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PREDMLUVA

Hudba naleZi k nejneuchopitelnéjsim, nejsubtilnéj$im a nejtajemnéjSim fenomeé-
nim tohoto svéta, které vstupuji do naseho nitra, zasahuji nas duchovni zivot
a obohacuji nas citové. Ackoli se (alespon na prvni poslech) zda, ze hudba — ukry-
ta ve zvuku — ma materialni zaklad, jeji podstata se vymyka vsem akustickym
zakontm. Parametry tond, které ji nesou prostorem, jsou sice technickymi pro-
sttedky zachytitelné a zaznamenatelné, ale nic nevypovidaji o smyslu a poselstvi,
které sdéluji. Jestlize fyzik ji bude vnimat jako latku navysost nestalou a tékavou,
filozof se spokoji se strohym konstatovanim, Ze hudba je jev jsouci.

Kazdy zahradnik dobte vi, Ze kdyz zasadi kvétinu a ona se ujme a zapusti
koteny, nikdy si nent jist, jestli rozkvete do krasy. Stejné tak jako skladatelé — hud-
by ploditelé — nikdy nevédi, rozzari-li jejich hudba nitro cloveéka a potési-li ho.
A pfesto (nebo pravé proto) hudba tak mocné pritahuje uménovédce a muziko-
logy a nuti je rozvazovat o jeji podstaté a skladatele provokuje k hledani novych
prostfedki a novych cest, jimiz by mohli ziskat posluchace.

Rozptyl zajm1 a vkusu konzumentt(i hudby se na pfelomu druhého a tfetiho
tisicileti velmi rozsifuje a zasahuje do vSech oblasti a zanr(i. Dominantni posta-
veni v tomto zajmovém spektru zaujima popularni hudba ve své bohaté riizno-
rodosti a v mnoha formach; rozhodujici je jeji pfistupnost. Ve stredovéku sifili
tehdejsi popularni hudbu trubadufi, ktefi putovali se svymi pisnémi od hradu
k hradu, ode dvora ke dvoru, od mésta k méstu. V dobé zrodu moderniho diva-
dla nachazela popularni hudba inspiraci na jevisti; naptiklad balady z Zebrdcké
opery Johna Gaye (1685-1732) nasly na pocatku 18. stoleti Sirokou odezvu a vesly
v obecnou znamost. Kdyz v 19. stoleti zdomacnél klavir, staly se balady soucasti
domaci zabavy a valciky z operety Netopyr (1874) a Cikdnsky baron videnského
krale valcikd Johanna Strausse jun. (1825-1899) vrostly do povédomi tehdejsi
hudbymilovné vefejnosti tak, Ze se jejich autor stal nejpopularnéjsim skladate-
lem své doby. Videnskou tradici dal rozvijel Franz Lehdr (1870-1948) melodic-
kymi a snadno zapamatovatelnymi hity své operety Veseld vdova (1905) tak, Ze
svou hudbou ovlivnil i hudebni vefejnost v USA. V Anglii se kvalita populdrni
hudby povznesla z trovné veselych i zalostnych pisni ,music hallu” diky pouta-
vym a snadno pfistupnym melodiim Savojskych operet Sira Arthura Sullivana
(1842-1900) HMS Pinafore (1878) a jedné z nejznaméjsich Mikido (1885), ale i diky
libretim Williama S. Gilberta (1836-1911). Jejich operety jsou predchiidcem
muzikalu a ve Velké Britanii a Severni Americe jsou dosud populdrni.

Pojem popularni hudba ma velmi Siroky vyznamovy rozsah, a proto lze
jen s obtizemi vymezit jeho obsah. Souslovi popularni hudba v dnesnim slova
smyslu vzniklo v 1. poloviné 19. stoleti. Z hlediska svého ptivodu a charakteru
je to hudba neobycejné rozmanita. Tradi¢né byvaji pod tento pojem zahrnovany



vSechny hudebni aktivity, které nebylo mozno pokryt pojmem umélecka (tzv.
vaznd) hudba, a masové vyrabéna , zbozni” hudba spotfebni spole¢nosti. Obsa-
huje tpravy lidovych pisni, tane¢ni a pochodovy repertodr dechovych hudeb,
pisnickovou a slagrovou produkci hromadné vytvarenou pro rozhlasové a tele-
vizni vysilani etc. Ve spolecnosti plni vyhradné zabavni funkci a je pfedmétem
masového posluchacského zajmu.

Popularni hudba byva pii srovnavani se vznesenou uméleckou (klasickou)
hudbou a autentickou lidovou hudbou povaZovana za umélecky méné hodnot-
nou, a proto podfadnou (nebo druhofadou). , Staromilci” obhajujici zachovani
sémantického rozdilu mezi tzv. uméleckou a popularni hudbou se opiraji o tdaj-
nou vyssi estetickou kvalitu napfiklad klasické hudby a prohlasuji, ze formal-
ni prezentace obsahu je v pfipadé této hudby promyslen€jsi, propracovanéjsi
a komplexnéjsi nez u popu. Tyto ,,obranné” evaluacni koncepce vazné hudby
vyvéraji z podlozi institucionalizované hierarchie hudebnich vkusii. Popularni
hudbé je vytykano, ze podporuje standardizaci a Ze snizovanim své rovné se
dozaduje konformity.

Tézko udrzitelna je i argumentace stavici proti sobé popularni hudbu a auten-
tickou nekomercni hudbu, protoze autenticka lidova hudba, kterou by bylo
mozno pomerovat ,neautenti¢nost” komercni hudby, uz neexistuje. Popmusic
lze vnimat, chapat a hodnotit jako hudebni praktiky, které uplatruji svtij vliv na
strané publika ve chvili spotfeby. Zatimco soucasna popularni hudba je primarné
,vyrabéna” komercné, publikum z text(i zbozni hudby vytvari své vlastni vyzna-
my. Po tomto zjisténi pak 21. stoleti invertuje fadu desetileti tradovanou otazku
jak hudebni priimysl méni své konzumenty ve zboZi, které slouzi jeho zdjmiim” v dota-
zovani (a nasledné zkoumani): , Jak konzumenti méni produkty hudebniho priimyslu
ve vlastni populdarni hudbu, kterd slouZi jejich zdjmiim?* Posuzovani popu neni tedy
jen zalezitosti jeho umélecké, estetické a kulturni hodnoty, ale stava se i problé-
mem filozofickym a politickym, problémem klasifikace a moci.

V prostoru popularni hudby se hudebni zajmy posluchacti koncentruji na
tzv. moderni populdrni hudbu, zhruba tedy na hudbu jakkoli ovlivnénou dZezem
— nikoli vSak na dZzez sam. Ten je z této oblasti vytlacovan na hranici mezi tzv.
vaznou a popularni hudbu. Do zminéného pomezi se dostava nejen pro své
objektivni rysy, ale predevsim proto, Ze se posluchacsky (vnimanim) jevi stejné
narocny — pomineme-li ovSem tradi¢ni dzez a dixieland —jako tzv. vdzna hudba.
Pfitom je zfejmé, Ze u posluchac¢t hudby je nutno brat vzdy v ivahu rozdilnost
a intenzitu jejich zajmové orientace a rozliSovat dvé krajnosti: na jedné strané
extrémni jednostrannost, ktera je pfizna¢na pro pocatecni, primitivni etapu roz-
voje zajmu, a na strané druhé zfetelné vyhranény a hluboky zajem, ktery uzraval
béhem cilevédomého vybéru z poznaného hudebniho svétového dédictvi. Pred-
kladany slovnik je urcen pfredevsim této ,,odridé” posluchaci: tedy nejen odbor-
né muzikologické societé, ale téz $irsi kulturni a poucené laické vefejnosti.
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Ke koncepci a metodé tvorby slovniku a jeho charakteru

Hudebneé-literarni slovnik skladatelii 20. stoleti sleduje tvorbu 533 ceskych
a svétovych skladateltt narozenych po roce 1929, z nichz vétsina stale prispiva
svymi dily do tezauru svétové hudebni kultury, a ovliviiuje tak vyvoj soudo-
bého hudebniho mysleni. Z jejich odkazu zaznamenava celkem 4205 skladeb;
v primeéru tak z dilny kazdého z nich vzeslo témér 8 skladeb (presnéji 7,8). Jejich
prostrednictvim jsou registrovana i jména téch, kdo podnitili skladatele k tvorbé.
ProtoZe naprosta vétsina skladatelti nachazela inspiraci u mnoha rtiznych basni-
kti, spisovatel(i, dramatikti, vytvarnikti, scénaristii, filmovych reziséri a jinych
vyznaénych osobnosti, nepfekvapuje, Ze pocet 1932 jmen umélcti a védct nékoli-
kanasobné (3'2krat) prevysuje pocet skladatelil.

Svym obsahem je Slovnik zcela specifickym dilem. Jeho zvlastnosti je sku-
tecnost, ze poskytuje zakladni informaci pouze o téch hudebnich skladatelich,
jejichz dila jsou néjakym zptisobem svazana se slovesnym umeénim. Tyto vnitini
vazby mezi obéma druhy uméni, kterymi hudebni skladatelé sceluji dila vznika-
jici na tomto principu, maji nékolikerou podobu a rtizny charakter.

Mohou mit podobu

e pouhého inspiracniho podnétu, a to jak literarniho, tak hudebniho,

¢ nebo jsou zakotveny v ideji literarniho dila,

¢ vjeho namétu (obsahu)

o (i textu.

V obecném tvaru mizeme tuto souvztaznost zpodobnit jako zavislost
hudebniho dila na slovesném uméni, kdy geneticky primarni je uméni slovesné
a hudebni uméni je v pozici sekundarni. Zcela volné se uméni slova promita do
vznikajiciho hudebniho dila v podobé prosté ideové inspirace, kterou skladatel
vklada do nazvu své skladby nebo prejima nazev literarniho dila, k jehoz mys-
lenkovému poselstvi se hlasi. Ne vzdy vsak byva tato pfibuznost skladatelem
bliZe specifikovana.

Tésnéjsiho propojeni literarniho dila s hudbou je dosazeno v ptfipadé, kdy
skladatel naSel inspiraci v namétu ztvarnéného literarné a pfi komponovani
zného vychazi a s vétsi ¢i mensi zavislosti na ném je prevadi do hudebniho tvaru.
Oba artefakty (literarni a hudebni) se tak ocitaji v tematické pfibuznosti. Nejaze-
ji jsou slova a zvuky (tény) k sobé vzajemné poutany tehdy, prokomponovava-li
skladatel text literarniho dila, kdy ,transponuje” slova do hudebniho jazyka,
a ta timto aktem nabyvaji novou kvalitu.

Idea a namét literarniho dila se odrazi v riznych hudebnich formach — jako
predehra, symfonicka basen, scénickd nebo baletni hudba; text slovesného dila
je pro hudebniho skladatele vychodiskem pfi tvorbé melodramu, pisn€, sboru,
kantaty, oratoria a opery. Soupis d€l zrodivsich se z tohoto inspira¢niho zdroje
tvofi podstatnou cast slovniku.
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Povazuji za potfebné pfipojitinékolik slov k jazykové strance Slovniku. Protoze
¢ast hesel je uvadéna v cizich jazycich nejriznéjsi provenience (a nejen v jazycich
indoevropskych), byl jsem nucen fesit problém jazykové pfistupnosti (¢itelnos-
ti) slovniku z hlediska laické uzivatelské vefejnosti. Ctenattim bez dukladngjsi
jazykové vybavy by se text slovniku mohl totiz jevit jako obtizné deSifrovatelny,
coz by je mohlo odradit do té miry, Ze by jako jeho uzivatelé rezignovali a Slovnik
ignorovali. Rozhodl jsem se proto, ze budu prekladat alespon text v téch jazy-
cich, které jsou mné pfistupné, a mohu jej s pomoci slovnik transponovat. Ve
valné vétsiné jsou do ceského jazyka prevedeny texty psané v némcing, anglic-
ting, francouzsting, slovensting, polsting, rustiné a latiné. Rada textti v jinych
jazycich (napfiklad ugrofinskych) ztistala vSak nepfetlumocena a je ponechana
v originale.

Pti prekladani se vynoril jeste jiny, jen obtizné feSitelny (az nefesitelny) jazy-
kovy problém: vétsina textti, které skladatelé prokomponovavali, jsou texty bds-
nické, a tudiz obohacené poetickymi obraty, pfirovnanimi, epitety (konstantnimi
i piilezitostnymi), ale i jinotaji a symbolickymi opisy, které nelze vzdy jedno-
znacné a s jistotou adekvatniho vyjadfeni pfetlumocit. Nadto pak skladatelé
zhudebnovali (nejcastéji ve formé pistiové) texty v nejriiznéjsich narecich, ve sta-
vovském, zajmovém ¢i generacnim slangu, v argotu aj. Vsechny tyto skutecnosti
predstavuji v nékterych pfipadech pro prekladatele nefesitelné dilema. V situaci,
kdy se nabizelo vice variant moznych, akceptovatelnych pfetlumoceni takového
textu, se mi jevilo jako nejpfijatelnéjsi ponechat originalni text bez prekladu.

12



INVENCE, INTUICE A TVORIVOST V UMENI

Dosud platilo (a stale plati), Ze mimo tvofivou ¢innost neni lidské svobody. Umé-
ni je tak mozno chapat jako permanentni hledani odpovédi na nejzakladnéjsi
otazky ¢lovéka i jako pokus o jejich feseni. Kdy# stafi Rekové hledali smyslupl-
né a uzitecné naplnéni volného casu, nalezli je v kultivaci téla a ducha, v jejimz
ramci se dostalo ddstojného mista i uméni; Aristoteles o ném hovofi jako o vhod-
ném zaméstnani pro chvile ,prizdné” — volna. O nesporném vyznamu umeéni pro
zivot ¢lovéka nas presvédcuje historie lidstva v kazdé vyvojové etapé — pouze
s tim rozdilem, Ze tak ¢ini v kazdé dobé jinymi argumenty, s odliSnym dtrazem
a s nestejnou naléhavosti. V prtibéhu historického vyvoje se ménily jen vztahy
clovéka k uméni — nabyvaly rtizného charakteru.

Z jakych potteb clovéka uméni vznika, co nuti umeélce k tvorbé? Uméni je
pouze jednim z mnoha moznych zptsobt vyjadieni. ,Je odrazem »ducha doby«,
ktery charakterizuje a oZivuje veSkerou tvorbu urcité epochy... Budeme proto vyklddat
filozofii kazdého obdobi v souvislosti s celou jeho vytvarnou tvorbou a umeéni samo v sou-
vislosti s celou kulturou, nebot je jednim z jejich projevii” (René Huyghe,' 1969, s. 7).
Umeéni - a to bez ohledu na dobu a misto svého vzniku — prameni z jednoho
a téhoZz zdroje a smeéfuje téz ke stejnym ciltim. A proto ,,...nerozhoduje materidl,
s nimZ umélec pracoval: krdsnd bdseri, krdsnd hudba, krdsny obraz maji stejnou cenu.
Ne hlina a kdmen, ne barva, ani slovo neb zvuk a ton, jediné: cit, ze kterého vyslo dilo,
rozhoduje o jeho sile, ui¢inku, vyjznamu i hodnoté. Z kazdého silného Zivotniho zdZitku
vplyvd v dilo umélcovo cit v té sile a intenzité, v jaké byl vnimdn a proZit. Smetana by
nekomponoval své symfonické basné bez horouct lasky k ndrodu, k vlasti, Dvorik bez své
touhy po domové, Mdnes a Némcouva bez lasky k trpicim lidem” (Josef Bohuslav Foer-
ster,2 1940, s. 59).

Otazka geneze uméleckého dila pritahuje pozornost nejen uménovédct, este-
tiki a umélcti samych, ale i laické uménimilovné vefejnosti. Mnohokrat opakova-
né pokusy nahlédnout do tvliréi dilny umélcii nepfinaseji vSak ocekavany efekt,
protoze proces uméleckého tvoreni je natolik specificky, individualné podminé-
ny a osobity (a ¢asto i neopakovatelny), Ze vyslovit objektivné platné zakonitosti
umeélecké tvorby se dafijen vyvolenym a i tém obtizn€ a jen v nejobecnéjsi roviné.
Ziejmym se jevi pouze to, Ze svét umeéni je objevovan prostfednictvim elementar-
nich uméleckych ¢innosti, interiorizaci formotvornych principti na zakladé tvo-
fivych aktivit. Variovanim a improvizaci se osobni zkuSenost tviirce s vybérem
vyrazovych prostfedki a s vlastnostmi materialu proménuje v umélecké dilo.

René Huyghe (1906-1997) — francouzsky kritik a historik vytvarného uméni.
Josef Bohuslav Foerster (1859-1951) — skladatel, jehoz rozsahlé hudebni dilo tvori spojnik mezi

zakladateli ¢eské narodni hudby a hudbou 20. stoleti. Tézisté jeho tvorby vyvéra z jeho umélecké
hudebné-literarni podvojnosti.
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Pokud se nad podminkami a okolnostmi zrodu uméni zamysleji sami umél-
ci, jsou jejich vypovédi obvykle natolik subjektivni, Ze jen malokdy lze z nich
vycist objektivni sdé€leni a nasledné prakticky pouzitelné sdileni. KdyZz némecky
filozof Arthur Schopenhauer (1788-1860) minil, Ze bolest je podminkou géniovy Cin-
nosti, Cesky hudebni skladatel Josef Bohuslav Foerster (1859-1951) zhruba o sto
let pozdéji vypovida o tomtéz poetictéji a méné kategoricky: , Goethe by nebdsnil,
Platon nefilozofoval, Kant rozum nekritizoval, kdyby byli nasli uspokojeni ve skutecnosti,
kdyby ji netrpéli” (v vaze Hudba a jeji souvislost s ostatnim uménim, viz literatura).

