, tedy
strankou kinetickou, spatfujeme v tonalité dalsi vazbu resp. jeji
schopnost, vlastnost, prisuzovanou danost. Je ji citlivost urcitych
tdnd (coZz je z nadeho Uhlu pohledu spide psychologicky dany
aspekt, vychazejici z vnimani nadfazenosti pllténu, ve smyslu
schopnosti intervalu vytvorit v dialekticky clenéném materialu
diatoniky vysSsi napéti /tenzi/ nez cely tén), kterd prinasi strukture
rovnéz kinetickou energii. Tihnuti, smé&Fovani uréitych tond ¢&i
akordd (napétovych) smérem do rozvodnych ténl (akordd)
klidovych ¢&i obrédcené potieba zvySovat napéti z klidovych ton{ &i
souzvuky je jist& mj. zaleZitosti pohybovou. V této souvislosti tak
miZeme hovofit o kinetické energii vnéjsi - metrorytmické a

kinetické energii vnitfni — tenzni.

Dalsi vazbu, kterou tonalita zpravidla zprostfedkovava, resp.
kterd se s tonalitou Casto poji, je vazba metricka. Pravidelnost,
kterou prinasi navrat k centru, ¢i chceme-li vazba na centrum, je
velmi ¢asto spojena s pravidelnou metrickou pulsaci, s pravidelnym

metrickym c¢lenénim. Stranou nestoji ani vazby formové a
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formotvorné. Z hlediska formy je tonalni plan velmi casto
jednim z klicovych ¢&initelG ovliviiujicich rovnéz podobu formy. A
nejen tonalni plan, ale také inklinace tonalnich struktur a v nich se
nachazejicich témat k jiz zminéné periodicité, ovliviuje nejen
podobu samotnych témat, ale i jejich zpracovani. Z tohoto Uhlu
pohledu je pro tonalitu pfirozen&jsim zplsobem zpracovani tématu
zpUsob expoziéni. Evoluéni zplsob prace mizeme v rdmci tondlni
hudby pochopitelné uplatnit rovnéz (vzpomenme napf. provedeni
v sonatové formé vétné, volné variace apod.), avSak vnimame jej
jako urdity prvek sméfujici ke komplikaci vztahl, alespor
z hlediska makrostrukturalniho, resp. k jejich rozsifrovani, uvadéni
v novych souvislostech, vztazich a funkcich a tim i k pfipadnému
moznému rozSifovani ¢i narusovani tonality. Tim jak tonalita
ovliviiuje podobu témat a ma vliv i na zplsob prace s nimi,
ovliviiuje také tvar danych témat a naslednou prFibuznost i
podobnost daldich tvard, témat & rozvijenych témat uvnitf
struktury. A nejen uvnitt struktury, ale i v rdmci hudebnich druhg,

o] v 7 o .
stylu, zanru i forem.

Jak vidno, je zde celd fada vazeb, a rozhodné to neni jen
harmonicka ¢i melodicko-harmonickda vazba, které tonalita
zprostfedkovava a napliuje. Je zde ovsSem jesté jedna velmi
podstatnd vazba, o které jiz byla re¢ vysSe. Je to urlitd meta
vazba, kterou tonalita jako princip naplfiuje a zajistuje. Je to vazba
umoznujici konkrétni strukture ¢i skupiné struktur, aby byla
chapana, citéna jako hudebni struktura, jako skladba. Vsechny
z predchozich zminénych vazeb jsou pro fungovani struktury
v podstaté sekundarni, resp. jsou realizovatelné i jinymi zpUsoby,
jinymi prostiedky. Pochopitelné se s jejich proménou méni i podoba
dané struktury, ale neméni se obecné principy fungovani struktury
jako hudebni struktury. Tato meta vazba je ovsem klicova,
uhelna, bazalni. Je dana predevsim osou klid — napéti klid, ktera je
napliovana mnoha principy a mnoha prostredky, osa, kterou je

nutné chapat v celém jejim kontextu a se vSemi jejimi
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konsekvencemi, tedy pfedevsim s uréitym prib&hem, rozvojem,

s jejimi specifickymi vazbami atd.

Mnozi obdivovatelé a prikopnici moderni resp. nejnové&jsi
hudby casto hledi na hudbu tonalni jako na néco archaického, snad
az nepatricného, davno zapomenutého. Pro¢? PFinasi nova hudba
skute¢né jinou, novou kvalitu? Novy zplsob navazovani vnitfnich
vztahU? Tonalita se preci jiz ddvno rozpadla, je ,prekondna“.
Nejsou takové Uvahy spiSe az priliS na samotnou cestou nez na
cilem? Fascinaci posluchace samotnou sonoritou skladby? Nechme
to na estetice. Caste¢né snad mlze byt toto vnimani zaptic¢inéno
formovanim evropského hudebniho vyvoje a mysleni. Zatimco
v nasem prostredi je predchozi sloh, styl apod. de facto zapomenut,
nahrazen novym stylem, slohem, v jinych kulturach tomu tak byt
nemusi a mnohdy neni. Stary i novy styl existuji ve vzajemné
symbioze vedle sebe, z prosté Ucty k tradici, kterda je nejen
symbolickd, moralni a spolecenska, ale je primo programova.
Takovy modus vivendi najdeme napf. v japonské kulture. Jisté neni
dobré nechat se tradici ovlivnit natolik, e nemdze vzniknout nic
zcela nového, osobitého, odliSného od predchoziho kdnonu. Na
druhou stranu neni ani Zadouci zavrhovat predchozi styly jako
nefunkéni i zastaralé. Jak vime, vyvoj cehokoli ¢asto stoupa po
pomysiné spirdle a z predchoziho vyvoje lze témér vzdy Cerpat

inspiraci ¢i princip pro fungovani véci ¢i struktur novych.

Zasadni zlom v nahledu na strukturu a jeji utvareni prinesli
skladatele formujici II. Videnskou Skolu. Arnold Schonberg
(1874-1951) prinesl ve své dobé revolué¢ni myslenku ténového
materidlu nezatizeného a priori systémem vnitfnich vztahd.
,Zru$enim" diatonického mysleni v podobé& nadFfazenosti plltédnu
nad celym ténem (ve smyslu harmonickych - vztahovych tenzi)
prinesl také potrebu jiné vystavby struktury a jejiho dynamického
prib&hu. Zrudenim citlivosti jednotlivych ténd, zruéenim vazby na
centrum, prinesl také zruseni potencialu vnitfni kinetické energie.

Vznikla tim potfeba hierarchizace materialu tak, aby mohl fungovat
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jako systém; tedy se schopnosti vytvaret wvnitini vztahy
jednotlivych segmentl mezi sebou navzdjem a vytvaret tak
konzistentni celek, pfinasejici na vyssi hierarchické Urovni
imanentni hudebni vyznam vzniklé struktury. Jeho dodekafonicka
metoda prinesla princip distancni hierarchie (jak ji pozdéji ve své
teoretické koncepci a reflexi oznacil Karel Risinger'>3) a s ni i nové
zplUsoby kompozice'>* maijici vliv na dynamicky pribéh struktury a
na jeji celkovou vystavbu. V souvislosti s narusovanim vazeb na
centrum, prichazi Schonberg také s poznatkem, ze pravidelné
metrorytmické ¢lenéni vnasi do struktury periodicitu a tim i Castéjsi
frekvenci dil¢ich zavérd, tvofenou zpravidla navratem k uréitému
centru. Velmi zjednodusené receno, pravidelné metrorytmické
strukturovani, spojuje Schonberg s tonalitou. Uvahy o
metrorytmické slozce dale rozvijel a v praxi aplikoval Anton
Webern (1883-1945). Ve své tvorbé vychazel z tradi¢nich principd
formovani hudebni struktury, avSak snazil se nalézt krajni meze
zachovani  jejich  funkcnosti. Jde cestou  maximalniho
osamostatnéni sloZzek hudebni struktury. Podobné jako napfr. ve
vytvarném umeéni Vasilij Kandinskij ¢i Paul Gauguin, Webern
zkouma zavislost tvaru na barvé, zavislost tvaru na tdénovych
vyskach apod. Zkouma rovnéz vztahy proporcni. V tomto ohledu je
mistrem miniatury pfi zachovani vsSech funkci resp. zachovani
tradi¢nich principG formovani vznikajici struktury. Webernova
tvorba také postupné sméruje k uziti co nejmensiho mnoZstvi
prvkl, které se podileji na vystavb& struktury. Jeho princip
tonovych sérii tak prinasi nejen novy pohled na podobu hudebniho

tvaru (v pripadé Weberna Casto miniaturizovaného na nejmensi

153 Risinger, Karel: Hierarchie hudebnich celk( v novodobé evropské hudbé,
Praha Panton, 1969

154 Resp. staronové. Schénberg ani jeho zaci nepfichazeji s vyslovené
novymi kompoziénimi metodami. Inovovali zplsob organizace samotného
tonového materidlu (spiSe ve smyslu jeho predpfipravy), snazili se o
osamostatnéni jednotlivych slozek. Samotné kompozi¢ni techniky (Casto
uzivané polyfonni techniky) a techniky quatternionu ve své podstaté
nikterak inovativni nejsou. Jsou v&ak uzity zplsobem, ktery umozfiuje
segmentdm a slozkdm ve struktufe uZitym vytvaret nové funkéni vztahy.
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moznou miru), ale také na celkovou vystavbu a pribé&h struktury.
Zejména princip restrikce, dovedeny Webernem casto az na
samotnou hranici mozného, ma vliv na tektonické utvareni

struktury a ovlivnil fadu dalgich skladateld.

Kdy tonalita vznikd? Kdy poprvé miZzeme hovofit o tonalit&?
Tradi¢né, ucebnicové je tonalita Casto spojovana s Zarlinovym:
~Heureka", resp. s nim a naslednou orientaci evropské hudby na
systém dur-mollovy. Pro¢ ne? Co bylo pred tim? Modalni polyfonie,
pred tim jednohlas &erpajici z rlznych ténovych systéml. Nabizi
se ovéem i jiny pohled neZ historicky. Resp. takovych pohledl bude
jisté jesté mnohem vice, ale uvedu zde alespon jeden. Je lehce
nesystémovy a mlzeme si jej dovolit a? na zadkladé znalosti
hudebniho vyvoje (ktery si pochopiteln& pfizplsobuji, resp.
vybiram jen urcité momenty, pro potfeby fungovani této teze).
Tedy pohledme do historie hudebniho vyvoje optikou centrické
hierarchie. Pfijmeme-li tuto tezi, potom zjistujeme, ze tondlné se
chova vlastné jiz starovéky jednohlas (napf. jednohlasy choral),
ktery chté nechté je vymezovan a vazan svou finalis. O jeji sile a
dilezitosti svéd¢i ostatné napt. i plagalni mody, které byt posunuty
v rozsahu, maji jak znamo finalis stejnou jako mody autentické.
Tonalita tedy nemusi byt nutné vazana na harmonické vztahy,
tradi¢né chapané jako vztahy vytvarené v homofonnim vicehlasu.
Jako princip ji mGZeme nalézt i v jednohlasu. Znamena to také, Ze
tonalita mUZe v rdmci struktur pUsobit s rdznou intenzitou. Hovofit
tedy o krizi tonality je de facto nepresné. Mizeme spige hovofit o
deintenzifikaci , chceme-li Gtlumu & umirnéni, resp. rdzné mire
intenzity jejiho podilu na formovani urcitych typQ struktur. To, Ze
hudbu, kterd nestavi na zakladnim tonalnim principu, tedy
zakladnich harmonickych funkcich, oznacujeme jinymi terminy
(rozsirené tonalni, modalni, atonalni apod.) jesté neznamena, ze
se v jejim ramci nemohou tonalni principy, tedy zejména vliv
centrické hierarchie uplatfiovat. Snad pravé abstrakce od tonality

jako principu, nikoli systému, vede k casto obtiznému uchopeni

-99 -



hudebnich struktur vytvarenych na podkladu jinych, vyse
jmenovanych systém{. Zdmérnd a cilend negace tonality jako
systému, vede mnohdy k abstrahovani od vnimani tonality jako
principu. Tonalita je principem funkénim s prenesenou schopnosti
reprezentovat a utvaret vztahy na platformé zakladniho funkcniho
systému tektonického i chceme-li obecné strukturacniho. Je jeho
konkretizaci. Zasadnim a zdkladnim principem tonality je
schopnost zprostfedkovavat strukturaci tonového materialu
prostfednictvim centrické hierarchie, ktera je konstituovdana na
zakladé harmonickych funkci. Ty jsou formovany psychologickymi
procesy, ontologickymi a kognitivnimi vlastnostmi clovéka,
vnimanim, zaroven pak rovnéz dlouhodobym formovanim a
rozvijenim hudebnich struktur a jejich ovéfovanim a
(ne)prijimanim v hudebni praxi. Harmonické funkce jsou v urcité
podmnoziné univerza potencidlnich hudebnich struktur schopny
zprostiredkovat a specificky naplnit zakladni - existen¢ni - princip
jakékoli hudebni struktury, ktery je vyjadfen hudebnim dénim a
strukturaci tédnového materialu na zakladni tektonické ose klid -
napéti. Tuto vztahovou strukturaci (hierarchizaci) je vSak mozné
realizovat pouze za predpokladu, Ze jsou predem jasné znamé
konstanty klidu a napéti. Tedy vi¢i jakym konstantdm je mozné
vymezovat vztahy dalSich prvkd struktury. Hudba tonalni, ktera
urcovala paradigma hudebniho vyvoje cca 600 let, definovala za
dobu své existence a ,nadvlady" tyto konstanty pomérné
jednoznaéné a navéazala na né bohatou sit vztahl. Tu se ji podafilo
propojit s vnimanim recipientl a vytvorfit tak komunikaéni kod,
jazyk sui generis, ktery vytvari prostor i pro sémanticky prenos.
Negaci téchto konstant a zaroven absenci definice konstant novych
prestava tonalita fungovat jako systém, resp. v zavislosti na
kontextu je oslabena jeji funkce jako systému. To ovSem
neznamena, ze prestava fungovat jako princip, jako nosi¢ schopny
zprostiredkovat zakladni - existencni — princip hudebni strukturace
(klid-napéti).
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Zastavme se v této souvislosti jesté u v zacatku
proponovanych termin{ jako krize tonality, rozpad tonality apod.
Tonalni hudba je vSude kolem nas. Obklopuje nas, Zijeme s ni,
slychame ji prakticky denné. Tonalni hudba je casto jedinou
prijatelnou formou hudby pro Sirokou zakladnu posluchad.
Nejvétsi procento zivé produkované i na nahravkach sirené hudby
(v€etné hudby ,vazné") je stdle procento hudby tonalni. Vétsina
folkldrni hudby i hudby tradi¢ni nejrizné&jsich kultur je prakticky
tonalni. Oznaceni rozpad tonality Ci krize tonality tak jisté neni
zcela na misté uzivat globdlné bez konkretizace. Pochopitelné,
vétSina odborné verejnosti toto spojeni chape a uzivd zejména
v souvislosti s progresivni vétvi soudobé ,vazné" hudby, po zasadni
zméné paradigmatu nastolené s prelomem 19. a 20. stoleti. Presto
by neméla byt ztracena ze zretele urcita relativita a podminénost

tohoto vymezeni.

Zamysleme se jesté také nad otazkou, zda je tonalita
principem prirodnim, tedy zda je pro recipienta co do vnimani a
chapani prostredim prirozenym ¢i nikoli. Pokusime-li se na tuto
otdzku najit obecnou odpovéd, vychazejici z procesl, &innosti a
jevl i mimo oblast hudby, mdZeme konstatovat, ze se i v rdmci
naseho bézného Zivota a prozivani setkdvame s urcitou hierarchii
béznych Cinnosti a jejich smérovani k ur¢itému bodu, udalosti, ¢asti
dne, roC. obdobi apod., tedy k urcCitému casovému centru.
Zjistujeme také, Ze i v ramci spolec¢nosti existuje urcitd hierarchie
co do usporadani a postaveni jejich jednotlivych vrstev a jejich
kompetenci, existuje urcitd vztahovost mezi jednotlivymi prvky
spolecenstvi, v rdmci spolecnosti existuji autority - at jiz umélé ¢&i
pfirozené, vQ¢&i nimz vytvareji prvky spoleéenstvi uréité vztahy a
obracené, autorita vytvari urcity vztah vU0& nim. Zaroven si
uvédomujeme, jak se v ramci bézného prozivani setkavame
s chvilemi napéti a uvolnéni, at si jiz za tyto hodnoty dosadime
jakoukoli ¢innost Ci prozitek. VSechny tyto procesy, Cinnosti, jevy a

vlastnosti v sobé tonalita odrazi. Je to tedy pfirozeny princip
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usporadani aplikovany na hudebni struktury. V ramci tonality se
uplatfiuje centrickd hierarchie a funkénost jednotlivych segmentl
je dana obecnym, pfirozenym principem klidu a napéti. Pfi snaze
nalézt odpovéd na otazku prirozenosti tonality jako systému, jako
paradigmatu strukturace hudebni tkané musime do Uvah zahrnout
i oblast mimo strfedoevropské, evropské Ci Sireji euroamerické!>>
hudby, kterd az do cca 20. stoleti rozviji v hudebnich strukturach
predevsim slozku ténovych vysek a zplsob jeji organizace. Ostatni
kultury se orientuji spiSe na praci s barvou, metrorytmikou apod.
V jinych kulturach nebyl a mnohdy jesté ani doposud neni ténovy
systém diatonicky (Ci pozdéji chromatizovany nebo dokonce primo
chromaticky). To je svym zplsobem vysada vyty&eného
euroamerického teritoria a vyvoje hudby v jeho ramci. Dalsi kultury
stavéji spiSe na pentatonicky orientovanych strukturach, popf.
pracuji se strukturami zahrnujicimi mikrointervaliku at jiz
v diskrétni podobé intervald mensich neZ pultén & jejich syntéze
do interval(d mezi pdl a celym ténem & v syntézach jesté vyssich
(javanské slendro a pélog, indické ragy apod., recké mody apod.).
V tomto pripadé je uziti materidlu a tonového systému zavislé
predevSim na estetickém paradigmatu (mnohdy také na
filosoficko-ndboZenském) a zplsobu nahledu na pribé&h a rozvoj
struktury jako celku. Zatim co v euroamerickém teritoriu je
recipient privykly vnimat hudbu vyvojové a kauzalné, v ¢asovych
proporcich  neprekraCujicich mez pohybové stagnace /
diferenciace’*®, odpovidajici  jeho psychofyziognomickym

schopnostem?®’, v ostatnich kulturach byvaji tyto proporce (Casto

155\ souvislosti s hudbou nelze pochopitelné vymezit oblast jejiho vyskytu
teritoridlné, etnograficky. VySe uréené vymezeni plati pochopitelné i pro
hudbu vyskytujici se prakticky kdekoli po svété za predpokladu, ze takova
hudba vyuziva principl evropské ,vazné" hudby.

156 Viz termin Vladimira Tichého. Zjednodusené jde o termin oznacujici
schopnost recipienta vnimat metrorytmické déni pohybujici se na hranici
vnimatelnosti (znaé&né rychly metrorytmicky pribéh & naopak pribé&h
extrémné pomaly) na jedné hierarchické Grovni

157 \/ tomto ohledu si mGzeme polozit otazku, jaky vliv mé na vnimani
recipienta neustale se zvysujici zivotni tempo, vliv multimédii atakujici
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ve spojitosti s duchovnim, meditativnim ¢i odliSnym rozmeérem
hudby) vnimany jinak, v jinych rozmérech a souvislostech. Zasadni
vliv na tonalitu ma pochopitelné také zpusob rozvijeni struktury.
Hudba euroamerického teritoria stavi na CastéjSich zménach, na
vétdim a vice evoluénim pribéhu struktury, zatimco v fadé jinych
kultur je velmi ¢astym a pouzivanym prvkem opakovani, popripadé
drobné variacni techniky. Jak jsme jiz naznacili vySe, z hlediska
historického vychézel zplsob strukturace hudebni tkané& obecné
nejprve (v zavislosti na poc¢tu prvkd tvofici systém, z ného? je
struktura vytvorena) z principu obalovani (napf. v pripadé
Jfikadlové modality"), pozdéji se strukturace vyvinula v postupné
rozvijeni vychazejici z jednoho zakladniho prvku- jadra (aditivni
zplsob kompozice). Na tomto principu se ustalil vyvoj strukturace
hudebni tkané v mnoha kulturach. Hudebni vyvoj téchto struktur
jako takovy pochopitelné neustava, pokracuje i nadale, avSak vice
nez na rozvoj samotné strukturace a formovani je soustredén napfr.
na rozvoj sonické ¢i metrorytmické (Casové) slozky. Hudebni
strukturace v ostatnich kulturdch se dale rozviji. Nejcastéji do
podoby vyklenutého tvaru, fraze (oblouku) mezi dvéma'“®
~opérnymi body" - pocatecnim centrickym akordem a finalnim
centrickym akordem. Obvykle byva tato fraze strukturovana dle
zakladni tektonické osy (klid — napéti - klid). Podoba strukturace
nam tak muZe pfipominat napf. lomeny oblouk v architektufe.
Takto strukturované plochy dosahuji &asto i znaénych rozmérd,
presto jsou stdle omezeny paradigmatem vazby k jednomu
centrickému akordu. Dalsim logickym krokem ve vyvoji strukturace
je tedy rozsSifeni tohoto paradigmatu, napf. zvySenim poctu
centrickych akordl, popf. okruhl vazeb na tento centricky

akord'>?, avsak pfi zachovani vnitfnich vazeb, funkci a imanentniho

vSechny recipientova smysly v rychlém sledu zmén, vliv kratkych hudebnich
spotd a jinglt v masmédiich apod.

