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Introdukce

Hudba - tento nddherny lidsky vyndlez — nds provdzi dnes doslova na kazdém kroku. KaZzdou
hudbu musel nékdo vytvorit — byl to skladatel. Hudebnim skladatelem miiZe byt do jisté miry kaz-
dy, kdo disponuje alespoti minimdlni mirou muzikality. Zdaleka ne kazZdy, kdo vymyslel néjakou
hudbu, je vSak profesiondlnim skladatelem. I kdyZ je v laické verejnosti znacné rozsiven ndzor
(ktery velice podporuji sentimentdlni filmy o hudebnich skladatelich), Ze k tomu, byt mistrem
staci pouze mit naddni, a vse ostatni jde jaksi samo, ve skutecnosti musi opravdovy skladatel
disponovat ohromnou ddvkou znalosti a praktickych dovednosti ziskdvanych léta trvajicim dui-
kladnym skolenim. Popsat zdklady toho, ¢im v§im by mél skladatel-profesiondl projit, co vse
by si mél teoreticky i prakticky osvojit — o to se pokousi tento spis. S jistou mirou nadsdzky lze
konstatovat, Ze kaZdy odstavec v této knize obsahuje myslenku, kterou by se mél profesiondini
skladatel zabyvat a kterou by mél umét bez problémii ve své kompozicéni prdci resit.

Tento spis je urcen hlavné zaldtecnikiim: zdjemcuim o hudebni kompozici, tém, kteri citi
puzeni k tomu, vytvdret hudebni struktury. Proto je zde uZit obecné srozumitelny, terminolo-
gicky misty i zameérné ,lidovy“ slovnik, ktery by vrcholné muzikology neuspokojil. Tém vsak neni
prdce urcena.

Vzorem pro metodicky postup spisu jsou osnovy (novéji se tikd standardy) patvicného
studijniho oboru na konzervatorich. Vlastni odbornd kompozicni problematika je striddna
kapitolami, které se tykaji ,,véci okolo“, které jsou vsak pro skladatele a jeho profesiondlni riist
neméné diileZité.

I kdyz se spis snazi vytvorit prostor pro vSechny, nezapte samozrejmé autorovo vychodisko.
dobé, o zkusenosti ucitele hudebni teorie i kompozice, dil¢im zpiisobem i o dalsi Zivotni zku-
Senosti korepetitora, rozhlasového redaktora, dramaturga, hudebniho reZiséra a prileZitost-
ného interpreta, organizdtora hudebniho Zivota.
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1 Predpoklady - talent, zazemi pro praci

Ke kazdé odborné lidské ¢innosti je tifeba mit nadani. Natoz pak k tak vysoce specializo-
vané praci, jakou je hudebni kompozice. Zajemce o skladatelskou praci musi byt vyba-
ven fadou schopnosti, které jsou mnohokrat popsany v patfi¢nych odbornych spisech
a které jsou vyZadovany pfi pfijimacim fizeni na patfi¢né skoly.

Jen velmi mala ¢ast populace se vyznacuje takzvanou amuzii, tj. totalni neschop-
nosti jakkoliv vhimat ¢i provozovat hudbu (uvadi se 2-3%). Setkame-li se s nerozvinu-
tym hudebnim nadanim, mtiZe to mnohem ¢astéji znamenat jeho dosavadni zanedba-
vani. Pravé rychlé a uvédomélé rozvijeni prvotnich dispozic - dostavuji-li se spravné
impulsy - je jednim ze znakt spravného talentu.

Hudebni sluch

Od adepta na hudebni obor se o¢ekava, ze bude mit takzvany hudebni sluch. Podstat-
nym znakem hudebniho sluchu je schopnost rozeznat od sebe rtizné ténové vysky
a umét porovnat jejich vzdalenost. Tato schopnost se ovéiuje v praxi tak, Ze nechame
patfi¢ného jedince zpivat predehravané tony. SlozitéjSim tikonem je pfenaSeni prede-
hraného, na rozsah lidského hlasu prili§ vysokého, ¢i nizkého téonu do ,své“ polohy.
Timto tkolem se ovéiuje, zda zkouseny ,rozumi“ vysce tonu. Jesté sloZitéjsi ikony pak
jsou zpivani vrchniho, spodniho, pfipadné stfedniho ténu z dvojzvuku nebo vicezvuku.
Tim vS§im pomérné snadno zjistime, jak uchazec¢ o studium hudby slysi a jaka je mira
rozvoje jeho sluchu. Je tfeba ovSem pocitat s tim, Ze se lze setkat s jedincem (byvaji
to zejména chlapci v pubertalnim véku), ktery mtize dobfe slySet, mit dobrou hudebni
predstavivost, ale neosvojil si ovladani hlasivek, a tudiz neumi svou spravnou predstavu
projevit navenek v podobé zpévu.

Vys$i stadia rozvoje sluchu jsou kombinovana s jinym zakladnim piedpokladem
dobrého talentu: s hudebni paméti. Talentovany hudebnik musi byt schopen udrzet
v paméti del$i hudebni aseky, coz je pfedpoklad spravného chapani hudebnich Gtvart
vSech velikosti. Proto se naptiklad pfi pfijimacich zkouskach na hudebni skoly vSeho
typu zadava tkol zopakovat predehranou melodii nebo rytmus.

Specidlnim ,vybavenim“ hudebniho sluchu je tonalni citéni. Jde jednak o schop-
nost rozeznat zakladni ,klidovy“ ton predestfené melodické kombinace tont, jednak
jde o schopnost jeho udrzeni v paméti i pfes ru§ivé momenty naslouchanych, ¢i aktivné

provozovanych jinych tona. Tonalni citéni umoznuje snazsi orientaci v tonovém terénu
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a je také velmi ¢asto jednim z nutnych predpokladt pochopeni smyslu hudebnich dél
jistych stylovych epoch.

Absolutnim sluchem oznacujeme schopnost poznat a bez jakékoliv pfedchozi to6-
nové opory pojmenovat konkrétni ton. Tato schopnost mnohé fascinuje a jedinec abso-
lutnim sluchem neoplyvajici mize mit pocit jakéhosi manka v talentu. I kdyz je abso-
lutni sluch u zajemce o studium hudby vitany, neni nikterak pro studium hudby nutny.
U fady hudebnikdi se ¢asto dostavuje jen jeho diléi ¢ast ziskand postupné vstiebavanymi
sluchovymi zkuSenostmi (napfiklad rozeznavani vysek jen v jisté barvé: pii hie klaviru,
symfonického orchestru apod.). Mnohem dutlezitéjsi, ba zakladni, je pro hudebnika
sluch relativni, tj. sluch rozeznavajici vztahy mezi tony, akordy, toninami.

Postupné rozvijené sluchové schopnosti by mély vést i k bezpe¢nému ,,harmonic-
kému*“ sluchu, tj. schopnosti umét sluchem ,,¢ist* jednotlivé souzvuky a také jejich
vztahy. Zajemce o studium skladby nesmi tento pozadavek odradit: harmonicka schop-
nost sluchu se dostavuje az po dlouhotrvajicim vycviku a po mnohocetnych posluchac-
skych, interpretac¢nich i kompozi¢nich zkuSenostech.

Neméné dulezitou slozkou hudebniho sluchu je smysl pro ¢asové parametry hudby,
pro rytmus a metrum. Proto se u pfijimacich zkousek na hudebni Skoly zadavaji také
ukoly spocivajici v zakové opakovani predehraného rytmu, uréeni metra hrané ukazky
(napt. urdit, zda je hrana ukazka na dvé, nebo tfi doby), rozeznat riizna tempa apod.

Postupné cviceni sluchu s sebou nese také tfibeni smyslu pro hudebni barvu. Profe-
sionalni hudebnik by mél umét bezpeéné sluchem rozeznat barvu jednotlivych nastrojt
a poloh téchto nastroju (zda hraji ve své vysoké, nizké, stfedni poloze). U skladatele
se pak pfedpokladd i uméni rozeznani specifické barevné techniky toho neb onoho na-
stroje (na které struné hraje smyc¢covy nastroj, zda hraje trubka s dusitkem, zda ma vib-
rafon zapnut motor nebo ne, jakymi palickami hraje tympanista apod.). I tato schopnost
vyzaduje dlouhodobé zkusenosti a neni tfeba byt netrpélivy, kdyz ji adept na hudebniho
skladatele ihned nevladne.