Soudobé umeéni inklinuje ke dvéma extrémiim:

¢ bud se zamérné distancuje jak od pfirody jako svého inspira¢niho zdroje,

tak od clovéka jako svého piijemce, a ztraci tak postupné konexe na obou
stranach tradi¢niho bipolarniho modelu,

¢ nebo usiluje o to, aby si konzumenta ziskalo, a to mnohdy jakymikoli pro-

stiedky, bez zabran a skrupuli - tedy za kazdou cenu.

Ve 20. stoleti zminény dezintegra¢ni proces kulminuje destrukci a popiranim
vsech hodnot, ke kterym se lidstvo hlasilo po cela pfedchozi staleti. Soudobi umél-
ci programove opoustéji vse, co respektovali umélci predchozich generaci, jejichz
dila a kulturni pfinosnost posoudil netiplatny cas jako arbitr nejpovolanéjsi.

Invence, intuice a tvofivost predstavuji v urcitém smyslu soustavu tfi spoji-
tych nadob, pficemz kazda z nich ma v procesu promysleni uméleckého zaméru
svij specificky vyznam. Vétsi mira invence, vyssi pocet napadii zvysSuje tvori-
vé moZznosti a potenci tviirce stejné tak jako jeho schopnost promyslet problém
raciondlné (analyticky, deduktivné) i intuitivné. Uvolnit prostor pro inventivni
mysleni je vSak mozné jen tehdy, bude-li schopen opustit konvergentni zptisob
mysleni, odpoutat se a odchylit od ,, vyjezdénych” cest a hledat rtiznost, alterna-
tivu nebo i rozpor v jiz zazitém, nescetnékrat slySeném a zkusenosti potvrzeném,
a vydat svoji mysl , vSanc” divergenci.® Protoze divergentni myslenkové opera-
ce odhalujici vice moznych feSeni problému nejsou pfi tvorbé umeéleckého dila
determinovany podminkami dané tlohy, oteviraji prostor necekanému napadu,
originalni myslence a tvorivosti ve vSech jejich podobach — srovnej Joy Paul Guil-
ford (1897-1987) a Zbigniew Pietrasiriski (1924-2010).

Sirokou platformou, na niZ tvofivost vyriista, jsou geneticky ziskané dispozice
jedince projevujici se aktivaci veskeré jeho ¢innosti, permanentni snahou uvadét
sam sebe do ¢inného stavu a neukojitelnou touhou po ¢innosti. Zarodky budouci
tvorivosti lze nalézt jiz v rané etapé jejiho vyvoje v podobé nezavislé a angaZované
aktivité clovéka, které predstavuji jeji nejproduktivnéjsi formu, ale také nezbyt-
ny predstupen samostatného konani. Napodobujici, reprodukujici a zvlasté pak
produkujici a pretvarejici samostatnou ¢innosti jedinec jiz vstupuje do hajemstvi
kreativni ¢innosti — nuklearni entité generujici vsechno nové, veskery pokrok.

Zlat. divergere (rtiznit se, odchylovat).
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Invence je jddrem invencni tvofivosti, kterd je podminkou vzniku uméleckych
artefaktti i védeckych objevii a vyndlezil vytvorenych jiz zndmymi postupy na
bazi dfive objevenych zakonitosti. V invencni tvofivosti ziskava jeji nositel pred-
poli pro uplatnéni vyssi, tzv. emergentni tvofivosti, ktera posouva jeho vykony
do necekanych dimenzi, v nichz miize vytvaret zcela novou, originalni a dosud
neexistujici realitu odkryvajici nové souvislosti a vyznamy.

Zminéné dva nejvyssi stupné tvorivosti se projevuji u kazdého jedince riz-
né: v rtizné intenzité (mocnosti) i v odlisné kvalité. Kazdy clovék se snazi (Casto
jen podvédomé) své tvorivé schopnosti uplatnit v nékteré oblasti lidské ¢innosti,
aby uspokojil svoji touhu po seberealizaci. A protoZe se v zavislosti na jeho bio-
logickém vyvoji méni i jeho dispozice psychické, vyvijeji, proménuji a tfibi se
i jeho schopnosti tviirci. Hereditalné dané schopnosti je vsak tfeba kultivovat
a zdokonalovat; jen tak mize ocekavat, ze se docka chvile, kdy to v jeho mysli
zajisk¥i a vynoii se origindlni ndpad nebo dosud neznamé feseni. Zadny z obou
druhti tvofivosti se vSak neobejde bez invence.

1. Invence a intuice v uméni

Termin invence* se uziva ve vyznamu vynalézavost, ale také nahodily ndpad,
davtip. Kazdy takovy nové se zrodivsi napad, myslenka otevirajici pomyslné
okno do (dosud) neznamého prostoru nese stigma Cehosi tajemného, nepfilis
ztetelného a nedefinovatelného. Tak jako vSe, co vznika, co se rodi — umélecké
dilo ¢i védecka teorie. Stejné jako emergence® nové ideje je tajemstvim zahalen
vznik vesmiru, zivota, zrozeni ditéte.

Invence ma podobu oslnivého zablesku, silu necekaného vyboje, jehoZ energii
v tom jednom jediném okamziku vybitou je nutno , dobijet” dlouhym a nama-
havym studiem a usilovnym hledanim kumulovat — a pak ¢ekat. Cekat a doufat,
ze dostaneme napad. Dobry napad, tzn. takovy, ktery bude zarukou kvalitniho
uméleckého dila, ma pro autora hodnotu zlatého dolu — vcetné mozného rizi-
ka, ze zlata Zzila ¢asem zesldbne a diil se vycerpa. Navzdory tomu budme ale
vdécni za kazdé vnuknuti, za kazdé ,rozzehnuti” mysli, protoze délat uméni
bez napadu je stejné€ obtizné a posetilé (ne-1i nemozné), jako spoustét vodni hamr
bez vody. Nékdy to, co tviirce zpocatku zavrhl jako zcestné a neprichodné, se
pozdéji ukaze jako vychodisko k originalnimu pocinu. Ve chvili, kdy se snazi
vymyslet néco zcela nového, musi vykrocit z vyjetych koleji. Mnohdy i nesmys-
ly signalizuji, Ze jeho tvofivy obzor se rozevira... Jednim z casto pouzivanych
tviiréich postuptt hudebnich skladateld 20. stoleti je proto vymySleni nesmysl
a vytvareni ndhodnych seskupeni.

4 Termin invence tvofi lat. pfedpona in- (v, do) + venire (p¥ichazet); invenire (vynalézat, najit).

5 Termin emergence (vynoteni) vznikl z lat. pfedpony e- (vy-) + mergere (nofit).
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Intuice v umélecké tvorbé

Francouzsky filozof Henri Bergson (1859-1941) byl pfesvédcen, Ze rozum je
s to poznat pouze materidlni stranku svéta, ale poznani vnitfniho svéta clovéka
a podstaty svétového déni je zalezitosti jen intuice. Jeho idea élan vital,® vnitini
intederminace, skryta tvtrci zivotni sila, dava vznik vSemu Zivoucimu.” Bergson
svymi nazory siln€ ovlivnil krasnou literaturu, jeji pojeti a zptlisob slovesné tvor-
by, a to predevsim v dobé rozkvétu futurismu, vitalismu, unanimismu® a surrea-
lismu. Intuici jako jediny zaklad uméleckého tvoreni zddrazioval také italsky
estetik a filozof Benedetto Croce (1866—1952).

Psychologie chépe intuici® jako interiorizované subjektivni vidéni a pozndni,
instinktivni pochopeni nééeho bez pfimého a detailniho poznani, bez zkuSenosti
nebo rozumového tsudku, ale také jako tuseni nebo poznani vnuknutim (na roz-
dil od racionalniho zkoumani na zakladé zkusenosti). Intuice je dusevni schop-
nost, ktera nam ukazuje mozny smeér, sdéluje, co by se mélo ucinit, ale nevysvét-
luje, pro¢. Zavisi na pfirozeném nadani subjektu a jeho zkuSenostech. S urcitou
licenci 1ze pouZit analogie s reflexnimi pohyby, a pak je moZno ji chapat jako druh
reflexe, jako reakci na podnét, kterym muze byt naptiklad urcita otazka ¢i tpor-
né hledani metody feseni. , Intuice funguji jako strukturni schémata, kterd zajistuji
uchovdni vseho ze zkusenosti jedince, co se ovéfilo, Ze usnadriuje pochopeni souvislosti.
Intuice tak miize vyplnit mezeru, kterd déli aktudlni informaci od konecné interpretace
souvislosti. Metaforicky Ize tici, Ze intuice vystupuje jako katalyzdtor, ktery miiZe urych-
lit nase pochopeni souvislosti” (Josef Svancara, 1993, s. 35).

Védecky uchopit, analyzovat a popsat intuici a intuitivni mysleni a rozhodo-
vani se stale nedafi, i kdyZ ji — vétS§inou nevédomky pouzivame. Pro umélce a vizi-
onare je intuice béZnym nastrojem tvofeni, vynalézani a pfedvidani; vzdyt oni
ani jinak nemohou, protoze mnohdy by jen racionalni cestou k vysledku nedo-
spéli. Intuice tézi z naseho podvédomi. V ném je (jako na pomyslném harddisku)
ulozena kazda informace, se kterou jsme kdy pfisli do styku, ,uskladnéno” je
tam vse, co jsme kdy zazili. NasSe soucasné, dosud nevyfesené dilema tkvi v tom,
Ze nevime, jak ulozend data znovu vyvolat a prevést do oblasti védomi. Nase
podvédomi ma sice na feSeni konkrétnich problémt obrovskou sumu informaci,
ale nase védomi operuje s nesrovnatelné mensim objemem dat. Je pochopitelné,
Ze se dopousti omylu.

Elan vital (franc.) — Zivotni rozmach (vzlet).

V tom se nazory Henriho Bergsona stykaji s individualni psychologii.

Unanimismus (slozeno z lat. #inus —jeden + animus — duch) — smér zZadajici sjednoceni vSech lidi
na mravnim zakladeé.

Termin intuice ma pavod v lat. pfedponé in- (v-, do-) + tueri (divat se); intueri (divat se dovnitt).

10 Josef Svancara (* 1924) - psycholog, profesor Filozofické fakulty Masarykovy univerzity.
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Intuice je zaleZitosti pravé mozkové hemisféry, ktera se podili na vzniku umé-
leckého dila, na procesu abstrakce a na mapovani vztaht. Pokud bychom vsak
dokazali zapojit i vSechna data uloZend v podvédomi, je pravdépodobné, Ze by-
chom rozhodovali adekvatné situaci. Schopnost vnimat svét jak racionalné (tj.
levou mozkovou hemisférou), tak intuitivné, tzn. za spoluprace gigantické data-
baze podvédomi, je velka vyhoda. Intuitivni mysleni je vSak nutno trénovat, nej-
prirozenédji tim, Ze se vydame do hlubin naseho podvédomi, klademe si otazky
a osvojujeme si uméni nahliZet jevy soucasné ze dvou stran. Do jaké miry mtze
intuice pomoci zrodu origindlniho uméleckého dila, zavisi téZ na inteligenci
umeélce, protoZe inteligence zajistuje orientaci v problému a jeho feSeni. Vyznam-
né ji podporuji schopnosti, jako jsou kreativita, prostorova predstavivost, pres-
nost vnimani, spolehliva pamét a soudnost.”

2. Tvotivost jako podminka umélecké tvorby

Tvofivost je fascinujici fenomén. Je to specificka dusevni schopnost uplatiujici se
jak v procesu uméleckém, tak pfi feseni jakéhokoliv nového, neobvyklého pro-
blému, hledani vychodiska ze slepé ulicky. Lze ji pojmenovat, analyzovat a kate-
gorizovat, ale vysvétlit jeji podstatu nedovedeme (stejné jako fyzika neumi objas-
nit podstatu elektriny ¢i genezi energie). Jejim nejcharakteristictéjsim znakem je,
ze podminuje vznik vseho ptivodniho, originalniho. Tvofivost ma podobu ne-
ustalého hleddni a nalézani novych podob, struktur a vztaht, novych zptisobti
feSeni. ZaloZena je na kombinaci divergentniho a primitivniho, konvenc¢ni logi-
kou nekontrolovatelného mysleni. Tvofivost naopak tlumi sklon ke konformité,
odmitani odliSnosti a zakofenéné kulturni stereotypy.

Utinnost a potenci tvofivosti uré¢uje nékolik ¢initelti. Prvnim a rozhodujicim je
inteligence; na jeji kapacité zavisi bezprostfedné. Vydatné sycena vSak musi byt
i zvidavosti, védomym potlacenim nejistoty a obav z neprozkoumaného i ote-
vienosti nové skutecnosti a origindlnim zptisobtim poznavani. Motorem tvofivosti
je nepokoj, ktery nedovoli usnout, relaxovat, protoZe tviiréi nepokoj nepfipusti,
abychom dovolili vstoupit do své mysli né¢emu jinému, nez ¢im je v dané chvili
naplnéna az po okraj: hledanim koncepce ¢i feSeni naSeho uméleckého Problé-
mu s velkym P. U¢innym , néstrojem” provokujicim tvofivé mysleni je schopnost
ptat se a hledat. A umélec se nestydi za to, Ze se vice pta, nez odpovida, Ze Casto
hleda, ale nenaléza. Ackoli se miize zdat, Ze formulovat otazku je snadné, opak
je pravdou. Tizat se vyzaduje od tazajiciho, aby védél nejen na co se ptdt, ale také
jak se ptit, tzn. poloZzit otdzku tak, aby v ni byl skryt i smér pro hledani odpovédi,
aby provokovala a navadéla tam, kde Ize odpovéd nalézt. A pritom kazd4 odpo-
véd je (v naprosté vétsiné piipadti) uz obtézkana novou, praveé se zrodivsi otaz-
kou, ktera skryva v sobé zarodek dalsiho nikdy nekonciciho hledani, nalézani

1 podle L. L. Thurstona.
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a objevovani — tézkého, ale krasného udélu kazdé lidské bytosti patrajici po
smyslu své existence.

A dokonce i tehdy, kdy se umélecky experiment ukaze jako mylny, zavadé-
jici, autorovo namahani nebylo marné; a to proto, ze ukazal, kudy cesta naseho
snazeni nevede. MiiZe se vsak stat, Ze objevi postup vedouci k jinym, mnoh-
dy necekanych a prekvapivych vysledkiim. Netfeba se bat omyla! A jak néco
nového objevit? Slavny anglicky fyzik, matematik a astronom sir Isaac Newton
(1943-1727) pry na otdzku, jak objevil gravitacni zakon, odpovédél: , Tim, Ze jsem
na to pordd myslel.”

Kreativita je vyraznym znakem biologického druhu homo sapiens a kazdého
jedince zvlast. Je jedinec¢nou vlastnosti cloveka, kterou se zfetelné odlisSuje od
jinych zivocisnych druhti. Sledujeme-li projevy a rysy kreativnich schopnosti,
zjistujeme, Ze se v jednotlivych oblastech lidské ¢innosti v nékterych svych zna-
cich vyrazné li$i (emocionalita v uméni versus racionalita ve véd¢), jiné projevy
a znaky vsak maji spolecné: bez zvidavosti, fantazie a imaginace se neobejde ani
striijce uméleckého dila, ani vynalezce.

Pokusime se proniknout k podstaté tvofivosti na zdkladé analyzy jejich cty¥
etap rodictho se uméleckého dila: osobnost tviirce, inspirace tvofivého procesu, tvofi-
vy proces a jeho findlni produkt. Tato analyza nam vSak umoznuje jen nahlédnout do
slozitych mechanismii, kterymi jsou tvorivé mysleni, postupy a ¢innosti genero-
vany. I kdyz je prokazano, Ze je jimi vybaven (byt v rizné mife) kazdy jedinec,
kazdy z nas vSak sdm rozhoduje o tom, jak intenzivné se bude tvofivym aktivi-
tam vénovat a své tvlirci schopnosti kultivovat a zdokonalovat.

Osobnost tvofivého umeélce je osobnosti v plném slova smyslu, s celou fadou
pfiznacnych atributti. Pfed zapocetim tvofivé cinnosti je obvykle prazdno, ote-
vieny prostor, jakési vakuum. Umeélec je vSak vazan, a tim i omezovan. Podle
namétu a zaméru proponovaného dila napfiklad casovymi ¢i ekonomickymi
limity, ale i svymi zkuSenostmi, osobnimi dispozicemi apod. V obou pfipadech
je vSak pred pocatkem tviirciho aktu zneklidriujici otdzka, neztetelna idea, nejasna
vize.

Pfiznacnym rysem tviirciho procesu je skutecnost, Ze pro umélce je dtilezité
(i kdyz nesnadné) udrzet v jeho priibéhu optimalni a matematicky nedefinova-
telny pomér mezi racionalitou a intuici (a spontaneitou), mezi citem a rozumem,
mezi starym fadem a fadem novym, pravé se rodicim. Jeho charakteristickym
rysem je skuteénost, Ze se pfi ném uplatnuji subkognitivni mechanismy, podprahové
pozndni a intuitivni feseni. Prvofadym cilem uméleckého tvoreni neni city vyjad-
fovat, ale jeho smyslem je v clovéku emoce probouzet.

Umeélecké dilo - finalni produkt tvofivého procesu — je ¢asove€, prostoro-
vé, materialné, technicky, technologicky a ekonomicky determinovano; casové
napiiklad existenci laboratote, ateliéru, technicky vybavenim studia atd. V ram-
ci téchto parametri umélec reaguje svym dilem na piedchozi vyvoj a hleds,
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objevuje a hodnoti ziskany material a komponuje jeho jednotlivé prvky, prifazuje
je navzajem, integruje, a dava tak svému dilu i urdity tvar. Vyznamnym privod-
nim momentem tohoto sceleni je jeho #cin, jehoZ intenzita tizce odvisi od jeho
umeélecké hodnoty. Umélecké dilo uplatiiuje své hodnoty prostfednictvim prozit-
kové a poznavaci ¢innosti.