158 \/ ramci dil¢ich zavérd mize byt t&chto opérnych bodd ve struktufe vice
159 Napf. pomoci mimotonalnich akordd, uZivanych ovéem v omezené mire
tak, aby nedoslo ke zpochybnéni centrickych akordl a jejich paradigmatu.
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vyznamu struktury, tedy pfi zachovani struktury jako systému.
Vzniklou podobu struktury bychom tak mohli pripodobnit napf.
k obloukové klenbé v architekture ¢i v bézném zivoté napriklad k
Sirsi rodiné, zahrnujici i vzdalenéjsi pribuzenské vztahy. Na této
urovni strukturace (co do organizace téonovych vysek) konci vétsina
suverénnich struktur kultur mimo shora vymezeny euroamericky
prostor, struktur, které nepfejimaji dalsi zpUsoby strukturace!s°
evropské ,vazné"“ hudby. V ramci tohoto paradigmatu vznikaji i
v soucasné dobé stale nové struktury, které se zaméruji na rozvoj
jinych slozek struktury nez je rozvoj slozky ténovych vysek. Do
této chvile vSak hovofime o systému centricky hierarchickém, tedy
o principu tonalnim. Je zde tedy mozné spatrovat dalsSi opravnény

ddvod k polemice s ptipadnym nazorem o zaniku tonality.

K tektonickym prostfedkdm se jest& vratime. Jsou totiz, dle
naseho nazoru v urcitém vymezeni (scelovaci prostredky), zcela
klicovym prvkem pro jednu ze schopnosti (vlastnosti) hudby,

kterou je schopnost komunikace.

ProtoZe variabilita tektonickych prostfedkd je obrovska,
zamérime se nyni blize na tektonické funkce a potazmo také na
nékteré dil&i zplsoby jejich dosahovani, tedy na tektonické
principy. Ani ty nebudeme pochopitelné moci postihnout vSechny.
Rada z nich bude mit specificky charakter vychazejici
z individualizované podoby struktury. V takovém pripadé je na
recipientovi, zda dany princip bude povazovat v ramci svého
subjektivniho  vnimani za natolik nosny, prijatelny a
postrehnutelny, aby strukturu povazoval za hudebni strukturu
(skladbu), a bude také nezridka otazkou invence hudebniho
analytika, aby tento tektonicky princip odhalil, oznacil a vymezil.

DalSimi z tektonickych funkci, o kterych budeme hovofit,

jsou funkce povazované Karlem Risingerem za zakladni tektonické

160 Stale hovofime o strukturaci z hlediska organizace ténovych vysek
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principy®! (viz 2. kapitola, této prace). Jsou jimi identita a
kontrast. Protoze jsme vySe exponovali, Ze v nasem pojeti
budeme vychazet z polaritnich dvojic, modifikujeme tyto funkce na
identitu a heterogenitu. Kontrast totiz, jak uvidime nize, nelze
povazovat za protipdl identity. In senso stricto polarita ve smyslu
absolutnich hrani¢nich hodnot v hudbé neexistuje. Nelze ji
prakticky dosahnout. Hudba je otevieny dynamicky systém. Pri
jeji realizaci je nutnd soucinnost s nasim vnimanim. To je
nastaveno na schopnost syntetizovat urcité elementy a chapat
jejich syntézu na hierarchicky vyssi vyznamové urovni ¢i za¢ne tuto
syntézu chapat jako jinou kvalitu. Svymi poznatky a metodami nas
o tom presvédcuje mj. tvarova psychologie (gestalt psychologie),
konstituovana jako obor obecné psychologie cca ve 40. letech 20.
stoleti.’62 Gestalt psychologie zkoumd zplsoby organizovani
zkuenosti a uspotadani vnimani do smysluplnych celkd63. Dale
vychazime z psychologie percepcniho pole, ktera kategorizuje
zakladni vlastnosti vnimani dle né&kolika principll, zakonl: zdkona
centrace (soustredéni na jednu cast na jedno podnétové pole), dale
zdkona pregnantnosti (schopnost mysli doplfiovani tvarl do celku),
zakona blizkosti (prvky blizko sebe maji tendenci byt seskupovany.
Hovofime o tzv. prokmitech), zakona kontinuity téz zakon dobré
krivky (schopnost/danost vnimat tvary, vjemy v ndavaznosti,
kontinualné, tendence organizovat podnéty do souvislych linii),
zakona podobnosti (podobné prvky jsou v mysli seskupovany),
zakona spole¢ného osudu (prvky pohybujici se stejnym smérem
maji tendenci byt seskupovany, napf. skupiny jdoucich lidi),

zakona uzavrenosti (konkrétni tvary navozuji pocit uzavienosti-

161 \/zhledem k nédmi vymezenym jevim v oblasti tektoniky soudobé hudby,
dochazi oproti Karlu Risingerovi k terminologickému posunu. Karel Risinger
nerozliSuje tektonické princip a tektonické funkce. Pro nas je toto rozliSeni
podstatné vzhledem ke schopnosti hierarchizovat strukturacni proces.

162 Némci nucenymi emigrovat do USA. Mezi jinymi Kurt Koffka (1886_1941),
Max Wertheimer (1880-1943) a Wolfgang Kéhler (1887_1967)

163 | Z estetiky i obecné psychologie zndme tento princip jako subjekt-
objektovy vztah figura - pozadi
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napr. v grafickém kodu zavorky)!%4. S témito procesy, uplatiiujicimi
pri ,prepinani® na hierarchicky vyssi vyznamovou Uroven v ramci
syntézy dil¢ich elementl (sub)struktury, se pochopitelné
setkdvame v ramci percepce také pfi rekognici tvaru obecné.
V neposledni radé se opirame o teorii rozpoznavani. Ta pracuje
s nékolika koncepcemi, metodami a teoriemi. Metodou
transpozice'®®, ktera postuluje schopnost rozpoznat smyslupiny
percepéni celek, i kdyZ je znazorn&n rlznymi zplsoby, metodou
analyzy rys('®®- proces rozpoznavani zacdind patrdnim po
pfitomnosti  zdkladnich tvarovych prvkd. Poté néasleduje
porovnavani s tim, co je ulozeno v paméti a dale s analyticko -
syntetickymi teoriemi - 1) procesy postupujici tzv. zdola nahoru®’,
od malych &asti k velkym, v jejichz prib&hu mozek informace
nejprve rozloZi a poté sestavi do celistvych vjemd, 2) procesy
postupujici shora dold. V jejich pribé&hu se uplatiiuje vliv diivéjsich
zkusSenosti, vliv kontextu na vnimani, percepcni ocekavani, efekt
nadfazenosti.'%8 Pro rozpoznani (rekognici) objektt je dlleZité, aby
se setkaly procesy shora - doll a zdola - nahoru. Na schopnost
syntetizovat urcité elementy a chapat jejich syntézu na
hierarchicky vyssi vyznamové urovni Ci jako jinou kvalitu nardzi ve
své Tektonice také Jozef Kresanek v ramci principu tzv.
kategorialniho prepodstatnéni*®® . Po tomto drobném exkurzu se
vracime zpét k otazce polovosti v hudbé, jako k otazce absolutnich
hrani¢nich hodnot urcité vlastnost Ci jevu. Konkrétné - budeme-li
napr, stupfiovat dynamiku ve snaze dosahnout jejiho maximalniho
hrani¢niho bodu, dosdhneme prerodu tohoto procesu na vjem tlaku

a energie, budeme-li snizovat miru dynamiky, dosahneme ticha.

164 Fakta o Gestalt psychologii a psychologie percepéniho pole cerpany
z Plhdkova, Alena: Ucebnice obecné psychologie, Praha, Academia, 2004,
ISBN 80-200-1086-6, (str. 17, 85-87, 90-93)

165 Tuto metodu konstituoval Christian von Ehrenfels (1859-1932)

166 Tuto metodu prosazoval zejména Oliver Selfridge (1926-2008)

167 Zejména v modelech Irvinga Biedermana nebo Anné Triesmannové

168 Napf. Takzvany Reicher-Wheelerlv efekt slov dokazuje, Ze pismena
rozezname snaze, jsou-li zac¢lenéna do slov.

169 Vjz druha kapitola této prace
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V pripadé stupnovani hustoty souzvuku dosdahneme vjemu barvy,
pri redukci nejprve intervalu, nasledné samotného tonu a nasledné
ticha. Pfi stupfiovani hustoty rytmickych impulsG dosdhneme
prerodu ve vjemu ténové vysky (barvy), stejné tomu bude i
v pFipadé redukce hustoty rytmickych impulsl, pfi¢emz v pFipadé
redukce miZeme dosdhnout i vjemu ticha. Budeme-li stupriovat
intenzitu barvy, dosahneme opét prerodu ve vijem dynamiky.
V pripadé stupnovani ténové vysky ve sméru k hranicni hodnoté,
dosahneme v obou smérech rovnéz obdobného Ucinku, kterym je
prerod ve vjem tlaku, popf. energie. Tim jsme tedy odpovédéli na
otazku problematiky dosahovani polarity v hudbé. Termin polaritni
budeme i presto jako zavedeny nadale pouzivat, ve smyslu
nejzazsich moznych (hrani¢nich) pozic jednotlivych jevl (funkci),

pri zachovani zakladniho charakteru jevu a parametrd jej tvoficich.

Vratme se nyni k problematice polarity dvojice identita a
kontrast exponované mj. Karlem Risingerem. Snad vSichni hudebni
teoretikové a skladatelé se po staleti shodovali na tom, Zze kazda
hudebni struktura je jako celek utvorena na zakladé vyvojové
dialektiky podobnosti a nepodobnosti (,identity a kontrastu")
strukturnich jednotek a element( dané struktury, kterd je zarukou
zachovani homeostazy, tedy (v hudebnim vyznamu) rovnovazné
usporadani takto koncipovanych strukturnich ¢&asti zajistujici
schopnost existence dané hudebni struktury. V estetice tento
princip nachazime v modifikovaném dialektickém principu jednoty
v rozmanitosti. Je to dal&i z obecnych principQ, které nalézame jak
v ramci prirody, tak v ramci bézného Zivota. V ceském prostredi
existuje terminologicky i obsahovy rozkol mezi Karlem Risingerem
a Jaroslavem Volkem, o jehoz koncepcich jsme se jiz rovnéz zminili
ve druhé kapitole nasi prace. Proti identité a kontrastu Karla
Risingera razi Jaroslav Volek terminy podobnost a nepodobnost.
Volek to zdlvodfuje tim, Ze identita strukturnich jednotek a
elementl, vzhledem k procesualité hudby jako kli¢ovému

parametru jeji existence, neni redlné mozna. I presto, Zze by dva
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strukturni elementy byly navzajem takrka stoprocentné identické
svou strukturou, nemohou podle Volka byt identické svou funkci
(resp. vyznamem), vzhledem k c¢asu, ktery mezi uvedenim prvniho

elementu a jeho strukturalné identické podoby uplynul.

Z naseho uhlu pohledu nazirame na kontrast jako na jev,
jehoz podoba, charakter a vymezeni jsou proménlivé, posuvné.
Pfedstavme si to na prikladu srovnani dvou barev. Napr. zlutd a
bézova barva jsou si podobné. Zlutd a oranzova jiz méné. Vztah
Zluté a Ccervené oznaCime s nejvétSi pravdépodobnosti za
kontrastnil’?. Presto napf. vztah zluté a ¢erné budeme vnimat jako
vétsi kontrast. A co potom teprve bilda a cerna?! Kontrast tedy,
vzhledem ke své stupfiovatelnosti a posuvnosti nemdize
predstavovat hranicni, polaritni jev, stav, funkci. K otazce identity;
jsme presveédceni o tom, ze v mnohych pripadech bude mozné
pfisoudit dvéma navzajem si strukturdlné odpovidajicim
substrukturam podobnost odpovidajici (bezmala) identité. Tolik co
do uzndni nazord Karla Risingera. Je oviem pravdou, Ze Volkovo
terminologické reSeni je vyznamové presnéjsi. Dale je treba si
uvédomit dvoji vyznam terminu identita, kdy jednou muze
znamenat totoznost, ale také specificky vlastni podstatu existence
urcité entity!’t. Navzdory témto vyhradam se nam termin identita
jevi jako vhodny pro oznaceni pélu maximalizujici podobnost dvou
&i vice strukturnich elementd. Na druhou stranu kontrast neni
z naseho Uhlu pohledu protipélem identity. Kontrast ma urcitou
stupnici miry odliSeni, neni tedy polem v pravém slova smyslu. Jako

protipol identity chapeme heterogenitu.

Na nasledujicim schematickém grafu muiZeme sledovat

modulac¢ni osu mezi identitou a heterogenitou.

170 Nékdo mozna oznadi takové srovnani slovem nepodobnost. Barvy jsou si
nepodobné. Takovy termin ma ale dle naseho nazoru velmi nizkou vypovidaci
hodnotu a je tedy pro nase potieby nevhodny.
171 v s r v o v . o v Vs oL .

V preneseném vyznamu napr. prukaz totoznosti (prukaz neci identity)
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Obr. €. 10: modulaéni osa

IDEIN TITA osa miry odlignosti (stupefi miry KONTRASTU) HETEROCiENlTA

podobnost identifikovatelna podobnost nepodobnost

A=A A" AT AT AT AT AT B

Po objasnéni problematiky polarity, identity a kontrastu
v hudb& muiZeme tedy koneéné prikro¢it k uvedeni dalsi
konkretizace naseho obecného tektonického schématu, kterou je
konkretizace funkci v podobé identity a heterogenity. Obé funkce
ukazeme ve schématu jako polarity spojené modulacni osou
charakterizujici miru odstinéni, v nasem pripadé proces vzdalovani
jednotlivych podob substruktur od identity smérem k heterogenité.
V nasledujicich grafech jiz nebudeme naddle uvadét tektonické
prostredky, které jsou, jak jsme poznali, natolik bohaté a variabilni,
Zze vybér pouze jedné nebo i tfeba nékolika malo z jejich podob

ztraci ve své podstaté vyznam.

Obr. ¢. 11 - specifikace obecného tektonického schématu

identita —— podobnost —— kontrast —— heterogenita

. | opakovani, expoziéni vertikalnii Atondinizplsob |—
zpracovdni, rotace horizentdlni adice, organizace materidlu,
distancni hierarchie, | prvky nahodnosti, stfih

evoluéni zpracovani
A

tektonicka funkce, |---71---------- '| tektonicky princip
tektonicky jev oz

]
1
]
1
]
1
]
1
]
I
]
]
[}
1
[}
1
[}
1
]
1
]
1
]
1
gl |

staticka potieba, | soudrinost | : potfeba prostfidani, |-

potfeba stability odligenia kentrastu

Pro predstavu o mire variability zde uvadime nékolik ruznych,
z potenciadlné pro danou tektonickou funkci moznych, nahodné
vybranych tektonickych principt, kterymi Ize dosdhnout
vymezenych tektonickych funkci. Jejich vybé&r plsobi nesourodé.

Je to proto, Ze nesourody je. Je to ale dano, pfipomenme znovu,
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mirou variability a po¢tem moznosti a podob, které tyto principy
skytaji. ProtoZe nékteré terminy, spojené s exponovanymi
pincipy, nejsou tak frekventované, zastavime se u nékolika z nich
blize. Detailnéji se jim potom budeme vénovat v samostatné
kapitole vénované novym tektonickym principdm. Princip rotace
je nam dobre z ndm napf. z matematiky. V tomto principu nejde o
zménu elementd podilejicich se na realizaci daného principu, resp.
na néz je princip aplikovan, ale o zménu jejich poradi. Pfredstavime-
li si tedy napf. posloupnost pismen A B C D, prvni rotaci bude
podoba B C D A. O principu distan¢ni hierarchie jsme hovofrili jiz
v ramci reflexe koncepci Karla Risingera. Princip adice vychazi
postupného ptidavani prvkd k uréitému jadru, které je tvoreno
urditou konstelaci elementd substruktury. Rozli§it mlZeme adici
vertikalni (princip souzvukového rozsSifovani a zahustovani.
V ptipadé obousmé&rné horizontdlni adice miZeme hovorit o
obalovani) a adici horizontalni (princip melodického, popf.
rytmického ¢i harmonického,obohacovani, pripadné téz
obohacovani a rozvijeni kombinaci téchto slozek, vzdy vsak
posuzovanych v ramci vyvoje v ¢ase a obohacovanim prvky ve
sméru linedrnim. V této souvislosti mdZeme hovofit také o principu
rozvijeni z jidra). O atonalnim zplsobu organizace tedy principu
snazicim se o nehierarchické a atematické usporadani struktury
byla fe¢ vyde, v rdmci této kapitoly, principy uZiti prvkd nahodnosti
a strihu jsme poznali ve treti kapitole.

DalSi konkretizace tektonickych struktur (a s nimi
pochopitelné obecného tektonického schématu) prinasi otazku
pfibuznosti a cizorodosti (sub)struktur. N&kdo snad mdze
namitnout, ze jde o de facto stejné tektonické funkce jako
v pripadé identity a heterogenity. Neni tomu tak. Je tfeba si
uvédomit,ze (sub)struktury mohou byt pribuzné a pfitom nemusi
byt vibec podobné a také naopak. Mohou byt struktury velmi
podobné a nemusi byt vibec pfibuzné. Jako drobny ptiklad, na

némz tuto skuteénost mizeme demostrovat z hlediska receptivniho
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je napf. srovnani Uvodnich ¢asti Notations I-1V pro orchestr (z roku
1980) Pierra Bouleze (*1925) a napf. Symfonie ¢. 3 (z let 1973-
1983) Witolda tutoslawského (1913-1994)'72 | Zatimco Boulezovo
dilo je psano multiseridlni tchnikou, tedy principem organizace
kazdého parametru struktury, tutoslawského skladba je pséna
aleatorng, to znamena s uZitim prvkl nahody a volnosti. Z hlediska
strukturace jsou tedy naprosto cizorodé. Z hlediska percepce jsou
vSak velmi podobné, znéji jako by byly vytvoreny stejnym
principem, jako by byly pribuzné. Obraceny princip, tedy kdy
jednotlivé struktury jsou ptibuzné, ale nejsou si podobné mizeme
demonstrovat napfr. na Variacich na téma Gustava Mahlera per
grande orchestra (z roku 1966) Jana Klusaka (*1934). Klusak
vytvoril metodou dekonstrukce serialni (dodekafonické) variace na
téma ze II. véty (Addagietto) Symfonie €. 5, cis moll Gustava
Mahlera (1860-1911). Variace vychazeji z Mahlerova tématu a
pouzivaji pro vytvoreni dodekafonické Fady pouze charakteristické
postupy a prvky tohoto Mahlerova tématu, prvky primo z tématu
prevzaté. Je tedy jisté, ze struktury jsou pripbuzné. Presto je jejich
podoba v nejrozvinutéjsich ¢astech obou skladeb doslova cizoroda.
V této souvislosti stoji za pozornost myslenka Ludwiga
Wittgensteina a jeho pojeti tzv. rodovych podobnosti, o nichz
hovofi ve svych Filosofickych zkoumanich'’3: ,Zamér napf.
pozornost na ty aktivity, které oznacujeme jako ,hry". Minim
deskové hry, karetni hry, micové hry, bojové hry atd. Co ty
vsechny maji spole¢ného? Néco spolecného mit museji, jinak by se
jim nerikalo ,hry" — nybrZz podivej se, jestli je tu néco, co je
spolecné jim vsem. — Nebot kdyZ se na né podivas, neuvidis sice
néco, co by bylo vSem spolecné, ale uvidis vselijaké podobnosti,
pfibuznosti, a sice rfadu takovych podobnosti a pribuznosti. —

Podivej se napr. na deskové hry s jejich rozmanitymi

172 \fiz ukazka ¢. 2. a 3. na prilozeném CD
173 Wittgenstein Ludwig: Filosoficka zkoumdani. Prelozil Jifi Pechar. 2.
upravené vydani. Praha, Filosofia, 1998
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pfibuznostmi.t’*" [...] ,Vysledek tohoto pozorovani nyni zni: Vidime
sloZitou sit podobnosti, které se navzdjem prekryvaji a kFiZi.
Podobnosti ve velkém i v malém. — Nemohu tyto podobnosti
charakterizovat lépe, neZ slovem ,rodové podobnosti"; nebot takto
se prekryvaji a kfizi rizné podobnosti vyskytujici se u ¢lend néjaké
rodiny: vzrist, rysy obli¢eje, barva o&i, chiize, temperament atd.
atd. A reknu: Hry tvofi urlitou rodinu."'’> Wittgensteinovu teorii,
zpravidla uzivanou v oblasti filosofie a lingvistiky lze Uspésné
aplikovat také na oblast hudby, jak nas o tom presvédcuje napf.

Vladimir Tichy, pfipadovou studiil™®

(analyzou) motivicko-
melodicko-rytmickych a dalSich souvislosti ve Stravinského
Svéceni jara. Wittgenstein zde velmi inspirativnim prikladem
propojuje nami vytycené tektonické funkce, resp. upresnuje
jejich korelaci. Oba terminy nepovazuje, a my ve shodé s nim,
za totozné (,rodové" - tedy pribuzensky vztah, ,podobnosti®
tedy otdzka podobnosti a rozdilnosti). Rozdil mezi podobnosti a
pribuznosti vidime v prostfedi ¢erpani spoleénych rysd a znakd.
Zatimco u podobnosti jsou tyto rysy a znaky otazkou prostredi
vnéjsiho, u pribuznosti jsou tyto znaky a rysy otdzkou prostredi
vnitfniho. Tedy podobnost je konstituovana na zakladé vnéjsich

znakd, zatimco ptibuznost na zakladé vnitfnich znakad.