Souhrn vsech sluchovych schopnosti vede k takzvanému vnitfnimu sluchu. Pro
skladatele je vnitini sluch pfimo podminkou prace. Skladatel musi mit hudebni pted-
stavivost i bez opory hudebniho nastroje. M¢l by umét ¢asem bezpecné ¢ist partitury
jen ve své predstaveé, mél by si umét vybavovat bezpeéné svou hudbu bez pottreby ovéro-
vani si predstavy na hudebnim nastroji. U skladatele zacate¢nika lze predpokladat, ze
nebude jesté vladnout svymi piedstavami tak bezpec¢né, aby si nemusel ,,v hlavé“ vytvo-
fené hudebni struktury ovérovat na hudebnim nastroji. I kdyz o tomto problému bude
jesté nejedenkrat fed, je nutno jiz zde poznamenat, Ze pfi dne$nich slozitych hudebnich
prostiedcich je do jisté miry tfeba vZdy ovéfovani mnohych struktur realnym zvukem.
Pouha vnitfni pfedstavivost — zejména u nestabilizovanych hudebnich prostredki -
mize zradit.

Pomoc techniky pfi rozvoji hudebniho talentu

Technicky rozvoj nas vybavuje fadou pfistroji, které mohou pomoci jedinci ,dohanét*
jeho manka v rozvinuti schopnosti. A to zejména pravé v oblasti vnitfniho sluchu. Na
jedné strané jde o pfinosny jev, nebot tyto pfistroje mohou urychlit rozvoj talentu.
Neni pochyb, Ze zaznamova technika umoznila skladateli mnohem bohatéji poznavat
hudebni dila. Dnes si jiz nedovedeme piedstavit, Ze se vS§ichni skladatelé priblizné do
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1. svétové valky ucili jen poslechem na neéetnych koncertnich akcich a ¢tenim partitur.
Uceni se ¢tenim partitur mtze byt vSak dokladem toho, Ze technika nemusi byt pro
skladatele vzdy jen pfinosna. Pouhy poslech kompozice z nahravky neda skladateli zda-
leka onu miru hloubky informace o dile, jako peclivé studovani jejiho notového zapisu.
Schopnost dne$nich pfistroji skladateli ihned jeho skladbu predvést, byt v nahrazko-
vém zvukovém rouchu, maze vést ke zrychleni autorova vyvoje, mtze vSak také vést
k zakrnovani jeho vnitini predstavivosti ve v§ech aspektech hudebni tvorby. Proto je
tfeba uzivat vSechnu techniku s Gvahou. Vyuzivat ji tam, kde nam pomah4, ale uvédo-
movat si, kde do jisté miry umi nebezpeéné nahrazovat jedinci jeho ne zcela rozvinuty
talent, coz se v konec¢né fazi vyvoje skladatele stejné nakonec projevi.

Hudebni znalosti nutné pro zahajeni studia kompozice

Ke studiu kompozice, na rozdil od prvnich krokd pfi uceni se hie na hudebni nastroj,
nelze pristoupit bez jisté miry ziskani predchozich hudebnich zkuSenosti. Pfivedou-li
rodice - jak to nejcastéji byva — své dité za ucditelem hudby se zadosti o vyucovani hry
na nastroj, zkusi ucitel miru vrozené hudebnosti postupy popsanymi vyse, zjisti even-
tudlné fyziologické predpoklady pro hru na konkrétni nastroj (stavba ruky u pozadavku
hry na klavesovy nastroj, tvar rtti a posazeni zubud v ustni dutiné u pozadavku hry na
dechovy nastroj, vlastnosti hlasivek u budouciho zpévéka apod.) a za¢ne od zacatku:
vyucovanim notového pisma, seznamenim s prvnimi hudebné odbornymi terminy, zcela
prvnimi kroky nutnymi pro ovladani nastroje (postaveni ruky pfi hte na klavir, vytvareni
tonu pri hie na Zestovy nastroj apod.).

I kdyz to nelze zcela vyloudit, tézko lze predpokladat, Ze bude chtit nékdo kom-
ponovat, aniz by se pfed tim alespon v minimalni mife neseznamil se hrou na néjaky
hudebni néstroj. Zajemce o studium kompozice nutné potiebuje hned od prvych kracka
poznéavani tohoto oboru bezpeéné ovladat notové pismo a jisté teoretické minimum.
Ovladani terminologie a vytvareni jednotlivych intervald, zdkladnich akordt a jejich
obratd, kvintového a kvartového kruhu ténin jsou predpokladem, bez kterého lze stézi
zah4jit vyuku kompozice. Zaklady hry na néjaky nastroj mu tuto potfebnou teoretickou
vybavu souéasné s prvym proniknutim do obsahu hudby daji.

Podobné jako u vyhledavani predpokladd pro hru na hudebni nastroj zkoumame
fyzické dispozice jedince, mtiizeme hovofit o obecnych predpokladech pro skladatelské
povolani. Nejde zde o néjaké fyzické dispozice, spiSe o jisté inteligen¢ni predpoklady.
Skladatel by mél oplyvat velikou davkou inteligence, nebot jeho ¢innost je z velké ¢asti
fizena rozumem. Zaroven by v§ak m¢l byt schopen zit bohatym citovym Zivotem. I jeho
emoce budou spoluvytvaret dila. Jeho vzdélani by mélo mit Siroky zabér, zejména u pii-
buznych obort by pak mélo jit do hloubky.

V hudbé samotné by pak mél byt skladatel vrcholnym odbornikem. Jak ve znalosti
sencyklopedickych® védomosti, tak v jejim chapani. Jen pfi bohaté znalosti hudebnich
dél vSech epoch, jejich mista ve vyvoji hudebniho uméni, jejich specifik, atd. se nestane
autorovi, Ze takzvané ,,objevi Ameriku®, tj., Ze bude povazovat za originalni néco, co uz
davno vytvoril nékdo pied nim. K opravdovému, co nejhlubsimu pochopeni hudebniho
dila je také tfeba jistého talentu a skladatel by jim mél oplyvat ve vrcholné mife. Jen tak -
pri bezpeéném vcitovani se do jiz vytvofenych dél, pfi neomylném nalézani jejich ob-
sahu, vyznamu a smyslu - si skladatel nastavi spravné svou vnitini ,,hodnotovou latku®.
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Nejde samoziejmé o malé tukoly, ale Zivotopisy viznamnych skladatel nas presvéd-
¢uji o tom, jak velici to byli znalci svého oboru. To vSe vyzaduje od budouciho skladatele
ohromna kvanta vynalozené prace. Skladatel musi nejen pilné pracovat na svych dilech
a na rozvijeni svého hudebniho talentu, ale také na neustalém rozvijeni a obohacovani
svych vSeobecnych znalosti. Proto je u profese skladatele velkym pozadavkem pracovni
pile. Plati zde v plné mife Einsteinovo: Génius = 1% talentu a 99 % prace. Opravdovému
skladateli by vS§echny zmifniované tkoly jeho profese nemély délat tézkosti. Jistym pred-
pokladem jeho prace je, Ze ho skladatelska ¢innost se vS§emi vedlej§imi studijnimi tkony
bude téSit, Ze ji bude vyhledavat, ba Ze mu bude rozkosi, bez které nemtze existovat.
Jisty pracovni fanatismus je tu na misté.

Predpoklad tvirciho mysleni a neustalého rozvoje skladatelské
osobnosti

Nedilnym znakem této vsi ¢innosti musi byt u skladatele ,tvofivost®, tj. schopnost vy-
tvaret nové, neopakovatelné. O tom, jak chapat nové a tvorivé, lze vést rtizné spory
a v tomto spise na tento problém nejedenkrat narazime. Faktem je, Ze netvlrc¢i duch,
ktery neumi vytvorit nové kombinace jiZ znamého, ktery neumi opustit naucené me-
chanismy, by mél dost mozn4 jesté uvazit, zda ma smysl vénovat se nadale skladatelské
profesi.

Jak bylo fe¢eno, skladatel musi neustale rozsifovat své obzory, a tak si tfibit sklada-
telské védomi. Tento nezbytny proces rozvoje skladatelské osobnosti vede ¢asto k tomu,
Ze autor prestane byt spokojen se svou praci. Zde musi nastoupit jisty eticky predpoklad
osobnosti: je nutné, veli-li nam tak skladatelské svédomi, to, s ¢im jsme nespokojeni,
zameénit lep§im, mnohokrat i bolestné lepsi hledat a hned nenalézat a nepustit svou
praci na vefejnost, dokud sami nemame vnitini pocit ,jistoty“. A to i kdyz je pozlatko
moznosti momentalniho uspéchu sebeldkavejsi. V prvni fazi vétsinou Skrta zakovi udi-
tel, nebot ma diky svym vétsim zkuSenostem vytfibenéjsi hudebni mysleni. Je vsak za-
hodno, aby si sam mlady skladatel osvojil tuto techniku opousténi ,hlusiny“ a hledani
»zlaté zily“ a uplatnoval ji i v dospélosti, kdy jiz nebude chranén ktidly ucitele. Etickym
pozadavkem na skladatele je tedy umét viili prinutit sdm sebe i pies ,nepohodlnost
takového pohledu k lepSim vykontim.