Dalsim, duchovné inspirujicim momentem souvislosti je krdsa dila vyvérajici
z harmonické souvztaznosti obsahu, funkce a formy dila. Krasu dila postihuje tviirce
predevsim v jeho vnéjsi podobé — v jeho formé. NejvyraznéjSimi projevy umsé-
lecké tvofivosti jsou touha po seberealizaci, zvidavost, fantazie, invence, intuice,
imaginace, emocionalita etc.

Charakteristické rysy umélecké tvofivosti v jejich dil¢ich okruzich

Osobnost | Osobnost nevsedni, vyjimec¢na, originalni, osobita; senzitivni, citliva;
striijce neklidna, permanentné neuspokojena a hledajici. Umélctiv prostor pro

tvofivého | volbu vsech néleZzitosti tvorivého aktu a pro vybér namétu, materialu
procesu atd. je neomezeny.

Otevfeny a neohraniceny prostor, zneklidnujici otazka, iritujici
Inspirace | problém, nejasna vyzva, nezfetelné vnuknuti (myslenka), pochybnosti
tvofivého | o vlastni tvirci potenci a o kvalité vysledku, nejistota. S poctem
procesu elementarnich prvki (,stavebnich kamenii”) finalniho dila roste i pocet
moznych kombinaci (tim se zvySuji i naroky na tvirci potenci).

Pracovni styl urcuje ,vnitini svét” tviirce (osobity rukopis umélce,
preference urcitych postupti a stylit), divergentni a intuitivni myslent,
racionalni, kognitivni a subkognitivni pfistup; tvofivy proces ma silu
svého strijce , pohltit” (workoholismus). V tviiréim procesu prevazuji
intuice a prozitek, neurcitost a abstrakce.

Tvofivy
proces

jako prostfedek pfenosu ideji, prozitkd, nalezeného feSeni; novost,
Finalni originalita, osobitost; obsahova, ¢asova, prostorova, tvarova a kom-
produkt | pozicniintegrace. Harmonicka souvztaznost obsahu, formy a funkce
tvofivého | dila; vétsi pocet elementarnich , stavebnich” prvki dila zvysuje svo-
procesu | bodu tvirce. Definitivnost dila samoziejma (indefinitivnost vyjimecna),
identifikovatelnost autorstvi jednoznacna a snadno prokazatelna.

Antropologie spatfuje v tvofivosti ¢lovéka jednu z urcujicich vlastnosti lid-
ského druhu; povazuje ji za nejpriikaznéjsi projev lidské existence, ktery pfinasi
svédectvi o jeji autonomii a jedinecnosti. Psychologie pohlizi na tvofivost jako na
jednu ze schopnosti a obecnych vlastnosti ¢lovéka, kterou jsou v nestejné mire
a intenzité vybaveni vSichni jedinci (nechdpe ji jen jako privilegium vyvolenych
jedinctt). Edukologie (pfedevsim pedagogika) pak mé povinnost tyto schopnos-
ti odkryt, kultivovat a povysit tvofivost na sam vrchol veskerého vychovného
usilovani.
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FILOZOF[CKE A METODOLOGICKE KONOTACE
HUDEBNIHO MYSLENI NA KONCI 2. TISICILETI

Hudba - tak jako vSechny jiné druhy uméni — odrazi podstatné promeény ve vni-
mani, prozivani a mysleni lidi zplisobené zménami jejich spolecenského, poli-
tického a ekonomického prostiedi a reaguje na né , po svém®, tj. prostiednic-
tvim svych specifickych vyrazovych prostfedkii. Externé se tyto zmény projevuiji
obohacovinim a formovdnim vsech hudebnich sloZek: melodiky, harmonie, rytmiky,
instrumentace, nastrojovych barev, formy atd. Spolecenské zmény se tak vyjevuji
v hledani novych obsahii a jim odpovidajicich, adekvatnich forem.

Na pocatku 20. stoleti bylo zfejmé, Ze vice nez tfistaleta éra, v niZ dominova-
lo melodicko-harmonické hudebni mysleni zaloZené na vice ¢i méné rozvinuté
kadenci (schématu) ténika — subdominanta — dominanta - ténika, dospéla do
zavérecného stadia — ke svému konci. Skladatelé se snazili tento zazity model
rliznymi postupy obohatit (a soucasné i rozrusit) — téninovymi skoky, klamny-
mi zavery, spoji, modulacemi, chromatickymi postupy (jimiz vznikaly i akordy
alternované), ale i terciovymi ¢tyf a vicezvuky a akordy stavénymi po kvartach,
a to vSe proto, aby tonalitu potlacili a skryli. Cilova ténika, k niZ smétovalo ves-
keré déni harmonické, ale i melodické, rytmické a formacni, byla oddalovana,
narusovana a zastirana. Posluchac vSak stdle citil, Ze se jedna o hudbu, v niz
ma dominantni roli harmonie, a Ze se vSe déje (i kdyz s oklikami, nepfimocare
a v proménach) na pozadi tonalniho centra, Ze je to hudba tonalni.

Tuto etapu ve vyvoji hudebniho mysleni, kdy tonalita byla respektovana, ale
soucasné skryvana, je mozno demonstrovat na pozdnich dilech Richarda Wag-
nera (1813-1883). O uvolnéni toniky se velkou mérou zaslouzili impresionisté
— pfedevsim Claude Achille Debussy (1862-1918) a Maurice Ravel (1875-1937),
kdyz zacali jednotlivé akordy osamostatiiovat a , zavéSovat” do prostoru, melo-
dické linie a rytmus drobit a volné k sobé fadit, aby maximalné zvyraznili zvuk,
jeho barvy a kolorit svych skladeb.'

Ve chvili, kdy se skladatelim 20. stoleti jevil krunyf harmonickych reguli
a jinych kompozi¢nich pravidel vyzadovanych autory teoretickych spisii a uceb-
nic (které odhazovali do fiktivniho koSe jako nepottebny odpad) pfilis tésny,
hledali — a n€ktefi nachazeli — skladebné postupy, které jim dovolovaly otevfit
prostor pro nové, nezvyklé a neotrelé. Tehdy do jejich hudebniho mysleni pro-
nikaji pojmy, které se postupem doby stale naléhavéji a v hojnéjsi mife promitaji
ido ,arzenalu” jejich kompozi¢nich postupii a technik. Od doby zrodu techniky
umoznujici zvukovy zdznam zrodila se i moznost ucinit hudebnim materidlem

12 Za avantgardisty lze v tomto smyslu povaZovat i vyrazné hudebni osobnosti minulych sto-

leti, které popiraly staré a pfichazely s novymi koncepcemi (Ludwig van Beethoven, Richard
Wagner).
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kterykoliv zvuk libovolného ptivodu, struktury a sémantického naboje. Brnén-
sky skladatel Josef Berg (1927-1971) vtipné glosoval kompozi¢ni praci nékterych
svych souputnikidi, rddoby modernich skladateld: , Dnes kazdy amatér zacne hned
tim, Ze spoji cokoliv s ¢imkoliv a jini amatéri, ale bohuZel i profesiondlové, tomu tleskaji,
aé nevédi proc.”

Mezi nejobecnéjsi pojmy, s nimiz se v hudebni tvorbé 20. stoleti miizeme
setkat, 1ze nepochybné zaradit pojmy souvislost”® a korespondence, pricemz
kategorie souvislost ma charakter metakategorie a jako takovou ji skladate-
1é mohou uplatnit na vSech drovnich hudebniho mysleni a tvorby. Souvislost
(v prostoru i case) mtize byt nejen mezi predmeéty, jevy, situacemi a udalostmi,
ale timto terminem vyjadfujeme i souvislosti vijznamové a pricinné. Pti identifikaci
souvislosti v ramci rtiznych hudebnich struktur poznava skladatel nejen jejich
vyznam ve struktufe urcité kompozice, ale i stupen integrace jednotlivych prvka
dané struktury (intenzity zvuki, délky jejich trvani, rytmi etc.). Schopnost uvé-
domovat si souvislosti pfedmétt a déjii nelze omezit jen na zdkladni poznavaci
procesy vnimani, pfedstavovani a usuzovani. Mnohé souvislosti zachyti tvir-
¢l umélec bezdécné diky intuici (blize viz kap. 1). V tésné blizkosti souvislosti
je pojem kontext, ktery ovSem naznacuje predevsim souvislost textovou, v niz
jedno a totéz slovo mtize nabyvat riizného vyznamu podle svého zaclenéni do
hudebni struktury celého dila.

Kategorie souvislost a korespondence disponuji nejSirSim sémantickym roz-
sahem a jsou schopny dalsi diferenciace. Ucelné vSak bude rozlisovat riizné
typy souvislosti podle toho, kterym typem konfiguraci jevti a kterym zptisobem
jejich vzajemného plisobeni (mirou ovliviiovani) jsou dany. Pro hudebni tvorbu
20. stoleti ma mimoradny vyznam souvislost kauzalni, a to pfedevsim v téch
pfipadech, kdy se v kompozicnim procesu souvislosti vyjevuji jako

1. vzajemné ptisobeni jednoho prvku hudebniho materidlu na druhy;

2. jejich vzajemné ovliviiovani v pribéhu piechodd, transformaci a vyvoje;

3. projekce jednoho hudebniho fenoménu do vnitini struktury fenoménu

jiného.

V situaci, kdy podminiuje tento proces existenci a strukturni organizaci sys-
tému a jeho souvislost s jinymi systémy, hovofime o vztahu (a vztaznosti), ktery
vystupuje v kazdém celistvém systému, kde si pficina a uiCinek neustale vymeé-
nuji mista. Kauzalita se tedy projevuje v tom, Ze kazZdy jev je pricinné zdvisly na
jiném stavu, protoze k Zddné zméné nedochdzi samo sebou, bez pficiny. Pfitom
je nezbytné si uvédomit, ze ¢asova naslednost nemusi prokazovat naslednost
pficinnou.

13 Cesky termin souvislost se v podstaté shoduje s anglickym vyrazem context a s némeckym Zusam-

menhang.
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Pro Zemil zavislosti iedné Fné welilling na finé PSR,
terminu funkee, kierou lze vsak dhépat také ve smyshu jednoznadného zobrazemi
jedné mnoziny prvikin do mnoziny jiné. S tim souvisi i pibuzna forma tohoto
vzijemmného vztahu mezi jevy, tzv. fumkciomilni zivislost, pii niz zména jednoho
jevu vyvoldva zménu jevu jiného. Funkdiondlni zivislost talk postiluje olbyjelkdivmi
zikomitost projevuijici se jako vztalh mezi viastnostmi redlmydh objelkdi.
Vznilkii z néjakych tiid tiida nova nebo doddzi-i k bytostné vazbé jedmnoho
jevu (& jedné jeho strimky) na jevu drubhém, jednd se o primik. V uménovéde
jﬁﬁmnmznmmmme” qu]em" "dwmmmmb@wﬁinedmﬂm“’ unnmxem“’ ”mmwe,” @bwyklkekvm]hm"

nebo pouhé , piidini” uméedého projevu ]]@dmm]hm iruathun wmeni k uméledké-
m“n ) aver Q ﬂ m . zg ﬂ.c I.- ” 7/ “ w m ” ” //H ﬂ w I ﬂ.. H W 4
upllatitj twiirc rockové hudby na podtkn sedmdesatydh let 20. stoleti. Tvofivy

edimdie
s cal | 6 dalkii pYiddwami &ho Iudiebmil il fi
mastrojil, barev atd.

TS

i talk fle icelné odli diruh od éze (jakéhosi , sriis-
#az?m?’")),,;]]kdese . 16 DIyl I ]],Q,, Jl!ﬂ,vell j],, . 16
umlecké projevy (styly, kompozicni postupy eic) tvoii jen segmenty u’ dii-
ve vzniklé struktury; napiiklad kompozice tzv. tretiho proudu Pevia Blatuého
(*1931), v nichz skladatel spojuje jazz s vyrazovymi prostiedky tehdy soudobé
43mé hudby.
Dalki poimy, s nimiz bud v sou § i ai

fui, ez byly Sitvch . s SobE ma roved a mezi mimi
] Toilo ke vzdi ,E, ; ﬂy Tﬂm@ F Ilzg tedy fit jewy sousadmé
pnmmzmmmnympnmmnmd@@ibmm”@mmmmmmdkymm—
cenné. Jako piiklad uvadime operu jednoho z nejvyznadnéjsich skladatelin diru-
hé poloviny 20. stoleti Philipa Glasse (*1937) Einstein om the Beach (Einstein mna
plizi), ve kieré se pii koordinad hudebni a divadelni slozky opery projevilo

skladatelovo novitorstvi takovym zpiisobem, Ze to kritika povazuje za nejsilnési
strambku dilla.

- imace (z Iat. o+ andlinare — poitidiat) — sladn, adbamit
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1 1 Dikysintiade (atladishissinriare rorpojoyatit) Forpojenénio roadéni.
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Hlubinna psychologie a vyzkumné sondy snazici se nahlédnout do vyjimecnych
psychickych stavii (halucina¢nich, extatickych, snovych) probudily zdjem umél-
ct o analogii a asociaci jako tviiréi metodu a o symbol jako vyrazovy prostiedek.
Jestlize analogie se vzrustajici, vzestupnou tendenci vyusti v totalni analogii,
dochazi k jeji kvalitativni proméneé: analogie prechdzi v identitu.

Termin afinita® postihuje prostou vzijemnou pribuznost, podobnost nebo priro-
zenou shodu. Etymologicky je tento termin zaloZen na vztahu sousedstvi mezi
dvéma nebo vice jevy, jez maji spole¢ny hrani¢ni predél. Hovofime napfiklad
o afinité mezi rozdilnymi synchronné znéjicimi téony nebo barvami rtzného
spektralniho sloZeni, které se vzajemné pritahuji, nebo mezi uméleckymi dily
pochazejicimi z rtiznych dob a kultur. Afinita vSak existuje i mezi uméleckymi
dily (ajejich tvtirci) rliznych druhtt a umeleckych stylt.

Skladatelé aleatorni, témbrové, serijni, seridlni a minimalni hudby ucinili
zakladnim principem své tvorby nahodu jako antipdl filozofické kategorie nut-
nosti. Nahoda jako vnéjsi zdsah tak ovliviiuje pribéh jejich tviréiho procesu,
v némz funguje jako jevovy projev nutnosti —jako zpiisob realizace nutnosti. Naho-
dilost a nutnost jsou jevy relativni, protoze jev, ktery se v urcité situace jevi jako
nahodny, je v jiné situaci a za jinych okolnosti nutny (a naopak). Francouzsky
osvicensky filozof Paul Heinrich Dietrich von Holbach (1723-1789) povazoval
nahodu za slovo bez obsahu, které uzivame tehdy, nezname-li pri¢inu jevu. Kte-
rykoliv jev povazujeme za ndhodny (nahodily), jestlize je mozné uskutecnit ho
v danych podminkdch a soucasné je mozné i uskuteé¢néni jevu opacného. Jestlize
soubor pfi¢in a podminek plisobi na néjaky jev a urcuje jeho mozné zmény, pak
uskutecnéni nékteré z moznosti je nahodilé. Vse je v rukou nahody; feceno slovy
Marca Tullia Cicera (106-43 pt. Kr.) fors domina campi**— nadhoda ovlada svét, ves-
mir, zivot i lidské poc¢inani.

Uvedené vyrazy mohou byt jako soucast terminologického aparatu vyuzity
pii vech operacich spojenych s analyzou uméleckého procesu a uméleckych dél
k objasnéni filozofického pozadi (vychodisek) jejich zrodu a socidlnich souvislos-
ti. UmoZznuji postihnout jemné sémantické nuance ve vztazich mezi sledovanymi
jevy — tedy napfiklad mezi strukturou, vyrazovymi prostfedky a vyrazem kon-
krétniho hudebniho dila nebo mezi stavebnimi prvky dila literarniho, hudebniho
a vytvarného.

% Afinita (z lat. affinitas — p¥ibuznost).

26 Fors domina campi — nahoda ovlada4 pole (Cicero: Re¢ proti Pisonovi).
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1. Hudebni postmoderna

,, Was eine musikalische Postmoderne ist,
laf3t sich gegenwirtig nicht definieren.”*

Helga de la Motte-Haber:*® Musikalische Postmoderne. 1990.

Pod pojmem postmoderna je skryt Siroce rozvétveny myslenkovy proud zasa-
hujici vSechny oblasti uméni. Ma nespocet podob, rozli¢nych verzi, a to bez jaké-
hokoliv jednoznacného filozofického zakotveni. Oznaceni uzivana po roce 1970
pro jednotlivé hudebni proudy se Casto pfekryvaji. Jako ,stylova” pluralita post-
moderna rezignovala na vSechny pokusy o univerzalni syntézu (viz A. Schon-
berg: Totentanz der Prinzipien). Postmoderna v hudbé zije a vzkvéta pod heslem
Anything ges (vSechno je dovoleno). Pfedznamenana je stylovou heterogennos-
t, tzn. syntetizovanim heterogenniho materialu, citatfi, kolazi a styli riznych
epoch a geografickych prostorti v jednom dile. Typickou postmoderni skladbou
je Sieben Worte (Sedm slov) od Sofie Asgatovny Gubaiduliny (*1931).%

Duch postmodernismu prostupuje veskeré hledani, tapani a mnohdy bolestné
nalézani nového hudebniho vyrazu rozsifenou tonalitou pocinaje, pfes vSechna
odvétvi atonalni hudby az k hudebnim experimentiim a extravagantnim vystrel-
kitim, absurditam (a nesmysltim). Do mysleni a tvorby skladatelti — hledact
a experimentatorti 20. stoleti vnasi vedle pocitu nejistoty, pochybovani a nasled-
ného zavrhovani vseho minulého (a tradici cténého) zakladni princip své viry,
svého , nabozenského” zaniceni a poblouznéni: pfesvédceni, ze vse je mozné, vse
ma opravneéni, aby bylo pfijato.