174 Wittgenstein Ludwig: Filosofickd zkoumani. Ptelozil Jifi Pechar. 2. upravené
vydani. Praha: Filosofia, 1998, str. 45

175 1bid str. 46

176 iz nap¥. studie Tichy, Vladimir: Rodové souvislosti jako vnitini scelovaci
prostfedek in Jan Kapr: Promény a konstanty skladatele, Brno, JAMU 2015,
ed. Jindriska Bartova, ISBN 978-80-7460-074-6, str. 64-65
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Obr. €. 12: Specifikace tektonického schématu

pfibuznost—— zavislost —— nezavislost cizorodost
/ —
odvozovadni, rotace centrickd rozvijeni, distancni paradigmaticka
expozicnivariace hierarchie, hierarchie, volné |~ nesourodost
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: ! generator | I

I : \\\ :
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: : T I
paradigma, provazanost, | vztahovost | negace nova entita, }--J

sjednoceni vztahovosti nova kvalita

Modulacni osu mezi pfibuznosti a cizorodosti jako dvéma
navzajem hrani¢nimi hodnotami tektonické funkce tvofi dil¢i funkce
zavislost a nezavislost. Jimi je vyjadren pomysiny posun od
pribuznosti substruktur k jejich cizorodosti. Pravé zavislost, mohli
bychom také fici pfislusnost, je z naseho Uhlu pohledu onim
distinkénim voditkem mezi identitou a pribuznosti na strané jedné

a heterogenitou a cizorodosti na strané druhé.

I nasledujici schéma s sebou kromé konkretizace obecného
tektonického schématu prinese jev, u kterého se kratce zastavime.
Je to jev spojeny s obecnym principem zmény. Zména jako obecny
jev, bude zaroven onou dalsi konkretizaci obecného tektonického
schématu.
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Obr. €. 13: Specifikace tektonického schématu

i / ZMENA \. skokova -
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A tektonicky zlom
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rekontextualizace zména paradigmatu,

1 L i strih, prvky ndhody
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1
1
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tektonicka funkce,
tektonicky jev

=%

- -~~~ tektonicky princip

generator
dynamickd potreba, moment pfekvapeni, ostry
potifeba obmény v ramci kontrast, vyCerpani
dynamického procesu mozZnosti paradigmatu

V souvislosti se zménou je tfreba si uvédomit, ze zména neni
primo zavisla na zadné z predchozich tektonickych funkcich. Je jim
de facto nadrazena. Zména znamena naruseni docasné
homeostazy urcité substruktury, nastoleni odliSného paradigma.
Ne nutné to vSak musi znamenat posun ve vyznamové hierarchii
struktury ¢ zménu taktonické funkce. Zavisi to vzdy na velikosti
zmény, typu zmény a poctu prvkl, které se podileji na utvareni
prisludné substruktury, a které v rdmci vstupuji do hry. Dulezity
Cinitel je také prib&h & typ zmény. V rdmci nasSich Gvah
exponujeme zmeénu kontinualni, mohli bychom Fici také linearni,
probihajici rovhomérné, &mz je vytvaren pribé&Zzny modulaéni
proces. Takovou zmé&nu si miZeme predstavit napf. jako plynulé
cresccendo nebo jako diatonickou modulaci, ¢i glissando v ramci
zmény tonu vysky, Ci napr jako plynulou zménu téonového spektra

smérem od barvy jednoho ténu k barvé jiného ténu a mnoho a
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mnoho dalSich podob. Proti zéné kontinudlni stavime zménu
skokovou. MUZeme ji téZ oznadit jako tektonicky zlom. Je to zmé&na
nahla, nepfipravovana, diskontinualni. Pfedstavit si ji mizeme
napf. jako subito forte v rdmci napf. piano plochy, téninovy skok,
projevy hudebniho punktualismu &i napf. princip hudebniho strihu.
S podobou zmeény souvisi dva psychologické procesy, které
ovliviiuji recepci dané struktury a tim, v nékterych pripadech i
proces jeji tvorby, jeji strukturace. Jsou to moment ocCekavani a
moment uvédoméni si zmény. Tyto procesy maji v ramci
zminénych podob zmény opacné hodnoty. Zatimco moment
oCekavani je (v zavislosti na délce procesu modulace, tedy
prechodu z jedné konstelace substruktury do jiné) u zmény
kontinualni maximalizovan, recipient zménu vyrazné ocekava, vi
(jisté), ze prijde, u zmény skokové je moment ocekavani
minimlizovan. Recipient zménu neocekava, je ji prekvapen. Naopak
moment uvédomeéni si zmény je v pripadé kontinualni zmény Casto
velmi nizky, tedy recipient si zménu uvédomuje az po urcité dobé
jejiho prib&hu (v zavislosti na velikosti zmé&ny a délce modulace),
zatimco u skokové zmény zjistuje recipient zménu prakticky
okamzité. Moment uvédoméni si zmény je tak tedy maximalni.
Z pohledu historického vyvoje, mizeme zaznamenat v souvislosti
s typem zmén posun v podobé strukturace. Zatimco v drivéjsich
typech struktur (pochopitelné jde o velmi zobecnujici pohled)
probihaly zmény spiSe v kontinualni podobé (obzvlasté v dobé
klasicismu a raného romantismu jsou tyto tendence velmi dobre
patrné), v soudobych strukturach pak zmény probihaji castéji
skokové, coz do jisté miry mlZeme prisuzovat zplsobu tazeni
substruktur v ramci celkového dynamického rozvoje nékterych
soudobych struktury, ktery je lapidarnéjsi, zkratkovity.
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Obr. €. 14: vztah momentu ocekavani a uvédomeéni si zmény

max.

min.

Kontinualni Skokova zména /
zZména modulaéni osa tektonicky zlom

VysSe jsme se dotkli otazky velikosti zmény. Kazda hudebni
struktura je, vlivem mnozstvi faktorl, které se na ni podili,
individudlni. Obecné se da fici, ze s rozvojem hudebniho mysleni a
moznosti hudenich prostfedkd se struktury stdle vice a vice
individualizuji. Vnimani zmény je vzdy odvislé od jejiho zasazeni do
kontextu celé struktury. Velikost zmény se tedy neda stanovit
obecné. Je treba ji vzdy posuzovat inidvidualizované. Nezridka se
setkame s tim, ze urcitou zménu budeme v ramci jedné struktury
povazovat za zasadni, klicovou a tutéz zménu v ramci jiné struktury
za zanedbatelnou. Obecné vsSak plati, ze v omezeném mnozstvi
prvkl se i mald zmé&na projevi velkym kontrastem. PFedstavme si
napfr. urcity popévek z kontextu fikadlové modality. Napr vsem
jisté znamy popévek Hali, beli, ¢i napf. popévek spojeny napr.
s fikadlem Zlatd brana otevifena. Zkusme u téchto melodii
vynechat, nahradit ¢ naopak jeden ¢&i vice tonl. Zména bude velmi
markantni, ndpadnda, velkd. Zkusme naproti tomu vynechat,
nahradit, ¢ pFidat jeden & nékolik malo ténd napf. v nékterém

z clustert v nékteré z tutoslawského symfonii.

V ramci reflexe obecnych tektonickych principd zminime
jesté dvé konkretizace tektonické funkce, kterymi jsou vrchol a

uzavfenost a otevrenost. Vrchol vymezujeme jako zvlastni,
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samostatnou funkci, protoze stoji vzdy na konci ¢i na samém
pocatku urcitého procesu, je jeho maximalizaci. Je tedy dilci Ci
absolutni mezni hodnotou dynamického procesu strukturace,
odehravajiciho se v ramci (sub)struktury. Ve funkci'’’ uzavrenosti
a otevrenosti spatfujeme zdasadni rozdil mezi hudbou dFivéjsi a
hudbou soucasnou!’®. Zatimco v dfivéjsi hudbé tihly jednotlivé
substruktury spise k uzavirené podobé, v hudbé soudobé je tomu
naopak. Je zde ovSsem zajimé sledovat, jak probihd navaznost
téchto substruktur. Zatimco v dobé drivéjsi byly tyto substruktury
velmi ¢&asto prokomponiovavany a propojovany nejrizné&j$imi
spojkami, mezivétami, dil¢imi codami apod., v soudobé hudbé jsou
tyto dily spiSe lapidarnéji prifazovany. Zatimco v hudbé drivéjsi
bychom tak mohli uvazovat o dil¢i polootevrenosti, v hudbé
soudobé mizeme uvaZovat spie o dil¢i polouzavienosti. Tento jev
opét poukazuje na variabilitu a Zivost hudebniho jazyka a struktur,

které artikuluje.

Obr. €. 15: Specifikace tektonického schématu

hudebnirealizace, kgl
hudebni déni, proces

PR—— S— gradace /

tektonicka funkce,
tektonicky jev

Ry

dosazenicile, vystavba struktury,
uspokofeni procesu ocekavani

s tektonicky princip

.

generator

177 nékdo snad miZe namitat, Ze nejde o funkci, ale stav. Tohoto stavu Ize ale
cilené dosahovat. Uzavienost ma navic ve strukture zcela jasny hierarchicky
potencial a hierarchické tendence. Proto uzavrFenost a analogicky jeji protipol
- otevFenost uvadime mezi tektonickymi funkcemi

178 \/jz vymezeni t&chto pojmd v prvni kapitole
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Obr. €. 16: Specifikace tektonického schématu
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VySe jsme exponovali nds navrh obecného tektonického
schématu, konstituovaného na trech zdakladnich pilifich -
tektonickych prostredcich, tektonickych principech a tektonickych
funkcich. V rdamci jeho konkretizaci jsme uvedli zakladni tektonické
funkce (tektonické jevy). Zminili jsme rovnéz nékolik tektonickych
principl a tektonickych prostfedkd. Vysvétlili jsme didvod jejich
variability, individuality, které jsou pfi¢inami jejich takrka
nepreberného mnozstvi, odrazejici se v nes¢etnych moznostech a
podobach, které tyto principy a prostfedky mohou mit. Otevieny
nechavame i vycet tektonickych funkci. Stejné otevreny, jako je
otevreny a zivy hudebni jazyk, neustale se vyvijejici, proménujici,
prinasejici nové podoby a z nich plynouci jevy a principy. Z toho
dlvodu jsme rezignovali na Uplnost a systematické zpracovani a
naznacili pouze fungovani a trend smérovani. Vychazeli jsme
pritom z principu dedukce - obecné poznatky jsme konkretizovali
na jednotlivych ukdzkach. Poznané tektonické funkce a k nim
vedouci tektonické principy a prostfedky zde uvedené (spolu

s jejich generatory) shrneme nyni v prehledné tabulce. Jeji obsah
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také vytvari predstavu o zakladni terminologii, uzivané v ramci

nami zvoleného Uhlu pohledu na tektoniku a zakladni nastroje

v tomto konceptu uzivané.

Obr. €. 17: Tabulka tektonickych funkci a principt

charakter funkce

rove n funkce

tektonicky princip vedouci k

dosazeni tektonické funkce

generator

evoluce, prifazovani

o . 3 v
5 & . i staticka potreba
2 klid hlavni degradace . 7
@ < potieba stability
ENIRR= .
g 5w ., ; ohyb, impuls
5 5| napéti hlavni gradace P y. T P V'
3 < dynamicka potfeba
. . , . staticka potreba
identita hlavni opakovani . 7
potifeba stability
- expozicni zpracovani, rotace .
« |podobnost dil¢i P o “p . Lo soudrZnost
a vertikalnii horizontalni adice
5 . distanéni hierarchie, evoluéni y vl s
=| kontrast dil i - potieba prostridani
5 zpracovani
E . ; Atonalni zpUsob organizace potireba odlisenia
heterogenita hlavni ., , -
v materialu, prvky ndhodnosti, stfih kontrastu
(. paradigma,
o , odvozovani, rotace i
pfibuznost hlavni . provazanost,
© expozicnivariace . ,
3 sjednoceni
S| zavislost diléi centrickd hierarchie, kauzalita vztahovost
> e ’ . v ’ . .
K . - rozvijeni, distan¢ni hierarchie, .
£ |nezavislost dil i ol . negace vztahovosti
volné pfifazovani, momentform
. , . L nova entita, nova
y Cizorodost hlavni paradigmatickd nesourodost .
kvalita
dynamickd potreba,
evoluénivariace, potfeba obményv
. . rekontextualizace, ostry kontrast, | r@m¢i dynamického
zména hlavni . . . procesu, moment
nahld zména paradigmatu, stfih, pFekvapeni, ostry
prvky nahody kontrast, vyéerpani
moznosti paradigmatu
dosazZeni maxima
P rocesu, vystavba
vrchol hlavni gradace P stavba
struktury, uspokojeni
procesu ocekavani
periodicita, centricka hierarchie, prehlednost,
uzavienost hlavni opakovani, tematizace, tvarovost,
hierarchie, proporénost strukturovatelnost
. , neperiodicita, ahierarchie, .
otevienost hlavni otevfenost
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9. Tektonické principy znameé i méné znameé

V predchozi kapitole jsme se vénovali tektonickym funkcim,
nyni se zamérime na nékteré tektonické principy. Ani zde nebude
jejich vyéet Uplny a systematicky presné zpracovanyl’®. Mize
rovnéz pusobit pon&kud nesourod® co do vyb&ru konkrétnich
principl. I zde plati velkd mira variability, u tektonickych principQ
dokonce jesté mnohem (fadové) vétsi nez u tektonickych funkci.
Nejprve se dotkneme téch, které se uplatrfiovali i u starsSich struktur
hudby, posléze se budeme vénovat tém mozna o néco méné
znamym. Pripomenme, ze tektonické principy chapeme jako
procesy vedouci ke vzniku ¢i dosazeni urcité tektonické funkce.
Také tyto procesy maji nejriznéj&i podobu a charakter, v zavislosti
na paradigmatu struktury a stavu, k némuz sméruji, Ci ktery se
naopak snazi narusit, negovat. V této kapitole budeme tektonické
principy konkretizovat az na jejich jednotlivé specifické projevy.
V kapitole nasledujici je potom budeme konkretizovat jesté jednou,
avSak na obecnéjsi Urovni a to v ramci jejich aplikace do Uvah o

vlastnosti hudebnich struktur, kterymi je schopnost komunikace.

Jako prvni zminime princip opakovani. Je to zirejmé jeden
z nejstar§ich hudebnich principd vibec. Prvni princip, ktery
a kompozi¢nich metod a technik, véetné takovych, jakymi jsou
napr. tematizace a detematizace. Stoji také u zrodu
responsorialniho principu vystavby struktury. Obecné vede ke
stabilité struktury, k periodicité, na principu prokladaného

opakovani vznikala a vznikd celd rfada ustdlenych podob forem

179 Jako na doplnujici pozndmky k tomuto tématu se odvolavame na
magisterskou praci Krejéa, Toma$: K tektonickym principGm hudby 20. a 21.
stoleti, Praha, HAMU 2011
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(pisfiova forma s navratem, rondo, sonatova forma vétna..) a
skladebnych principl, véetné soudobé&jsich, jako je napr.
rekontextualizace. Je to princip, ktery strukturu sjednocuje, ktery
ji vtiskava orientacni body, princip, ktery urcuje a sjednocuje jeji
paradigma. Princip opakovani ndm umoznuje mj. |épe se soustredit
na ¢asovou slozku struktury, jeji vystavbu, zplsob artikulace a
pUsobeni. To je mj. dGvod proé tohoto principu hojné vyuziva napt.

i minimal music.

DalSim principem je princip adicni. Jeho reflexi nalezneme
jiz napriklad u Kresanka v jeho Tektonice.[Kresanek, Tektonika. Asco,
Bratislava 1994] Po principu opakovani je patrné druhym historicky
nejstarsim principem. Presvédcit nds o tom mohou napf. nékteré
projevy pfirodnich narodl. Zejména z Afriky velmi dobfe znamy
princip aditivni rytmiky, ktery nalezneme i v oblasti blizkého
vychodu, je dodnes velmi zivy. Po zméné orientace strukturace
materidlu, zaméreného predevsim na praci s tonovymi vyskami a
jejich organizaci, se opét vraci jeho obliba a je autory pouzivan
v nejriznéjdich podobach. Jeho obliba mj. vlivem globalizace,
ethno vlivim, fuzim smérd, 2anrd a styld, ad., narlsta. V nasich
Uvahach jsme se jiz na nékolika mistech s adi¢nim principem, tedy
s principem volného pfifazovani (pridavani), setkali v podobé adice
horizontalni (melodicky, popf. harmonicky proces) a adice
vertikdini (mj. princip stavby akordd vy$si souzvukové t¥idy
v klasické harmonii, pozdé&ji princip zahustovani vedouci az
k témbrovosti, Ci zarodek principu rozvijeni z jadra). Znadme také
adi¢ni princip kombinovany, vznikly uplatnénim obou predchozich
typl (napt. v podobé paralelniho vicehlas nebo princip gradace
formou nardstani zvukové masy). Je tieba dodat, Zze adiéni princip
nebyl a neni vzdy v souladu s principem proporcionality,
seznamime se s nim vzapéti, ktery meél velky vliv na rozvoj
zejména evropské hudebni feci. Horizontdlni adi¢ni princip
evropskd hudba opousti prakticky bezprostfedné po nastoleni

konceptu tematismu a smérovani k prvnim hudebnim formam.
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Vraci se k nému znovu v okamziku, kdy tematismus a
proporcionalita zdanlivé vycerpaly své moznosti a prestaly byt pro
nékteré recipienty i tvlrce struktur dostateéné pritazlivé a nosné.
Dostdvame se tak paradoxné vyvojové do velmi podobné faze jako
pred nékolika sty lety, cca do obdobi konce Ars antiquy. Prislovecny
princip historického ,,vyvoje ve spirale" se tak de facto opét naplnil.

Princip proporcionality znamenal pro hudbu zasadni zlom.
Hluboce v nas zakofenil, vyraznym zplsobem ovlivnil, posilovan
zpo¢atku nejrizn&jdimi ndbozenskymi a filosofickymi uéenimi,
tezemi, doktrinami dogmaty apod., nase vnimani, tvorbu i
interpretaci. Zasahl prakticky do vSech sloZek struktury i do vyssich
celkl - metastruktur. Proporéni systém ovlivnil metriku, rytmiku,
v pocatku zplsob organizace ténovych vysek, rozsahy
(sub)struktur co do délky, ovlivnil zplsob strukturace a formovani
na vSech hierarchickych urovnich struktury. VSe bylo vyjadreno
v urcitych proporcich, vychazelo ze vzajemné vztahovosti
nastavené dle proporci jednotlivych segmentd pfisludnou
(sub)strukturu tvoficich. Princip proporcionality vytvofil urcity
rastr, mrizku, které podléhaly vSechny déje a elementy v ramci
struktury. Tento jednotny kli¢, vychazejici z prirozenych, prirodnich
a racionalnich pomérl, lidskému chapani a vnimani blizkych,
odvozenych z jevl a situaci v b&Zném Zivoté prozivanych (stfidani
délky dne a noci, pomér prace a odpocCinku, pomér nadechu a
vydechu, chlze, tepu srdce, apod.) vytvofil sit vnitFnich
proporénich vztaht, vytvofil uréitou hierarchii. To zarover umoznilo
vnimat urcité postupy, konstelace, jevy stejnym ¢i velmi podobnym
zplsobem a umoznilo tyto jevy a postupy také jednotné
interpretovat. Vytvoril se tak pomysiny interpreta¢ni zaklad,
zaroven také zaklad pro aplikaci teorie hudby jako znakového
systému. Princip proporcionality najdeme v hudebnich strukturach
prakticky jiz od pocatku jejich tvorby. Zpocatku pravdépodobné
spiSe jako princip latentné citény. Teprve praxi, poznavanim a

stanovenim urcitych hudebné-esteticky, ndbozensko-filosofickych,
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prirodovédnych a dalSich paradigmat, zacal mit védomé obrysy,
zacal fungovat jako uvédomovany a cilené uzivany princip. Ne
nadarmo se Arnold Schénberg (1874 -1951) v ramci postulace
svych myslenek o atonalité odpoutdva nejen od vztahovosti mezi
jednotlivymi tény (svym zplsobem dany mj. rovnéz proporéné -
vztahem pdl a celych ténQ), ale také od principd tematismu,
vychazejiciho z proporcéniho uvazovani v ramci korelace mezi
jednotlivymi tematickymi plochami a narusuje rovnéz proporcnost
v ramci metriky a rytmiky, jiz casto artikuluje iracionalnimi
pomé&ry!&, Princip tonality zdsadnim zplsobem ovliviiuje podobu a
zplsob strukturace hudebni tkdn&. Proporciondini systém s sebou
prinasi jesté jeden, z naseho Uhlu podstatny rozmér, podstatnou
vlastnost. Tou je psychologicky parametr proporcnosti. Proporéni
systém byl utvaren, aplikovan a velmi dlouho rozvijen na zakladé
lidského vnimani, v souladu s nim. Diky tomuto faktu
vykrystalizovaly mnohé formy do podoby, v jaké je zname dodnes,
mj. diky principu psychologické proporénosti byly rozvijeny
gradacni plochy, stanovovany jejich vrcholy apod. Narusenim
tohoto principu a jeho negaci posunem k individualité a
dynamicnosti (sub)struktur dochazi k (a)percepcni nejistote,
k narudeni percepénich strategii, vzorud. To je pochopitelné vyrazny
prvek a posun v inovaci a rozvoji strukturace i struktur samotnych.
Na druhou stranu ale takovy pristup predpoklada rovnéz vyvoj
v oblasti psychickych a psychologickych schopnosti recipienta tak,
aby se nevytratila komunikacni schopnost dané struktury, tak, aby
ji byl recipient schopen stéle vnimat jako hudbu, hudebni strukturu.
Zejména v tomto parametru nardzime u nékterych soudobych
struktur na problém jejich recepce, apercepce a nasledného
zaujimani kritického postoje (soudu) k témto strukturam.
Strukturacni principy a vysledna podoba struktury jsou jiz mnohdy

na tolik individualizované, *e je pro mnoho recipientt obtizné ba

180 pojmem iracionalni zde mame na mysli vyznam chapany matematickou
definici, tedy jako vztahy, které nejsou vyjadritelné matematickymi poméry
¢isel z mnoziny pFirozenych Ccisel
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dokonce nemozné je vnimat jako hudebni strukturu. K tomuto jevu
se jesté vratime v nasledujici kapitole v souvislosti s naznacenou

konkretizaci tektonickych principti na obecné&jsi Grovni.