Mladi zajemci o hudebni kompozici vétSinou nemaji hlubsi predstavu o tom, co
vSechno jejich vyvolené Zivotni povolani vyzaduje. Pokud je hudebni tvorba pritahuje
pro popisovany naro¢ny profesionalni rozvoj. Umélecky talent je vSak pies vSechny jeho
teoretické prizkumy véc osidna. Nelze proto nikdy vyloucit, Ze talent vyhasne nebo Ze
jedinec nedostoji vSem poZadavkim na néj kladenym. Neni pak chybou nastoupenou
cestu opustit. Ve svété uméni vladne tvrda konkurence a nestoprocentni profesional
nema nad¢ji na plnohodnotné uplatnéni.
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Intermezzo |
O uceni se kompozici

Umélecka c¢innost, kterou hudebni kompozice bezpochyby je, byla kdysi jednim z femesel. Uced-
nictvi probihalo u femesla tak, Ze mistr vzal do uceni Zaka, ktery nejprve prihlizel, jak mistr pracu-
je, pozdéji byl pripoustén k pomocnym pracim a teprve na konci u¢ednické doby mohl pracovat
samostatné. Pak obdrzel od diivéryhodného mistra certifikat, a tim se stal sam samostatnym mi-
strem. Takto prakticky se vyucovala i hudebni kompozice. Mistr ukazoval pfedevsim, jak pracuje
sam. ZAci se stavali malymi kopiemi svych mistrdl. V dobéch, kdy kompozice byla onim Femeslem,
pak mnozi nepocitovali potfebu pozmérovat cokoliv na tom, co se naudili. Jesté na prelomu
18. a 19. stoleti pise Vojtéch Jirovec, Ze jeho symfonie povazovali ve Francii za dila Haydnova,
a citi se tim polichocen. Svédci to o tom, Ze tento skladatel nemél nejmensi potiebu prekracovat
dobovy ideal ¢i se stat s jinymi nezaménitelnym autorem.

Postupujici historismus v recepci uméleckych dél pfinesl zménu: ucitel kompozice jiz nebyl
mistrem, ktery mél byt napodobovan, ale stal se zprostfedkovatelem uménfi rady predchozich
i soucasnych skladatelt. Uméni skladatelské a ucitelské se do jisté miry oddélilo. Existovali skvéli
ucitelé skladby, ktefi byli velmi priimérnymi autory, existovali kompozi¢ni géniové, kteri neuméli
ze svého uménf{ predat druhym nic. Dvacaté stoleti tento proces prohloubilo. Dnes neni absolut-
né mozné ucit nékoho skladbu pouhym poukazem na to, jak to ,délam ja“. Evropska hudba se
rozdrobila na fadu ¢asto protichtidnych smért a povinnosti skladatelského profesionala je znat
vSechny, byt si vybere svou vlastni cestu nakonec podle svych nejvnitfnéjsich ,,choutek”.

Jak ucit skladbu v té prehrsli sou¢asnych smérd a v praxi zijicim celku evropské hudby,
v dobé postupujiciho propojovani vSech kultur svéta, za situace, kdy stale vice hudebni prostor
zapliuje pop-music? Jisty zaklad evropské hudby stale plati.

Klasicka harmonie stale Zije s jejim pojetim tonalniho centra, s jejimi hlavnimi harmonickymi
funkcemi a jejimi dalSimi postupy. | kdyz tato disciplina neplati pro stfedovékou hudbu a neplati
pro mnohé sméry soudobé hudby, svéd¢i o tom Zivot populdrni hudby uzivajici prvoplanové
stale zaklad( evropského harmonického mysleni. Svédci o tom stale provozovana a posluchaci
prijimana evropska ,vazna“ hudba vytvorena v epochach od doby baroka po 20. stoleti.

Vétsina posluchacd hudby touzi po jevu, ktery nazyvame napadem, motivem. Jiz ti malinko
wvycviceni” v poslechu hudby se orientuji pfi vnimani nékolika pasem hudby. Podle miry svych
zkusenosti a svého zalozeni jsou schopni vnimat delSi a delSi plochy. To vse jsou ,vynalezy”
evropské hudby a v jejich zvladani byli skladatelé cvic¢eni. Tato klasicka baze pak musi byt samo-
ziejmé pri vyuce kompozice rozsifena o vse, co postupny vyvoj do soucasné doby prinesl.

Konstatovali jsme, Ze uméni bylo kdysi Femeslem. | kdyZ tuto skute¢nost prekrylo romantic-
ké vidéni umélce jako nékoho obdareného vyssimi schopnostmi, jako nékoho, kdo diky svému
posvéceni ani vlastné nemdze za to, co umi, zistalo ve svém zakladu uméni stale onim remes-
lem. Dokonce bychom mobhli Fici, Ze praveé ti nejgenialnéjsi autoti byli témi nejlepsimi femeslniky.
Pravé oni byli v nejvyssi mife vycviceni v tom, jak rozeznat kvalitu svych napadd, oni byli v nejvys-
Si mite vycviceni v tom, jaky hudebni prostredek na jakém misté pouZit, oni byli nejlépe vycviceni
v tom, co a jak napsat pro nastroj, byli vycviceni, jak hudebné uchopit text atd. Byt dokonalym
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remeslnikem vyZaduje vyucit se a mit praxi. Proto ma smysl uceni se skladbé. Obcas Sitené nazo-
ry, ze kompozici ucit nejde, jsou velmi neprofesionalnf.

Osobnost ucitele, bez jehoz korekci se nemUze zak obejit, je faktorem, ktery jisté ovlivni
dalsi Zivot Zaka. M(ze vzniknout otazka, zda je lepsi dlouholeté vedeni jednim kantorem, nebo
stfidani nékolika ucitelskych pohled(. Kazdy z ndzor( ma sva pro a proti: hlubsi studium versus
jiz ustalené souziti ucitele se zakem, naopak zakovo poznani rtiznych pohledt versus povrchnéj-
i vysledky, kdy student nestacil vstiebat vSechna ucitelova poselstvi. ZaleZi také jisté na Zakové
osobnosti. Nékterému sedi vice zména a je schopen zvladnout procesy, které provazeji vyménu
ucitele. Pri zméné pedagoga totiz vétsSinou dojde k presunu priorit, na které byl kladen duraz.
Jeden ucitel zdGraznuje hlavni prvotni invenci, jiny nejvice sleduje detailni vztahy rozebiranych
struktur, dalsi se vénuje spiSe celku nez detailu, jeden komponuje za zaka, aby ukazal, ,jak na
to”, jiny naopak ze zasady za Zaka nenapiSe ani notu s nazorem, zZe zakovi je prospésné prijit na
vSe sam. Néktery student mlze byt zménou vyucovaci metody a zmény pohled( tak ottesen, ze
to vede k jeho tvardi krizi. Plati zde vSeobecné znama zkusenost, Ze pfi styku dvou individualit,
kterymi by mély osobnost pedagoga a zaka byt, nelze stanovit neménna pravidla. Zaci se ostatné
vyvijeji a i u pedagoga lze sledovat obohaceni ze styku s mladsi generaci. Nelze proto na zac¢atku
studia predvidat, ani jak se bude vyvijet talent Zaka, ani jak se bude vyvijet konkrétni vztah uci-
tel — zak. Jisté je jen, Ze ze strany ucitele musf jit o tvrdi pristup k pedagogické profesi. Ucitel
skladby musi hodné pfemyslet o tom, jak konkrétniho Zaka v dnesni aZ neprehledné zméti styll
a kompozi¢nich filosofii smérovat. Od Zéka se zase ocekava jista dlivéra v ucitele. Byt je revolta
mladi vlastni, prece jen by mél zak alesponi ,uvniti uznavat realitu toho, Ze jeho ucitel - starsi
profesni kolega — ma vice zkusenosti, které stoji za vstfebavani. Bez téchto predpokladt neni
mozna vzajemna spoluprace. =
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2 Skladatelliv pracovni material

Pred prvymi skladatelskymi kroky je uZite¢né popsat material, s kterym skladatel pra-
cuje. Jsou jim zvuky, které vznikaji chvénim hmoty. I kdyzZ jsou soucasti hudby i zvuky
starou terminologii oznacované jako Sramoty (zvuky bez konkrétni vysky), popiSme
si nejdfive tonovy prostor uzivajici zvuky vyznacujici se pravidelnym kmitanim (tony
s konkrétni vyskou). V prvé fazi si tento prostor piedstavme jako dvourozmérny: mame
zde vyskovy rozmér, ktery si 1ze predstavit jako osu odzdola nahoru, a mame zde faktor
probihajiciho ¢asu, ktery si diky zptisobu jeho zapisu miizeme pfedstavit jako osu zleva
doprava.