Pro soudobé postmoderni uméni jsou priznacné nasledujici rysy:

1. Vzdélenost mezi pfirodni realitou a uméleckym ztvarnénim se zvétsuje,
hranice mezi realitou a fikci jsou stirany a jsou neztetelné. Fikce je transformova-
na do skutecnosti a skutecnost se stava fikci. Umeélci se vzdavaji vnéjsich inspirac-
nich podnétt a néktefi dokonce programove usiluji o to, aby bylo jejich umélecké
dilo co nejdale od prirodniho inspiracniho zdroje. Ignorujice pfirodu, pochybené
(a zcestné) ziji v domnéni, Ze ¢im vice se ji budou vzdalovat, tim bude jejich dilo
umélectéjsi a ,Cistsi”. Typickym pfikladem tohoto zdmérného distancovani od
piirodnich inspira¢nich zdrojii je vznik abstrakiniho uméni vytvarného a moder-
nich hudebnich smérd, jejichz protagonisté se védome vzdavali pfirozenych zvu-
kti, pfecenovali krajni nastrojové polohy (jejich zvlastni timbrové odstiny) a svoji
modernost dotvrzovali uméle vyrobenymi zvuky elektrofonickymi. (Tim ovSem
neni feceno, Ze tyto zvuky neobohatily hudebni vyrazivo o nové kvality.) Jestlize

27 Co je hudebni postmoderna, neda se v soucasné dobé definovat.

2 Helga de la Motte-Haber (* 1938) - némeckd muzikoloZka se zaméfenim na systematickou muziko-

logii.

2 Svétové proslula rusko-tatarska skladatelka soudobé hudby.
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modernost nékterych jejich dél méla prokazat totalni organizovanost hudebniho
vyrazového materidlu (multiserialismus), pak jini — vedeni stejnou ctizddosti — se
snazili posluchace upoutat totalni nevazanosti a svobodou aleatoriky.

2. Po naruseni tradi¢nich hodnot dochazi k akulturaci, k pfetrzeni pout, ktera
pojila clovéka (spolecnost) a uméni. Umeélecka dila reflektuji sama sebe, umélci
je vztahuji k uméni samému, méné k realnému svétu, protoze v umeélecké tvorbé
se podle jejich nahledu uplatruji tytéz principy jako ve hie. Uméni je hra; s tim
souviseji i Casté jejich snahy evokovat svymi dily jind umélecka dila.

3. Pfiznacné pro postmoderni umélce je i to, ze zobrazuji svéty vymykajici
se zakonim realného svéta a ignoruji jeho obvyklé identifikacni znaky. Ocitaji
se tak velmi blizko absurdniho, bizarniho umeéni. Ostentativné popiraji vyznam
logického mysleni v uméleckém procesu a vzajemnych vazeb prvkii umeleckého
dila, jez romantikové — napiiklad Eugéne Delacroix (1798-1863) nebo Fryderyk
dy nepoutaji sva dila k zddné vyhranéné ideologii a pouZzivaji bohatého sym-
bolismu, pficemz symboly, s nimiZz pracuji, nemuseji mit zafixovany vyznam.
, Vzdjemné prolindni vyznamil je povazovdino za diileZitéjsi nez vyznamy samy o sobé”
(T. Kulka, 1994, s. 134).

4. Pomérné Casto je mozno se setkat se slucovanim prvk, které byly v minu-
losti povazovany za nekombinovatelné (napfiklad spojovany jsou prvky ironie,
parodie a metafory). V poezii vladne arytmie a volny vers, ktery splyva s pro-
zou. V préze se objevuje novodadaismus; Bohus Balajka (1923-1994) pro néj voli
vystiznéjsi termin blabolismus, ktery ,,...pracuje s nadsizkou, nonsensem a absurdi-
tou nikoli jako obZalobou naruseného #ddu svéta, ale cilem, k némuz smétuje. Jeho idedlem
je rozloZit vsechno, clovéka na shluk instinktil, okolni svét predstavit jako nesmysiné
panoptikum, destruovat epiku znicenim p¥ibéhu a nahradit ji fragmentdrnimi titrzky,
logickymi anakoluty” (Literdrni noviny, viz liter.). Hojné je uplatiiovan princip cita-
ce, pfivlastnéni (apropriace), reprezentace a evokace, ale i princip dekonstrukce
a autokomentare. Vznikaji amorfni, beztvara umélecka dila. ProtoZe jsou kon-
cipovana jako souhra riznych potenciondlnich interpretaci, pfipoustéji jejich
autofi interpretaci také v rtiznych rovinach, rovinu kyce nevyjimaje.

5. Z hlediska filozofického je zfejmé, ze postmodernismus rozlozil hierar-
chickou strukturu hodnot. Normy a standardy pro posuzovani hodnoty umé-
leckého dila v minulosti nejsou akceptovany, pficemz nova kritéria formulovana
nejsou, coz ovsem neznamena, ze se postmodernismus o stanoveni hodnoticich
kritérii nesnazi.

6. V dtsledku ztraty kontaktu umélce se svétem na jedné strané a s konzu-
mentem uméni na strané druhé se netinosné (a ke zjevné skodé obou aktérti)
prohlubuje propast mezi tviircem a divakem ¢i posluchacem. Umélci nejen ze se
nesnazi navazat styk se svymi soucasniky, ale védomé se distancuji nebo dokon-
ce davaji ostentativné najevo, Ze o tyto kontakty nemaji zajem, Ze netvofi pro
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druhé, a nestoji proto ani o jejich i¢ast a pochopeni. Tvofi pro sebe. Tviirci proces
tak ztraci dimenzi dialogu a stava se monologem. Prvofady je pro tyto umélce
sam tvirdi proces, hra s uméleckym materidlem a kombinaéni extravagance pfi
praci s nim. Vice si ceni vlastniho uspokojeni z tvofeni nez vysledku tvorby. Uza-
viraji se tak do sebe, hlediska vstficnosti a princip komunikace neguji, pficemz
aspekt obraceny k tvorbé a ke svym pocitim a pozitkim provazejicim tviirci
hledani upfednostruji natolik, Ze ho stavi na piedestal jediné hodnotici autority,
jediného povolaného a uznavaného arbitra. V tomto pojeti ztraci umélecké dilo
i jednu z procesualné a lidsky nejprirozenéjsich funkci — byti osobni vypovédi
svého tvirce. Takto vystupnovany individualisticky pfistup lapidarné vyjadril
Arnold Schénberg (1874-1951), kdyz prohlasil, Ze ,,...nezdlezi na tom, jak hudba zni,
ale jak je udélina”. Fyzikalni podstatou hudby je zvuk a ten néjak zni — a poslu-
chace zajim4, jak zni, ne jak vznikl. Pravem se pak mtzeme ptat: Kde je uméni?
Pro koho?

Jisté je jediné: rozhodujici pro hodnotu uméleckého dila neni sam tvofivy pro-
ces, ani zpusob, jakym bylo vystavéno, ale to, jak dilo ve svém konecné podobé
pusobi, jak oslovi své , konzumenty” —jak skladba zni. Pokud ma vzniknout sku-
tecné umeélecké dilo, nemohou byt rozhodujicimi zvukovy material, kompozi¢ni
technika, skladebné postupy etc., ty maji své opravnéni jen za piedpokladu, Ze je
umélec da do sluzeb své ideje, zvyraznéni myslenky a umocnéni svého zdméru.
Tvtrce uspéje pouze tehdy, nedopusti-li, aby se staly jeho uzurpatory a ovladly
ho; on musi ovladnout je, ucinit z nich , poslusné” pomocniky a stat nad nimi.
Pokud k nim skladatel takto pristupuje, maji jakékoliv skladebné postupy své
opravnéni. Pak lze i pfisné dodekafonické skladbé nebo serialné komponované-
mu dilu naslouchat se zaujetim a s porozumeénim, aniz by si posluchac uvédomo-
val, Ze byly tvofeny pravé na téchto principech. Ze tomu tak mtiZe byt, dosvéd-
Cuje napt. Poziistaly z Varsavy Arnolda Schénberga (1874-1951), elektronicky balet
nizozemského skladatele Henka Badingse (1907-1987) Kain a Abel nebo cyklus
pisni Erotyki predstavitele soucasné polské skladatelské generace Tadeusze Bair-
da (1928-1981).

Slozitou splet vzajemnych vztahti mezi variabilnimi slozkami hudebniho dila
a jeho tviircem, recipientem a historicky podminénou socialni realitou 20. stoleti
schematicky znazornuje a zprithledniuje nasledujici logogram.
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Kontext podminek vzniku hudebniho dila
(doby, mista, society)

f

Objektivni a subjektivni realita (realny svét)

umeélecké dilo

recipient

basen, roman,
divadelni hra

umélec
’ literarni umélec ‘

symfonie, opera,
kantata

I hudebni skladatel |

malba, akvarel,
grafika

vytvarnik

Ze schématu vyrozumime, Ze:

1.

Hudebni dilo se ve chvili svého zrodu zaclenuje do redlného svéta a jako
takové se stava objektem estetického osvojovani a tvofivé kooperace reci-
pienta, jimz miiZe byt i sdm skladatel.

Objektem hudebniho dila se mohou stat kterékoliv elementy realného sve-
ta, jiné uméleckeé dilo, jiny skladatel (jiny tviiréi umélec), recipient etc.
Skladatel se jako subjekt estetického osvojovani realného svéta a tvtrce
umeéleckého dila ocita i v roli recipienta.

Kazdy recipient vSak nezaujima roli hudebniho skladatele.

Mezi skladatelem, hudebnim dilem, recipientem a ostatnimi realiemi své-
ta existuji vzajemné vazby, a to vSech se vSemi.



VYVOJOVE PROMENY HUDBY VE 20. STOLETI

Hudebni skladatelé 20. stoleti ni¢im a nikym omezovani tvori v Siroce rozevfe-
ném infinitivnim prostoru.

e Vyuzivaji vSech vydobytkd tzv. vazné hudby 20. stoleti;

e zdtiraznuji zakladni parametry hudebniho vyjadfovani a jasnou strukturu;

e inspiruji se ve starovéké, barokni, klasické a romantické hudbé, v tradic-

nim folkloru a nonartificialni hudbé;

e usiluji o expresi a melodicnost;

e v rytmice zddraziuji pregnantnost a jednoduchost;

e v harmonii zadaji vyrovnanost konsonanci a disonanci;

¢ posiluji nebo potlacuji tonalni centrum;

e v sOnice zvyraznuji prirozené zvukové barvy nastrojti a hlasti;

e ,zizni” po prostoté, Cistoté a emocionalité.

Pfi své kompozic¢ni praci prochazeji nékolika etapami, v nichZ promysleji své
proponované dilo z riiznych hledisek a hledaji jeho optimalni podobu. Obvykle
se soustfeduji na tfi oblasti:

1. na zvukovou podobu dila,

2. najeho realizaci,

3. na zapis dila.

Ad 1:

V hudbé 20. stoleti 1ze vystopovat zhruba pét moznych zpisobti zvukové
podoby hudebnich dé€l; z nich je moZno vychdzet pfi rozhodovani o tom, v jakém
zvukovém ,havu” bude urcité dilo komponovano. MiiZze mit podobu

e vokalni,

e instrumentalni,

e vokalné-instrumentalni,

e elektroakustickou,

e vokalné-instrumentalné-elektroakustickou.

Ad 2:

Problematika realizace skladby se dostava stale vice do poptedi. Skladatel
proto musi uvazlivé volit nejen zptsob realizace, ale také rozhodnout, v jakém
prostfedi svoje dilo zvefejni. MtiZe tak ucinit bud’ zivé (live), ze zdznamu nebo
(a to nejcastéji) Zivé i ze zaznamu, pficemz kazdy z uvedenych zpiisobti 1ze roz-
$ifit o zivou kooperaci interpretti nebo improvizaci posluchac¢ti — spolutviirct
finalni redlné prodoby dila. Pfi realizaci ze zdznamu skladatelé vyuZzivaji celou
skalu reprodukcnich technik: monofonni, bodové, jednokanalové, stereofonni,
kvadrofonni, multifonni, dvou- a vicekanalové aj. Volba prostiedi pro realizaci
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dila je tizce odvisla nejen od zptisobu jeho provedeni a od celkového charakteru
a rozsahu dila, ale i od hudebni orientace a mentalni iirovné predpokladaného
publika. Soucasna scéna nabizi nespocet moznosti: od prostfedi malé komorni
mistnosti nebo komorné-scénického ¢i komorné-orchestralniho salu az k velké-
mu prostoru sportovniho stadionu ¢i volného, otevieného prostranstvi.

Ad 3:

Koncem 20. stoleti skladatelé stale castéji zaméfuji svoji pozornost na vhod-
ny zpusob zdpisu dila (na jeho notaci), ktery mtize v urcitych pfipadech nabyt
funkce samostatného a svébytného umeéleckého (vytvarného) dila. Vedle pifimé-
ho zaznamu skladby v elektronické podobé a tradi¢niho notového zapisu v parti-
tufe se prosazuje i nova forma zaznamu v podobé grafického zapisu s doplnuji-
cim komentarem. VSechny tyto novotvary maji ovSem své opravnéni jen tehdy,
pokud jsou prehledné a usnadiuji pochopeni dila a jeho reprodukci.

Projektové skladebné metody vychdzeji z grafického kompozi¢niho planu,
ktery pomoci riznych grafickych a geometrickych symbolii znazornuje:

e vyrazovou podobu dila, jeho tempo, dynamickou a agogickou dramaturgii;

o tektonicky obrys kompozice, jeji strukturu, architekturu a ¢asové proporce

jednotlivych jejich casti;

e volbu prostfedki pro realizaci dilcich skladebnych oddilt.

Grafické udaje byvaji pak dopliiovany slovnim komentafem, ktery upiesiiu-
je a diferencuje nékteré detaily skladby tak, aby bylo mozno vytvofit konkrétni
notacni zaznam. Podrobné rozpracovani pribéhu celého kompozi¢niho proce-
su — stejné jako prib€hu realizace grafického projektu dila — je natolik zavislé
na specifickych osobnostnich vlastnostech skladatele a na jeho invenci, ze pro
svoji obrovskou rozsahlost a rozmanitost je prakticky nepostizitelné. Jen zavrsu-
jici nadhled skladatele a stéle trvajici zfetel k tstfednimu zacileni a smyslu dila
muze zarucit, Ze vysledné dilo bude mit silny vyrazovy naboj, Ze zaujme své
posluchace a hluboce a natrvalo zasahne jejich mysl a obohati je i emocionalné.

V prvni poloviné 20. stoleti se fada skladatelt nechala inspirovat lidovou hud-
bou. Néktefi ji zapisovali nebo zaznamenavali fonograficky, jini nachazeli vyra-
zovou jednoduchost a prostotu v jeji originalni melodické a rytmické zivelnosti.
K nejzndméjsim patii Sandor Veres (1907-1992) z Madarska, ktery ve svém dile
propojil vysledky svych folkloristickych studii s neoklasickymi principy, Manuel
de Falla (1876-1946), skladatelsky tézici z hluboké znalosti Spanélského pistio-
vého a tanec¢niho folkloru a jeho dramatickych vyrazovych moznosti, a Ralph
Vaughan Williams (1872-1958) z Velké Britanie. Z ceskych skladatelti pak prede-
vsim Leos Jandcek (1854-1928), kterého zajem o folklor pfivedl ke sbéru a studiu
lidovych pisni a zaznamti lidové mluvy v podobé napévk; jejich tisecna melo-
dicka linie a prudka rytmika se staly zakladem Janackova osobitého realistické-
ho kompozi¢niho stylu. Bohuslav Martinii (1890-1959) zaclenil ceskou lidovou
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hudebnost organicky do svého dila, coz dokladaji jeho pisné (zvlasté Novy spa-
licek, Pisnicky na jednu stranku) i prosluld kantata Otvirdni studdnek (z roku 1955).
Igor Fjodorovi¢ Stravinskij (1882-1971) vyuzival ve své rané tvorbé ruskou
a baltskou lidovou hudbu, Béla Barték (1881-1945) a Zoltdn Koddly (1882-1967)
tézili z analytického studia madarskych lidovych pisni a tancti, které zily mezi
farmarti a nebyly jesté zasazeny zapadni kulturou.

Snahy nalézt pro artificidlni* hudbu 20. stoleti jeden vystizny a zastfesujici
vyraz narazeji na fenomén, ktery je pro ni nejptiznacnéjsi — hudebni stylovy plura-
lismus. ProtoZe vyznamnym jevem té doby bylo experimentovani — ve vSem a se
v$im, coz vyzadovalo, aby nalézini bylo nadfazeno nad hledini, nabizela se moz-
nost prijmout souslovi experimentalni hudba. Objevily se ale i pokusy nazyvat
ji hudbou emancipace bicich ndstrojii (hudbou rytmu) nebo hudbou Sumu, protoze
potfeba obohatit paletu zvukii o nové barevné odstiny napomahala k prosazeni
Sumu.

Sum se do umélecké hudby dostal nejen prostiednictvim bicich néstrojt,
jejichz postaveni a funkce byly stale rozsifovany, a imitaci a ilustraci zvuki, které
produkovaly stroje a rtizna technicka zafizeni, ale i prostfednictvim zaclenéni
jich samotnych do skladeb. Signifikantni pro hudbu 20. stoleti je i to, Ze vyznam
popularni hudby je pfecenovan, a to predevsim proto, ze prejima funkci lidové
hudby (podobné jako v minulych stoletich méla hudba folklorni). Ze vSech smé-
rt soudobé hudby si svymi uméleckymi prostfedky a ptisobenim na posluchace
udrZuje prvni misto rozsifené tonalni a modalni smér, ktery obohacen atonalné
serialnim a technickym vyrazivem mohl byt akceptovan i Sirsim laickym okruhem
posluchacti.