Princip hierarchie je principem velmi starym, uplatiiujicim
se prakticky v kazdé strukture od dob vzniku hudby a hudebniho
strukturovani. Ostatné jiz slovo struktura, tak jsme jej poznali a
definovali, je z naseho Uhlu uspofadanim hierarchickym, at je
v ném hierarchie tvofena jakymkoli zpisobem. I z bé&Zného Zivota
zname tutu situaci velmi dobre. V zadném spolecenstvi ¢i uskupeni
se nedafi dosdhnout rovnocenného postaveni véech prvkd v rdmci
struktury, jiz tyto prvky vytvareji. Dokonce ani v pFirodé tento jev
neshleddvame. Dosdhnout zcela ahierarchického usporadani je
prakticky nemozné!®!, Limity nenalézame ani tak v samotném
materiadlu a zplsobu jeho organizace ¢&i artikulace, ale v limitech
lidské psychiky, ktera za urcitych podminek (napf. rychlost, s jakou
je struktura interpretovana®? a vnimana, posluchacska zkusenost,
prostredi, ad.) bude vzdy, alespon na dil¢i hierarchické Urovni dané
struktury, vnimat urcité elementy centricky, tedy hierarchizované.
Hierarchie mizZe byt vytvdfena mnoha zplsoby. V nadi reflexi
ceskych teoretickych koncepci, dotykajicich se tektoniky, jsme jiz
na problematiku hierarchie narazili. Bylo tomu tak v souvislosti s

Karlem Risingerem (1920-2008), ktery rozliSuje hierarchii

181 7Zde se rozchazime s Karlem Risingerem, ktery rozliSuje i struktury
nehierarchické. Mame za to, ze v pfFipdé struktur hudebnich principialné
pristupujeme ke strukture stejné, otazka rozliSeni (ne)hierarchické struktury
je otazka nastaveni rastru posuzovani kazdé konkrétni struktury.

182 Empiricky je doloZeno, Ze pfi dostatecné nizké rychlosti interpretace
urcité struktury vnima mysl recipienta vztahy mezi tény ¢i substrukturami
tonalné, tedy dokaze je centricky hierarchizovat. Z podobné vlastnosti
vychazi také napf. schopnost vnimat a ,slySet" latentni harmonii ¢i latentni
vicehlas ve skladbach pro sélové, neakordické nastroje napf. v dilech J. S.
Bacha. Obracené potom, zname to jisté vsichni dobfe i z vlastni zkusenosti,
jednoznadné tonalni hudba zahrana dostatecné rychle mize plsobit
netonalné, nehierarchicky. Velkou roli hraje také posluchacova zkusenost a
celkovy kontext, do kterého je struktura zasazena. V této souvislosti
vzpomefime jiz okfidleny vyrok Igora Stravinského z knihy rozhovord

s Robertem Craftem: ,Ja dnes napfiklad slysim tonalné celou prvni vétu
Webernovy Symfonie (nejen to proslulé misto v c-moll) a melodicky ji asi
kazdy slysi tonalnéji nez pfed dvaceti lety" (strana 434)
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centrickou, utvarenou na zakladé nadrazenosti urcitého elementu
(centra) a vztahovosti ostatnich prvk{ k tomuto centru a hierarchii
distanéni vyvozujici svou strukturnost na zakladé presné a
nezaménitelné alokace kazdého clenu struktury (v tomto pripadé
rozuméjme ténové vysky) jeho pfesnd a nezaménitelnd pozice v ramci
struktury. Centricka hierarchie byva spojovana s tonalitou, distancni hierarchie se
zplUsobem usporadani ténového materidlu v rdmci atonalniho systému. O tonalité
jsme hovofili jiz v souvislosti s tektonickymi funkcemi. Chapeme ji tedy jako
specifickou tektonickou funkci, k jejimuz dosazeni vede centrickd hierarchie,
zaroven tonalita centrickou hierarchii de facto konstituuje. Vztahovost, kterou
tonalita utvari na podkladé klidu a napéti (zde dosahovanou harmonicky), ma
tektonicky potencidl. Tato vztahovost jednotlivé prvky hierarchizuje, ¢imz z nich
utvari strukturu, systém. Atonalita tuto schopnost nema. Jeji prvky jsou si (quasi)
rovny. Pokud chce tedy vytvaret struktury, musi nalézt jinou vztahovost, jinou
formu této vztahovosti. V roviné teoretické a kompozicni, se ji to
zdarilo. AvSak jde zde rovnéz o potrebu esteticko-filosofického
posunu v mysleni a vnimani recipienta. Na tomto poli dosahuje
atondlni princip jesté stale ne zcela jednoznaénych vysledkd. Vedle
téchto druh( hierarchie jsme jiz zminili hierarchii proporcni, stavici na nadrazenosti
urcitych struktur z hlediska jejich proporci (téma je daleZitéjsi nezli motiv, véta je
dalezitéjsi nezli perioda apod). Hierarchie mlze byt v rdmci struktury vstavéna na
mnoha vztazich, na mnoha podnétech. Napf. lze strukturu hierarchizovat na
zakladé miry pfibuznosti jejich elementl a substruktur, na zédkladé poctu prvka,
podilejicich se na tvorbé substruktur atd. VZdy jde o urcitou miru preference prvku
¢i vlastnosti, ktera je kladena do popiedi zajmu oproti prvkim ci vlastnostem jinym,

ostatnim.

Dalsim nam dobre znamym principem je princip gradace a
degradace. V nasich konkretizacich tektonickych schémat jsme je
uvedli hned na prvnim misté ve spojitosti s tektonickymi funkcemi
klidu a napéti. Je to opét jeden z archetypalnich principl (podobné
jako hierarchie ¢i opakovani), které se v tektonice uplatnuji.
Prostiedk(, kterymi muZe byt tento princip konkretizovan je

nescislné mnoho. Lze jej naplnit vSemi slozkami a parametry,
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podilejicimi se na existenci konkrétni struktury, Ize jich dosahovat
psychologicky, kontextové atd. Pro nas jsou klicové, protoze
znamenaji kontinualni dynamicky proces, schopny modulace
jednotlivych parametrd, ¢imZ se stdva struktura plasti¢t&jsi, nékdy
téZ srozumitelndjsi. Je to také jeden z principl, ktery dokaze
aktivizovat recipientovu pozornost, dokaze ho ,vtahnout do déje".
Je dobré si také uv&domit, ze (de)gradace muze probihat linearni i
nelinedrni zménou. Nardst & pokles uréité hodnoty mize nardstat
plynule ¢i skokové. Na uUrovni substruktury zde tedy plati stejny
princip, jako jsme ukdzali na prikladu zmény jako tektonické
funkce. Gradace a degradace je proces, ktery najdeme bézné
v prirodé. Za¢néme napr. od principu tlukotu srdce, podivejme se
na pribéh jednotlivych roénich obdobi, na princip varu vody a tisice
dal$ich pFikladd. Gradace a degradace je také zakladnim procesem
v ramci jiz zminované procesuality, exponované v ramci koncepce
novodobé strukturace hudebni tkdné Ivo Medkem (viz 4. kapitola

této prace).

Zcela zasadnim principem je pro tektoniku princip expozice
a evoluce. Oba dva maji vyznamny vliv na strukturaci, na jeji
prib&h a tendenci vyvoje, a tim také vliv na celkovou podobu
struktury. Jsou to zasadni polaritni principy, rozhodujici o statickém
¢i dynamickém rozvoji struktury. Opét jsou to archetypalni a
obecné principy, které mohou byt napliovany neprebernym
mnoZstvim prostfedkld. Plati zde totéz, jako v pFipad& principu
gradace a degradace. Z hlediska historického miZeme povaZovat
expozicni princip za starSi. Smérem blize k dnesku se vsak
prosazuje stale vice princip evoluéni vedouci k celkovému
dynamickému pojeti formy, pozdéji struktury jako celku a tim i
k jeji individualizaci. Na oba principy se vaze k nékolik dalsich
principli, funkci, podobdm struktur, stavd a jevd. Jejich
konkretizaci a prislusnost k jednomu ¢i druhému principu

zobrazime v nasledujici tabulce.
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Obr. €. 18: PFislusnost jevi k principlim expozice a evoluce

expozice « evoluce
klid X napéti
statika x dnamika
prezence X proces
identita « heterogenita
centri¢nost « modulace

Expozicni a evolucni princip vymezuje ve svém pojeti
tektoniky také Karel Janecek (viz kapitola ¢. 2). Vidi je jako dva
zasadni funkéni typy hudby. Expozi¢ni princip chape jako uméle
prodlouzenou hudebni pritomnost. S timto Janeckovym pohledem
se ztotozfiujeme. Expozi€ni rozvijeni si miZeme pfedstavit jako
osvétlovani uréitého objektu z rlznych GhlG a perspektiv.
Pozndvame jeho podobu a tvar dokonale ze vSech moznych stran
casto i v ramci méniciho se kontextu. V ramci expozi¢niho principu
vystavby je moment ,ted" jakoby prodlouzen, jeho trvani neni
pouhym prisecikem &asové osy v libovolném misté, ale pdsmem,
casové ohrani¢enym dle podoby struktury a kontextu. Opakem je
potom princip evolucni, ktery Janecek chape jako Uzce omezeny
rozsah hudebniho ,ted . Evolu¢ni a expozi¢ni princip se mohou
v rdmci struktur uplatfiovat zarovefn. A to v rdmci rlznych podob
substruktur, dil¢ich c¢asti struktury dle hierarchické pfrislusnosti
(mikro-, meso-, makro) nebo napf. v jednotlivych podobach a
pribézich vrstev, tvoficich danou strukturu. Stfidani a vzajemny
vztah evoluénich a expozi¢nich Gsek( v rdmci struktury vytvateji
specifickou homeostazu signifikantni pro kazdou ze struktur,
zaroven potom tuto strukturu individualizuji. Jejich dialektika je pro
struktury dllezitd. UmoZfuje zachovat a navozovat vnitini

dynamické sily struktury.

Princip tematismu jsme jiz v nasich Uvahach rovnéz zminili.

Prace s tématem byla tradi¢nim zplsobem a smyslem strukturace
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(na meso- a makro Urovni hudebni struktury), kompozi¢ni metodou
a tendenci zalozenou na praci s urcitym tvarem, s jeho podobou,
nesoucim imanentni hudebni vyznam pro danou strukturu.
PfesvédEuje nds o tom i analyticky zplsob prace v rdmci zkoumani
drivéjsich struktur, v ramci kterych se obvykle snazime hledat
pravé téma (témata) jejich podobu a usporadani ve strukture,
jejich relace a imanentni hudebni vyznamovost, urcujici celkovy
tvar, podobu a pusobeni struktury. Téma bylo vZdy hierarchicky
nadfazené ostatnim substrukturdm. Diky ustalenym principim
prace s tématem resp. s tématy, vykrystalizovala celd fada
hudebnich forem. O tematismu piSeme v minulém case. Je to
samoziejmé z Casti nadsdzka. I dnes vznikd celd fada struktur
zaloZzend pravé na principu tematismu. Je ovSem pravdou, ze jiz
mnohokrat zde sklofovanym procesem dynamizace a
individualizace struktur je tradi¢ni prace s tématem a princip
tematismu v soudobych strukturach opoustén a postupné
nahrazovan principy jinymi. Zajimavym zpUsobem to doklada
vyrok Bohuslava Martind: ,,, Téma je zdhadnd véc; Easto zaleZi na
nahodé, dané dispozici. Nejlépe, aby nas to nemylilo, je nenazyvat
je téma vdbec. Je to jen sloZka vétsiho materidlu. Mizete mit
plltaktovy prvek, s nimz staéite na celou vétu, a miGzZete mit dlouhé
téma, jez je vycerpano ihned v zalatku. Kazdé jeho ,natahovani”
plsobi rusivé a niéi skladbu. Téma jen rytmické se miZe stat - pres
vsechno kouzlo a rdzné moZzZnosti, jeZ poskytuje - neslychané
monotonni a mechanické a rychle unavi."83> A dale: ,Popsal bych
to, jako kdyz chceme shrnout pohled na sirokou krajinu (celou) do
naseho zraku. Dokud se nesoustfedime na urcity bod, detail,
neuvidime dohromady nic. MnoZstvim detaild rekonstruujeme
konkrétné celou krajinu, a tak ji drzime a zakreslime v paméti.
Pomoci paméti pak mizeme doplriovat i jiné krajiny. Ale bude to

vZdy detail, z kterého vychazime, a ktery nasi pozornosti fixujeme.

183 Safranek, Milo$ (ed.): Bohuslav Martind. Domov, hudba, svét. Praha, SHV
1966, s. 142.
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Prestoze v nasem zorném uhlu je viditelny cely prostor, vidime
efektivné pouze onu cast, na niZz upinéam svou pozornost; vse
ostatni, po strandch, je jaksi vizualné domysleno (zvyk, pamét,
zkusenost). Klade se tedy otdzka, zda mizeme vibec obsahnout
celek jako takovy nebo zda sestavujeme casti dohromady
mentalné." %% V ramci principu tematismu byly aplikovany a
syntetizovany vSechny predchozi zminéné tektonické principy resp.
tento vztah funguje i inverzné, tedy princip tematismu se stal jejich

naplni.

Zamérme nyni svou pozornost na nékteré novéjsi, mozna ne
tolik znamé nebo explicitné reflektované a systematizované
tektonické principy. Rada z nich se v modifikované podobé
uplatiuje i ve strukturach hudby drivéjsi. PFi konkretizaci a
priblizovani téchto principd se na nékterych mistech pfidrzime
terminologie prosazované brnénskou skladatelskou vétvi (Alois
Pifios, Arnost Parsch, Jaroslav Stastny, Ivo Medek, ad.). Opirat se
budeme zejména o dvé jejich monografie zabyvajici se
problematikou fadu v hudebni kompozici.'®> Nebudeme je vsak

nekriticky a bezezbytku prebirat.

Jednim z nejdilezit&jich tektonickych principt aplikovanych
v soudobych strukturach je princip restrikce, tedy princip
ur¢itého omezeni (vybéru) at uz hudebniho materidlu samotného
(napf. vybér ténovych vysek), skladatelského zplsobu prace (tedy
organizace tohoto materidlu) ¢i jiné typy restrikce (napf.
instrumentaéni...), je ndm zndm jiz z hudebnich projevi
objevujicich se pred rokem 1900. Restrikci ¢i urcity vybér
prostiedk( provadi bez vyjimky kazdy skladatel, kazdy interpret a

ve své podstaté kazdy recipient, obecn& kazdy tvirce v kazdé

184 Thid s. 128-129

185 Zminénymi monografiemi mame na mysli tituly Parsch, Arnost; Pifios,
Alois; Stastny, Jaroslav: Transference hudebnich elementi v kompozicich
soucasnych svkladate/ﬁ, Brno, JAMU 2003, 80-85429-92-6, a dale Medek Ivo,
Pifios Alois: Rad hudebni kompozice a prostredky jeho vystavby, Brno, JAMU
2004 80-86928-00-4
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dobé. Zvlastnim historickym, velmi starym, pfikladem je napf.
kamenny &tverec nalezeny na jedné ze sté&n domd v Pompejich.
Jeho prvni exemplar byl nalezen pfi vykopavkach v Pompejich.
Znédme ho ale rovnéz s Egyptskych vykopavek, ze starého Rima a
dokonce i z Afriky. Slova v ném obsazenda davaji dohromady vétu,
jejiz vyznam bychom mohli volné prelozit jako: ,Velky vladce drzi
nase dila“, ve volném vykladu by to tedy mohlo znamenat néco
jako ,At BGh (bohové) Zehna nasemu dilu.® Smysl restrikce je
v tom, Ze jsou tato slova navic usporadana tak, ze jsou symetricka

z jakéhokoli sméru.

Obr. ¢. 19: Kamenna deska z Pompeji

Svym zplUsobem restrikci hudebniho materidlu (vychazejici
ovsem z dobovych estetickych, a psychologicko-akustickych
pozadavkl) bylo napf. uzivani konsonanci a disonanci ve vokalnim,
pozdéji i instrumentdlnim kontrapunktu. Povinnost uziti
konsonance (tedy urcitého vybé&ru souzvukovych intervall) na
tézkych dobach je dostatecné vymluvnym prikladem. DalSim
omezenim byly napf. cirkevni (stfedovéké) mody. Ve vazbé na
socidlni (liturgickou) funkci se zde pro konkrétni Ucely uzivalo

konkrétnich moda. Pravé téch a ne jinych. Jist& bychom mohli najit
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mnoho a mnoho daldich ptFikladd restrikci (napf. nékteré
monotematické skladby L. van Beethovena, B. Smetany, M.
Ravela, a dalSich, omezeni formou v Uméni fugy J. S. Bacha, ad.).
V soudobé hudbé& nalezneme rovnéZ celou fadu projevl restrikce.
Brzy po ndastupu nového paradigmatu bylo urcdité restrikce
hudebniho materidlu, resp. restrikce ve smyslu zplsobl artikulace
nové pojimaného hudebniho materidlu, dokonce vice nez treba.
S padem ,nadvlady" tonality se naplno rozvinuly stavebni a
strukturacni moznosti hudebniho materialu, které se jevily byt az
bezbfehymi. Velmi zdhy se tak u autorl i recipientd pocala
projevovat prirozena lidska vlastnost - touha po urcitém poradku,
fadu, po vyssim organizacnim a stmelujicim principu. Arnold
Schoénberg (1874 - 1951) tak kolem roku 1920 dospiva k formulaci
dodekafonického zplsobu organizace ténového materialu. Snad
jesté o néco drive se svymi projevy hlasi ke slovu také novodoba
modalita. Kazdy z t&chto zplsobl samoziejmé pracuje na jiné bazi,
s jinym typem restrikce. Zatimco Schonberg omezuje materidl a
strukturaci pevnym a neménnym poradim tén( vSech dvanact
(pahténd v rdmci fadové organizace, modalita pracuje s a priori
danym vyb&rem ténl, ktery zdvisi na preferencich skladatele.
Anton Webern (1883-1945), Schénberglv ?3ak, posunul
dodekafonickou metodu jesté dale smérem k sérijni (serialni)
metodé kompozice. Pro praci s hudebni tkani jiz nebylo treba
rovhomérného odvijeni vSech dvanacti jednotek (organizovaného
systému tonovych vysek). Rozhodujici (zdvazné) bylo pouze jejich
poradi. Tim se intenzifikuje vliv skladatele na organizaci materidlu
(slozek) struktury, jeho prima kontrola nad utvarenim struktury do
nejmensiho detailu a zaroven tak i jeho zodpovédnost za strukturu
jako takovou. Kazdy skladebny smér, ktery se v hudebnim vyvoji
samostatné vymezuje, stoji vlastné na principu restrikce, na
principu vybéru urditych prostfedkl z celkového hudebniho

universa; za vsSechny jmenujme napf. punktualismus a
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multiserialismus186 vedouci ve své vrcholné podobé az k tzv.
totalni organizaci hudebniho materialu*®?, dale napf. spektralismus
a dal&i sméry postmoderny. Specifickym zpUsobem uZiti restrikce
je také jiz shora uvedeny princip symetrie. Ten se mize opét
projevovat na vdech hierarchickych Udrovnich, od parametr(
jednotlivych elementl aZ po makrostrukturu. Mize mit podobu
horizontalni, vertikalni i kombinovanou. Velky sklon k uzivani
symetrie mél v historii napf. W. A. Mozart (1756-1792) ¢i J. S. Bach
(1685-1750). Ve dvacatém stoleti pracovala s principem symetrie
velmi vyraznym zptsobem II. videfiska Skola a po ni pochopitelné
mnozi dalsi skladatelé. V ¢eském prostredi jmenujme za vSechny
napf. Miloslava Kabeldce (1908-1979), ktery na tomto principu
zalozil mj. skladbu Zrcadleni*®#® &i napriklad. Petr Eben (1929-

2007) ve svych Oknech® a mnoho a mnoho dalsich skladateld.