Vyskovy parametr ténového prostoru

Ohranicéeni zvukové vysky a hloubky je dané vnimacimi schopnostmi lidského ucha.
Krajni polohy toho prostoru se pak uzivaji zfidka, spiSe jako doplikové. Pro laickou
predstavu ohraniceni tohoto prostoru si lze prostudovat klaviaturu bézného klaviru. Jen
nemnoho nastroj uziva vyssich nebo hlubsich tént nez téch, které nabizi klavir. Takto
ohraniceny prostor je roz¢lenén na konkrétni vysky. Zajemce o to, jak vznikl nas tonovy
systém a jaké jsou kolem néj problémy (rizné typy ladéni apod.), nalezne odpovédi
v patti¢nych odbornych spisech. V naSem praktickém spise se spokojme s konstatova-
nim, Ze prostor evropské hudby je v hrubém pohledu rozdélen stabilnimi vzdalenostmi,
kterym se fika paltéony. MnoZinu tdnt vzdalenych od sebe o zminovany ptlton miZeme
riznym zptisobem Clenit a organizovat. Jedno z nejdilezitéjsich déleni je dano vzda-
lenosti dvanacti piltont. Této vzdalenosti fikame oktava. Dulezitost oktavy spociva
v akustickém jevu: kazda vyssi oktava ma dvojnasobny pocet akustickych kmita. (Ma-li
tedy ton al, podle kterého se vétsinou ladi, 440 kmit za sekundu, a? ma kmiti 880
atd.) Rozliseni jednotlivych oktav pojmenovanych stejnym pismenem se déje privlast-
kovym oznacenim: méme c! (c jedna), c¢? (¢ dvé), malé c atd. Dal§imi vzdalenostmi,
které jsou v ramci tonovych vysek dalezité diky pfirodnim akustickym zakonitostem,
jsou ¢ista kvinta (vzdalenost sedmi ptlténti, pomér kmito¢td danych tént je 3:2 - vyssi
ton v kvinté ma tedy 1,5 x vice kmitd nez tén spodni), dale je to ¢ista kvarta (vzdale-
nost 5 pultond, pomér 4:3), velka tercie (vzdalenost 4 pultony, pomér 5:4), tercie mala,
(3 ptiltény, pomér kmitocta 6:5) atd. I tyto intervaly organizuji tonovy prostor. Kvinta je
po oktavé druhé nejdulezitéjsi délici vzdalenost. Cim slozitéjsi pomér kmitt je u jednot-
livé tonové vzdalenosti, tim klesa jeji schopnost byt ,,organiza¢né-tonovym* predélem.
Znalost pojmenovani jednotlivych vzdalenosti, kterym fikdme odborné intervaly, je na-
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prostym piedpokladem skladatelovy prace od prvych krickt. Pravé tak, jako znalost
pojmenovani jednotlivych tond.

Drtiva vétsina evropské hudby, v jejimz ramci se pohybujeme, je takzvané tonalni.
Znamena to, Ze skladatel ur¢itymi operacemi, urc¢itym vybérem ténti da najevo poslu-
chadi, ktery ton povazuje za centralni, za ton, vii¢i kterému se poméfuji ostatni tony.
Tento ,hlavni“ ton nazyvany tonika se v ur¢itém obdobi dostal i do nazvu skladeb jako
jisté rozlisujici kritérium: naptiklad Beethoven ma Symfonii Es dur, D dur apod. Ustaleni
urc¢itého tonu za centralni utvoii v tbnovém prostoru pomyslny rastr, na jehoz abstrakt-
nim pozadi se odehrava hra skladatelem vytvorenych tond. Pfi vnimani hudby kompo-
nované na tonalni bazi s definovanym centrem urcitého tonu pak dochézi v oblasti vysek
k dvojimu hodnoceni: Patfi¢én4 melodicka linie obsahuje sama o sobé rtizné vzdalenosti
méfené mezi sebou od jednoho tonu k druhému: napiiklad hlavni melodie volné véty
Dvorakovy Symfonie ¢. 9 ,,Novosvétské“ - slavné Largo — obsahuje malou tercii vzhiiru, opa-
kovany tén, malou tercii dolii, dvé velké sekundy za sebou smérem dolii atd. Zaroven ale
na pozadi popsaného abstraktniho rastru je melodie posazena urc¢itym zptisobem: za¢ne
o velkou tercii vyse nad centrdlnim ténem, vzepne se k tonu vzdalenému o kvintu, vrati
se na tercii, dvéma sekundovymi kroky klesne k centrdlni ténice. Zrovna tak, jak by ovliv-
nila tvafnost melodie zména kteréhokoliv tonu, zménilo by jeji vyznéni, kdybychom ji
beze zmény posunuli vdaném tonalnim centru nékam jinam - teba o ¢istou kvartu vyse,
jak to vidime na transpozici vstupniho motivu na pocatku 5. taktu této melodie.

Priklad1 Toény melodické linie ve vztahu k tonalnimu centru
A. Dvorak: Symfonie ¢. 9 e moll, op. 95 ,,Z Nového svéta“, 2. véta

(original Des dur) . .
Motiv Motiv posunut o ¢.4

v3 &5 &S5 vi3v2 el

-
m.3 ¢1 m3 v.2 v.2 m.3 &1

Tondlni centrum = C Tonalni centrum = C

Skladatelé velmi ¢asto této ,dvojlomnosti“ ve vnimani melodickych linii uZivaji ve svych
dilech a tato dvoji moznost dava ohromné moznosti pro skladatelovo vyjadreni.

Ve 20. stoleti se zacala uzivat fada prvka, které existenci onoho pomyslného centra
vSelijak komplikovaly, eventualné jistymi operacemi bylo zabraiovano jeho vzniku, a Ze
se tyto jevy povazované nejprve za experimenty staly trvalou soucasti hudebni feéi.

Priklad 2 Melodicka linie na pozadi neexistujiciho tonalniho centra
A. Webern: Symfonie op. 21, 2. véta

atondlni melodie (bez tondlniho centra) odsud v raku a v transpozici o zv. 4
1
| | A= —
T — ——— T — T 127 S—— T T o o T 0 i
I | a3 T Y A0 A S PSS |
L gt ——{——
SRS )2 - B —
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Casovy parametr ténového prostoru

Hudba je uméni, jehoz vnimani probiha v ¢ase. I ¢asovy rozmér je organizovan, a to jesté
slozitéji nez rozmeér vyskovy. Poslech dila se odehrava na pozadi obecného vnimani ¢asu,
kterému fikame astronomicky. Tento ¢as je pfi hodnoceni jeho kvality (dlouhé - kratké)
pomeérovan nasimi obecné lidskymi zkuSenostmi, u hudby pak také samozfejmé zkusSe-
nostmi s vnimanim hudby. To, co zkuSeny poslucha¢ miize vnimat jako nedlouhou kom-
pozici, mGze nahodnému poslucha¢i nemajicimu nejmensi styk s hudebnim uménim
pripadat nekonec¢né dlouhé. Staci si vybavit malé déti, jak rychle ztrati pozornost pfi po-
slechu hudby. Pfi konkrétnim poslechu spoluptisobi také na§ momentalni psychicky stav:
spéchame-li nékam, mize nas tato skute¢nost ovlivnit zcela zasadné v pocitu délky umeé-
leckého dila.

Probihajici astronomicky ¢as je pfi vnimani hudebniho dila obecnym pozadim
a hraje svou roli. Podobng, jak je organizovan zvukovy prostor v oblasti vysek, organi-
zuje skladatel v mnoha rovinach i osu ¢asovou. JestliZe je celek dila rozélenén na néko-
lik, tichem od sebe oddélenych ¢asti - odborné fikame vét, jde o skladatelovu organizaci
¢asovych délek celku na nejvyssi trovni. Pravé tak jednotlivé, bez preruseni provozo-
vané Casti byvaji rozdéleny na nékolik od sebe rozpoznatelnych dil. Takto mtzeme
postupovat stale hloubéji k mensim a mens§im rozc¢lenénim.