Paklize extravagantni umélci programové usiluji o destrukci vseho, ¢im se
vyznacoval umélecky projev jejich pfedchiidcti, a popiraji smysl a vyznam vSech
hodnot, jez urcovaly tvar a béh Zivota nasich predkii, pak rozrusuji stavajici soci-
alni rad i kulturu a zbavuji spolecnost (a jeji koryfeje), filozofii a edukologii nejen
jeji opérné teleologické® , patefe” — tzn. tcty a respektu k hodnotam, ale odnimaji
i jeji veSkery aparat instrumentélni, tj. gnozeologické, estetické a etické hodnoty
jako prostredky vychovy. Jestlize v minulych stoletich bylo umélecké tvofeni vni-
mano jako permanentni hledani odpovédi na nejzakladnéjsi otazky clovéka,
v zavéru 20. stoleti tuto funkci zvolna a nenapadné ztraci.

Vyvoj hudebniho mysleni a progresivita umeéleckého déni v poloviné 20. sto-
leti pfivedla mnohé skladatele té doby k hledani novych vyrazovych moznos-
ti a novych zptisobli tvorby. Nejrtiznéjsi styly a sméry se vzajemné prostupuiji
a v dilech nékterych skladateld jsou navzajem i zaménitelné nebo (nékdy jen
zCasti) nahraditelné. V urcitém obdobi (pfesné jen obtizné vymezitelném) pak

80 Artificidlni hudba — oznadeni artificialni (z lat. ars, artis — uméni) zvyraztiuje nékteré konotace,

a sice umély (nikoli folklorni) a pfinalezejici k hudbé fungujici jako uméni.

31 Teleologie (z fec. teleos — ticelny, telos — dokonany, cil) — nauka o ticelnosti, cilech (napf. vychovy).
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dochazi k rozruseni jejich kontinuity a k hledani Sirsiho kontextu jejich vyrazo-
vych a kompozi¢nich moznosti a k jejich syntetizovani, fuzi. Kolem roku 1950
vstupuji na scénu nejnoveéjsi hudebni avantgardy, oznacované jako Nova hudba,
které experimentuji s moderni zvukovou technikou a hledaji moznosti tviirciho
vyuziti novych poznatkt z oblasti elektroakustiky a teorie informatiky.

Do tehdejsiho Ceskoslovenska okupovaného komunistickou totalitou zacal
fenomén Nové hudby pronikat na sklonku 50. let. Stranicti ideologové méli jas-
no: cemu nerozumim, to neberu na védomi, a tak to ani neexistuje. Jen mald skupina
tvliréich umélct tehdejsi stfedni generace, kterd ziskala vzdélani jeSté za prvni
republiky, zacala to nové dekddovat a odkryvat, snazila se porozumét a néktefi
z nich v intimité svého soukromi a za pfispéni nejblizsich pratel (a v konfrontaci
s jejich nazory) se pokouseli v intencich Nové hudby tvofit. Ale az v dobé uvol-
néného politického sevieni po vystoupeni Nikity Chrusc¢ova v roce 1956 mohly
podnéty ze zapadniho svéta padat do trodné piidy alesponi s malou nadéji, Ze
vzkliéi a dorostou do plné krasy.

Vznikajici stylové proudy Nové hudby nachdzeji svlij vyraz v elektronické
hudbé,?? v aleatorice, v multiserialismu, v redlném sveété zvukt i v oblasti umé-
le produkovanych (slysitelnych) zvukt — v hudbé konkrétni. Hlavnim cilem
(ale i principem) elektronické hudby je vyroba ténti a zvuki elektrickou cestou
a jejich nasledné technické (pristrojové) zpracovani, nové zformovani a definitiv-
ni pfistrojova reprodukce z magnetofonového pasku.

Druha polovina 60. let pfedstavuje nejplodnéjsi obdobi, v némz skladatelé
vyuzivaji nové kompozicni techniky a netradi¢ni zptisoby organizace zvukového
materialu a noveé utvareji strukturu hudebnich dél. Skladatelé spolu s muzikology
pfichazeji na darmstadskych kurzech a festivalech v Donaueschingenu, v Koliné
nad Rynem a Smolenici do kontaktu s poslednimi vyboji z tvorby Luigiho Nona
(1924-1990), Karlheinze Stockhausena (1928-2007), Witolda Lutostawského
(1913-1994), Krysztofa Pendereckého (*1933) a dalSich a poznavaji — feceno jazy-
kem zastancti konzervativniho tradicionalismu — , extrémni modernistické techniky
zdpadni hudby”: seridlni techniku, techniku kolaZe, montaze a mixaze mluveného
slova a zpévu se zvukovym zaznamem, aleatoriku ve spojeni s grafickou notaci,
kvadrofonni zvukové efekty aj. Soubézné s témito aktivitami se prohlubuje i teo-
reticka reflexe nejriiznéjsich novosti nejnovéjsi komorni instrumentalni a vokalni
hudby, a to pfedevsim (ale nejen) v pfednaskach a komentatich Eduarda Herzo-
ga (1916-1997), Jana Rychlika (1916-1964) aj. na koncertech prazského souboru
Musica viva pragensis®.

Pro konkretizaci ideovych programii novych styli se konaji kongresy, kon-
ference, tvlirci seminare a festivaly v Ljubljani, ve Frankfurtu n. Mohanem, ve

32 Miroslav Holec zaloZil komunitu elektronické hudby Electronica; v élanku Ambient jako hudba pro-

storu sjednotil informace o ptivodu a smyslu ambientu.

3 Musica viva pragensis (lat.) — Prazska ziva hudba.
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Vidni aj. Pod rtznymi nazvy (Varsavsky podzim, Musica Contemporanea) a na
rtiznych mistech (v Palermu, Bilthovenu v Holandsku, Tribuna UNESCO v Patizi)
jsou pofadéna zahrani¢ni sympozia: v Polsku, Némecku, Rakousku, Francii, Spa-
nélsku, Anglii, Svédsku, Holandsku, Slovinsku a dal$ich zemich. Otevirany jsou
rtizné orientované kurzy (Mezindrodni prazdninové kurzy pro Novou hudbu
v Darmstadtu) a specificky definované mezinarodni soutéze, napfiklad pod
nazvem Musica nova, svétova soutéz elektroakustické hudby ve francouzském
Bourges, v rakouském Linci, v Dartmouth College v Hanoveru, USA (New Ham-
pshire) nebo v Bostonu (pofadané Spolecnosti pro pocitacové uméni Nové Anglie).

Vétsina skladatelii stéZejnich hudebnich dél druhé poloviny 20. stoleti v pod-
staté vystacila s notaci i hudebnim materialem veskrze klasickym. Jestlize skla-
datel vyznavajici tradicni zptisob prace hudbu psal, skladatelé-experimentatoti
organizuji skupiny hudebnik, které se stavaji nastrojem jejich tvorby; nebo se
uzaviraji do nahravaciho studia a to se pak méni v nastroj komponovani. Napfi-
klad skupina jazzovych hracti vytvofi ve studiu hudbu, vyrobi zvukovy nosi¢
(desku, CD) a finalni podobu svého tviréiho procesu tak ,,zakonzervuje”.

Nové skladebné a interpretacni zvlastnosti pfinasi na festival do Zahtebu
jedna z nejvyraznéjsich osobnosti novodobé polské hudby Witold Lutostawski
(1913-1994) svymi Tremi basnémi Henri Michauxe (1963). Skladatel vyuziva dyna-
mickych a témbrovych odstinti francouzstiny k uplatnéni principti tzv. malé
aleatoriky a sborové i orchestralni improvizace. V roce 1968 komponuje v tém-
brovém stylu skladbu Livre (Kniha) pro orchestr s osobité pojatou fizenou alea-
torikou. Neopomenutelny vliv na tvorbu evropskych skladateltt mél i Krysztof
Penderecki (* 1933) a Luigi Nono (1924-1990).

K. Penderecki upoutal novosti svych Lukdsovych pasiji, jejiz tisttedni cast Stabat
Mater obohatil vokalni slozkou v souladu s textem o nejréizn€jsi vyrazové polohy
lidského hlasu od Sepotu pfes bel canto az ke sborovym vykfikiim. Nejriiznéj-
8i skladebné postupy synkreticky misi v trojaktové opete The Devils of Loudun
(Débel z Loudunu), komponované na libreto Aldouse Huxleye (1894-1963) pro
solovy sopran, baryton a bas, smiSeny sbor a symfonicky orchestr. V roce 1980
vznika skladba v ,neoromantickém” stylu Lacrimosa pro sopran, smiSeny sbor
a symfonicky orchestr. Reprezentant italské avantgardy Luigi Nono (1924-1990)
pak ovlivnil mladou generaci hudebnich tviirct seridlni skladbou II canto sospero
pro sopran, alt, tenor, smiSeny sbor a orchestr komponovanou na texty revolucio-
nait odsouzenych k smrti a kompozici Cori di Didone pro sbor a bici nastroje.

Mladi predstavitelé tzv. polské skladatelské skoly experimentuji v oblas-
ti sborové hudby. Napi. Henryk Mikotaj Gérecki (1933-2010), Wojciech Kilar
(*1932) nebo Andrzej Koszewski (*1922) syntetizuji serialni techniku s novymi
témbry: H. M. Gorecki v Epitafium pro smiSeny sbor, A. Koszewski ve smiSeném
sboru FA-RE-MI-DO-SI a W. Kilar v Diphtongos pro smiseny sbor, bici nastroje,
dva klaviry a 14 smyccovych nastrojii, které byly uvedeny na Varsavské jeseni
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v letech 1958, 1961 a 1964. Vyvoj hudebniho mysleni této doby vyznamné ovliv-
nil Igor Fjodorovi¢ Stravinskij (1882-1971) svou M5 pro smiSeny sbor a zdvoje-
né kvinteto dechovych nastrojti, pochdzejici z jeho zavérecného stylového obdo-
bi, a pfedevsim svym poslednim rozmérnym dilem Requiem canticles (1966) pro
kontraalt, bas, sbor a komorni orchestr, v nichz se inspiroval svétem psalmodie®
a faux-bourdonu.*® Novy zptisob vystavby jedné ze svych poslednich skladeb
Mse a cappella zalozil Paul Hindemith (1895-1963) na vlastnim teoretickém systé-
mu, ktery reflektuje v souzvuku sboru s vyuzitim imitacni polyfonie.
Vyznamnou inspira¢ni hodnotu —a to i pro ¢eskou tvorbu — predstavuje sklad-
ba Fausta Razziho (*1932) Tre pezzi sacri, ktera je komponovana na cirkevni text
rozdrobeny na slabiky rozlozené do jednotlivych hlast (n€kdy az v osmizvuku).
V jemnych dynamickych a barevnych proménach a v komplikované polyrytmi-
ce skladatel dosahuje nového a neotfelého dojmu — jakéhosi , rozvinéni zvuku”.
Svtj vliv zanechala i experimentalni tvorba Luciana Beria (1925-2003), ktery tezil
z vysledki studia vyrazovych odstinti feci, k nimz dospéla fonologicka laboratof
v Mildné. Nejzndméjsim jeho dilem se stala Sinfonia pro osm zpévakt a orchestr.

1. Rozsifené tonalni a modalni hudebni mySleni

Tonalita dél, ktera zarazujeme do tohoto proudu, je jejich zakladem, a to pfes to,
Ze je vSemi prostfedky rozsifovana a ze vyuziva kromé durovych a mollovych
ténovych fad i starych cirkevnich, exotickych a uméle zkonstruovanych stupnic
(tzv. modii). Obsah pojmu tonalnost se uz nemusi kryt s obsahem toniny a s tony
ténického kvintakordu, ale jako rozsifené tonalni skladbu lze oznacit dilo, ve
kterém funguje vztah (podfizenost) urcitych jeho casti k jinym, a to bez ohledu
na to, jedna-li se o vztahy v oblasti harmonie, melodiky, rytmiky, tektoniky nebo
zvukové a témbrové slozky. V tomto smyslu mtizeme do rozsifené tonalniho
a modalniho sméru zahrnout vétsinu dél Bély Bartoka (1881-1945), Igora Fjodo-
rovice Stravinského (1882-1971), Sergeje Sergejevice Prokofjeva (1891-1953),
Arthura Honeggera (1892-1955), Paula Hindemitha (1895-1963), Dmitrije Dmit-
rijevice Sostakovide (1906-1975), z ceskych skladateltt Leose Jandcka (1854-1928)
a Bohuslava Martinii (1890-1959).

V prvni poloviné 20. stoleti sili heterogennost hudebniho mysleni rtiznych
skladatelti. Ve vazné hudbé jsou uplatiiovany vsechny styly evropské i mimo-
evropské historie. Znacné geografické rozdily, které ovlivnily zivot rtiznych
narodd, podminily i odliSnosti jejich hudebni tvorby; napiiklad v Americe a ve
skandindvskych zemich méla hudba tradi¢néjsi a popularnéjsi charakter nez
hudba produkovana ve stfedni Evropé. Predstavitelé novych uméleckych prou-
dtt odmitaji tradici transponované zptisoby hudebniho vyjadfovani a jeho formy

% Psalmodie (lat.) — zplisob chrémového zpévu zalmt, pii némz zpiva stiidavé sbor a sélista.
% Faux-bourdon — hluboky, temny varhanni rejsti{k.
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a etabluji se jako avantgarda®. Tento pojem se obvykle spojuje s hudebnimi skla-
dateli poloviny 20. stoleti, ktefi komponovali vlastnim, osobitym stylem a pro
néz je priznacné, Ze prosli — a to nejednou — necekanymi a zadsadnimi zménami
zpusobu svého komponovani.

Soudoba artificidlni hudba Casto prestava byt pro své pfilis odvazné expe-
rimenty posluchacsky pfitazliva, protoze skladatelé pracuji s tradi¢nimi skla-
debnymi formami jen ojedinéle. Jiz ustalené formy a harmonické funkce jsou
pouzivany s vétsi volnosti, pfestoze jesté na pocatku 20. stoleti byla naptiklad
sonatova forma nékterymi skladateli respektovana. Skladatelé vyuZivaji sled
nékolika forem a pfi opakovani fadi jednotlivé casti, které jsou od sebe odd€lené,
v nejriznéjsich proméndach. Také repriza je ¢asto pouzivana ve spojeni (napfi-
klad) s metrickymi zménami, taktové skupiny jsou méné zietelné. Hudba se tak
stava melodicky a harmonicky nepfedvidatelna a nepiehlednd. Protoze se vét-
S$ina hudebnich atributt, jako je diferenciace hudby, komplexnost nebo pouzi-
vani notového zdznamu, staly komplikovanéjsimi, doslo k poklesu popularity
této hudby. Skladatelé, ktefi neopoustéji tradi¢ni zplisob komponovani, jsou pak
i proto obecné zndméjsi.

Zlom v artificialni hudbé nastal po druhé svétové valce, kdy se (zhruba
v letech 1949-1951) dostal skladatelim do rukou principialné novy zvukovy
materidl (elektroakustickd hudba), zrodil se i novy zptisob kompozi¢ni pra-
ce (seridlni hudba) a na konci padesatych let se po Evropé rozsifila aleatorika.
ProtoZe v Némecku byl béhem valky kontakt s moderni hudbou prakticky zne-
moznén a nacistickou statni moci zakazan, po skonceni této kulturni blokady
ovladla umélce touha poznavat nové umélecké vyboje. Vznika tak nova a odlis-
na avantgarda skladateli narozenych v rozmezi let 1920 az 1930, v jejichz cele
se ocitaji Luigi Nono (1924-1990), Pierre Boulez (*1925), Karlheinz Stockhausen
(1928-2007), kteti uz jako mladi zacinaji psat jinak, netradi¢né, v novém stylu.

Po roce 1950 vzriista riznorodost hudebni tvorby. Na jedné strané skladatelé
komponuji v durové a mollové tonalité, na strané druhé jini pisi hudbu slozenou
jen ze zvuki — bez jediného tradi¢niho ténu. Napéti a stfety mezi zastanci rtiz-
nych hudebnich stylti (pfedevsim mezi avantgardou a tradicné komponujicimi
skladateli) postupné nartistaly; teprve po roce 1970 je mozno pozorovat postup-
né zklidnéni. Osobitost skladateli avantgardy se sice jevila jako méné vyhranéna
nez v letech predchozich, ale skladatelé zcela osobitého stylu nechybéli.

V USA se mezi mladezi rodi hnuti ovlivnéné zen-buddhismem.* Jeho stou-
penci peoples—flowers (lidé-kvéty) hledali s pomoci drog krasu a rozkos. V roce

%  Avantgarda (z franc. avant — piedni + garde — straz, tedy piedvoj) — skupina usilujici o prosazeni

nové myslenky (nazoru), nového uméleckého sméru.

%7 Zenovy buddhismus — jedna ze kol severniho buddhismu, jehoZ vyznavadi nemaji byt spouta-

vani jevy, se kterymi pfichdzeji do styku; Buddha (sanskrt) — vlastné probuzeny, osviceny; prido-
mek zakladatele buddhismu Siddhdrta Gautamy.

39



1969 se na hudebnim festivalu v Londyné objevily skupiny hippies,® v tehdy
zdpadnim Némecku hamperi (stafici), jejichz ¢lenové budili jako extrémni jevy
(jako exotické produkty totalni deideologizace kapitalistické spolecnosti) roz-
ruch a nevoli komunistickych ideologti, ale i mnohych socialisticko-realisticky
orientovanych uménovédctli a teoretikt tehdejsi soucasné hudby. Ti bubnovali
na poplach z obavy, Ze ideova prazdnota, kterou tyto skupiny infikovaly ceskou
mladez, hrozi proniknout do vsech oblasti lidské ¢innosti, uméni nevyjimaje.
V 60. a 70. letech 20. stoleti je tak mozno cist, Ze soucasné umeéni se stalo jakousi
materielni ilustraci prdzdnoty, onoho slovutného nic. , Obraz prestal byt ve forma-
listni tvorbé vyzvou a zménil se v chaotickou smés barevnych skvrn a car. Nic vlddne
i v hudbé — je zde pFece mozno libovolné st¥idat zvuky” (A. B. Cakovskij, 1973, s. 16).