Princip vztahovosti je velmi obecnym principem, ktery se
uplatriuje v kazdé strukture. Je zakladni podminkou existence dané

struktury a to podminkou sine qua non. Struktura, ktera by nebyla

186 protoze se asto setkdme s terminologickou rdznorodosti jevi
souvisejicich se serialitou a s organizaci materialu na zakladé prace s radou,
povazujeme za Ucelné, ba skoro nutné, provést terminologickou distinkci
uZitych pojmu. ProtoZe ani hudebné-teoretickd odborna verejnost neni

v uzivané terminologii jednotnd, neuvadime tuto distinkci s ambici na
vSeobecné platnou definici, ale uvadime ji tak, jak s terminy pracujeme

v této praci. Protoze jsem se jiz touto problematikou zabyval ve svych
zkoumanich drive, odkazuji i na svou praci bakalarskou Serialita a jeji
anticipace a reminiscence v procesu vyvoje evropského melodicko-
harmonického mysleni. Dodekafonii tedy rozumime praci s fadou ve smyslu
rovhomérného vyuziti vSech dvanacti jednotek (danych ténovymi vyskami)
temperované chromatiky. Organizacni metoda fady je aplikovana pouze na
tonové vysky a spociva v presném poradi (soufadnici) jednotlivych
jednotek. Sérijni (serialni) zplsob organizace materialu je potom zaloZen na
stejném Fadovém usporadani tonovych vysek (zvaném série), kterych
ovSem zpravidla neni vSech dvanact. Multiserialismem rozumime kompozic¢ni
techniku, zalozenou na fadovém ¢&i sérijnim usporadani vysek, délek, stupfid
dynamiky, barev, zplsobl hry, rytmické struktury apod. vedouci k tzv.
totalni organizaci uzitého materialu, hudebni tkané.

187 Naslednymi prikopniky a pokracovateli téchto smé&rl byli zejména Pierre
Bouléz (*1925), Karlheinz Stockhausen (1928 - 2007), Olivier Messiaen
(1908 -1992) a dalsi.

188 Kabelac, Miloslav: Zrcadleni. 9 miniatur pro velky orchestr, op. 49 (1963-
64)

189 Epen, Petr: OKNA podle Marca Chagalla. Ctyri véty pro trubku a varhany
(1976)
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konstituovdna na zakladé vztahu, nemlZe existovat!®. Ostatné
podobné jako u principu hierarchie je i v tomto pripadé velmi
obtizné (je to prakticky nemozné) se vztahu v ramci struktury
vyhnout. Takova struktura by musela byt tvorena pouze jednim
elementem, ktery by navic vykazoval pouze jednu vlastnost.
Takové podminky nelze v ramci hudebni struktury naplnit, protoze
jakykoli hudebni nebo i Ccisté zvukovy projev je vzdy
charakterizovan nejméné dvéma parametry — parametrem vysky a
parametrem Casu. Z hlediska principu vztahu je vzdy klicovou
otazkou, které prvky (sub)struktury se podileji na tvorbé vztahu a
jakou podobu tento vztah ma. Zejména v hudbé evropské byl cela
staleti prosazovan a rozvijen vztah mezi tdnovymi vyskami. Naproti
tomu v jinych kulturach byl posilovan a rozvijen vztah napfr.
ténovych délek ¢&i témbrovych projevi. Zména paradigmatu
hudebnich struktur, ktera nastala s pocatkem 20. stoleti, prinesla
fadu zmén ve vztahovosti. Nékteré tradi¢ni vztahy byly naruseny,
jiné typy vztahQ byly konstituovany. Tento fakt se projevil zejména
v individualizovanych strukturach, jejichz individualita spociva
leckdy praveé ve specifickych vztazich mezi dil¢imi elementy napfic
témito strukturami. Mira narlsténi potfeby kontroly a vlivu na
jednotlivé typy vztahU kulminovala zejména v multiseridlnich
kompozicich. Vztah obecn& mdZe mit pochopitelné mnoho podob,
mUze byt navazovan mezi vice subjekty, miZe mit uréitou dobu
trvani, mQze byt vytvafen mezi prvky na rlznych hierarchickych
Urovnich, mdZe pusobit scelovacim i rozrudujicim zplisobem, mize
probihat vyvojové i staticky, zkrdtka ma mnoho rlznych podob a
parametrl, které se daji ¢asto uréitym zplsobem ovliviiovat.

Skladatelska dvojice Pifos, Medek definuje!®t typy vztahu

190 7 tohoto faktu vyplyva, Ze by tento princip mél byt Fazen na samotném
pocatku této kapitoly. Jak jsme ale uvedli v Gvodnim odstavci k témto
nové&j&im principim - jde o principy méné znamé, novéjéi ¢ o principy ne
takto explicitné reflektované a systematizované. Navic poukazeme na jeho
fungovani v ramci soudobych struktur.

191 Medek Ivo, Pifos Alois: Rad hudebni kompozice a prostredky jeho
vystavby, Brno, JAMU 2004 80-86928-00-4 (str. 22)
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(principy, na némz je vztah postaven) jako: , dominantnost -
submisivnost (vztah je zalozen na principu nadfizenosti a
podrizenosti), pribuznost, podobnost, kontrapozi¢nost (vztah je
zaloZzen na principu protikladnosti entit), synergismus (ucinek
spoleéného pdsobeni entit se umocriuje), indiferentnost (entity
prvek vztahu nemaji), komplementarnost (entity se vzajemné
doplnuji), konstantnost - proménlivost.* Z vysSe uvedeného je
zirejmé, Ze na tomto zakladnim a obecném principu je postavena i
nase koncepce tektonického schématu, odrazejici tektonicky proces,
samotnou podstatu tektoniky tak, jak jsme jej exponovali
v predchozi kapitole.

S principem kontinuity jsme se jiz v prib&hu nasich
uvah o tektonice také nékolikrat setkali. Jak jsme si jiz mnohokrat
povsimli, evropska hudba ma zridkakdy podobu monostrukturni.
V drtivé vétsing pripadl jde o metastrukturu, kterd je tvorena
dil¢imi substrukturami. Tyto struktury na sebe uréitym zplsobem
navazuji. Podoba tohoto spojovani ma opét pomérné zasadni vliv
na celkovou podobu a vyvoj dané struktury. Zatimco v hudbé
drivéjsi bychom pomoci tohoto principu mohli rozlisit napr. Cislovou
operu od opery prokomponované, v soudobé hudbé bychom
tomuto principu mohli pFicitat napf. rozdil mezi strukturaci v rdmci
neoklasicistnich skladeb a podobou strukturace napf. v ramci
Stockhausenovy Momentform, Schnittkeho hudebni kolaze, i
IStvanovy Metody montazZe izolovanych prvkd apod. Podoba tohoto
propojeni mdZe byt v zdsadé troji. VySe jsme jiz zminili princip
prostého prirazovani Ci adic¢ni princip, které se uplatiovaly zejména
v hudbé staro- a stfedovéké, a jez svou renesanci prozivaji opét
v hudb& soudobé. Opakem té&chto principd je princip
prokomponovanosti, tedy spojeni dvou substruktur ¢i entit pomoci
zvlastniho prechodového pasma. Ve starSi hudbé je to pripad
mezivét, spojek, spojovacich oddill, dil¢ich kéd, intermezz apod.
V soudobych strukturach se tento typ prokomponovanosti prilis

neuplatiuje. Snaha o koncentrovanost struktury a jeji
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individualizovanost vede castéji k prostému prifazovani
jednotlivych &asti. V ramci individualizace struktury je velmi ¢asto
pouzivan také princip kombinatoriky, ktery pfinasi princip de facto
libovolné kombinace libovolnych prvkd, elementl, substruktur.
V takovych pripadech se také vyuziva také ostrych tektonickych
zlomd. Uvedme si jako jeden z tisicd moZnych piikladd napf.
uvodni takty skladby Kilavierstiick IX (1961) Karlheinze
Stockhausena!®?. Ten je tvoren dvéma zakladnimi kontrastnimi
plochami, které jsou k sobé jen volné pfifazeny. Prvni plochu
vytvari ostinatné se opakujici akord s postupné se snizujici
dynamikou. Druha plocha je tvorena postupné se rozvijejici

chromaticka fada, jejiz kazdy ton ma rlznou délku.

Obr. ¢. 20: Ukazka principu volného pFiFazovani a tektonického

zlomu
\ > N
4160 4760
—5- f’ - = :""__— ’ J JJIL
— " - —— .I’.' —f= _'._v. — = n u' ) «
e 1 | WWhord 119 i poeelnhbigen Nissinden: | [ ] |' 1 - J J'." Vm"r-i Jl‘ :
/ dimln, port hontinuberlich shae Mich: " | i |
_1.42. l HE yicht n:whl siptechende Tasten bel | HT o LU ﬂz |
f (J ferinpee weedender Inseasait ‘-,_ B | B |
R ————————— o — =
B2 eSS SN ———
B [rwapodintiomdon - vnvnennnpyy L[ poapodnininds - - === pp )
P R—— ‘\.‘L.. - N—— — — = J
P - —_——— . | = S

Dal$im zplsobem spojeni dvou entit v rdmci struktury je
princip prehodnoceni. Na zakladé prvku, spole¢ného obéma
strukturam prehodnotime kontext a struktury se na sebe napoji.
V urcitém slova smyslu jde v podstaté rovnéz o spajeni téchto
struktur. Analogicky bychom si tento princip mohli demonstrovat
na principu diatonické modulace v oblasti klasické harmonie za
vyuZiti viceznalnosti akordd. V tomto pfipadé na sebe sice

nenavazujeme dvé struktury nybrz dvé paradigmaticka prostredi,

192 iz také audio ukazka ¢. 4 na pfilozeném CD
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ale principidlné jde rovnéz o prehodnoceni funkce akordu
spole¢ného obéma téninam. DalSi podobou principu kontinuity je
prekryvani, pri kterém dochazi k nastupu rozvoje urcité
substruktury pred koncem rozvoje substruktury predchazejici.
V hudbé starsi by tento princip predstavovaly napr. fugové tésny.
Posledni podobou principu kontinuity je princip diskontinuitni nebo
téz princip prostridani, kdy dil¢i substruktura na urcitou dobu
prerusi své rozvijeni, je nahrazena substrukturou jinou a teprve po
ur¢ité dobé& se vraci plvodni substruktura, aby dokong¢ila sv{j
pribéh. V souvislosti s principem kontinuity je tfeba si uvé&domit,
Ze evropské vnimani hudby je nastaveno primarné vyvojove,
linedrné a kauzalné. Zejména princip kauzality se bude do principu

kontinuity zna¢né promitat.

Princip dostredivosti je principem, ktery se prinasi prvek
jednotné paradigmatizace struktury, nebo chceme-li princip
scelovani struktury. Nebudeme v této souvislosti jesté hovorit o
scelovacich prostfedcich, jak jsme je naznacili v predchozi i této
kapitole. Princip dostfedivosti mZe mit v zdsadé troji podobu. Jiz
vyse jsme hovofili o principu opakovani, v jehoz ramci jsme oznacili
schopnost tohoto principu scelovat rliznorodé prvky. Tento princip
je ndm dobfe zndm napf. z formy ronda. Druhou podobou je
vytvoreni struktury, vychazejici z jednoho zdkladu, ktery je
nejrizn&j&imi zplsoby variovdn, presto se vdak zcela jasné a
zretelné odrazi v kazdém jevu a substruktufe v ramci této podoby
struktury se vyskytujici. Ktery parametr (Ci které parametry)
struktury se stane onim expozi¢né variovanym prvkem je zcela na
vybéru skladatele. Brnénska skupina razi pro tento princip oznaceni
multivariace. Tento termin nepovazujeme za nejvhodnéjsi. Variace
mohou evokovat obménu, zménu, evoluci, nepodobnost. To by
bylo presnym opakem toho, o¢ v tomto principu jde. V nasem
pojeti tohoto principu uzijeme radéji zavedeného pojmu derivace
(odvozovani). Vysledny proces tedy oznacime jako subprincip

derivace. Derivace (odvozovani) zde probiha z onoho zarodecného,
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»~matecniho" prvku. Je z néj odvozovan jakykoli proces a jakakoli
substruktura v ramci takto utvarené struktury. Tento subprincip
doplnime jesté subprincipem rozvijeni z jadra, popfipadé
obalovani, tak jak jsme jej poznali jiz v predchozi kapitole.
Rozvijeni z jadra stavi na zdkladu adi¢niho principu. Nové
pridavané prvky (horizontalné i vertikalné - princip obalovani) se
vzdy prifadi az po exponovani podoby zdkladniho tvaru
substruktury (jadra) a k nému pridanych naslednych vrstev. Jako
priklad ndm mdZe dobfe poslouZit napf. vstupni motiv trubky
v Modrém okné Petra Ebena (1929-2007)'°3

Obr. ¢. 21: Ukazka rozvijeni z jadra (P. Eben, Modré okno)
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193 Epen, Petr: OKNA podle Marca Chagalla. Ctyfi véty pro trubku a varhany,
1. véta Modré okno (Rubens)
(1976)
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Obr. €. 22: Piepis melodie trubky
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sblizovani rozdilnych prvkd (substruktur) podilejicich se na tvorbé
celkové struktury. Pinos s Medkem k tomu pisi: ,Kontrastni
objekty, exponované nezridka v kratkych uryvcich, se vzajemné
pfiblizuji a adaptuji pomoci Uprav ténovych terénd, smérd a
velikosti intervall, c&asovych délek, zplsobl ndastrojové hry,
stylizace, obsazeni atd. do podoby, v niz jsou nékteré poznavaci
znaky rozmélnény a kontrasty zamérné setreny. Jiné vlastnosti a
znaky docasné zdstavaji a zarucuji tak uréitou ozvldstnénost a
rozmanitost materialu, ktery se zcelovanim proménil v relativné
kompaktni masu. Z ni pak Ize vytvaret nové tvary, avsak plvodni
znaky a vlastnosti v ni zdstdvaji latentné zachovany. Jednim z
momentd, ktery zcelovani podporuje, mize byt okolnost, Ze
vsechny vychozi objekty navzdory vsi rozdilnosti maji néco
spolecného, napfr. incipit."*®* Shriime tedy na zavér, ze princip
dostredivosti mize mit konkretizovanou podobu v subprincipech

opakovani, matecni strukturace, rozvijeni z jadra a obalovani.

Dalsim principem, ktery je v hudbé uplatiovan jiz radu
stoleti a jenz v soudobé hudbé doznal znacné intenzifikace, je
princip oscilace. Je zaloZzen na kolisani (opakovaném prechazeni)
mezi dvéma libovolnymi entitami. V drivéjsich dobach jsme tento
princip mohli zaznamenat napf. jako oscilaci mezi dur- moll téninou
v ramci jedné skladby. Oscilaci by bylo také modalni b rotundum a
b quadratum, oscilace mezi modalnim a dur-mollovym myslenim
na prelomu renesance a baroka apod. V soudobé hudb& mizeme

oscilaci spatrfovat analogicky v kolisani napr. mezi tonalitou a

194 194 Medek Ivo, Pifios Alois: Rdd hudebni kompozice a prostfedky jeho
vystavby, Brno, JAMU 2004 80-86928-00-4, str. 31
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serialitou, kolisani v ramci rytmicko-metrickych struktur atd. U
spektralistd mUZeme spatiovat oscilaci napf. mezi dvéma ¢&i vice
tonovymi spektry. Prechody mezi jednotlivymi entitami v ramci
oscilace jsou reseny principem kontinuity, tak jak jsme jej poznali
vySe. Jako priklad bychom mohli opét pouzit Stockhausenlv
Klavierstiicke IX (viz obr. & 20) Pokud na sebe dvé rlznorodé
entity nenavazuji, pokud stoji ,pouze" samostatné proti sobg,
hovofime o principu kontrapozice. V ramci kontrapozice se
castéji uplatniuji ostfe kontrastni hudebni objekty. Tento princip se
uplatfiuje i na makro- a metastrukturalni Grovni. MiZeme hovofrit
o principu kontrapozice napf. mezi fenomény fadu a chaosu.
Princip oscilace je zalozen na ambivalenci. Diky tomu se da velmi
dobre stuprfiovat moment ocekavani. Pokud je na kratky okamzik
(pravidelné) oscilujici element &i substruktura vystfidan jinym
elementem ¢i jinou substrukturou, které jsou diky zminéné
ambivalenci relevantni moznosti, pocit ocekdavani graduje.
Z drivéjsi hudby zname tento jev napf. z lapidarniho prikladu
klamného spoje v klasické harmonii, kdy je harmonicka oscilace
mezi T a D narusena nahlym prostridanim, nahlou substituci, T za
VI. Stupen, ¢imz nedojde ke kyZzenému rozvodu napéti do klidu, ale
napéti je stupniovano, gradovano rozvodem pravé do VI. Stupné.
V soudobé hudbé jiz element, ¢i substruktura, kterd se ucastni
tohoto prostfidani, nemusi byt nutné pro toto prostridani

relevantni. MzZe se ji zG&astnit i entita zcela cizoroda.

Principu latence jsme se jiz také castecné dotkli
v predchozim textu, napf. v souvislosti s latentni harmonii Ci
latentnim vicehlasem v ramci skladeb pro soélové neakordické
nastroje. V tomto principu jde tedy o skryvani ¢i utajovani urcité
slozky, elementl ¢&i substruktur (a opét to mlze byt zcela libovolny
element ¢i jejich kombinace. V této souvislosti v pristi kapitole
navazeme na tento princip tzv. primarnim komunikacnim nosic¢em)
¢i naopak o jejich odhalovani a zjevovani. Pouziti latence tedy

explicitné predpoklada existenci dvou rovin, dvou plani (vné&jsi
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zfrejmé a vnitfni skryté). Vnéjsi (zjevnd) rovina musi spliiovat
parametr dostatecné recepcni motivace. Musi byt pro recipienta
dostatecné ,zajimava“, aby byl recipient motivovan strukturu
hloub&ji zkoumat. Princip latence mdlZe vyraznym zplUsobem
zmeénit usporadani struktury z hlediska jeji hierarchi¢nosti. Kromé
jiz zminéné latentni harmonie a latentniho vicehlasu zde mizeme
uvést priklad principu motivace a demotivace, tak jak jej pouzival
napr. Antonin Dvordk (1841-1904). Dvorak casto pracoval s timto
principem tak, ze na pozadi zné&jiciho tématu nechal v nékterém
z vnitfnich hlasd postupné opakovat uréity nendpadny prvek. Ten
postupné rozvinul do podoby motivu ¢i tématu a stalym
opakovanim jej nechal ,vyplout na povrch“, az si jej recipient
uvédomil jako skutecny motiv ¢ téma. DalSim neustalym
opakovanim tohoto motivu se nakonec recipient motivu ,nabazil" a
nastal tak proces demotivace, tedy opétné latence tohoto motivu.
Recipient nasledné dal hledda nové latentni motivy. Prikladem
soudobé struktury vyuZivajici principu latence mdze byt skladba
Tempus ex machina (1987)'°> Gérarda Griseyho (1946-1998). Ten
zamérné pracuje s casové nerovhomérné a nepravidelné
utvarenymi strukturami, které recipienta v prvotnim dojmu
zaujmou svou rytmickou strukturou a svou barevnosti. Teprve po
delsi dobé si recipient uvédomi, ze podstatnou roli zde hraje ticho
a jeho vnimani, prozivani. Nepravidelnosti, se kterou Grisey zcela
védomé pracuje na hranici schopnosti lidského vnimani, dosahuje
»~zmateni" recipienta, dosahne jeho dokonalé koncentrace a uvede
jej do vnimani jednoho dlouhého hudebniho ,ted". V této skladbé
Grisey mimochodem dosahuje také zvlastniho vnimani sméru
pUsobeni ¢asu. Pfi nékolikandsobném a koncentrovaném poslechu
mlze poslucha¢ ziskat dojem, Zze v uréitych momentech bézi ¢as

retrogradné. Jde pochopitelné o Cisté psychologicky efekt.

195 viz také audio ukazka ¢. 5 na prilozeném CD. Bohuzel jde jen o ukazku,
celd skladba by vyZadovala a) osetreni autorskych prav, b) vice CD pfriloh
tak, aby se vesly vSsechny zamyslené ukazky. Jako pfedstava o principu
skladby vSak, véfime, tato ukazka postaci.
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Griseymu se ale podarilo dosdhnout dokonalé artikulace prostoru
¢asem. Zatimco ve vytvarném (zobrazivém) umeéni je prostor
artikulovan perspektivou, v hudebnim uméni (¢asovém) je tedy
prostor tvarovan casem. Grisey s nim ve skladbé Tempus ex

Machina naklada praveé tak, jako s perspektivou malifské umeéni.

Princip rekontextualizace a transformace hojné vyuziva
napr. Newyorska Skola a skladatelé ji tvorici; John Cage (1912-
1992), Morton Feldman ( 1926-1987), Earle Brown (1926-2002),
Christian Wolff (* 1934) ad. Zakladnim principem je uvadét
skupinu elementl do stale drobné& obméfovaného kontextu a
obracené neustalym drobnym, nendpadnym obménovanim
(preskupovanim, uUpravou ténového prostoru, tedy obménou
nékterého z parametrl jej tvoficich- transformaci). Tim je
dosazeno zmény jejich struktury a plsobeni pfi relativné malych
zménach. Tyto obmény mohou mit nepravidelny charakter. Casto
je t&chto principl uZivdno v souvislosti s principem transference
(pfenosu) hudebnich prvkd, struktur, objektd, aj., z jinych (napft.
starsSich) struktury jiné, napf. soudobé.