Hudebni proud se vétSinou odehrava na pozadi pomyslného rastru, rastru do jisté
miry analogického rastru tonalnimu. Uréitym pfedestfenim ¢asové posloupnosti tont
skladatel vytvaii v posluchacové mysli pomyslny tep tdert, kterym se ika v hudebni
terminologii doby. Tyto doby jsou pak kviili lepsi pfehlednosti sdruzeny do malych celkt
po dvou, tiech, ¢tyfech, nebo i jiném poc¢tu. Tomuto opatfeni fikame, Ze hudba probiha
v dvoudobém, tiidobém atd. metru. Del$i metra (5, 6, 7 a vice, ale i pomalu probiha-
jici 4) byvaji ,,uvniti“ ¢lenéna na mensi celky. Naptiklad sedmidobé metrum mize byt
¢lenéno: 2+3+2. Zapis metra se vétsinou kryje s taktovym oznacenim, nemusi tomu tak
ale byt: urc¢ité metrum muiize byt zapsano v jiném taktu. Doby, a tim i metrum, pak pro-
bihaji riizné rychle, coz méfi poslucha¢ onim zminovanym astronomickym ¢asem (pfi
vSem vySe popsaném védomi subjektivniho hodnoceni této skute¢nosti) a také svymi
zkuSenostmi. Rychlost tepu dob urcuje takzvané tempo. Diky vynalezu metronomu je
mozné mérit tep dob velmi presné. Je vSak nutné si uvédomit, ze rychlost tepu dob je

Priklad 3 Melodicka linie na pozadi probihajiciho metra a tempa
A. Dvorak: Symfonie ¢. 9 e moll, op. 95 ,Z Nového svéta“, 2. véta

Largo

+ = tézkd doba o = akcentv poloviné taktu & = lehkd doba

uZiti motivu z 2. véty ve 4. vété

Allegro con fuoco Allegro con fuoco
49_’—% . e T # < F F ﬁ ———— I
0 T Il T T [V a
1 — i i — 1
AN i — i i —— 1
o 1 T 72 i
Zapsano ve dvojndsobné rychlych hodnotach, Zde dojem rychlejsiho pohybu,
vzhledem k rychlému tempu, vysledny dojem tentyz byt napsano jako v Largu
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také posluchac¢em pomérovana relativné vii¢i tepu predchozimu. To, co na jednom misté
pusobi relativné pomalu, mize v jiném pripadé¢ piisobit jako rychlejsi tempo. Prva doba
metra je vnimana jako dtlezitéjsi, jako ,hlavni®, fika se ji tézka.

Skladatelé vyuzivaji vSech moznosti, které skyta souhra vSech ¢asovych mir, ke svym
vyjadfenim. Jinak ptisobi astronomicky stejné dlouhé noty na pozadi rychlého tempa,
jinak na pozadi tempa pomalého. Jinak pisobi tentyz motiv hrany od tézké doby, jinak
hrany od lehké doby. Diky ptisobeni pomyslného rastru dob se v piedestirané hudbé
totiz preskupi ,hlavni“ a ,,vedlej$i“ noty - jde o v ¢asové roviné analogicky jev s vy$e zmi-
nénym posunutim celé melodie v ramci vy$kového rastru. Pfikladd takovychto operaci
bychom v hudebni literatufe nalezli mnoho.

Piiklad4 Zména podoby melodické linie preskupenim jejich tézkych a lehkych dob

L. v. Beethoven: Symfonie ¢. 3 Es dur, op. 55 ,Eroica“, 4. véta

Allegro molto/\ e
| - | T, be N e e e e
r 2 T T ] " = T T = N 1T T T T I
1T T 1T = Il T T T T Il T T T v 2 a
1 T I T ¥ T ¥ T 1 4 T T - |
D 14 I | A— Li— — LA—— I I i
Y dolce | | | ! cresc. sf
| i | i | |
! 1 1 ! il [l
! | | ' | |
jiné misto téze véty : ! b | + = zkracené noltuvé hodnoty bl/b'\
. 2 | .
Q — . \ . o . . ° # # ﬁ
7] I T I =T = T T T T I T T I I |
[ W 1 I — - I — | I I I 1l
ANIY4 1 4 [ — } I [ — I 1 — I i)
oJ + 4

totéz téma posunuté o dobu dava v poméru k tézké dobé jiny hudebni obraz (akcenty jsou presunuty)

Podobné, jak nékteri skladatelé 20. stoleti hledali nové moznosti v oblasti tonovych
vysek, zkoumali i nové dosud neobjevené moznosti v oblasti ¢asové organizace hudeb-
niho dila. Analogické zruseni ,tonalniho“ rastru se mize jevit zruseni tepu dob, uzi-
vané mnohymi autory. Nejrtiznéjsi prazkumy byly provadény i v dal§ich oblastech vSech
arovni ¢asového ¢lenéni hudby.

Priklad 5 Melodicka linie zamérné rusici metrum, anebo probihajici na pozadi
nevytvoreného metra

a) L. Nono: Il canto sospeso

Melodicka linka, pFi jejimz poslechu nenastane pocit metrickéhom déleni

—5— —5— 55—

& & Il 73 T 1 1 %)
/A T —

ANIY S S & S— I
oJ 5

b) W. Lutostawski: Kniha pro orchestr, 1. kapitola

Ametricka melodicka linie zapsand ve volném taktu,
takzvana "proporcni” notace - grafické vzdalenosti ukazuji priblizny rytmicky priibéh
cal”

f dim.
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Souhra horizontalni a vertikalni osy tonového prostoru

Obé popisované ,,osy“ tonového prostoru, vyskova i ¢asova, se vzajemné ovliviiuji. Jejich
souhra ¢i eventualné zamérna nesouhra je prostorem pro skladatelovo vyjadfeni. Napti-
klad ustaveni centralniho ténu - toniky mtZe podpotit jeho exponovani na ,hlavnich“ -
tézkych dobach. Naopak pocit rastru dob (dvoudobé, tfidobé apod. metrum) mutize byt
nastolen diky exponovani téZkych dob na tonice a lehkych na dobach vedlejsich. Souhry
obou rastrt uzivaji velci mistfi s originalitou. Mnohé prekvapivé efekty slavnych skla-
deb jsou pravé zaloZeny na spoluptisobeni osy ¢asové a vyskové.

Priklad 6 Hudebni plocha, jejiz ti¢in je mj. zaloZen na souhie horizontalni a vertikalni osy
tonového prostoru
L. v. Beethoven: Symfonie ¢. 9 d moll, op. 125, 1. véta

pribéh hudby budi dojem toniny a moll
Allegro non tanto ﬁ
£ 2 vy S L

- LY MR AN WRTS, S YN
- ! FREE N : : - o
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7

6 6 6 6 6
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2 vy e gy
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(YREE
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6 cresc. ¢

+ necekany ndstup nové téniky na lehké dobé s =
; E - =
4 g 1 —1 I 5 o \ = L T \ il
f T e e ™ e — o f .. ] 1
Y — o o o o || — i i i - i
S L s s [+ 3+ 27
* .
f ? : 3
6 3 3 3 definitivni utvrzeni toniky d moll
3 6 6 3 .ﬁ (umocnény nastupem unisono tutti orchestru)

Budouci skladatel by mél studovat a analyzovat posazeni jednotlivych hudebnich struk-
tur v obou rastrech: jak horizontdlnim, tak vertikalnim. Odménou mu budou mnohé
poznani, kterd muze uzit ve vlastni tvorbé.

Své prvé opusy komponuji vét§inou studenti skladby pro ,,universalni® klavir. V da-
ném stadiu vyvoje zacinajiciho skladatele byva tolik problémi s praci v oblasti vysko-
vého a ¢asového parametru, Ze se skladatelska prace s ostatnimi strankami hudebniho
projevu - barvou a dynamikou fesi jen druhotné. Nicméné barva i dynamika jsou téz
podstatnou oblasti skladatelovych ,starosti“. Na rozdil od podrobné popsanych para-
metrd vySkového a ¢asového vsak jsou vSak lidskym uchem pfesné nemétitelné, coz je
do jisté miry omezuje v pfesnosti uziti. Na patfiénych mistech se bude tento spis samo-
ziejmé i problematikou uziti barvy a dynamiky zabyvat podrobné.
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3 Motiv

Netrpélivy adept na hudebniho skladatele nebude s nejvétsi pravdépodobnosti mit val-
nou chut prili§ dlouho se zabyvat abstraktnim teoretickym popisem ténového prostoru,
byt by byl sebejednodussi. Vyse piedestfené skutecnosti je tieba pripominat po celou
dobu studii, aby se staly zcela nedilnou soucasti zakladnich skladatelovych zkusenosti.