Pocatkem 20. stoleti skladatelé hledaji nové moznosti, jak rozsifit a zmnozit
stavajicl ténovy materidl. Jednim z nejsnaze dosazitelnych ,novych” (nové se
tvaricich) zptisobti obohaceni ténové , vyzbroje” skladatelt: se tak stava klasicka
durova ténovd fada (modus) bez ptiltoni. Nové se vyuzivaji riizné mody* (stup-
nice): pentatonické mody tvori vzdy komplex péti tontl, napiikladcdega, deg
ac,egacd,gacde acdeg mody stfedovéké (cirkevni stupnice) — napiiklad
dorska tonova fada d e f g a h ¢ — a specidlni (kombinované) mody (napiiklad
umeélé Messiaenovy mody). Tonovy material je dale obohacen o fady celoténové
(c d e fis gis ais) a stupnice uméle vytvarené, specialni a kombinované.

Dalsi vyrazové moznosti ziskavaji tviirci zahustovanim akordi, kdy mezi
tony klasického akordu vkladaji cizi ton(y): naptiklad do akordu g i d vloZzi tony
a cis a ziskaji tak vyslednou ténovou fadou g a h cis d; pracuje s ni napriklad
Bohuslav Martinii (1890-1959) v 1. vété své 5. Symfonie. Nové jsou rozvijeny také
moznosti klasické harmonie. Zakladni harmonickou jednotkou se stava nénovy
akord (napftiklad c e g h d), skladatelé zacinaji uzivat Sestizvuki a vicezvukl —
napftiklad undecimovy akord d fa c e g vznikly sloZzenim dvou kvintakordt - s ci-
lem ziskat pro své zaméry polyharmonickou dimenzi. A hledaji dalsi novosti: ve
spojeni dvou plné vyjadfenych ténin dosahuji polytonality: napiiklad viid¢i zjev
moderni madarské hudby Béla Barték (1881-1945) ve skladbé Mikrokosmos nebo
v 5. smycécovém kvartetu.

Rozsifeny toninovy a harmonicky material vyuzivaji predevsim impresio-
nisté: napfiklad jeden z nejvyznamnéjsich skladatelt 20. stoleti, zakladatel fran-
couzského hudebniho impresionismu Claude Debussy (1862-1918) pise s touto
vybavou své proslulé More. Skladatelé obohacuji paletu zvukii, souzvuk a jejich
neztlistava nezasazena novostmi: spojenim rtiznorodych rytmt dosahuji sklada-
telé tzv. polyrytmiky.

% Hippies (z angl. hip — hurd, ptiv. onomatopoicky).

% Modus (lat. zptisob).
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Pfi kompozi¢ni praci s mody se skladateli nabizi nepfeberné mnozstvi jejich
moznych kombinaci* a permutaci*, mohou je slucovat, stiidat, vzajemné proli-
nat, a tak ziskavaji zvukovy materidl zcela novych kvalit a vlastnosti, ktery jim
umoznuje utvaret nové a netradicni skladebné postupy a vyrazové prostredky,
jako jsou biakordika** a polyakordika®, bitonalita** a polytonalita®, birytmika* a poly-
rytmika®, pandiatonika®, kterou uplatnil ve své praci Sergej Sergejevic Prokofjev
(1891-1953). Dale byly vyuzivany i mensi intervaly nez je ptltén; ve ¢tvrttono-
vém systému komponoval Alois Hdba (1893-1973), ale vznikly i skladby napsa-
né ve tfetinotéonovém, Sestinoténovém a dvanactinotéonovém systému.

2. Atonalni, serijni a dodekafonicka hudba

Ve vyvoji vazné hudby se ve 20. letech vynotfuje jeden z nejdtilezitéjsich novych
prvka 20. stoleti: atonalita; poprvé ji pouzivali nektefi skladatelé Videriské sko-
ly. Pro atonalné serialni hudbu je typické, ze zpretrhala harmonické, rytmické,
tematické a tektonické vztahy a snazi se vystacit bez toniky (bez jakéhokoliv cen-
tra); proto se ji také fika anarchickd nebo atematicka hudba.

Atondlni hudebni tvorba je hudba bez téniky. Jeji protagonisté se snazi osa-
mostatnit kazdy ton tak, aby nebyl schopen strhnout na sebe pozornost a ovlad-
nout hudebni déni. Za zakladatele videnské atonalni skoly je povazovan Arnold
Schonberg (1874-1951). V Pruni komorni symfonii E dur, op. 9 (1906), disledné
zpracovava kvartové konstrukce a akordy stavi po cistych kvartach; naptiklad
v mnohozvuku c f hes es as des ges ces (h) e a d g je obsazeno celé univerzum hud-
by — vSech dvandct moznych ténd. V Schonbergové dile se tak rodi kvartova
harmonie, ktera se stava rozcestnikem rozdélujicim tonalni a atonalni hudebni
mysleni. V jeho ,,atonalnim” obdobi vznikla fada pfevratnych dél, ktera vyrazné
a dlouhodobé ovlivnila vyvoj celé evropské hudby. Z nich pfipominame cyk-
lus 15 pisni pro zpévny hlas a klavir Visuté zahrady, op. 14 (z let 1908 az 1909),
na text 15 basni Stefana Antona Georga (1868-1933) z Das Buch der hingenden

40 Kombinace (z lat. combinare — spojovat dvé véci).

1 Permutace (z lat. permutare — obmétiovat).

42 Biakordika (z lat. bis — dvakrat + pfedpona ad — k + cors, gen. cordis — srdce) — dvojity souzvuk.

% Polyakordika (z fec. polys — mnohy + ptedpona ad — k + cors, gen. cordis — srdce) — mnoho sou-

zvuku.

4 Bitonalita (z lat. bis — dvakrét + tonus — hlas) — sou¢asné pouZit{ dvou ténin.

% Polytonalita (z fec. polys — mnohy + tonus — hlas) — sou¢asné pouziti vice ténin.

% Birytmika (z lat. bis — dvakrat + rhythmus — pravidelné stfidani) — sou¢asné pouziti dvou rtiznych

rytmt.
47 Polyrytmika (z fec. polys — mnohy + rhythmus — pravidelné stfidani) — soucasné pouziti vice rtiz-
nych rytmt.
%8 Pandiatonika (z fec. pan — v8e + dia — skrz + tonus — hlas) — skladebny styl uZivajici tony a postupy
vSech ténin; rtizné nezvyklé kadence a spoje umisténé do jednoho centra.
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Girten (Kniha visutyjch zahrad), monodrama Ocekdvdini (op. 17, 1909) a cyklus
21 melodramt Pierrot lunaire (Mésicni Pierrot) pro recitatora (sélovy sopran),
flétnu (pikolu), klarinet (basklarinet), housle (violu), violoncello a klavir, op.
21 (1912). Text Alberta Marie Emile Kayenbergha Girauda (1860-1929) ma byt
deklamovan mluvenym (nikoliv zpivanym) tonem, dramaticky ostfe a rytmicky
presné. Vyrazové novosti kvartové harmonie vyuzil mimo jiné téz Sergej Sergeje-
vic Prokofjev (1891-1953) ve Skytské suité, op. 20 (1914), ktera charakterizuje jeho
starsi, ale jiz vyrazné osobitou fazi jeho tvorby.

2.1 Neorganizovana atonalita

Tato tzv. volna atonalita se vyznacuje tim, Ze jeji pfiznivci

e princip volného varia¢niho rozvijeni hudebniho proudu povazuji za

zakladni a jediny stavebni prvek;

e neuzivaji oktavovy interval z obavy, Ze by pfislusny zdvojeny ton ziskal

prevahu;

e preferuji netradi¢né a nezvykle konstruované akordy;

e disonantni akordy jsou pro né rovnocennym materidlem stejné jako

konsonance;

¢ odmitaji tonalni centra, zadny tén nesmi ovladnout jiné;

e rytmus komplikuji kombinacemi nepravidelného a pravidelného déleni

not;

e motivy a témata neustdle nové rozvijeji, tzn. bez opakovani a bez

navratd;

¢ vyhybaji se pravidelnosti a symetrii v kterékoli sloZce.

Za prikopniky atonality jsou povazovani Charles Ives (1874-1954) a Ale-
xandr Nikolajevic¢ Skrjabin (1872-1915). Tonalitu nejdtislednéji rozlozila Druha
videnska skola v letech 1908-1923: jeji zakladatel Arnold Schonberg (1874-1951)
a jeho zaci Alban Berg (1885-1935) a Anton Webern (1883-1945). V ceském pro-
stfedi se ve 20. a 30. letech 20. stoleti k tomuto sméru hlasil napiiklad Alois Hiba
(1893-1973).

2.2 Organizovana atonalita

2.2.1 Serijni technika

Souslovi serijni technika oznacuje zptisob organizace ténovych vysek pomoci sérii
— specialné uspofadanych soubort hudebnich prvki, které se vyznacuji pfisné
stanovenou posloupnosti a rovnomérnym vyskytem. Rady sloZené z rtiznych
ténovych vysek, délek, dynamiky aj. jako komplex prvkt vytvareji série — tzv.
mody. Sérijni metoda pouziva kratsich sérii péti az osmi neopakovanych ténti.
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Podobné je tak mozno do sérii shlukovat i témbrové, dynamické nebo casové
slozky dila. Pro serijni dila jsou pfiznacné velké vySkové rozdily mezi intervaly,
dynamické a barevné kontrasty a casté pomlky, coz zvySuje naroky na repro-
dukci skladeb a komplikuje jejich prezentaci. Skladatelé hledaji pii komponovani
pomoc u informatik® a v souborech matematickych nastrojii a vyuzivaji vedle
pocitacti, které mohou generovat bezpocet rtiznych kombinaci, naptiklad i per-
mutaci, geometrické obrazce, rastry, teorii pravdépodobnosti etc. Nejvyznamnéj-
$imi pfedstaviteli tohoto proudu jsou italsky skladatel Luigi Nono (1924-1990),
francouzsky komponista Pierre Boulez (*1925) a némecky skladatel Karlheinz
Stockhausen (1928-2007).

Serijni techniky se ve skladatelské praci rizné promeénuji. Jeden ze zptisob
se vyznacuje tim, Ze skladatel vyuziva tonovych fad pouze linedrné — melodicky,
rytmicky, transponovanim apod.; slozit€jsi je prace se sérii tonti rtiznych vysek
nejen linearn€, ale i vertikalné a ve vzajemné kombinaci. Diislednou aplikaci
serijni techniky na fadu vSech dvandcti ténti chromatické stupnice dospivame
k dodekafonické technice.

2.2.2 Dodekafonie

Pokusy vnést do atonalné komponované hudby néjaky fad vznikaly poznenahlu
a mély rtiznou podobu. Postupné vyustily ve vytvoreni dodekafonické (dva-
nactiténové) fady z tonti chromatické stupnice (naptiklad): d dis a gis h hes e ¢
cis fis g f, pficemz bylo stanoveno, Ze pfi kompozici se zaddny tén fady nesmi
opakovat, dokud nezazni vSech jedendct zbyvajicich tént fady. Tyto principy
vedly az k dvanactiténové skladebné metodé, k metodé seridlni, multiserialni
a punktualni.

Dodekafonie® je atondlni skladebni technika zalozena na ténové radé vytvo-
fené z dvanacti libovolné vybranych chromatickych ténech, ktera jako zaklad-
ni, vychozi motivicky material slouzi pro veskerou kompozicni praci. Tato fada
dvandcti tont ma funkci urcitého daného motivu, ktery skladatel podle urcitych
pravidel polyfonicky a varia¢né obménuje. Pfedstavuje nejdiislednéjsi fazi serijni
techniky.

Dvanactitonova hudba byla na pocatku 20. stoleti povazovana za vyznam-
hudby; vychazi z tvorby Arnolda Schonberga (1874-1951) a jeho zakt Albana Ber-
ga (1885-1935) a Antonina Weberna (1883-1945). Tato trojice skladatelti vstoupila
do hudebni historie jako Videriskd skola nebo také pod nazvem Druhd videriskd Sko-
la. Zacinajici mladé umeélce zkontaktoval se svym ucéitelem A. Schénbergem skla-
datel René Leibowitz (1913-1972). Prvni dilo komponované na dodekafonickém
principu je Schonbergova Suita pro klavir op. 25 (z let 1921-1924). Theodor Adorno

% Dodekafonie (sloZeno z fec. do — dvé + deka — deset + foné — zvuk, hlas) — dvanctiténova hudba.
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(1903-1969) ocenuje jeho atondlni hudbu jako avantgardni modernistické uméni.
Skladatelé komponujici s vybavou postdodekafonické serijni techniky vyuzivaji
mikrosérie (malé skupiny tonil), nejriiznéjsi aplikace a operace: permutaci,® rota-
ci,* interpolaci® aj.

Umélci pti komponovani respektuji nékolik pravidel:

e zakladni fada nesmi byt totozna ani s chromatickou stupnici, ani s kvarto-
vym a kvintovym kruhem a nema tvofit rozklady znamych kvintakordi;

e Tfada nepresahuje rozsah oktadvy nebo nony;

e vsechny tony dvandctiténové fady jsou rovnopravné;

e Zadny ton se pfed vycerpanim vSech 12 tont nesmi opakovat, dokud neza-
znélo zbylych 11 tént (kazdy ton tedy zazni v dané fadé pouze jedenkrat),
ma vsak urcitou dynamiku a mtize zaznit v rtiznych oktavach;

e nasledovat bezprostfedné za sebou mohou maximalné dva stejné interva-
ly, a to v téZe poloze nebo v jiné oktave;

e lze opakovat kratké melodické sledy, trylky, sttidavé tony aj.;

e nemaji byt pouzivany rozklady doskalnich akord.

Protoze skladateliim dodekafonické hudby jedina téonova rada nestacila,
odvozovali z ni fadové promeény: rak, prevrat a rak pfevratu, pozdéji pak jes-
té nekolik dalsich — rak zakladniho tvaru, prevrat zakladniho tvaru a rak pfe-
vratu zakladniho tvaru. Takto pfipraveny ,hudebni material” pfi komponovani
dale zpracovavali rytmicky, dynamicky, instrumentalné atd. Naptiklad Alban
Berg (1885-1935) pti kompozici opery Lulu uZil jedinou dvandactiténovou fadu
(a mnohé jeji promény). Vystavba celého dila pouze z jediné fady se pak stalo
témét pravidlem. Postupem doby se zformovaly riizné podoby dodekafonické
kompozice: dodekafonismus horizontalni, vertikalni, kombinovany a tzv. lome-
ny, kdy je jedna fada rozdélena do vice fad.

Serialni metodu uplatnil Arnold Schonberg (1874-1951) nejprve ve svych kla-
virnich a komornich skladbach — naptiklad v Péti skladbich pro klavir (op. 23),
v Dechovém kvintetu, op. 26, pozdé&ji pak i v dilech orchestralnich (Variace, op. 31)
a v opefe. KdyZz nékterym Schonbergovym nasledovniktim prestal tento zptisob
skladebné prace vyhovovat, nejdiive rozlozili dvanactiténovou fadu na krat-
$i série a organizuji (fadi) do séril nejen vysku tond, ale i jiné tonové atributy
a vSechny ostatni slozky hudby. S nimi pak pracuji podobné jako s celou fadou
— dvanactitonova hudba se tak stala zakladem tzv. serialni hudby. Kdyz pak pri-
dali jesté nékteré slozit&jsi operace — napfiklad rizné permutace postupu tona
v Fadé, rotace a kontrarotace, interpolace a selekce — rozhojnili své vyrazové pro-
stfedky, a zvétsili tak operacni pole.

50" Permutace (sloZeno z lat. per- + mutare — ménit) — obména; hexachordicka (z fec. hexa — Sest + lat.

chorda — struna) zména v solmizacni teorii.

51 Rotace (z lat. rotare — otacet).

52 Interpolace (slozeno z lat. inter- + polare — opravovat) — tiprava vkladanim, vsouvanim.
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Jedna ze CtyF etud pro klavir francouzského skladatele Oliviera Messiaena
(1908-1992) nese nazev Rada ténovijch délek a sil. Snahy tzv. seridlni kompozié-
ni techniky o maximalni proorganizovanost vSech hudebnich elementti tsti
(z pozice posluchace) ve sluchové nezvladatelném chaosu. Schonbergtiv zak
Anton Webern (1883-1945) vychazi z dodekafonické fady svého ucitele, ale sepa-
ruje ve zvukovém prostoru kazdy ténovy shluk jako jednotlivé body (punkty)
a pfid€luje je riznym nastrojiim, v jejichz podani se k sobé poji jako ¢lanky osci-
lujiciho trsu tont. Tento zplisob kompozice vstupuje pak do hudebni historie
pod ndzvem punktualismus. Jeho pocatky lze v dile A. Weberna vystopovat uz ke
konci 20. let 20. stoleti.