V této kapitole jsme reflektovali nékolik vice ¢i méné
znamych tektonickych principt. U¢&inili jsme tak bez naroku na
komplexnost a systematickou Cdistotu, protoze variabilita a
mnoZstvi principt jsou takové, Ze jsme v rdmci této prace schopni
pojednat vzdy jen dilCi, vice ¢i méné reprezentativni Cast téchto
principl. Z&mé&rné jsme vynechali principy, které jsme poznali jiz
v predchozich Uvahach, jako napf. princip rotace, princip
procesuality, princip ndhodnosti ad. Tektonickym principm a
prostfedkim se budeme vénovat je$té i v nasledujici kapitole,
ktera je bude, jak jsme jiz shora uvedli, konkretizovat jesté jednou,
avSak na obecnéjsi Urovni, a to v ramci jejich aplikace do avah o

vlastnosti hudebnich struktur, kterymi je schopnost komunikace.
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10. Hudba jako komunikacni jazyk

LHudba je jazyk. Clovék chce v tomto jazyku vyjadrfit myslenky;
ne vsak mysSlenky, které je mozZno prevést v pojmy,
nybrZ hudebni myslenky " 196

Anton Webern

Na hudbu a hudebni struktury miZzeme nahlizet z rliznych Ghlt
pohledu. Jednim z nich je pohled na hudbu jako na jazyk sui
generis. O schopnosti nést informaci a komunikovat neni u
hudebnich struktur pochyb. Z hlediska sémiotického je to znakovy
systém, ktery se, stejné jako jazyk motivovany napf. snahou Iépe
a komplexnéji reflektovat redlny Zivot, svét a potreby
komunikujicich, vyviji. Snad v zadném jazyce na svété vSak v ramci
jeho vyvoje nedodlo k tak zdsadnim zménam (zlomdm) jako
v jazyce hudebnim. Celkové paradigma se v pribé&hu hudebniho
vyvoje proménilo velmi zasadnim zplsobem hned né&kolikrat. Mezi
skutecné zlomové udalosti patfi nastup vicehlasu, poté priklon
k vertikdlnimu mysleni (nastup harmonie a s ni prevaha
vertikalniho mysleni nad linedrnim) a nasledné priblizné prelom 19.
a 20. stoleti, kdy dochazi k mnoha zasadnim zménam, o kterych
jsme jiz mnohokrate hovofili v predchozich kapitolach
(zrovnopravnéni zakladnich stavebnich elementl, (na)rudeni
centrické hierarchi¢nosti, osamostatnéni slozek struktury ve
smyslu jejich schopnosti samostatné se podilet, ovliviiovat,
podminovat i vytvaret tektoniku hudebni struktury, maximalizace
vyuZitelnosti zvukovych prostfedkl, ¢&asto i jejich syntéza
s mimohudebnimi a dokonce nezvukovymi prostfedky /cCasto
audiovizualni syntéza/ a dalsimu specifickému vyvoji). Zatimco pro
hudbu tonalni jiz hudebni teorie, estetika, sémiotika a mnoho

dalSich obord a disciplin naslo zplsob co a hlavné jak vnimat a

196 Webern, Anton: Der Weg zur neuen Musik. Vortrdge 1932/1933, Wien
1960, s. 46.
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analyzovat, jak rozumeét jejimu specifickému kddu a tedy i sdéleni,
v hudbé fungujici na jiném principu organizace (tonového)
materidlu nez na tondlnim je situace slozitéjSi. Schopnost
vnimatele rozumét takové hudbé je nizsi. Pfesvédcuje nas o tom
mj. neustdle klesajici pocet lidi, ktefi soudobou vaznou hudbu
poslouchaji (aktualné 1-3% populace v celé Evropé)'®’. Tuto
schopnost vyrazné ovliviiuje relativita, kterou pfinasi soucasny
vyvoj ve vSech oblastech lidského badani, jakoz i v oblasti
samotného myéleni vibec, a individualita vnimani sloZitych
komplexnich jevl, jez se v soudobych hudebnich strukturach a i v
celkovém plsobeni soudobé hudby objevuji. Dochazi tak tedy ke
znacné individualizaci hudebnich struktur, coz ma mnohdy za
nasledek snizenou schopnost jejich komunikace. Komunikaci
rozumime, a budeme tento termin uzivat v tomto smyslu v celé
kapitole, schopnost struktury primét vnimatele chapat ji jako
hudebni; tedy s jejim hudebné imanentnim vyznamem, rozvijenim
a pribéhem, zaloZzenym na tektonickych principech, se schopnosti
vnimat ji hierarchicky (alespon na uUrovni mikrostruktury), s jejimi
dilcimi kontrasty a vrcholy, se schopnosti Clenit ji na urcité
samostatné hudebné logické plochy, se schopnosti iniciovat ve
vnimateli komunikacni proces, tj. proces aktivniho vnimani,
dosazeni vlastniho vyznamu vnimatelem, spoludotvareni.
Nerozumi-li vnimatel, zvlasté vnimatel méné zkuseny hudebni
strukture dostatec¢né, neni-li presvédcéen o jeji komunikacni
schopnosti a o schopnosti predstavit si vlastni vyznam jejiho
sdéleni, klade si ¢asto otdzku, zda je dana struktura vibec hudebni.
Ztratila soudoba hudba schopnost komunikovat? Stala se v tomto
ohledu skute¢né nécim jinym nez komunikac¢nim kdédem, jazykem?

To je jisté jen recnicka otazka s predem zndmou negativni

197 yyzkum provedeny Mikulasem Bekem v roce 2001 zjistil, Ze soudobou
vaznou hudbu nema rado 50,6% dotdzanych respondentd, nevadi (ale
neposlouchd) 22,8 % respondentl, ma rado 18% respondentl, 8,5 % nevi.
In Bek, Mikulas: Hudebni posluchaci v Ceské republice 2001, Vyzkumna
zprava o plnéni grantového projektu Ministerstva kultury CR, Brno,
Masarykova univerzita v Brné, 2002
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odpovédi. Jde o sloZity komplex jevl, procesi a motivaci,
zasahujici do oblasti sociologie, estetiky, psychologie, ale také
napr. akustiky ¢i marketingu, a mnoha a mnoha dalSich oblasti.
Svou ulohu v poklesu schopnosti posluchaé¢l porozumét soudobé
artificialni hudbé, chapat ji jako jazyk sui generis a celkové nizSim
zajmu o ni hraje nemalou roli urcity historicky anachronismus,
jehoz jsme cca od 30. let 20. stoleti kazdodennimi svédky?!°s.
V drivéjSich dobach byla provozovana de facto pouze hudba
soudobad. Skladatelé, ktefi byli Casto zaroven interprety, hrali na
koncertech sva dila, interpreti interpretovali dila svych soucasnikd.
V soucasnosti jsou napfr. na verejnych orchestralnich koncertech
nejhranéjéi dila videfiskych klasikd v &ele s trojhvézdim Haydn,
Mozart, Beethoven, v operni tvorbé vitézi dila Verdiho a
Pucciniho!®®. Relativné nizka cetnost koncertnich provedeni
soudobé hudby?®® a s ni souvisejici nedostatecna reflexe i
popularizace vede u posluchadd ke snizené mife zajmu o tuto
hudbu.

To, Ze soudobd hudba plsobi na posluchade jinak, jinymi
prostredky, a tim tedy i jinym dojmem nez hudba napfr. barokni ci
hudba obdobi romantismu, je patrné jiz ,na prvni poslech".
Neziidka se vdak stdva, Ze diive neZ stadi zapUsobit na posluchace
komplexné, tak aby ji posluchac¢ poslouchal aktivizované, nez staci
s posluchalem ,navazat komunikaci®, projevi se ve vnimani
posluchace estetické ocekavani, leckdy formované i urcitymi
estetickymi predsudky a ovlivni tak celé posluchacovo vnimani
dané skladby; casto bohuzel negativné. ,Evropské ucho" privyklé
za cca osm stoleti vnimat predevSim hudbu postavenou na

zakladech centrické hierarchie, na pravidelné metrice, na kultivaci

198 pochopitelné tento proces byl nastartovan podstatné dfive, vzpomenme
napr. renesanci Bachova dila zasluhou Felixe Mendelssohna Bartholdyho ad.
199 Viz k tomu napf. http://www.sinfinimusic.com/uk/features/news/the-
most-popular-classical-composers-and-most-performed-classical-music-
works-of-2014-according-to-bachtrack# (20. 3. 2015)

200 Ve srovnani napf. s hudbou obdobi baroka az romantismu &i jesté
markantnéji s hudbou rockovou, popmusic apod.
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a rozvijeni prace s tonovymi vyskami si se soudobou hudbou nahle
jakoby nevi rady. Casto se snaZi v novych skladbach hledat prvky
a principy (harmonické spoje s dil¢imi navraty k ténice, vytvareni
¢i rozvody napéti na zakladé konsonance a disonance,
harmonickych vztahlG a funkci, na zaklad& citlivosti ténd,
tematismus, kauzalni a dynamicky?°! rozvoj struktury apod.), na
které je zvyklé. Casto pochopitelné marné. Takové principy
v mnoha soudobych skladbach zkratka nalézt vibec nelze nebo
alespon ne na ,prvni poslech®. Je to obdobna situace, jako by se
napf. ¢tenar detektivnich pFib&hl snazil dopatrat toho, kdo je vrah
pfi ¢teni napf. kucharky.

Zmeénily se tedy zakladni principy soudobé hudby natolik,
ze jiz de facto neni hudbou? Ackoli pravé cefime vysostné vody
estetické a hudebné psychologické, pokusime se na tuto otazku

odpovédét z pozice hudebni teorie.

Drtivd vétSina hudebnich struktur, at jiz tonalnich ¢di
organizovanych na zdakladé jiného principu, je hierarchickym
systémem provazanym vnitfnimi vztahy. Podoba a funkce téchto
vztahl je rozdilnd, coZ zplsobuje z&dsadni odlinosti mezi
hudebnimi strukturami mezi sebou navzajem, zaroven také v jejich
pUsobeni, usporddani, tvaru, funkci, ad. V nasledujicim textu se
budeme snazit ukazat to, ze na komunikacni schopnost struktury,
chceme-li na schopnost vnimatele chapat danou strukturu jako
hudebni strukturu, hudbu, maji zasadni vliv pravé tyto vnitini
vazby a jejich podoba. Ony ovliviuji celkové vyznéni a pochopeni
struktury, pravé ony ovlivihuji schopnost struktury byt
komunikacnim prostredkem. Opfeme se pfitom o poznatky
z tektoniky, tak jak jsme je nastinili vySe. Pravé tektonika hraje
totiz kliCovou roli pfi vytvareni hudebni struktury. Ovliviiuje podobu
a funkci vnitfnich vazeb struktury (zaroven je vsak také témito

vazbami zpétné ovliviiovana). Vyjdeme z nami exponovaného

201 Ve smyslu opaku statického
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schématu stavéjicim na tfech pilifich - tektonickych funkcich,
tektonickych principech a tektonickych prostredcich. Novym,
klicovym pojmem, bude v této kapitole termin scelovaci
prostredky. Budeme jej uzivat v souladu s Karlem Janeckem (viz
2. kapitola této prace). Z hlediska systematické cCistoty bychom
spravné méli uzivat oznaceni scelovaci principy a tyto dvé kategorie
rozlisit. Pridrzime se ale Janeckem jiz zavedeného terminu. V praxi
totiz dochdzi k jejich prolinani a t&snému sepéti. Mizeme si to
dovolit i proto, Ze scelovaci prostfedky (tedy specifikovana cast
tektonickych prostfedkl) jsou konkretizaci tektonickych principd.
Jsou tedy jejich integralni a organickou soucasti. Ostatné, jak jsme
naznadili vyde, hranice mezi t&mito piliti mdZe byt v konkrétnich
pripadech ¢i jejich srovnanich neostra. Nékteré elementy a
procesy, které tyto systémy napliiuji a spoluutvareji, se mohou
v rdmci danych systém{ prolinat. Scelovaci prostFedky jsou tedy
¢inidlem, které vytvari z jednotlivych c¢asti struktury systém,
¢inidlem, které ma vliv na to, jak je struktura provazana, jsou

Cinidlem, které z rlznych substruktur vytvari celek.

Nez budeme pokracovat v dalSim rozvijeni této oznacenim
plvodné Jane¢kovy myslenky, pro nasi Gvahu kli¢ové, pokusime se
exponovat vlastni navrh schématu tektonického procesu vzniku
hudebni struktury z hlediska jeji schopnosti komunikace.
Dlraz je zde kladen na oznadeni hudebni, kterym budeme
strukturu odliSovat od struktury obecné zvukové. Pouze hudebni
struktura ma schopnost komunikovat???. Jak uvidime dale, bude
mit tektonické utvareni a rozvijeni hudebni struktury odliSnou
podobu, jiny charakter od struktury obecné zvukové. Nase schéma
vychdzi ze dvou zakladnich ptedpokladli: 1. Hudebni struktura,
potazmo hudba obecné, je mj. komunikacni systém (svého

druhu jazyk). 2. Ne vSe, co realné zni, je hudebni struktura,

202 pomineme-li zvukové signaly jako napf. sirény, reklamni znélky, signaly
v prostfedcich hromadné dopravy apod.
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hudba.?°®* Z naseho Uhlu pohledu budeme tedy na hudebni
strukturu pohlizet tak, ze hudebni struktura (hudba) se stava
hudebni strukturou (hudbou) ve védomi posluchace, presto vsSak
ne vse, co posluchac¢ vnima, povazuje (i by mél povazovat) za
hudebni strukturu, hudbu. Tu by mél vydélit od zvukového
proudu?®* (ze zvukové struktury) na zakladé funkcéni (v ramci
dané struktury vyznamové2°5) tektonické hierarchie. Tedy na
zakladé schopnosti struktury rozvijet sebe sama (¢i svou dil¢i ¢ast)
hudebné tektonickymi prostiedky a principy pfi schopnosti rozlisit

dil¢i ¢asti jako Casti pro rozvoj struktury podstatné a nepodstatné.

Nize exponované schéma naznacuje moznou identifikaci a
rozliSeni hudebni myslenky od obecného zvukového déni
(zvukového proudu) na zakladé pritomnosti ¢i absence
klicovych znaktl a procesi/principti v ramci dané struktury se
uplatriujicich. Jde o obecné schéma a obecné znaky, které mohou
byt proménlivé v rlznych typech struktur v zavislosti na druhu,

7anru, formé&, dobé&, mist&, okolnosti atd. jejich vzniku a plsobeni.

203 Tuto otazku jsme jiz Fesili v rdmci kapitoly ¢. 6

204)Janecek, Karel: Tektonika, Editio Supraphon Praha - Bratislava, 1968, str.
11

205 Jisté nejde o vyznamovost hudby ¢ hudebniho znaku ve smyslu
zprostfedkovani preneseného vyznamu. Jde o funkéni a tektonicky vyznam
v ramci konkrétni dané hudebni struktury. Nejde tedy o vyznam
mimohudebni, zprostfedkovavajici hierarchii struktury na zakladé
preneseného mimohudebniho vykladu. Jde o funkéni a tektonicky vyznam
v ramci konkrétni dané hudebni struktury.
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Obr. ¢. 23 - Schéma tektonického procesu hudebni struktury z hlediska
jeji schopnosti komunikace
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Jak je patrno, schéma vychazi ze stejného zakladu - baze.
Cervené vyznadena ¢ast vede od tohoto zakladu (baze) ke
strukture, ktera neni hudebni. Nema schopnost komunikace, neni
z tohoto Uhlu pohledu tektonicky hierarchicka, neni homogenni (je
heterogenni) a je tedy Cisté zvukova. Zelené vyznacena cast
vede k hudebni struktuie, kterda ma schopnost komunikace,
prinasi hudebné imanentni vyznam. Je tektonicky strukturovana,
je homogenni. Zakladem kazdé zvukové struktury je tedy dle
tohoto schématu tzv. baze. Ta je spole¢na jak pro obecny
zvukovy proud, tak pro hudebni myslenku, resp. pro strukturu,
kterou chapeme jako hudebni, jako hudbu, jako komunikacni
systém. Bazi tvofi stavebni/zvukovy (hudebni) materidl a jeho

rozprostfeni a pribéh v d&ase. Tuto bazi nelze zpochybnit,
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hovofime-li o znéni hudby ¢i zvuku - zné&jici hudebni ¢i obecné
zvukové strukture. Hudba je ¢asové uméni a probiha (ostatné i
jakykoli obecné zvukovy proud) v case. Jinak nez v Case hudba
existovat nemUze. Vzhledem k povaze nageho vnimani navic hudba
probiha v ¢ase vyvojové, tedy pouze ve sméru vpred. Relevantnost
Uvahy o kauzalnim rozvijeni hudebni myslenky, hudby, nechme
v tomto okamziku stranou, podobné jako urcitou schopnost
artikulovat hudebni prostor praci s casem?°¢. Ve druhé kapitole?®’
jsme hovorili o fyzikalnim a hudebnim pojeti ¢asu. Jde v nich o
vnimani objektivni (fyzikalni ¢i astronomicky ¢as) a subjektivni
(hudebni cas). Druhou mnozinou baze je stavebni (ténovy)
material. Jsou to dale jiz nedélitelné prvky, ze kterych je prislusna
struktura vystavéna. Oznaceni tonovy zamérné uvadime v zavorce.
Nechceme se omezovat pouze na zvuky s pravidelnym kmitanim,
tedy tony, ale do stavebniho materidlu zahrnujeme v souladu
s podobou nékterych soudobych struktur i zvuky s nepravidelnym
kmitanim, tedy hluky.

Zameérme se nyni blize na obé mnoziny, které jsou obsazeny
v bazi, a to z hlediska jejich mozného vlivu na distinkéni vnimani
struktury jako hudebni & obecné zvukové. Casova slozka je, jak
jsme jiz uvedli vySe, podminkou nutnou nikoli dostacujici pro
existenci zvukové i hudebni struktury. Casovou slozku utvafi jak
cas fyzikalni tak hudebni. V ramci vnimani zvukového proudu se
tedy stejnomérné uplatfiuje vnimani subjektivni i objektivni. Cas
fyzikdlni ovlivnit nemdZeme, miZeme jej tedy z nasi Gvahy
vynechat. Hudebni ¢as je primarné otdzkou naseho vnimani. Neni
tedy otazkou samotného materidlu a potazmo baze. Pri posuzovani
hudebniho c¢asu vzdy musime volit urcity referenéni ramec
nastaveny dle individualnich schopnosti posluchace, které jsou

velmi subjektivni (posluchacska zkusenost, vék, etnikum, estetické

206 Tuto schopnost jsme naznacili v predchozi kapitole v souvislosti se
skladbou Gerarda Griseyho Tempus ex Machina
207 viz koncepce Karla Janecka
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postoje apod.). Dokdzeme si predstavit situaci, ve které napfr.
prostou lidovou pisen rozprostfeme do tak ¢asové rozsahlé plochy
(napriklad 1 tén za den), Zze melodie této pisné bude natolik
diskontinuitni, Ze ji z hlediska vnimani (pdsobeni hudebniho &asu)
nebudeme povazZzovat za hudebni strukturu. PFi nastaveni
relevantniho referenc¢niho ramce vSak hudebni c¢as budeme
prozivat (pri stejné zvolenych podminkach a podobnych
vlastnostech srovnavanych struktur) shodné. Hudebni cas tak tedy
nema vliv na bazi a tedy ani na distinkci baze na obecné zvukovou
¢i hudebni. Materidl, ze kterého je struktura utvarena (zvukovy,
tédnovy), se v rlznych strukturdch (i v rdmci hudebnich struktur)
lisi. Smérem k dnesku je do hudebnich struktur stale casté&ji
implementovan i material netdénovy, materidl tvoreny zvuky
s nepravidelnym kmitanim (Sumy, ruchy, apod.). Zpocatku
s nedlvérou a snad i s jistou davkou despektu nahlizend tvorba
bruitistd, elektroakustické hudby & napf. tvorba spektralistd, dnes
jiz zcela samoziejmé nasla své misto na hudebni scéné a jeji dila
jsou pochopitelné povazovana za relevantni hudebni struktury.
Pravé tvorba napf. t&chto smérd nas presvédéuje o tom, Ze danou
distinkci na hudebni a obecné zvukovou strukturu je tfeba hledat
jinde neZ v pouZitém stavebnim materidlu. Obecné tedy mizeme
fici, ze baze sama o sobé neni tim, co by rozhodovalo o

vnimani urcité struktury jako hudebni ¢i obecné zvukové.