Po zevrubném poznani materie, s kterou skladatel pracuje, 1ze pristoupit k prvym
tkoltim. Za zakladni bunku klasického evropského hudebniho mysleni je povazovan
Gtvar zvany motiv. A¢koliv v jeho definici nejsou teoretici zdaleka jednotni, panuje vice-
méné shoda v tom, co motiv je. Rozmérem jde o z hlediska hudebniho smyslu jiz dale
nedélitelny utvar. Z hlediska obsahu jde o originalni ttvar, takovou kombinaci tont,
kterd je nezaménitelna s jinym motivem. Z hlediska emocionalniho piisobeni by mélo
jit o vyrazné pusobici sled tond. Ukazkové motivy nalezneme v patti¢né kapitole kazdé
ucebnice hudebnich forem. Vhodnym materidlem pro studium motivického materialu
fady stylovych epoch jsou v Ceské literatuie privodci orchestralni tvorbou (prvé dily
vytvoril M. Ocadlik, v 90. letech 20. stoleti na tomto poli pokracoval M. Schnierer),
ziejmé v partiturach dél samych.

Dokazovat racionalné myslenkovou ¢i emocionalni pisobnost motivu je velmi ob-
tizné. Raznost hudebnich pohledt jednotlivel vede i k tomu, Ze co jednomu pfipada
jako ptisobivé, pfipadd jinému jako nevyrazné. Hodnotové kritérium zde spoluvytvari
zku$enost, hloubka obeznamenosti s hudebni literaturou vSeho typu. VétSina slavnych
hudebnich motivli minulosti je jiz historii ustdlena ve svém vyznamu. Vzpomeiime na-
matkou na motiv Bachovy Toccaty d moll pro varhany, motiv Osudové symfonie Beetho-
venovy, motiv Smetanova VySehradu...

Piiklad 7 ,,Slavné“ motivy
a) J.S. Bach: Toccata d moll pro varhany, BWV 565

ey
I

b) L. v Beethoven: Symfonie ¢. 5 ¢ moll, op. 67 ,Osudova“, 1. véta

Allegro con brio

N
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3 Motiv 23



¢) B.Smetana: Vysehrad, symfonicka basen

Lento

| b '
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d) I Stravinskij: Svéceni jara, 1. ¢ast
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e) J.Slitr: Babeta
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f) P. McCartney: Yesterday
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Jak uvidime v dal$ich kapitolach, dtalezitou roli v uznani zavaznosti motivu hraje to, jak
s nim skladatel zachazi v prtibéhu kompozice.

Vytvareni motivu

Posuzovani zavaznosti motivu je vychozim bodem skladatelovy prace v ramci klasického
mysleni. Student by mél tedy pokusné vytvaret mnozstvi motivti vSeho typu. Davat navod
k této ¢innosti je nejednoduché. Neexistuje totiz spolehliva metoda, jak motiv vytvofit.
Tvorba motivil (soucast pfedpokladu ,,mit ndpady“) se povazuje za jeden z podstatnych
znaku skladatelského talentu. Zejména romantické vidéni prace umélce podporovalo
intuitivni proces tvorby. Jeden z pravzorti romantikt L. v. Beethoven napsal: ,Tazete
se, odkud ¢erpam své myslenky. To nemohu spolehlivé Fici; prichazeji nec¢ekané, pfimo
nebo nepiimo ve volné prirodé, vlese, na prochazkach, vno¢nim tichu, za ¢asného jitra,
vznécovany naladami, které jsou basniky pfeménovany ve slova a mnou v téony.“ Mno-
hem mén¢ iracionalni a také vice pochybujici je Bohuslav Martind: ,Téma je zahadna
véc; Casto zalezi na nahod¢, dané dispozici.“ (I kdyZ je myS$lenka vyicena na adresu vét-
$iho dtvaru - tématu, plati i pro motiv.)

Beethovenova slova jsou svédectvim nékoho, kdo mél ono pfirozené nadani (jak
se Tikd: od prirody, od Boha) a napady mu prichdzely samy. Jsou ale také svédectvim
né¢koho, kdo ve svych myslenkach zil neustale hudbou, jeho mozek se témét nezabyval
ni¢im jinym, byl v jistém stavu vzniceni, pfi kterém se otviraji nové obzory, coz vede
pravé k vysledkiim pfi tvlrci praci. Zde je tedy prvy navod, jak postupovat pfi vytvareni
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motivl (a nejen jich): je tfeba se danym problémem intenzivné zabyvat. Je prosté tieba
vili chtit motiv vytvorit. Jistd namaha vznikla ne tfeba vzdy zcela vitanou potfebou od-
strafiovat v mysli jiné - mnohdy pohodInéjsi - myslenky je casem odménéna: je-li v na-
Sem védomi dostatek nadani, mozek za¢ne pracovat zadoucim smérem.

Kromé nepfimych zdrojt ,vyvolavani“ motivli, jakym jsou pro Beethovena pro-
chazky po lese, bloudéni pfirodou (pro jiného miize byt takovouto ,inspiraci® - vytva-
fenim vhodnych vnéjsich podminek pro aktivni praci mozku cokoliv jiného), nabizi
Beethoveniv text také jiny primy inspira¢ni zdroj: zminuje se o vznécovani citovymi
naladami. Takovouto situaci mizeme navodit sami za pomoci paralel s obecné Zivot-
nimi zazitky: mizeme zkusit vytvorit motiv vhodny k bujaré naladé, ke smuteéni chvili,
motiv znazornujici horské velikany, nebo vychod slunce, motiv k néjakému konkrét-
nimu textu ¢i divadelni scéné atd. I kdyz toto romantické vyvolavani hudebnich nalad
dnes nevyznavaji zdaleka v§ichni, mize nékomu pomoci.

Piiklad 8 Motivy navozujici zimérné konkrétni ,naladu”
a) L.v. Beethoven: Symfonie ¢. 7 A dur, op. 92, 4. véta

Allegro con brio

§ ? housle

S f S f

"Bujary motiv"

b) L. v Beethoven: Symfonie ¢. 3 Es dur, op. 55 ,Eroica, 2. véta

Adagio assai
smutecni pochod

G S
prp

¢) R. Strauss: Tak pravil Zarathustra, symfonicka basen

vychod slunce
Sehr breit
trubky

oo T 7 3 g g 2
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d) L.Janacek: Taras Bulba, 2. ¢ast, Smrt Ostapova

Tarasiiv syn Ostap nemiiZe snést muceni a s narikanim vold otce
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e) J.Suk: Radiz a Mahulena, hudba k dramatu J. Zeyera

Mahulena projevi soucit se zajatym Radiizem

Andantel) —
o
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mf

V dobé baroka existovala takzvana afektova teorie, ktera davala navody k navozeni kon-
krétnich hudebnich nélad za pomoci ustalenych melodicko-rytmickych formuli. Jistou
analogii této teorie je pozdéji nékterymi skladateli uzivana ,filosofie“ tonin, kde urcité
toniny se zdaly byt vhodné pro vyjadieni urcitého obsahu, urc¢ité nalady nebo k tako-
vému obsahu ¢i naladé alespon skladatele inspirovaly. Znadma jsou Mozartova ,,melan-
cholicka“ g moll, Beethovenova heroicka Es dur, pastoralni F dur, lyricka As dur, slav-
nostni a vitézna C dur atd.

Lze se také inspirovat motivy pfedchozich skladatelt. Naptiklad J. S. Bach se pry
uvadél do ,inspira¢niho® stavu tak, Ze si hral dila svych pfedchtidci. Je zde samoziejmé
obrovské riziko pfilisného napodobovani. Nicméné, 1ze si naptiklad stanovit za cil vy-
tvofit motiv pro varhany, ktery se ,,zatizne“ do ticha chrdmového prostoru obdobné jako
vstup Bachovy Toccaty d moll, pfi¢emz si dat za tkol neopakovat zadny z prvk Bachova
motivu (ani melodicky, ani rytmicky obrys atd.). Podobné jako J. S. Bach i I. Stravinsky
pise: ,N€kdy si pfehravam staré mistry, abych se rozhybal.“

Nékteri skladatelé v minulosti ve snaze pfiblizit se lidovému vyjadiovani uzivali
jako motivy obraty odpozorované z lidovych pisni. I tuto metodu Ize uzit, ve vysledném
tvaru by v§ak mél byt znat ,,zasah“ autora (pokud samoziejmé neni autorskym zamérem
uzit citatu nebo napodoby lidové pisn¢).

Piiklad 9 Motivy vyuzivajici intona¢ni okruh lidovych pisni
a) B.Smetana: Hubicka, 1. d&jstvi

Zdamérna napodoba lidové pisné

Andante
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b) B. Martini: Kytice, ¢ast Koleda

Motiv inspirovany lidovou pisni
Poco vivo

[ 18
Y3
179

Ve 20. stoleti zanechal zajimavé svédectvi o vzniku vychoziho materialu - motivi pro
své skladby Olivier Messiaen ve spise Technika mé hudebni 7eci. Oteviené priznava za-
mérné uzivani analogii melodickych obratti vypozorovanych v hudbé M. P. Musorgského
a R. Wagnera, dale uzivani odposlechnutych motivli z pta¢i komunikace a racionalné
predem vytéené uzivani novych Messiaenem umeéle vytvofenych modut (laicky bychom
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Tfekli stupnic) a rytmi uzivanych v indické hudbé. V obdobi postmoderny (zhruba od
70. let 20. stoleti) se velmi ¢asto vyuziva odkazti na uméni minulosti. Proto se pomérné
¢asto stava impulsem nové skladby citace motiva z d€l jiz vytvoienych. At uz doslovna,
nebo k nepoznani zménéna.