2.2.3 Punktualismus®?

Punktualismus jako krajni vyhonek atonalné serialniho sméru jednotlivé tony,
nepocetné tonové skupinky nebo intervaly osamostatiiuje, méni je v body, které
plni funkci nékdejSich motivt a frazi (pficemz sled bodh neni fizen a neceka-
né se proménuje), rozhazuje je do prostoru a podle stanoveného organiza¢niho
postupu — napriklad v urcité melodické linii — je pfidéluje riznym ndstrojim,
¢imZ je navzajem propojuje, a vytvaii tak novy melodicky proud. Posluchac tak
vnima zvuk ve statické formé a relativné obtizné se orientuje. Jednou z prvnich
takto koncipovanych skladeb je Epitafium pro smiSeny sbor a nastroje Henryka
Mikulaje Goreckého (1933-2010).5* Z ¢eské hudby se tomuto stylu blizi vokalni
stylizace instrumentalni faktury a zpév beze slov — projev lezici na rozhrani mezi
sborovym a komornim sélovym zpévem, jak jej dokladaji T7i invence Jindficha
Felda (1925-2007) z roku 1966.

Hlavnimi pfedstaviteli punktualismu jsou Sylvano Bussotti (*1931), Mauri-
cio Kagel (1931-2008) a Pierre Boulez (*1925). Tento reprezentant francouzské
avantgardy, skladatel, dirigent a hudebni teoretik ma své trvalé misto v hudebni
historii predevsim jako autor komorni kantaty Le Soleil des Eaux (Slunce vod) z let
1948-1950, Polyfonie pro jedenact solovych nastrojii (1951), Structures (Struktury)
pro dva klaviry a proslulého Le Marteau sans Maitre (Kladivo bez pana) z roku
1954.

Kdyz ve 20. letech probihala v Rusku diskuse o novostech v umeéni, které
se mnozi skladatelé aktivné tcastnili, stalo se Rusko sice centrem evropské
avantgardy v nékolika uméleckych oblastech, ale soucasné doslo — a to poprvé
v déjinach evropské hudby — k potrestani zastancti a propagatort tzv. obcanské
dekadentni hudby. Nasledné (ve tficatych letech) pak byla komunistickym mocen-
skym aparatem hldsana idea tzv. socialistického realismu, podle niz mélo uméni
Sifit ideje socialismu a narodnich tradic, a nadto mélo byt srozumitelné vsem bez

5 Punktualismus (z lat. punctum —bod).
% Premiéra v roce 1958 na Varsavské jeseni.
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ohledu na troven vzdélani. Pro nékteré umeélce se tato usurpace tvtrci svobody
stala natolik netinosnd, Ze zpocatku branili sv4 préava, ale kdyz tlak statni ideo-
logie silil, rozhodli se pro emigraci, jako napfiklad Igor Fjodorovic¢ Stravinskij
(1882-1971) a Sergej Vasiljevic Rachmaninov (1873-1943).

Protoze tradi¢ni konzervativni proud ideologicky a stylové kodifikovany
rezimem jako socialisticky realismus mél v 60. letech stale své zastance a prestoze
odmitavy postoj k serialni kompozici ztrdcel na intenzité a netstupnosti, vznikal
u mnohych skladatelt té doby pocit tviiréi nejistoty, ktery vyustil ve zpochybrio-
vani umélecké hodnoty netradi¢niho hudebniho jazyka. Komponisté klonici se
k tradicnimu hudebnimu mysleni zakotvenému v tonalité a postromantickém
modelu tektonické vystavby hudebnich blokii a gradaci vyrazu si jen neochotné
a ztézka zvykali na pojeti textu jako fonetického materialu bez zdtraznovani jeho
sémantického obsahu.

Kdyz se Ilja Hurnik (*1922) zamyslel nad festivalem Varsavskd jeseri 1961,
v souvislosti s kritickymi vyhradami k premiérovanému sboru FA-RE-MI-DO-SI
Andrzeje Koszewského (*1922) postihl podstatu stfetu téchto dvou nazorovych
protipélit hudebniho mygleni v élanku s piiznacnym nazvem Rada jako sluzebnik
a diktator:

,»Slyseli jsme krdsnyj sbor... Pismena Chopinova jména, proménénd v tony, jsou sefa-
zena v sérii, odpovidajici diatonické stupnici h-c-d-e-f. Skladba piisobi zcela tondlné. Ale
pravé zde zacéne sebou posluchac po péti minutdch netrpélivé Sit v kfesle. Jak by se zvysil
1ucin, kdyby skladatel uz pfestal s témi péti tony, piisobicimi koneckoncii jako nekonecnd
prodleva na jakési tonice h-d-f, kdyby najednou v zdvéru odskocil nékam jinam, ja nevim,
tteba nékam k es moll, kamkoli jinam, jakého napéti a pointy by se hned sboru dostalo. Ale
ne, ziistane servilné u své série, patrné povznesen védomim, Ze je na sebe tak prisny.”

2.2.4 Serialni tvorba

Serialni hudba se snazila naplnit ideu vzniku tplné nové hudby, z niz zmizi
vsechny prostfedky pfiznacné pro tradicni hudbu: motiv, melodie, téma, harmo-
nie, expresivita, homofonie, polyfonie atd. V seriadlni hudbé se tyto pfedbézné
vytvofené atributy nazyvaji parametry. Skladatel pak z téch parametrti, které chce
regulovat, vytvari fadu — sérii.

Pojmu serialismus se obvykle uziva pro oznaceni avantgardni hudby pade-
satych let 20. stoleti. Souslovim seridlni technika se rozumi kompozicni vyuziti
serijnich zptisobli prace na vSechny slozky hudby. Do sérii se zacaly organizovat
nejen vysky tént, ale i jejich trvani (délky), dynamické parametry, barva a dalsi
vlastnosti ténu, pomlky, oktavové polohy a barvy nastroji: naptiklad smycco-
vych (houslova + violoncellova), dfevénych (hobojova + fagotova nebo flétnova
+ klarinetova), harfova apod. Organizovany byly i zptlisoby artikulace nastrojti,

5 Hudebni rozhledy, 1962, ¢. 3, 5. 94 a 95.
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tempové a metrické zmény, tedy vSechny slozky hudby, které se organizovat
daly, coz ve svém souhrnu pfedstavuje totalni organizaci — vyssi stupen serijni
organizace. Série se uplatriovaly soucasné podle pfedem promysleného systému
(vyssiho fadu). Bylo napriklad stanoveno tzv. syntetické organizacni cislo, které
stanovilo, na jakou hodnotu se ¢leny vSech sérii musi neustale doplnovat. Takto
proorganizovana hudba se vsak stavala vice hfickou nez uménim.

Krajni mez atonalniho serijniho a seridlniho sméru predstavuje struktura-
lismus*® s totalni organizaci hudebniho proudu, jehoz zvukovy material je pro
skladatele pfipraven podle pfedem definovanych matematickych vzorct nebo
ce je jako ,femeslna” slozka skladatelovy ¢innosti povazovana jiz za druhotnou.
Francouzsky skladatel Pierre Boulez (*1925), ktery povazoval strukturu za klico-
vy jev 20. stoleti, dokonce prohlasoval, Ze vlastni tviir¢i kompozi¢ni postup spo-
¢iva v promysleni a stanoveni matematicky formulovaného konstrukéniho sché-
matu — struktury, podle niz je hudebni dilo sklddano (podle tohoto slova dostala
tato odnoz multiserialni hudby i jméno). Za hlavni pfedstavitele strukturalismu
jsou vedle Pierra Bouleze (*1925) povazovani Olivier Messiaen (1908-1992), a to
navzdory tomu, Ze se k atonalité nikdy nehlasil, a Karlheinz Stockhausen (1928—
2007), usilujici o organické stmeleni rtiznorodého zvukového materialu pomoci
totalni strukturace hudebni formy ve vsech jejich parametrech.

Ve chvili, kdy jiz nebylo mozné slozité zaznamy takto komponovanych dél

presné interpretovat (nebo jen velmi obtizné), skladatelé-interpreti pfivitali tech-
nické vymoZzenosti zdokonalenych elektronickych pfistrojii (nejznaméjsimi byly
Martenotovy viny a trautonium), které umoznovaly vyrabét tony cisté elektric-
serialnich kombinaci pak necinila potize. Zahy se ukazalo, ze takto komponova-
na hudba vyzaduje pfi receptivni aplikaci zasadni proménu slyseni, které je s to
setrvavat u jednotlivych momentti a dil¢ich jevi skladby, ale také se nevracet
k tomu, co jiz zaznélo, ani se nezabyvat tim, co teprve bude. Pro tento zptisob
vnimdani hudebniho dila se ustalilo oznaceni meditativni slySeni.
Pierre Boulez (*1925), Karlheinz Stockhausen (1928-2007), Ernst Kienek (1900—
1991), Bernd Alois Zimmermann (1918-1970), Bruno Maderna (1920-1973) a Ian-
nis Xenakis (1922-2001). Serialni skladatelska technika byla mnoha skladateli
uplatiiovana pfiblizné az do roku 1958, kdy zdjem o ni pohasinal. Po serialismu
se tak v Evropé vynofil konglomerat stylti a technik: aleatorika, hudba témbrii, ame-
ricky minimalismus, pro néz se vzil termin postseridlni hudba. V 70. letech se pak
rodi dalsi nova terminologicka oznaceni, jako jsou novd tonalita, novd jednoduchost
a neoromantismus.

% Strukturalismus (z lat. stuctura — stavba).
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Konec prvni svétové valky pfinesl do Evropy vyrazné zmény v hudebnim
mysleni. Skupina skladatelti Erik Satie (1866-1925), Germaine Tailleferrovd
(1892-1983), Arthur Honegger (1892-1955), Darius Milhaud (1892-1974), Fran-
cis Poulenc (1899-1963), Georges Auric (1899-1983) a Louis Durey (1888-1979),
kterou novinafi nazvali Groupe des Six*’, se postavila proti némecké hudbé (pfe-
devsim proti Richardu Wagnerovi) a proklamovala pro francouzskou hudbu
novou prostotu, jednoduchost, nepateticnost, optimismus a jasnost ve vyrazu.
Role jejiho mluvéiho se ujal francouzsky basnik, malif a dramatik Jean Cocteau
(1889-1963), propagator syntetického ptlisobeni riznych druht umeéni.

Hudbu stalého napéti, ale zvukové Sedou a ubijejici pfinasi expresionismus,
ktery se objevil i ve vytvarném uméni, v literatute, ve filmu a ve stylu inscenaci.
Zasahl vSechny oblasti uméni ve stfedni Evropé (pfedevsim v Némecku) a trval
az do dvacatych let 20. stoleti. Jeho protagonisté reflektuji ve své tvorbé city a pro-
zitky lidi v priabéhu prvni svétové valky, a proto se snazi zachytit strach a dés
valky a hrlizy pfirodnich a civiliza¢nich katastrof, tragiku tizkosti a lidské bolesti
i drama lidského byti. , Umeéni je voldni o pomoc téch, kdoz na sobé prozivaji osud lid-
stva...” (A. Schonberg, 1910). Vyjadfuji se s pomoci nejrtiznéjsich hudebnich pro-
stfedkti, mezi nimiz dominuji nezpévna melodika, ostré disonantni a atonalni
harmonie, prekvapujici dynamické promeény, slozita rytmika (bez taktti) a zvuky
lidského hlasu, kfik, Sepot aj. Tyto novosti jim nedovoluji udrzet tradi¢ni hudeb-
ni formy, a tak je rozrusuji nebo tpIné neguji. Expresionismus je prvni umélecky
smér, ktery neusiluje o krdsu. Jeho nejvyznamnéjsimi pfedstaviteli jsou skladatelé
seskupeni ve Videriské Skole: protagonisté Arnold Schonberg (1874-1951) a Alban
Berg (1885-1935), ale téz Alexandr Nikolajevic Skrjabin (1872-1915), Igor Fjodo-
rovic Stravinskij (1882-1971) a Paul Hindemith (1895-1963).

3. Elektroakusticka hudba

Pro tvorbu skladatelii nastupujicich po druhé svétové vélce je priznacné, Ze se
v ni projevuji podobné tendence jako ve vytvarném uméni. V padesatych letech
20. stoleti 1ze v artificidlni hudbé sledovat dva proudy:

e tradicni — hudba pfedvalecné generace, jejiz protagonisté cti tradicni pojeti
hudebni tvorby: napt. Igor Fjodorovic¢ Stravinskij (1882-1971), Paul Hinde-
mith (1895-1963), Dmitrij Dmitrijevi¢ Sostakovic (1906-1975) a Benjamin
Britten (1913-1976);

e novitorsky — tzv. Nova hudba, jejiz stoupenci popiraji dosavadni harmonic-
ko-melodické skladebné postupy.

Technické kompozi¢ni sméry zahrnuji v sobé hudbu konkrétni, elektro-

nickou a jejich cetné odrady (podstatnou roli zde hraje pristrojova technika).
Elektroakusticky hudebni proud téchto let objevuje svét zvuki a obohacuje sviij

57 Groupe des Six (franc. skupina Sesti) — PafiZskd Sestka.
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zvukovy material o neotielé, jedinecné a né¢im vyjimecné zvuky, a tim prekracu-
je stavajici vyznam modernich technickych prostfedki. Tyto prostfedky umoz-
novaly skladateltim hudebni materii nejen zaznamenat, ale také imitovat. Vyvoj
syntetizérii byl zpocatku podfizen tsili o co nejvérnéjsi napodobeni tradi¢niho
instrumentaria.

Pti vytvareni technické hudby prochazi skladatel nékolika pracovnimi fize-
mi. Po shromazdéni zvukového materialu nahraného na jakékoliv zvukové
médium (obvykle magnetofonovy pds) pretvari zvukovy materidl, napriklad
transmutaci a transformaci zvukovych prvki na specialnich magnetofonech (na
fonogenu, morfofonu aj.). Ty umoznuji docilit zpétného pohybu, zpomalovani
a zrychlovani (a to stupriovité nebo plynule), ¢imz dochazi k proméné vysky,
délky a barvy tonti a zvukd, ale i nahlych dynamickych zmén, nartistani, bytnéni
nebo doznivani zvuku. Tvofivym zplisobem miize skladatel vyuzit i rozstfihany
magnetofonovy pas s nahranymi zvuky a po pfemisténi jednotlivé geometrické
obrazce opét spojit dohromady — tzv. mozaikova mixaz. Deformované zvukové
prvky pak montuje a mixuje v konecny tvar skladby pomoci tfi- nebo vicepas-
kového magnetofonu, ktery umoziiuje nahravat (mixovat) nékolik zvukovych
prvki soucasné. Tim byva cely tviirci proces definitivné ukoncen a dilo je mozno
reprodukovat.

Jeden z uzivanych zptsobt reprodukce — tzv. staticko-kinetické prostorové
reprodukce — probihal podle tohoto modelu: z jednoho vicepaskového magne-
tofonu byl reprodukovan pfedem prostorové pfipraveny proud zvuki, ktery je
zesilen a rozdélen do nékolika reproduktor(i umisténych na réiznych mistech
salu. Operator (plnici funkci dirigenta orchestru) pomoci regulacni civky napa-
jené ze zvlastniho generatoru indukuje proud v né€kolika kruhovych pfijimacich
civkach, ¢imz zvysuje intenzitu zvuku vychazejictho z toho kterého reproduk-
toru. Civkami mftize také pridavat k pfipravenym zvukovym proudim zvuky
z dalsiho, nezavislého zdroje, a docilit tak riznych nepiedvidanych zvukovych
(zvlasté dynamickych) efekt.

Pocatkem 70. let 20. stoleti vznika ve Francii — v zemi prvnich elektroakustic-
kych skladeb — termin musique électroacoustique (elektroakusticka hudba), kte-
rou autor pii prezentaci dila v koncertnim sale jesté dotvari prostorové prostred-
nictvim manipulace s vétsim poctem reproduktorti. Ve vétsiné skladeb tohoto
druhu, které byvaji reprodukovatelné jen z magnetofonového pasu, obvykle chy-
bi instrumentalni a vokalni slozka. V diisledku toho se skladatelé snazi prezen-
tovat své vytvory za spolutiCasti interpret(i na koncertnim pddiu, jejichz vykony
doplnuji zvuky reprodukované z pasu.

Spole¢ny jmenovatel nékolika nové se etablujicich diferencovanych hudeb-
nich proudt krystalizuje v elektroakustice. Ve shodé s jejich vyrazovymi roz-
dilnostmi a odliSnym charakterem vychoziho zvukového materidlu dochazi
ik jejich terminologické rozrtiznénosti. Vedle konkrétni, elektronické (elektronicko-
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-konkrétni) hudby a hudby pro magnetofonovy pds se zacina rozliSovat i tvorba
computerova (computrem podporovana), dfive oznacovana atributem strojova
nebo parauméleckd, ktera se stava na pocitacovém médiu existencné zavisla.
Pocitacovy program umoziuje postupy zaloZené na kontrolované nahodé a Ize je
aplikovat na vSechny hudebni parametry skladby. Pocita¢ mtize byt skladatelem
uzit dvéma zptisoby: primarné pfi vzniku hudebniho dila, sekundarné pfi jeho
provedeni. K prvnimu provedeni computerové skladby Illiac Suite pro smycco-
vé kvarteto autora Arthura Hillera (*1923) a Waltera Isaacsona (*1952) doslo
v USA na Illinoiské univerzité 9. srpna 1956.

Souslovim elektroakusticka hudba oznacujeme hudbu, ktera je zcasti nebo
uplné prezentovana reproduktory. Zpocatku své zvukové zdroje omezovala
pouze na ty, kterymi bylo mozno vyrobit tony a zvuky elektricky. Ve druhé polo-
viné 20. stoleti skladatelé vazné hudby obohacuji sva dila zvuky, které zaznivaji
z reproduktorti, pfi¢emz tény nebo akordy se v nich vyskytuji jen zfidka. Vliv
této hudby na avantgardni hudbu byl natolik silny, Ze se v ni rodilo stale vice
skladeb bez tont a akorddi. Na pocatku druhé poloviny 20. stoleti Zily v Evropé
dva druhy elektroakustické hudby: v Pafizi tzv. musique concréte,*® kterou rozvi-
jel Pierre Schaeffer (1910-1984), a v Koliné nad Rynem tzv. elektronische Musik,*
kterou péstoval Karlheinz Stockhausen (1928-2007). Protoze elektroakusticka
a elektronicka hudba, kterd predstavuje do té doby nevidané obohaceni hudeb-
niho vyraziva, je bez pocitacti nemyslitelnd, ve své ¢isté podobé trpi pii koncertni
reprodukci nepfitomnosti urcitého napéti, které je s to budit jen lidsky faktor,
a proto mnohdy ptisobi vSe pfedem pfipraven€, neménné, a tudiz fadné.