Kli¢, prvni distinkéni branu, bude proto tfeba hledat jinde.
V nasem schématu jsme tuto ¢ast analytického procesu oznadili
jako Fidici jednotku. Zarazujeme do ni tektonické funkce,
tektonické principy, a jako zvlastni skupinu, byt organicky
¢aste¢né nalezi do mnoziny tektonickych principt2®, vydélujeme
scelovaci prostredky (poukazuji na vazby uvnitf systému,
utvareji konkrétni systém). Ke zdlvodnéni tohoto rozélenéni se

dostaneme jesté dale v textu, kde objasnime i divod vydé&leni

208 Tuto terminologickou stratifikaci jsme vysvétlili vyse
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scelovacich prostredkd jako zvlastni kategorie. Ridici jednotka, jeji
pritomnost a rozpoznatelnost v ramci hudebni struktury ¢i naopak
jeji absence, je prvnim z rozliSovacich kritérii vedouci k uchopeni a
chapani zvukového proudu jako struktury obecné zvukové i
hudebni. Ridici jednotka zajistuje uréitd pravidla pro mozné
fungovani a existenci hudebni struktury, zajistuje jeji vnitfni
vztahy, urcitou hierarchii, organizovanost a soudrznost. Takova
struktura je potom kompaktni, vytvari urcity systém, jazyk, je
homogenni. Bez fidici jednotky nemiZe dana struktura fungovat
jako komunikacni systém, jako jazyk, jako hudebni struktura.
Zvukovy proud bez Fidici jednotky proto oznacime jako
heterogenni strukturu, strukturu obecné zvukovou. U
nékterych typl hudebnich struktur (zvlasté v soudobé hudbé&)
mUze poslucha¢ nabyt dojmu, Ze jakoukoli tektonickou hierarchii,
jakékoli vnitFni vazby postradaji. MZe poté byt na pochybdch, zda
se jedna ¢&i nejednd o hudebni strukturu. V prvé radé je treba
rozliSit, zkoumame-li strukturu cisté poslechové, ¢i analyzujeme-li
skladbu i jinymi prostiedky. Rad skladby nemusi byt vzdy
postizitelny pouhym sluchem. Rada autord dokonce usilovala o to,
aby urcity systém usporadani, hierarchie, organizace apod. zUstal
skryt (viz napf. II. videnska skola). I pfi podrobnéjsi analyze vSak
mUZeme narazit na nejednoznacnost a nejednoznaénou & obtiznou
postizitelnost urc¢itého Ffadu a nejednoznacnost vnimani
(ne)pfitomnosti tektonickych principl a prostiedkd. Dolozit to
mzeme napf. na srovnani nékterych volné atonalnich dé&l nebo
napr. dél uzivajicimi aleatoriku, s nékterymi dily multiseridlnimi
(totalné organizovanymi). Navzdory tomu, Ze u prvnich skladeb je
organizace struktury znacné volna, v nékterych pripadech dokonce
prfimo ndhodnd, a u druhé skupiny skladeb podléha urcitému radu
prakticky kazda ze slozek struktury a casto i tdbnového materialu,

vysledné plsobeni vSech téchto struktur si je navzdjem velmi

- 151 -



podobné2%, 7 ¢&isté poslechového hlediska proto mdze byt recipient
nasledné ponékud zmaten, nemusi se v usporadani struktury zcela
dobfe orientovat a miZe ji ndsledné pokladdat napf. za strukturu
nehudebni. Obracené se viak také mlzeme setkat s pripady, kdy i
v obecné& zvukové struktufe mizeme najit Fidici jednotku,
nejCastéji tektonické principy, presto vSak danou strukturu
nebudeme povaZovat za hudebni. Jako pfiklad mtZeme uvést napF.

meluzinu v kominé, kvakani zab apod.

Do ,hry" dale vstupuje druha distinkéni ,brana®, kterou je
vyznamova struktura. Hudba je znakovy systém. Vyznamy
hudebniho znaku jsou vsak napf. na rozdil od jazyku
nejednoznacné urceny, dohodnuty, jsou ambivalentni, leckdy
neurcité. Jako takova hudba sama o sobé tedy zadny vyznam
nevytvari a nenese. S recipientem vsak presto hudebni struktura
vstupuje do vzajemné interakce a v recipientovi mdzZe jisty vyznam
asociovat. Ackoli z pozice hudebni teorie strukturu nehodnotime a
nezkoumame tak tedy jeji vyznam, presto v ni urcitou
vyznamovost nachazime. Jde o vyznamovost strukturni, svébytné
hudebni?!®, T v ramci bézné terminologie rozliSujeme na zakladé
vyznamovosti napfr. motiv od figury, téma od mezivéty, ¢i napf. v
harmonii rozezndvame vyznam centra v ramci struktury, vyznam
(harmonickou funkci) souzvuku v ramci urcité mikro- i
mesostruktury apod. Stejny proces se déje i pfi poslechu/analyze
urcité struktury prijimatelem (recipientem). Dokaze-li recipient

vysledovat ve strukture urcitou vyvojovou linii, urcitou

209 iz napt. i vysledky poslechového dotazniku (prizkumu, testu)
realizovaného Vladimirem Tichym a publikovaného v Casopisu Ziva hudba

v roce 1986). Na otazku: Usporfadani struktury bylo pocitovano jako: a)
organizované b) nahodilé odpové&délo u té&chto skladateld 100% respondentd
odpovédi a). Zajimavé bylo z tohoto hlediska hodnoceni skladatell A.
Weberna, P. Bouleze a W. Lutostawského. Struktura s vysokou mirou
organizovanosti v podobé ukazky dila Webernova a Boulezova ziskala od
respondentl na stejnou, vy$e uvedenou, otdzku 25% odpovédi a) a ukazka
dila Lutostawského 23% odpovédi a), tedy de facto naprosto stejné. Tichy,
Vladimir: Aktivita poslechu a sdélnost hudby in Ziva hudba, Praha SPN 1986
210 T této problematice jsme se jiz vénovali a to v ramci definice samotné
tektoniky (kapitola ¢. 5)
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vyznamovou myslenku nikoli s mimohudebnim obsahem, ale
mysSlenku strukturacné vyvojovou, kterd bude pro recipienta
predstavovat urcity smysl, imanentné hudebni vyznam, potom
danou strukturu s vysokou pravdépodobnosti oznaci za hudebni. Je
to druhy klicovy moment ve vyhodnocovacim procesu recipienta.
Pokud v prvni fazi recipient odhali urcity tektonicky princip
struktury, vyhodnoti-li tedy, ze zde néjaky je, pokracuje v procesu
vyhodnocovani. Stdle vsSak jesté neni vyhrano. Pokud totiz
nasledné ve strukture nerozpozna strukturacné vyznamovou linii,
hudebni myslenku, miZe se stale vyhodnocovaci proces zvratit
smérem od hudebni struktury ke strukture obecné zvukové.
Vyznamova struktura je tedy clanek vyhodnocovaciho procesu,
ve kterém recipient vyhledava ve strukture hudebni myslenky.
V hudbé drivéjsi, byly tyto myslenky reprezentovany nejcastéji
motivy a tématy. Jednotlivé slozky hudebni struktury jakoz i
tdnového materidlu pdsobily synergicky, ve vzajemné jednoté a
spoleéném ucinku. Rozvoj struktury se tedy odehraval na
strukturné vyssi hierarchické uUrovni. Soudobé skladby jsou vsak
¢asto strukturovany ponékud odliSné. Vlivem emancipace a
osamostatnéni jednotlivych slozek ténového materidlu se vyvoj a
rozvoj struktury odehravd ve vrstvach, v riznych slozkach, které
se navzajem Casto prekryvaji a dopliuji. Slozky tedy Ccasto
nefunguji ve vzajemné synergii, ale spiSe ve vzajemné interakci.
S malou mirou nadsazky bychom takové utvareni mohli pfirovnat
de facto k urcitému strukturacné vyvojovému kontrapunktu.
Vysledovat potom v takové strukture hudebni myslenku, napf.
motiv ¢i téma, je posluchacdsky obtizné. To ovSem samozrejmé
neznamend, ze soucasna hudba je netematicka. I v soucasnych
hudebnich strukturach se hudebni myslenky samozrejmé vyskytuiji,
i v soucasnych hudebnich strukturach hraje vyznamova struktura

klicovou roli.

Vratme se ale jesté zpét k prvnimu rozliSovacimu

aspektu, k fidici jednotce. Jestlize totiz recipient jeji pritomnost a

- 153 -



funkci ve zkoumané strukture neodhali, nerozpozna, automaticky
ukonci proces analyzy smérem ke zkoumani struktury jako
hudebni. Je proto dlleZité, aby recipient dokdazal rozliit a uvédomit

rrrrrr

tektonické prostredky a scelovaci prostredky.

Samotné tektonické funkce je z tohoto hlediska treba
rozdélit na dvé skupiny. Prvni skupina, nazvéme ji pracovné
archetypalni, je zakladnim a zdsadnim (Uhelnym) kamenem,
podstatou existence a fungovani hudby. Jsou to funkce obecné, bez
kterych by hudba zcela ztratila svou dosavadni podobu, svou
podstatu fungovani, funkce, bez nichz by bylo nutné zamyslet se
nad tim, zda je mozné novy, takto vznikly jev jesté stale nazyvat
hudba. Z tohoto dlvodu bychom tuto archetypdini skupinu
tektonickych funkci mohli nazvat také jako systémovou, bazalni,
podstatovou, meritorni apod. Tuto skupinu tvori osy, které spojuji
polarity?!!: napéti x klid a identita x kontrast x heterogenita,
expozice x evoluce x stagnace, dale potom obecné casova
artikulace a frekvencni/zvukova artikulace?!?, Tyto polarity
jsou pro nase vnimani hudby jako systému a komunikac¢niho kédu
natolik vzité, prirozené a zasadni, ze funguji jako urcity archetyp.
Proto celou skupinu pracovné oznacujeme jako archetypalni. Tato
skupina je dle naseho ndzoru neménnd a je to jakési

vSudypritomné ,DNA" hudby jako systému.

Druhou skupinu tektonickych funkci bychom mohli oznacit

jako paradigmatické Ci kontextualni. Jsou to principy, které se

211 Viz nase reflexe této problematiky v kapitole ¢. 7

212 y pripadé zvukové Ci frekvenéni artikulace je jejich zadlenéni mezi
archetypalni tektonické principy urcitou otazkou. Debaty o hranici hudby
jsou dlouhodobé a vedou se na nejriizné&jsich Grovnich, uplatfiuji se v nich
nejrizné&jsi hlediska. Jednim z nich je i to, zda Ize za hudebni projev resp. za
hudebni strukturu povaZzovat artikulaci skute¢né jakychkoli zvukovych
frekvenci a jejich kombinaci tak, jak o to v nékterych svych projevech
usiluje zejména soudoba hudba. Obecnou zvukovou artikulaci vSak z naseho
vycCtu nevylou¢ime. Ponechame tuto spisSe estetickou otazku na
individualnich vyhodnocovacich procesech recipienta, naznacenych vyse

v tektonickém schématu.
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uplatiuji pfi vystavbé a fungovani pouze nékterych hudebnich
struktur, resp. pouze v nékterych hudebnich strukturach je na tyto
principy kladen dlraz. V systému dané struktury tak zpravidla
figuruji vzdy, avSak pouze nékdy jsou tim hlavnim tektonickym
¢initelem. Tyto principy se proménuji v zavislosti na paradigmatu,
zanru, dobé, kontextu... O situaci ¢i podminkach, ve kterych se
dany tektonicky princip uplatni, tak rozhoduje pravé paradigma ci
kontext. K t&mto tektonickym principim ndlezi napt. konsonance
x disonance, vertikalni x horizontalni mysleni/zptlisob
organizace tonového materialu, centricka x distancni

hierarchie apod.

Kromé tektonickych funkci se na utvareni, podobé a
fungovani hudebni struktury jako systému dale podili tektonické
principy. I tuto skupinu miZzeme rozdélit do dvou subskupin. Prvni
z nich mGzeme opét pracovné nazvat jako tektonické principy
archetypdlni. Jejich G¢inku a podoby Ize dosahovat rlznymi
zpUsoby, jejich systém mohou naplfiovat rizné elementy. Patfi
sem napr. gradace x degradace, zahustovani x zred’ovani,
expozice x evoluce x adice, odvozovani (opakovani, rotace,
inverze) x nesourodost ad. Opét jsou to principy, které mizeme
dokladovat v hudbé od jejiho pocatku - od uvédoméni si jeji
existence, funkce a vyznamu ve spolecCnosti, az po soudobé

projevy.

Druhou skupinu tvofi opét tektonické principy
paradigmatické Ci kontextové. Jsou to prostredky, které se, na
rozdil od tektonickych principl archetypalnich, jez se vice Ci
méné uplatiuji v kazdé hudebni strukture, objevuji pouze
v nékterych, paradigmaticky ¢i kontextové podminénych
hudebnich strukturach. Konkrétné jsou to zejména prostredky
restrikce (tonovy vybér, poradi, absence urcité slozky apod.),

nahodny x Fizeny (kontrolovany) proces ad.
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Tretim pilifem, ktery se podili na utvareni, podobé a
fungovani hudebni struktury jako systému, jsou scelovaci
prostiredky. Tedy to, ¢im struktura ,drzi pohromadé", to, co
vytvai vnitini vztahy. Zatimco u predchozich dvou pilitd jsme
konstatovali, Zze je Ize podrobnéji rozdélit do dvou skupin
(archetypalni a paradigmatické, kontextové), scelovaci
prostredky podle naseho soudu takto délit nelze. Jsou systémem,
u né&hoZ zadny z jeho elementl a procesi nelze jednoznaéné
oznacit jako archetypalni ¢i, z jiného Uhlu pohledu, jako obecny. Je
zde tedy nutné uplatnit jiné hledisko clenéni. Zaroven je treba si
uvédomit, ze (sub)systémy (i jejich elementy, procesy), které
nejsou archetypalni, Castéji podléhaji zménam (celkovd podoba
subsystému ¢i jeho funkce) a mohou mit zasadni vliv na podobu a
fungovani systémd jim nadfazenych. Rada systému se vyviji (jejich
parametry a procesy), méni, napinaji se jejich hranice, az se
v uréity moment prerodi v systém jiny Ci stavajici systém rozvolni
natolik, Ze entity jej tvofici sice stale objektivné existuji, ale jejich
vazby jsou oslabeny natolik, Ze jiz jako systém nefunguji (viz napf.
konsonance x disonance, harmonie, samostatnost slozek...). To je
také Casty jev v pripadé soudobé hudby. Uvedli jsme jiz vyse, Ze
komunikacni schopnost soudobé hudby se pro nemalé procento
posluchaél sniZila, a Ze ani procento posluchadd novych, ktefi by
vyhledavali soudobou hudbu, neni tak vysoké jako v dobach
drivéjsich. Pripustime-li existenci archetypalnich tektonickych
principl a archetypalnich tektonickych prostiedkt, které
jsou v hudebni struktufe pfitomny vzdy (at jiz zjevné &i latentné),
pak shledame, ze pomysina ztrata komunikacnich schopnosti
hudby neni zplsobena proménou hudby jako systému,
komunikacniho jazyka, tedy proménou hudby jako takové, ale
proménou a uzivanim novych scelovacich prostiedkd Ci spiSe
jejich absenci v hudebni struktufe vibec. Pravé promény
scelovacich prostfedkd vedou k obtizn&jsi srozumitelnosti a

uchopitelnosti hudebni struktury pro jeji pfijemce. Scelovaci
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prostredky jsou, podle naseho nazoru, v hudebni strukture
klicové. Poukazuji na vazby uvnitf systému. Bez nich mohou
fungovat jednotlivé Casti hudebni struktury, avSak nikoli struktura
jako celek, jako systém.

Jak tedy treti pilif rozdélit, neni-li ¢lenéni z hlediska
archetypalniho &i paradigmatického vhodné? Pokusme se o urcity
systematicky navrh. Jak vime, Karel Janecek rozclenil scelovaci
prostredky (Janecek, Tektonika, 1968), jejichz systém pojmenoval
na zakladé myslenky o stalych proménach, které prinasi zvukové
déni a kterézto nemohou fungovat samostatné, ale spojuji se ke
spole¢nym G¢&n0m, na skupinu vnitfnich (stylové a typové
omezeni, tematické a motivické soustredéni, reprizové propojeni
skladby, tonalni plan skladby, metrické vyvazeni skladby) a
vnéjsich (Casovy rozsah, Clenitost skladeb?!3, vnéjsi usporadani a

Clenitost).

Od doby, kdy Karel Janecek v Tektonice tuto svou myslenku
prezentoval, ubéhlo takrka Sestapadesat let. Za tu dobu se vyvoj
hudby posunul o notny kus cesty vpied. Navic Jane¢k(v systém byl
uplatfiovany viceméné na hudbu pred rokem 1920. Systém
scelovacich prostfedkld je jisté& platny. Citime v3ak potfebu
nabidnout k jeho vnitfnimu clenéni urcitou alternativu. Hranice
mezi skupinami jsou v nasem clenéni neostré. Jednotlivé
prostredky se v jejich rdmci mohou prolinat. Pracovné navrhujeme
¢lenéni scelovacich prostfedkd na: a) paradigmatické, b)

kompozicni, c) receptivni.

Skupinu paradigmatickych scelovacich prostredkii neni
tfeba dlouze komentovat, oznaceni napovida dostatecné o ,klic¢i",
podle néjz jsme skupinu nazvali. Jeho soucasti je také hledisko
historické. Prostfedky této skupiny vznikaji v zasadé dvojim

zplsobem: 1) maximalizaci moZnosti stavajicich, jiz existujicich

213 Janelek uvadi, ze pokud je pocet relativné samostatnych casti pfilis
vysoky, skladba se rozpada, hovofi o ,postizitelném radu"
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prosttedkl (napf. tonalita - centrinost) & jejich negaci
(periodicita x otevrena forma) a 2) hledanim novych scelovacich
prosttedkl. Do skupiny paradigmatickych scelovacich
prostredki mUzeme zaradit: periodicitu (evokuje centri¢nost,
uzavrenost), centrickou hierarchii (in senso stricto pritomna vzdy),
harmonii, temati¢nost, tonalitu, pravidelnou metriku. Prvky
skupiny kompozicnich scelovacich prostiedki funguji jako
scelovaci prostiredky pro tvorbu hudebni struktury, jsou vSak c¢asto
obtizné rozlisitelné receptivné (analyticky, pri zapojeni i jinych
nez ¢&istd receptivnich pristupd ovdem ano). Kompoziéni
scelovaci prostiedky se Casto pohybuji za hranici smyslové
postihnutelnosti. Posluchac je tak casto odkazan pouze na vyssi
vnimaci Uroven, coz cCasto vede napr. k ,pouhému® sonornimu
viemu. Ten v8ak posluchadiim nestadi k pochopeni dané hudebni
struktury a orientaci v ni. K prostfedkim, které tvofi tuto skupinu,
patii napf.: presné poradi tonl, v uritych pFipadech techniky
quaternionu, symetrie, centrickd hierarchie bez schopnosti
postihnout vyznamovou funkci centra, adi¢ni princip bez
periodicity, v urcitych pripadech vybér ténového materialu,
restrikce tédnového materidlu a jeho jednotlivych slozek. Posledni
skupinu tvori scelovaci prostredky receptivni. Jsou to ty
scelovaci prostredky, které recipient odhali a vnima jiz pri
poslechu, prostredky, které nejvice podporuji komunikacni
schopnost hudby a hudebni struktury. Do urcité miry se mohou
prolinat s prostfredky paradigmatickymi. Dle naseho nazoru by do
této skupiny svym zplsobem patfily véechny scelovaci prostfedky,
o kterych hovofi Karel Jane¢ek. To z toho divodu, Ze Janeckovy
scelovaci prostredky funguji zejména na takové typy hudebnich
struktur, se kterymi jiz mame bohatou posluchac¢skou i analytickou
zkusSenost. Vime tedy, ze funguji jako komunikacni mediator, jako
komunikacni prostfedek a prostfednik. A opét si pripomenme

zdanlivou ztratu komunikacni schopnosti hudby. Poukazuje na
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vyvoj a zménu systému scelovacich prostfedkd a obtiznost uréeni

nékterého z nich jako paradigmatického.

V této kratké analyticko systematické sondé jsme se z pozice
hudebni teorie pokusili rozklicovat mechanismus, ktery se
z hlediska podoby a plsobeni struktury podili na jeji schopnosti
komunikace, ktery z ni vytvari komunikacni kéd, jazyk sui generis.
Jde pochopitelné pouze o vlastni pohled na dany problém, o pohled
opirajici se o funkéni hudebné teoretickou systematiku a hudebné
teoretické nazory Karla Janecka, Jaroslava Volka, Igora
Stravinského a dalSich. Mechanismus, ktery z hlediska hudebni
teorie predkladame, neodkazuje k ivaham nad zménou podoby a
funkce celé hudby jako celistvého komunikacniho systému, ale nad
promé&nou prostiedkl, které zajistuji jeji vnitfni vazby, k otazce
nad proménou scelovacich prostfedkd a zejména schopnosti jejich
vnimani. Z hudebné teoretického hlediska (nikoli estetického,
hudebné psychologického ¢&i akustického) predkladame vlastni
pohled na to, co za urcitych podminek Ize povazovat za hudebni

strukturu a co ,pouze" za strukturu obecné zvukovou.

11. Analyticky pristup v ramci tektoniky

Ve zplsobu a principu strukturovani hudby soudobé a hudby
drivéjsi jsou jasné a zretelné rozdily. Poznali jsme to jiz mnohokrat
v predchozich kapitolach. Hudba drivéjsi vychazi nejcastéji
z principu tematismu, prace s tématem jako nositelem hudebniho
smyslu (vyznamu) dané skladby. Téma je zpracovavano expozicng,
evoluéné & v kombinaci obou principd a ovliviiuje tak celkovou
podobu struktury - vnitfni i vnéjsi. Princip tematického rozvijeni,
zpracovavani hudebnich Utvarl (témat) mdzeme v ramci dfivé&jsi
hudby Gsp&&né uplatnit pri analyze takfka vSech styld a zanrd. Ke
zméné, odklonu tohoto principu hudebni strukturace dochazi

pocatkem 20. stoleti. S postupujici progresi hudebnich smérd je
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princip tematismu postupné transformovan ¢&i pozvolna mizi.
Utvary vznikaji bud’ prakticky stale nové, kazdy vznikly Gtvar je
navic suverénni, specificky, jedinecny, nebo struktura neobsahuje
takovou myslenku, kterou je mozné oznacit za téma a stoji na
jiném stavebnim a tektonickém principu nez na evoluci ¢i expozici
tématu (napriklad permanentni odvijeni urcitého rytmicko-
melodického paternu a jeho neustald transformace a
rekontextualizace, modifikace, s cilem udrzet maximalni moznou
miru hudebniho prozivani pfitomnosti, vnimaného ,ted “ nebo
princip aditivné repeti¢niho rozvijeni apod.). Proménuje se také
podoba strukturace hudebni latky z hlediska nositele hudebniho
vyznamu a jeho rozvijeni. Rada hudebnich projevi ve 20. a 21.
stoleti strukturuje hudebni tkan spiSe v kontinualné
navazujicich vrstvach nez v ohranicéenych vertikalné
prirezovych plochach. Jinak feCeno vyvoj a strukturace se na
riznych hierarchickych udrovnich dé&je v jednotlivych vrstvach
hudebni struktury (napfr. ve vrstvé ténovych vysek, barvy, ve

vrstvé metrorytmické apod.)?.