Priklad 10 Metody vytvareni motivického materialu ve 20. stoleti

a) 0. Messiaen: Turangalila, Jardin du sommeil d’amour

"ptaci motiv"
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"Varianta" Beethovenova motivu

d) W.A. Mozart: Don Giovanni, arie Leporella
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M. Nyman: In Re Don Giovanni
" Postmoderni" inspirace " starou” hudbou
Allegro
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Existuje fada racionalnich metod, jak vytvofit motiv. Jednou z nejstarsich bylo uziti
pismen urcitého slova a jejich pfevedeni na nazvy jednotlivych not, nebo solmiza¢nich
slabik (star$i systém oznacovani jednotlivych tontl slabikami: do (ut) - re - mi - fa -
sol —la - si). Tak vznikl tfeba jeden z motivii Schumannovy skladby Karneval: A-s-c-h
(némecky psané bydlisté milované Zeny). Johann Sebastian Bach se ,podepsal® ve svém
Uméni fugy motivem B-A-C-H. Pozd¢ji tento motiv pouzila fada dal$ich skladatelt jako
vyraz tcty k tomuto skladateli. Ve 20. stoleti je slavny motiv uzivany Dmitrijem Sostako-
viem: D - eS - C - H (némecky napsané skladatelovy inicialy).

Priklad 11 Vytvareni motivii za pomoci takzvané kryptofonie
a) J.S.Bach: Uméni fugy, BWV 1080, Contrapunctus XV
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Pti tvorbé motivu si lze zadat jisté omezeni. Igor Stravinskij piSe, Ze ho vzdy na zacatku
prace nad novym dilem dési to, Ze mize udélat cokoliv, Ze jeho moznosti jsou bezbiehé.
Omezeni tfeba na urcity typ intervalu (udélam motiv jen ze sekund a kvart), na ur¢ity
rytmus (pouziji dtisledné teckovany rytmus) apod. vymezi nasemu mozku jisté manti-
nely, coz fantazii navede urditym smérem. Stravinsky piSe: ,,... za¢nu improvizovat ryt-
mické prvky na predbézné tonové fadé, ktera se muize stat fadou definitivni.“

Pouzivaji se i metody prevzaté z jednoduchych vzorcti matematického mysleni.
Nejraznéj$im zplsobem ziskané ¢iselné rady (tfeba z data narozeni, z telefonniho
¢isla, z nejriznéjsich astrologickych operaci apod.) se aplikuji na vyskové i rytmické
prvky. VétSinou zcela jednoduchym zptisobem: patfi¢né ¢islo znamena patfi¢ny inter-
val (pocitano po ptilténech: 1 = mala sekunda, 2 = velka sekunda, 3 = mal4 tercie atd.)
a kdy uréena rytmicka hodnota (téeba osminova nota) znamena mérnou jednotku. (Pak
tedy ¢islo 2 znamena ¢tvrtovou notu, ¢islo 3 ¢tvrtovou s osminkou, 4 ptlovou atd.)
Existuji ovSem i pfipady, Ze byly pfi tomto zptisobu prace s tonovym materialem uzity
mnohem slozitéj§i matematické operace. Jistym rizikem je zde vytvofeni znac¢né slozité
struktury, ktera je hudebnikem tézko interpretovatelna a sluchem ne zcela pochopi-
telna. A také zde muze hrozit jistd spekulativnost kontrastujici zna¢né s predstavami
posluchace o autorové prirozené, inspirované a talentované hudebnosti.
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Priklad 12 Racionalni metody vytvareni motivu

a) W. Lutostawski: Smute¢ni hudba

Adagio
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Uzity jen zv. kvarty (zm. kvinty) a m. sekundy
b) D. Sostakovi¢: Symfonie &. 14, op. 141, 2. véta

n Allegretto 3 3 6
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4 )

o P cresc.

Motiv vznikly ivahou : stale drobnéjsi rytmické hodnoty

¢) O.Messiaen: Danse de la fureur

V kazdém taktu je retrogradni rytmus (pozpatku je stejny, jako zepiedu)
Melodie opakuje 16ti tonovy model : Melodicky model po 2.
Modéré \

CA®. . o SaPag |
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Motivicka bunka, impuls, pattern

vevs

Uziti slozitéjsich matematickych operaci pada do doby, kdy jiZz nejcastéji nemluvime
o vytvareni motivii. Princip prace je u takto vytvatené hudby totiz dosti odlisny od prace
v klasické hudbé. Termin motiv, tak jak ho chape evropska hudba od doby baroka po
20. stoleti, se ostatné neuzival vZdy a na mnohou hudbu - tfeba stfedovékou, ale i néktera
dila hudby barokni - se neda beze zbytku pouzit. Zde je ¢asto hudebni proud iniciovan
tak malym a v podstaté nevyraznym motivem, Ze je zde spiSe vhodné uzit termin bunka.
Lze téZ uzit termin razeny C. Kohoutkem: impuls. Na zakladé¢ takové buiiky (impulsu)
tfeba stavi J. S. Bach 1. vétu svého Braniborského koncertu ¢&. 3. 1 slavné Preludium C dur
z 1. dilu Temperovaného klaviru je vystavéno spiSe na takové bunice. Onéch par tond pro
svou jistou nevyraznost — a také pro dal$i monotdnni uziti, kdy smysl hudby tkvi hlavné
ve sledu uZitych souzvuki - téZzko lze nazvat motivem. Podobnym stylem prace s bun-
kami pak zacali pracovat skladatelé ve 20. stoleti. P¥i uziti bunék jako zakladniho staviva
pro delsi hudebni plochu ovSem zaleZi velice na tom, jak s buiikou skladatel naklada pri
jejim rozvijeni, coz ovSem plati i pro rozmérnéjsi a vyraznéjsi motiv.

Jeden ze stylt posledni ¢tvrti 20. stoleti zvany minimalismus pracuje také s tako-
vymi buiikami, které mnohokrat opakuje nejprve v nezménéné podobé a po té v drob-
nych zménach. Zde je zvykem vychozi melodicko-rytmicky material nazyvat model
anebo pattern, nékdy potkame téz terminy ,loop“ nebo ,Baustein®.
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Pfiklad 13 Melodické buiiky, patterny
a) J.S. Bach: Braniborsky koncert ¢. 3G dur, BWV 1048, 1. véta

Buitka opakovani bunék

o b i

b) J.S.Bach: Dobfe temperovany klavir, I. dil, Preludium C dur, BWV 846

zajimavé opakovani z hlediska metra

¢) B. Martint: Symfonické fantasie, 3. véta

buiiky
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d) I Stravinskij: Symfonie in C, 3. véta

buriky a zajimava metrickd prdce s nimi
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Vytvareni riznych variant jednoho motivu

Dobrym cvi¢enim pfi rozvijeni skladatelovych motivickych schopnosti je vytvareni
ruznych variant jednoho motivu. Lze napfiklad uzit melodické intervaly vytvoreného
motivu jako abstraktni sled tént a jejich jinym rytmizovanim vytvofit motiv zcela od-
lisny. Taktéz lze uzit stejny rytmus (je-li dostateéné nosné ,,ndpadny“) a zménit melo-
dicky obrys. Takovychto, svym zptisobem umélych operaci uzivala hudba jiz v baroku,
od 19. stoleti pak pomérné ¢asto zejména s cilem zarucit jednotu uzivaného materialu
u rozlehlych skladeb.

Priklad 14 Ruzné varianty jednoho motivu
a) B. Smetana: Z ¢eskych luhti a haji, symfonicka basen

motiv (zajimavé metrické clenéni)
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b) A. Corelli: Sonata da chiesa g moll

2. véta 3. véta

c) B.Bartok: Hudba pro strunné nastroje, bici a celestu
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zména intervalu

d) [ Stravinskij: Symfonie in C, 1. a 4. véta
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e) S.Prokofjev: Symfonie ¢. 5 B dur, op. 100, 2. véta
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Mnoha hudba 20. stoleti vychazejici predevsim z odkazu 2. videiiské Skoly (Schonberg,
Berg, Webern) pak za vychozi material povazuje takzvanou fadu ¢i sérii, tj. abstraktni
sled tonta (v 1. fazi uzivani této techniky vytvareny za pouziti urcitych pravidel zaru-
¢ujicich nevytvoreni pocitu tonalniho centra), ktery pak autor s nejriznéj$imi modifi-
kacemi uziva pfi vytvareni hudby. Ve své podstaté je tato skladatelska technika blizka
vySe naznacené metodé vytvareni mnoha motivi z jednoho prazdkladu. O dodekafonii
a serialité viz patfi¢né pasaze v kapitolach 5. a 7.