Futurismus® se jako umélecky smér zrodil v Itdlii. Své vyznavace ziskal ve
vSech oborech uméni; prvni futuristé byli malifi a basnici. Vyznacuje se radi-
kalnimi zménami vsech tradi¢nich forem, vzdava hold modernim primyslovym
technologiim, rychlosti, ale i valce. Jako ispésné se ukazaly experimenty se zis-
kdvanim a tipravou zakladni zvukové materie. Skladatelé se proto snaZili ve své
tvorbé uplatiiovat zvuky provazejici riizné ¢innosti v primyslové vyrobé, zvu-
ky rtiznych dopravnich prostfedkii (apod.) a experimentuji s nimi: zamétuji se
jak na analyzu vybraného zvukového materialu, tak na zptisob jeho zpracovani
a prostredky prezentace. Kromé tonti temperovaného ladéni vyuzivaji tony ladé-
né v jinych soustavach, syntetické zvuky generované elektrickou cestou nebo
(méné casto) mechanicky, a v diisledku toho se zvysuje zdjem o nejnovéjsi tech-
nickd média pfenosu informaci, od nichZz ocekavaji, Ze s jejich pomoci budou
moci nalézt podobu nového hudebniho jazyka.

Po prvnich pokusech italskych futuristt, které nemély daleko k dadaismu,
trvalo desitky let, nez vznikla prvni zvukova studia: nejdiive ve Francii, pak

% Musique concréte (franc.) — konkrétni hudba.

59 Elektronische Musik (ném.) — elektronicka hudba.

0 Futurismus (z lat. futurus — budouci).
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v Némecku a v USA. V pribéhu 50. let vznikla dalsi studia; ta nejvyznamnéjsi
v Milané, ve Varsavé, v New Yorku a v Mnichoveé.

Kdyz Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944) publikoval v roce 1909 v patiz-
ském Figaru svlij Manifest futurismu, zasadni reakce se dockal az v roce 1913
v manifestu Francesca Balilly Pratelly (1880-1955), ktery vysel v klavirnim vyta-
hu skladby Musica futuristica per orchestra, op. 30. V témze roce zvefejnil italsky
malif Luigi Russolo (1885-1947) otevieny dopis — esej Uméni hluku, v némz for-
muloval zasady futuristické hudebni estetiky, a svou vizi také hned realizoval.
S Ugem Piattim (1888-1953) vyrobili 19 hlukovych néstroji — tzv. intonarumori
a v ¢ervnu 1913 usporadali v Teatro Storchi v Modené prvni koncert. Russolovy
Cty#i kusy pro 19 hifmoticich ndstrojii (z roku 1914) mély dokazat, ze je , vétsim pozit-
kem poslouchat idedlni kombinace zvukii poulicni drdhy, vybusnych motoril, automobilii,
¢inorodych mas, nez opétované slySeni napft. Eroiky nebo Pastordlni....” ... 2?

O rok pozdéji uspotadali F. M. Marinetti a L. Russolo v Teatro dal Verme v Mila-
né koncert futuristické hudby; slozen byl ze ¢étyt ¢asti: Procitnuti mésta, Setkdni
automobilii a letadel, Jidlo na hotelové terase, Sarvitka v odze. V Eervnu 1921 v Théat-
re des Champs-Elysées v Pafizi probéhly tfi koncerty, které vyznamné ovlivni-
ly vyvoj pafiZské Sestky. Russolovy skladby se nezachovaly a jejich autor se po
roce 1921 vratil k malovani. Jeho Uméni hluku vSak bezprostredné podnitilo vznik
musique concrete.

O zvuk jako hudebni materidl projevili zdjem také dadaisti. Dadaismus®' se
vynofil po prvni svétové valce jako umélecky smér sarkasticky zesméSiiujici tra-
di¢ni kulturu (jeho vliv je patrny az cca do roku 1922). Primitivismus povysil na
umélecky princip, ktery se vyznacoval nediferencovanym chovanim, nesouvis-
lou deklamaci slabik, slov a zvukti, experimentovanim s kolazi apod. Ve dvaca-
tych letech 20. stoleti vytvari zvukové basné Kurt Schwitters (1887-1948), napti-
klad v roce 1932 dokoncil Ursonate. Podle jeho slov je dtilezitéjsi ji slySet nez vidét
napsanou. Sam o skladbé fika: , Sondta se sklada ze ctyr vét, ivodu, zavéru a kadence
ve Cturté vété. Proni véta je rondem o ctyfech motivech prdvé v tomto textu naznacenych.
Jde o rytmus, silny a slaby, tichy i hlasity, zahustény i prostorny atd.”

1 Dadaismus (z franc. dada — détinstvi; ptivodné onomatopoicky vyraz).
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Schéma intonarumori:%?

Italsti futuristé Luigi Russolo (vlevo) a Ugo Piatti (1888-1953) se svymi intonarumori.
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3.1 Konkrétni hudba

Musique concréte®® pfedstavuje jednu z odnozi elektroakustické hudby, jiz
je blizkd jak z hlediska technického, tak i svymi vyslednymi produkty. Uziva
mnoho velmi podobnych (n€kdy i stejnych) pracovnich postupti a technickych
zafizeni a usiluje o dosaZeni téméf totoZného cile. Na rozdil od elektroakustické
hudby skladatel nevyrabi primarni tény umeéle, ale pomoci pfistrojii operuje se vse-
mi ténovymi i netébnovymi redlnymi zvuky.* Pracuje nejen se zvukovym materi-
alem hudebnich nastrojt, ale se vSemi konkrétnimi zvuky ve svém okoli. Funkci
zvukového materidlu miiZze mit jakykoliv hudebni ¢i nehudebni zvukovy prvek;
napriklad svisténi vétru, burdceni hromu nebo vybusného motoru, hlasy rtiz-
nych zvifat (krakorani havrana), Susténi papiru, klepot, ozvéna krokti, siréna, ale
i smich, plac, narek, mluvené nebo zpivané slabiky etc. Rtizné zvuky nahrané na
magnetofonovy pasek skladatelé na mixaznich pultech svych studii rtizné upra-
vuji (napriklad zménou rychlosti posunu pasku) a z takto ziskaného zvukového
materidlu vytvareji zvukovou montaz. Prvni montaze ze zvukl zaznamenanych
na deskovou folii vznikly v roce 1948 ve statnim francouzském rozhlasovém stu-
diu R. T. F. v Pafizi. Jejich duchovnim otcem byl Pierre Schaeffer (1910-1984),
ktery je povazovan za zakladatele tohoto sméru; ve své dobé vyrazné ovlivnil
skladatele tvofici v tomto stylu.

Kdy? P. Schaeffer komponoval Etude aux chemins de fer (Zelezniéni etuda), kte-
rou v roce 1948 prezentoval ve vysilani hlukového koncertu pafizského rozhla-
su, zacal tim, Ze nejdfive vyhledaval a nahraval na nadrazi zvukovy material —
vybrané hudebni motivy. Nasledné z nich vybral nékolik objektti, které pretvarel
tim, Ze ménil rychlost nahravky, reprodukoval je pozpatku aj. Kone¢na faze pak
spocivala v montazi ,vybranych a pretvorenych objektii aplikaci tradicnich formalnich
a instrumentacnich postupii”. V témze roce (po objevu techniky uzaviené drazky)
vznikly ve studiu 4 zvukové etudy: Etude aux Tourniquets (Turniketova etuda),
Etude aux Chemins de Fer (Zelezni¢ni etuda), Etude pour piano (Etuda pro piano)
a Etude pathétique (Patetickd etuda). Rodily se po etapach; kdyZ interpret nahral
na zvukovy nosi¢ zvoleny hudebni motiv (hudebni plochu), byly ze zdznamu
vybrany ty objekty, které byly zménou rychlosti a technikou uzavfené drazky
pretvoreny a tradi¢nimi formalnimi a instrumentacnimi postupy ,,smontovany”.
Provedeny byly v relaci Concert de Bruits.

John Cage (1912-1992) ptenesl v padesatych letech 20. stoleti tento systém
do USA. Jeho pocatek lze spatfovat jiz po roce 1900, kdy se italsky klavirni

8 Musique concréte (franc.) — konkrétni hudba. Atribut konkrétni byl k substantivu p¥ipojen pro-

to, aby zvyraznil skutecnost, Ze se jedna o hudbu komponovanou z konkrétnich zvuki (nejen
z tonového materidlu hudebnich nastrojit) ve zvukové konkrétni podobé bez pouziti zprostred-
kujicich notovych znaki.

8 Zarodky podobnych operaci lze pozorovat uz u L. Russola.
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virtuos a skladatel Ferruccio Busoni (1866-1924) dovolaval nutnosti obohaco-
vat zvuk novymi zpiisoby. O inovaci zvukového materialu usilovali naptiklad
Erik Alfred Leslie Satie (1866-1925) v kompozici Pardida nebo Svycarsky skla-
datel francouzského ptivodu Arthur Honegger (1892-1955), ¢len patizské Sestky,
ktery k tomu ve své skladbé Pacific 231 vyuzil klasické hudebni nastroje. Teprve
pozdéji zacali skladatelé pracovat s nehudebnimi zvuky, hluky a Sumy. Steve
Reich (*1936), celym jménem Stephen Michael, zaznamenava na magnetofon
zvuky redlného svéta, aby je mohl vyuzit pfi své kompozi¢ni praci, a odkryva tak
i zdkladni princip technické ,strojovosti” — opakovani. To povySuje na jeden ze
svych uméleckych principti a méni tak smér hudebniho vyvoje.

Po rozhlasovém vysilani v roce 1950 se kompozice Symphonie pour un homme
seul (Symfonie pro osamélého cloveka) Pierra Henryho (*1927), zaka Oliviera
Messiaena (1908-1992), stala natolik popularni, Ze byla po péti letech zpracova-
na do baletni podoby. Skladatel téZil material z fragmentti lidského hlasu, k¥iku,
hvizdani, Sepotu, vzruseného dechu, lidskych krokii, klepdni, Sustotu apod., ale
i ze zvukt hudebnich nastrojt (pfedevsim klaviru). Kdyz bylo studio obohaceno
o soustavu magnetofonti, o fonogen,® morphofon® aj. pfistroje, prildkalo vyzralé
skladatelské osobnosti jako Edgard Varése (1883-1965), Darius Milhaud (1892—
1974) a Olivier Messiaen (1908-1992), ale i mladé, zacinajici umélce. Byli mezi
nimi Iannis Xenakis (1922-2001), Pierre Boulez (*1925) a Karlheinz Stockhausen
(1928-2007). Béhem 13 let (pocinaje rokem 1948) vzniklo ve studiu cca 140 skla-
deb, tedy asi ¢tvrtina svétové produkce.

Ke kompozi¢nim materialdm konkrétni hudby se poji i nové terminy jako je
zvukovy objekt (Sonorus Object, Klangobjekt), ktery v zavislosti na vyvojovych
proménach nabyva pfi hledani alternativnich zdroj&t zvuku i novych vyznamo-
vych odstind. Obsahovym protéjskem zvukového objektu se tak —jako kompozic-
ni tektonicky prvek — rodi pojem zvukovy blok. V zobectiujici rovin€ jsou nastole-
ny terminy vyjadfené souslovimi akusmatické uméni®, musique concrete ¢i objects
trouves. Objects trouves — z reality vytéZeny a nestylizovany zvukovy material
— je pouzit jako prostiedek tzv. ,zvukovych rozprav” pifinasejicich v konecném
vysledku soudobou konkrétni hudbu. Naproti tomu akusmatické umeéni vyuzi-
va , elektroakustickou projekci zvukové tvdrnych éasovych priibéhii v prostoru™.

Tim, Ze konkrétni hudba vyuziva sirokou paletu rtznych citovych projevt,
jako je plac, smich, kfik, ipéni, Sepot a Skala zvukii spojena s dychanim, dostava
se do tésné blizkosti fonické poezie, ktera téz usiluje o zachyceni emocionalnich
projevu clovéka. Fragmenty slov a zvuky ust tak obohacuji a ozvlastnuji jazyko-
vy systém basnikii fonické poezie. Jinym spojovacim prvkem obou fenoménti

% Fonogen (z Fec. foné — hlas + genos — ptivod, rod).

% Morphofon (z fec. morfé — tvar + foné — hlas).

7 Akusmatické uméni (z fec. akustikos — tykajici se zvuku + mathano — u¢im se).

68 Podle Dietera Kaufmanna.
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je 1 zamérné a radikalni destruovini jazyka, a to jak deformovanim zvukovych
prostfedkt fedi, tak i rozrusovanim jazykového systému, napriklad izolovanim
Castic jazyka a jejich sémantickym osamostatriovanim. Spolecna je jim i snaha
uvolnit slovni spojeni, ktera konvenci zkostnatéla tak, Ze jsou vyznamove mrt-
va, nebo , reinkarnovat”® ptivodni vyznam slov, ktera ho v hektickém kolobéhu
postmoderni komunikace ztratila. Vyznamnymi podnéty do fondu fonické poe-
zie pfispél i zjemnély smysl pro zvukovou stranku jazyka francouzskeé jazykové
kultury.

3.2 Elektronicka hudba

Elektronicka hudba se mohla plné rozvinout az tehdy, kdyz skladatel Herbert
Eimert (1897-1972) zalozil v Koliné nad Rynem studio pro elektronickou hudbu.
Jeho technické zvukové vybaveni otevrelo skladatelim témer neomezené moz-
nosti v tpravé intervalli, dynamiky, rytmu i barev zvukii, a to bez spoluticasti
interpreta; hudba se tak dostava pfimo (bez prostiednika) k posluchac¢tim. V gene-
ratorech vyrobené tony a zvuky skladatelé dale upravuji: shromazdi zvukové
utvary, z nich vyberou ty, které mini technicky pretvaret (transformovat, refor-
movat), a vytvori strukturu (plan) pro vlastni realizaci dila (montazi a mixazi).
Poprvé byla takto konstruovana hudba, kterou pfedstavili Karlheinz Stockhau-
sen (1928-2007), Hans Werner Henze (1926-2012) a Pierre Boulez (*1925), pred-
vedena némeckym akustikem Wernerem Meyer-Epplerem (1913-1960) v roce
1951 v Darmstadtu, pak téz v Bonnu a v Koliné nad Rynem, ale i v plzeriském
rozhlase.

Jednou z prvnich elektronicky generovanych skladeb je Studie I némeckého
skladatele Karlheinze Stockhausena (1928-2007) z roku 1953. Pozdéji pak své
kompozice zvukové ozvlastiioval rliznymi hluky, lidskymi hlasy aj. (napfiklad
ve Zpévu jinochii). Kdyz Herbert Eimert (1897-1972) ve své skladbé Struktur 8
organizuje syntetické zvuky serialné, ukazuje, jak 1ze pfedchozi tendence sério-
vé hudby pfevést do elektronického pole. Pozdé&ji pak skladatelé pro zvyseni
vysledného efektu pridavaji vicestopé magnetofony. Vizualni podoba kompozi-
ce, kterou neni mozno zapsat tradi¢né do not, se komplikuje a skladatelé hledajt
novou formu zaznamu a nachazeji ji v podobé obrazu. Obrazovy zapis dila je pak
zptesniovan udaji o sile zvuku v decibelech a vysky v Hz. Zaznam tak ziskava
i funkci estetickou a postupem doby zacina aspirovat na artefakt vytvarny a sta-
va se téz dilem uméleckym (viz nize).”

% Inkarnace (z lat. incarnare — vtélit) — vtéleni.

7 In Cross, Lowell. Electronic Music, 1948-1953. Perspectives of New Music, Vol. 7, No. 1, 1968,
s. 32-65.
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Herbert Eimert: Struktur 8 (zaznam elektronické hudby)

Prvni skladba, pfi jejimz vzniku byly vyuZzity elektronické zdroje, je Musica su
due dimensioni Bruna Maderny (1920-1973); vznikla v roce 1952 v Bonnu u Werne-
ra Meyer-Epplera (1913-1960). Skladatel v ni kombinuje elektronické a konkrétni
zvuky jako protipdl pasazim flétny a bicich nastroji. Prvni studio elektronic-
ké hudby bylo podle navrhtt W. Meyer-Epplera, Herberta Eimerta (1897-1972)
a Fritze Winkela (1907-2000) zalozeno v roce 1951 v Koliné nad Rynem. Bylo
vybaveno nékolika zdroji zvuku (elektronickym monochordem, melochordem
a dvéma generatory), dvéma modulatory, které slouzily k apravé zvuku, a pfi-
stroji pro analyzu a zdznam zvuku (magnetofon).

Kolinské studio tak mélo predpoklady stat se centrem elektronické hudby.
V ném se zvuky a tony ,vyrabély” pomoci elektronkovych oscilatori schop-
nych generovat jakykoliv kmitocet a produkovat tény rtizné barvy s libovolné
zvolenym poctem alikvotnich ténti. Vysledna zvukova mixaz byla reproduko-
vana z magnetofonového pasku. V letech 1953-1960 cca deset autorti vytvofilo
ve studiu 25 skladeb. Jejich hudba se vyznacovala pfisnym fadem (jednotlivé
parametry byly pfesné propocitany), zvukové vsak byla pomérné chuda. Ve stu-
diu byly upfednostiiovany elektronické zvuky a syntéza pred analyzou a organi-
zace elementti byla determinovana serialné.
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