Z tohoto dlvodu povazujeme za potifebné stanovit jiny
zplsob analyzy reflektujici tyto nové tektonické principy.
Jako mozny zplsob uchopeni se ndm jevi nahlizeni na strukturu
z hlediska primarniho komunikac¢niho nosice.?'> Primarni
komunikacni nosic je ta slozka (¢i komplex slozek) hudebni
struktury, ktera se v libovolném?¢ priifezu dané hudebni
struktury podili na jeji samotné existenci a pilsobeni
struktury navenek. Zaroven svou kvalitativné, kvantitativné
a polohové nezaménitelnou podobou urcuje jedinecnost

této struktury. V kazZdém konkrétnim prifezu podminuje

214 O pric¢inach téchto zmén jsme jiz hovofili dostatecné v predchozich
kapitolach, nebudeme je zde tedy proto znovu uvadét.

215 Definici i pojednani o primarnim komunika¢nim nosici pfebirdme po revizi
z Krejéa, Tomas: K tektonickym principdm v hudbé 20. a 21. stoleti, Praha,
HAMU 2011 (magisterska prace).

216 tedy vertikalnim, horizontalnim i vertikalné-horizontalnim
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primarni komunikacni nosi¢ hudebni déni a je tak tedy
zaroven nositelem hudebniho vyznamu struktury na jejim
pFislusném strukturnim stupni a pozici. Z hlediska
dilezitosti jednotlivych elementi?!” pro stavbu, artikulaci a
samotnou existenci struktury, je primarni komunikacni

nosic¢ v daném priifezu na hierarchicky nejvyssi urovni.

Koncept primarniho komunikacniho nosi¢e navazuje na teorii
zodpovédné vazby, kterou rozvinul a definoval Jaroslav Volek:
,Obecné plati, Ze nejuzsi vztah k tektonice skladby ma vzdy slozka,
ktera je nositelem toho obecného, schematického v konkrétni
skladbé; z obecnosti této slozky pak roste obecnost tektonicka.
Takové sloZzce rikame potom slozka zodpovédna a vazbé, jez ji
vytvari, ZODPOVEDNA VAZBA." 218 Myslenku zodpovédné vazby
vhnimame jako nosnou. Volek ji vSak dale rozviji a maodifikuje.
Tektonicky proces, se zodpovédnou vazbou spojeny, vztahuje
takika bezvyhradné na makrostrukturu. Jako nejddleZit&jsi faktor
tektonického procesu, potazmo hudebni formy, vidi harmonickou
slozku: ,[...]1, Ze pro skladani hudebni formy do vysSich
tektonickych celkd (periody, pisfiové formy, expozice, provedeni
sonatové formy, témata variaci, variace...) je nejddleZitéjsim
faktorem harmonicka slozka hudebni formy." Zodpovédnou vazbu
navic spojuje vzdy pouze s jednou slozkou struktury: ,,..., Ze vZdy
jedna slozka hudebni formy je zodpovédna, a Ze tedy vzdy jen
jedna slozka akcentuje na sebe obecnost skladby, o tom nas
poucuji déjiny hudebni teorie." Vzhledem k naznacené podobé
strukturace soudobé hudby tak, jak jsme ji uvedli vySe,
povazujeme za potrebné Volkovu myslenku modifikovat. Proto tedy
novy termin - primarni komunikacni nosic. Tento termin zavadime

isté z pracovnich dlvodd, pro nazornou distinkci od principu

217 Definice viz Volek, Jaroslav: heslo Struktura in Slovnik ¢eské hudebni
kultury, Praha, Editio Supraphon, 1997

18 Volek, Jaroslav: Novodobé harmonické systémy z hlediska védecké
filosofie, SCS Panton, Praha 1961, str. 304, celkové o zodpovédné vazbé ibid
str. 302-323
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zodpovédné vazby. Hudba je sama o sobé urcitou formou
komunikace. Na hudbu néjak reagujeme, vyhodnocujeme ji,
zaujimame k ni esteticka stanoviska, vymezujeme se vi¢i ni atd.,
jednoduse komunikujeme. Nosi¢em je potom ta slozka nebo ty
slozky hudebni tkané, které komunikaci nejvice a nejpresvédcCivéji
zprostiedkovavaji. Z hlediska podilu na artikulaci struktury jsou

tyto nosice hierarchizované, proto oznaceni primarni.

Koncept primarniho komunikac¢niho nosice (PKN), tak jak
jsme jej vySe exponovali, je v souladu i s Bertalanffyho teorii*!?, o
kterou se v souvislosti s vymezenim struktury opirame. Nas
koncept vychazi z hierarchické (vyznamové) nadrazenosti urcité
slozky struktury vymezené jejimi vlastnostmi. Bertalanffy uvadi, ze
nékteré viastnosti prvkl systému ptispivaji k realizaci cild systému,
jiné vlastnosti prvkl jsou nepotfebné, nékdy maji viéi cili systému
i protikladné plsobeni. Systém vhodnych vlastnosti prvk{
cilevédomeé vyuziva, jiné se snazi potlacit nebo eliminovat. V ramci
systému tedy existuje hierarchie vlastnosti prvkl systému, které
jsou vyuzivany k fungovani systému. Pravé tyto vlastnosti se
v pripadé hudebni struktury stavaji primarnimi komunikacnimi
nosic¢i, jsou-li v libovolném &asovém prdfezu hierarchicky nejvyse
postavené z hlediska jejich tektonického podilu (podminuji hudebni
déni, jsou nositelem hudebniho vyznamu struktury na jejim

prislusném strukturnim stupni a pozici).

Zpét ale k primarnimu komunikaénimu nosici. Pri takto
vymezené podobé PKN musime nutné zohlednit to, za jakych
podminek urcitd slozka, Ci urcity komplex slozek, funguje jako
primarni komunikacni nosi¢. Je tfeba rozlisit, zda je funkce slozky
zfejma, budeme-li urcitou strukturu analyzovat pouze sluchové

(tedy pouze jako recipienti??®) ¢i pouzijeme-li i jinych analytickych

219 Bertalanffy, Karl Ludwig: General System theory: Foundations,
Development, Applications, New York: George Braziller, 1968, ISBN 0-8076-
0453-4

220 Mame zde na mysli pfijemce s urcitou (tfeba i bohatou) posluchacéskou
zkuSenosti, ktefi ovSem nejsou hudebnimi teoretiky Ci profesnimi analytiky.
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metod (vyuziti pomoci napf. grafického zdapisu partitury,
zvukového spektrografu, presného meéreni ¢asu, matematickych,
statistickych a jinych analyz, atd.). Zatimco Cdisté poslechova
analyza zohlednuje strukturu objektivné realnou??! (tedy uvazujici
onticky objektivni struktury komplexu zvukového projevu), analyza
vyuzivajici jiné nez Ccisté auditivni metody potom zachycuje
predevSim strukturu subjektivné realnou. Vyhodou, ale i
nevyhodou takové analyzy je moznost prevodu dynamické
struktury, kterou kazda hudebni skladba je, na strukturu statickou.
Jako vyhodu lze vidét to, Ze staticky obraz struktury ndm muize
pomoci odhalit jeji vnitini vztahy?22, které ndm jinak mohou z{stat
pouhym analytickym poslechem zastfeny. Nevyhodou je, Ze pfi
takovém prevodu dochazi k urcitému zkresleni, a to Casto i k dosti
znacnému. Na zakladé téchto dvah rozdélime primarni
komunikacni nosi¢ dale na dva typy: 1) primarni komunikacni
nosi¢ (dale jen PKN) absolutni a 2) PKN relativni. Jako PKN
absolutni oznacime tu slozku??3, ktera je na stejnych
strukturalnich Grovnich??* vyhodnocena vysledky riiznych??>
analyz shodné jako hierarchicky??® nejvySe postavena
v ramci stanovené uarovné struktury. PKN relativni potom
oznacuje tu slozku (¢i komplex slozek), kterou v ramci stanovené
strukturdlni drovné vyhodnoti jako hierarchicky nejvyse pouze

jeden z typU analyzy??’. Zda se, 7e mira uziti primarnich

221 definice viz Volek, Jaroslav: heslo Struktura in Slovnik ¢eské hudebni
kultury, Praha, Editio Supraphon, 1997

222 zejména potom ty na nejnizsich strukturnich Grovnich mikrostruktury a
zaroven ty, které jsou naopak na nejvyssich strukturnich Grovnich
makrostruktury, tedy vsechny ty, jejichz vjem je omezen nasimi psycho-
fyziologickymi vlastnostmi.

223 popt, komplex slozek. Pro primarni komunikaéni nosi¢ je dilezita
jedinecna podoba (tvarovani, charakter) této slozky.

224 rovni shodnych dil¢ich stupfili makro- i mikrostruktury

225 yzdy v komparaci Cisté sluchové analyzy s vysledky analyzy vyuzivajici
mimoauditivni prostfedky

226 Hijerarchie se zde odviji od funkce zprostfedkovatele déni a nositele
vyznamu dané slozky na prislusné arovni struktury.

227 Mohlo by se snad zdat, Ze jasnou pfevahu primarnich komunikacnich
nosi¢d relativnich nalezneme ve vysledcich analyzy vyuzivajici
mimoauditivni prostfedky. Neni to ovSem pravidlem. Nezfidka se stava, ze
sluchové evidentné podstatny element se ve svétle jiné analytické metody
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komunikacnich nosi¢ti absolutnich je Uzce spojena se
schopnosti posluchacl orientovat se ve strukture hudebni
tkané.

Jaky vliv ma tedy pritomnost PKN absolutnich na tektoniku
skladby, resp. jaky vliv ma jejich pfitomnost na schopnost
recipienta urcité tkané vnimat jako hudebni strukturu? V pripadé
pritomnosti PKN absolutniho je nanejvySe pravdépodobné
(pravdépodobnost se v tomto pripadé limitné blizi jistoté), ze dana
struktura bude recipientem vnimana jako struktura hudebni.
Mame za to, ze pokud je struktura tvorena pouze PKN relativnimi,
a to témi, jejichz pritomnost Ci existenci nelze pFimo urcit
sluchovou analyzou??® (je tfeba jiného typu analyzy), potom je
schopnost recipienta vnimat danou strukturu jako hudebni znacné

omezena.

O dllezitosti sepéti tektoniky a percepce, resp. potfeba
primétu nékterych psychologickych aspektl do tektoniky, jsme jiz
hovorili. Pfipominame tento fakt i zde, abychom podpofili nasi
koncepci sledujici recepcni (auditivni) stranku tektonické analyzy.
Je tfeba si vZzdy uvédomit otdzku miry imanentnosti (suverenity)
tektonickych funkci, prostfedkd a principt. Je tfeba mit na paméti,
Ze tektonické jevy jsou vzdy alespon zcCasti jevy psychologickymi
(napf. gradace je de facto umocnovani pocitu ocekavani), které
jsou determinovany konkrétnimi prvky v dané strukture, v daném
kontextu a moznostmi/schopnostmi recipienta. Je také trfeba si
uvédomit, ze 20. a 21. stoleti pfinasi pro recipienta nové a znacné
naro¢né psychologické procesy (emancipaci slozek struktury,

celkovou zménu percepcniho paradigmatu, narusovani recepcnich

zda byt nepodstatnym, pfesto se véak v prib&hu daldiho vyvoje ¢i
nasledného kontextu potvrdi jeho dlleZitost pro celkové utvareni struktury.
Existuje zde zfejma relace mezi hranici miry psycho-fyziognomické
zachytitelnosti pri analytickém poslechu a hranici miry predstavivosti
konkrétni zvukové (i hudebni) realizace analyzované ¢asti struktury.

228 Nazvéme pro zjednoduSeni definiéni prace takové prfipady primarni
komunikacni nosic relativni - nonauditivni (PKN rna). Jistého terminologického
zatézovani jiz tak nové zavadéného terminu jsme si védomi.
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schémat, nové poslechové strategie, podpovrchové vnimani ad.).
Méjme tedy vzdy na paméti, Zze vztah tektoniky a percepce je

vzajemny a Ze obé entity se navzajem ovliviiuji.

Obr. ¢. 24

utvareni struktury ¢<————> percepce

Strukturaci zvukové tkané pouze pomoci PKN rna je tedy
mozné vytvorit strukturu, ktera bude teoreticky funkcni i jako
struktura hudebni - skladba - jen za urcitych podminek. Pro
recipienta bude velmi obtizné, v pripadé nékterych slozek dokonce
zcela nemozné??®, se v takové strukturfe orientovat. Schopnost
takové struktury fungovat jako struktura hudebni tim vsak neni
vyloucena absolutné. Recepce, a s ni i schopnost vnimani urcité
struktury jako struktury hudebni, je =zalezitost individualnich
psycho-fyziognomickych vlastnosti a liSi se u kazdého recipienta.
Neni to tedy objektivni danost struktury, ale individualni parametr,
jehoz krajni limity jsou proménlivé v zavislosti na konkrétnim
recipientovi. Schopnost struktury byt vnimdna jako hudebni
struktura se také pochopitelné zvysSuje aktivni recepci (analyzou)
recipienta. Pokud je struktura schopna atakovat recipientiv
orientacni a nasledné i patraci reflex?3°, zvySuje se jeji
pravdépodobnost na schopnost byt vnimana jako struktura
hudebni. To vSe samoziejmé pouze za predpokladu, Ze ve strukture
budou pfitomny (alesporn na nékterych mistech) PKN relativni-
auditivni Ci jesté |épe PKN absolutni. DalSi proménnou ve vnimani
je schopnost recipienta vnimat funkci PKN relativnich na rlznych

Urovnich struktury (mikro-/makro-). Neni-li recipient schopen

229 \/zhledem k naroklm na psycho-fyziognomické vlastnosti posluchace,
jejichz identifikacni mez bude timto zplsobem velmi atakovdna a nutné také
prekracovana. 3

230 Viz o tom studie in Zenkl, Michal: Casovd makrostruktura v hudbé a
zakladni zakony jejiho zapamatovani Ziva hudba 1986, Praha, SPN, 1986 a
Szewczuk, Wlodzimier: Psychologie zapamatovani, Praha, SPN 1968
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postihnout PKN relativni na urcitém stupni struktury (zejména na
Urovni mikrostruktury), nemusi to jesté nutné znamenat, ze danou
strukturu nebude & nemdZe ve vysledku chapat jako strukturu
hudebni. Velkou roli zde hraje schopnost recipienta syntetizovat
recepéni podnéty. Tato syntéza se déje na Uurovni védomi i
podvédomi. Citlivost podvédomi na vnéjsi podnéty je vyssi a tedy

z hlediska ¢asového pribé&hu také aktudlnéjsi.

Podvédomi je schopno zachytit i velmi kratkodobé podnéty a
reaguje tak citlivéji a pruzné&ji v ¢ase. Dikazem jsou napf. mnohé
studie o podprahovych signalech?3! apod. Otazku, na kolik nasledné
ovliviiuje podvédomi vysledky své syntézy vnéjsich podnétd,
analyticky postup védomi, nechame radéji rozresit psychologii a ji
pribuzné discipliny. Je vSak zrejmé, Zze primy vliv zde existuje.
Pravé podnéty podvédomi mohou rozhodnout o vysledné syntéze
vnimani struktury recipientovym védomim. Navzdory zdanlivé
absenci primarnich komunikaénich nosi¢d na trovni mikrostruktur
se tak v konedném dusledku mohou vyjevit takové primarni
komunikacni nosiCe, které na urovni makrostruktury umozni
vnimat danou strukturu jako strukturu hudebni. Toto vnimani bude
mozné na zdkladé syntézy celkovych recepénich vieml podporené
a z Casti pripravené (prefiltrované) recipientovym podvédomim.
Pravdépodobné zde dojde k jistému vyznamovému posunu od
objektivné znéjici zvukové struktury, protoze takto vnimana
hudebni struktura ponese znaky recipientovy interakce a tvorivého
(pfinejmensim analytického) pristupu/zasahu. Pro realitu procesu
zmeény vnimani kvality v makrostrukturalnim uUhrnu, a to jak ve
smyslu vyznamového posunu od objektivné znéjici struktury, tak

ve smyslu syntézy recepénich vieml ve vy3$&i kvalitu, hovofi jesté

231 podprahovy signal je takova zprava pridruzena k jinému médiu, kterou
nase smyslové vnimani dokdze zachytit, avsak zpracuje ji nevédomé, tj. bez
toho, ze bychom si ji uvédomili. Védoma pozornost pfijemce je zahlcena
sledovanim pravé toho jiného média. Tim mdzZe byt tfeba hlasitd hudba,
film, text knihy a podobné. Zdroj:
http://vicsvetla.blogspot.com/2009/07/podprahovy-signal.html
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jedna skutecnost. Jiz mnohokrat zmifovany Jaroslav Volek uvadi
ve svém slovnikovém hesle Struktura: ,Je-li zkoumana struktura
nositelem jiné (na ni jako na své bazi zavislé) struktury, Ize tuto
sekundarni strukturu chapat jako ultrastrukturu & metastrukturu.
... Ultrastruktury vsSak Ize nalézt i nezavisle na odkryvani dalSich
vyznamovych vrstev: ve vztahu k pdvodnimu & celému dilu
zaujima tuto pozici jeho Uprava (aranzma, dale téz projekce,
zvétseniny, miniaturizace a deformace vseho druhu, pokud
jsou homofonné identifikovatelné s vychodiskem operace.
Ultrastrukturou je tedy vzhledem ke znéjici hudebni strukture
nakonec i vysledek jeji apercepce v subjektu posluchace (jde tu o
selektivné redigovanou ¢i naopak tvarové doplnénou podobu
struktury jako vychodisko estetické responze konzumenta)."?3?

VySe jsme popsali mozny analyticky prostfedek v ramci
tektoniky soudobych struktur. Je to prostfedek velmi komplexni,
coz mlze vést k jeho ponékud obtizné&jsi aplikaci. Je to vsak
prostfedek snazici se o co nejobjektivnéjsi zachyceni procesu
dynamické strukturace a co nejobjektivnéjsSiho prevodu tohoto
procesu do jiného kdédu (grafického, slovniho, ad.), nez je samotna
realizace/interpretace struktury.

232 in Slovnik ¢eské hudebni kultury, heslo Struktura, Praha: Editio
Supraphon, 1997

- 167 -



V nasi disertacni praci jsme se pokusili systematicky uchopit
tektoniku hudby 20. a 21. stoleti, jako fenomén dynamického
strukturac¢niho procesu hudebni tkané. Na samotném pocatku
prace jsme objasnili smysl, vyznam a pfinos analyzy hudebni
struktury, vcetné motivace k nazirani na hudebni strukturu
prizmmatem tektoniky. Nasledné jsme uvedli reflexe tektoniky doma
i ve svété. Poukazali jsme na specificnost tohoto oznaceni i jevu a
jeho praktické reflexe pro Ceské prostredi. V ramci srovnani se
zahrani¢nimi impulsy, které oblast tektoniky stimuluji, jsme
poukazali na potrfebu inovace pohledu na tektoniku a jeji reflexe,
stejné jako jejiho uchopeni. Ze vsSeho nejdfive jsme vylozili
podstatu naseho nazirdni na hudebni strukturu, podstatu jejiho
fungovani. Snad vibec poprvé jsme se nasledné pokusili explicitné
definovat tektoniku a to z nékolika defini¢nich rovin. Nasledné jsme
exponovali nasi predstavu a koncepci obecného principu tektonické
strukturace, opirajici se o 3 zakladni pilire - tektonické funkce,
tektonické principy a tektonické (scelovaci) prostredky. V dalSim
rozvijeni Gvah, jsme se, spiSe prikladové, pokusili tento obecny
princip strukturace konkretizovat vybranymi jevy. Na nékolika
mistech prace jsme pripomnéli tésné sepjeti tektoniky a percepce.
Z tohoto ddvodu jsme také exponovali druhé schéma, které stavi
na vlastnosti/ schopnosti hudebni struktury nést a zprostfedkovat
komunikaci. Uvazovali jsme tak hudebni strukturu jako jazyk sui
generis a na zakladé hudebné teoretickych metod, jsme ozrejmili
a oznacili principy, které tuto schopnost recipientovi
zprostiredkovavaji. Vznikl tak zarodek jakési recepcni i strukturacni
.kuchatky", kterd by mohla pomoci $ir§im vrstvdm recipientl
nalézt cestu k individualizovanym hudebni strukturam, skladbam.
V zavéru prace jsme predstavili analyticky nastroj, ktery je dle
naseho nazoru schopen presvédcivé prekddovat dynamicky proces

rozvijeni struktury z jeho redlného pribé&hu formou interpretace a
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realizace dané struktury do jiného kddu s inovativni vypovidaci
hodnotou o tomto procesu. Aplikace tohoto nastroje je snad sice
ponékud obtiznéjsi, vyzaduje velmi detailni analyzu zkoumané
struktury, ale je to cesta, jak pfrijit ,na kloub™ mnoha soudobym

strukturam, vcéetné téch nejmodernéjsich.

Mnohé v této praci chybi, mnohé zlstalo nevyic¢eno.
Chapeme tuto praci jako reflexi principu, nikoli systematicky
dokonalé a ucelené podchyceni celého fenoménu. Jak jsme jiz
nékolikrat zdlraznili, takové zpracovani neni ani mozné. Kéz je nas
stfipek do mozaiky obrazu tektoniky pfinosny a kéz jej lze
povaZzovat za odrazovy mistek k jejimu dalsimu detailnimu a

vzrusujicimu zkoumani.
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