Motiv rytmicky, souzvukovy, barevny, koncep¢ni

Za motiv povazujeme vét§inou melodicky utvar uzivajici konkrétni rytmické hodnoty. Je
tfeba pfipomenout, Ze motivy mohou byt také postaveny tfeba na sledu nékolika akordt,
Ze motivem miiZe byt uréity rytmus, motiv mize byt rozloZen mezi dvé pasma, ktera
jsou nerozlu¢né spjata, muze jit o urcity barevny napad (tfeba uziti nezvyklé polohy
nastroje), ze miiZe jit také o napad takzvané koncepcni, tj. o néjaké originalni stavebné
TesSeni plochy (napfiklad zaclenéni vokalni slozky do finale Symfonie ¢. 9L. v. Beethovena
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bylo ve své dobé velmi nezvyklym ndpadem - motivem). S motivy - nebo presnéji fe¢eno
motivickymi jadry - nezaloZenymi prvotné na melodickém ¢i rytmickém déni, ale vyzna-
¢ujicimi se celistvou souhrou vsech slozek hudebniho vyjadfovani, kdy nelze dost dobte
od sebe pfi hledani pisobnosti daného materialu oddélit jednotlivé slozky (melodickou
linii, rytmus, barvu), pracuji mnohé sméry hudby 20. stoleti. Takovéto malé plochy se
jevi jako jakési barevné skvrny s vnitfnim pohybem. Pfi vykladu takovychto hudebnich
ploch lIze uzit analogii s pohybujicimi se barevnymi abstraktnimi objekty uzivanymi
v modernim vytvarném umeéni.

Piiklad15 Motivy zaloZené na jiném, nez melodickém prvku
a) A.Dvorak: Symfonie ¢. 9 e moll, op. 95 ,,Z Nového svéta“, 2. véta

(psano enharmonicky,

Motiv postaveny na souhie souzvuki origindl "pravopisné”
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b) L.Janadek: Taras Bulba, Smrt a proroctvi Tarase Bulby, zavér

Motiv postaveny na souhie souzvukit neodmyslitelny vsak bez vrchniho pasma
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2 saxofony, 3 fagoty
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Motivy ve vedlejsich hudebnich pasmech

Je tfeba si také uvédomit, Zze motivem-napadem musi byt vlastné v hudebni tkani vse.
Vytvoteni zajimavého motivu opatieného ,tuctovym“ pozadim, nejbéznéjsim doprovo-
dem do jisté miry snizuje celkovou hodnotu vytvoieného dila. Proto je pfinosné vénovat
se od prvych kroki i invenénimu vytvareni ,,vedlejsich“ pasem. Lze tedy vyzvat zacinaji-
ciho skladatele, aby se pokusil vytvorit nejen ,hlavni“ material, ale aby vymyslel i rtizné
typy doprovodu, stylizaci.

Piiklad 16 Ruzné typy vedlejsich ,,doprovodnych“ pasem
a) A. Diabelli: Sonatina pro klavir G dur, op. 151, 1. véta

bézny doprovod z obdobi klasicismu o
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b) J.Lanner: Schonbrunsti. Valéik op. 200

bézny valcikovy doprovod (tzv. "priznavkovy")
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¢) M. Ravel: Valéiky vznesené a tesklivé, ¢. IV
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d) F Schubert: Symfonie C dur, ,Velkd“, 4. véta

Allegro vivace
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e) C.Debussy: More, 1. ¢ast Od jitra do poledne na mofi

impresionisticky "rozmlZeny" doprovod
Modéré, sans lenteur

smycce + harfa

f) L.Janacek: Sinfonietta, 2. ¢ast, zavér

doprovod spjaty intervalové s motivem
hoboje + klarinety
Allegretto

pozouny

g) A.Honegger: Symfonie ¢. 3, ,Liturgicka®, 1. véta

3 odliSend pasma: motiv (od 3 taktu), doprovodny rytmus a secco akordy
Allegro

dreva

Posuzovani kvality motivu

Pri vytvareni motivt skladatelem-zacdateénikem je nezameénitelna role ucitele. Je pfiro-
zené, Ze student v pocateénim stadiu svého profesniho rozvoje nema jesté zdaleka tolik
zkuSenosti, aby mohl objektivné posuzovat svou praci. Ucitel musi se zdkem motivy
posuzovat, diskutovat o nich, navrhovat eventualni vylepSeni. Rovnéz by mél zakovy
prace tridit podle hodnoty, poukazovat na to, Ze nékteré se zdaji byt takzvané nosnymi,
jiné méné, upozornovat, kde je hodnoceny motiv silné¢ ovlivnén motivy vytvorenymi
predchozimi skladateli. Pfi vS§em védomi relativnosti pojmu epigon, nového pohledu
dnes$ni postmoderny, i dnes jiz ¢asto kritizovaného neplodného honu za ,,originalitou
za kazdou cenu®, je zde je namisté velmi intenzivné pfipominat zakovi existenci tucto-
vych autort, ktefi bezduse napodobovali praci jinych skladateli.

Rozsifeny laicky nazor, Ze skladatelGv talent se projevuje hlavné vytvarenim mo-
tivli, vede také k jakémusi ,fatalismu“ v tom smyslu, Ze prvotni motiv je neménné dany.
Zachované nacrtniky a rukopisy fady skladatelti nas vSak presvédcuji o opaku. Mnohé
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slavné motivy vznikly usilovnou myslenkovou praci, kdy skladatel hledal jesté piesné&jsi
podobu vytvareného motivického materialu. Antonin Dvofak v jednom ze svych novi-
novych rozhovoru fika: , KdyZz mi napadne néjaka myslenka, snazim se pokud mozno
ujasnit si ji v mysli dfive, nez viibec néco zapisi. Hraji si ji dvacetkrat, tficetkrat nebo
i stokrat, az mam presné to, co si pieji.*
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Priklad 17 Hledani ,spravné“ podoby motivu

a) L.v. Beethoven: Symfonie ¢. 3, op. 55 ,Eroica®, 2. véta

) 1. nacrtek
p 2

dalsi nacrtky

+ = definitivni , ﬁ'\

b) A. Dvorak: Symfonie ¢. 9 e moll, op. 95 ,,Z Nového svéta“, 2. véta

puvodni nacrtek vstupnich akordii
(véta pitvodné zamyslena v g moll?)
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Nedilnou souéasti ,prace s motivy“ je analyza motivil v mistrovskych dilech. Zak s uéi-
telem by méli v diskusi zkouset najit pficiny toho, pro¢ jsou studované motivy u¢inné,
méli by studovat jejich uziti a schopnost skladatele rozeznat jejich ,nosnost®. Je tieba
udit zdka rozeznavat rizné druhy invence z hlediska planovaného uziti: jiny typ invence
je ur¢en malym skladbi¢kam, jiny velkym plocham, jiné jsou motivy pro vokalni hudbu,
jiné pro hudbu instrumentalni. Je tfeba si v§imat, Ze invenci ovliviiuje to, pro ktery na-
stroj byl dany motiv urcen. Pfi studiu motivi je dobré rovnéz uzit ,stylovy klic“ - tj. ana-
lyzovat material z hlediska jeho dobové typi¢nosti. Moznosti je samoziejmé bezpocet
a zaleZzi na uditeli a do jisté miry i na sklonech Z4ka, co se bude konkrétné rozebirat.
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Koncepc¢ni invence

Vytvareni motivi je zakladem skladatelovy prace. Zac¢inajici komponista se na této praci
uci cizelovat prvou fazi své ¢innosti. Umélecké dilo je mozné ovSem vytvaret ,z opac¢né
strany“: od celku postupovat k detailim. Zac¢ate¢nik nebude nejpravdépodobnéji scho-
pen takovouto metodu pouzit. Pfesto je dobré od prvnich lekei upozoriiovat zaka na nut-
nost koncepce vytvareného dila. I kdyz neni zvykem takovato cvic¢eni pti lekcich skladby
zadavat, je mozné vyzvat zZaka k vytvareni abstraktnich koncepci. Arthur Honegger
vzpomina, Ze jako mlady planoval fadu skladeb, které hodlal napsat jako vyspé€ly sklada-
tel, a zaznamenaval si jejich pribéh. Teoreticky mtiZe zac¢inajici skladatel také vymyslet
budouci ,velka platna“. Ucitel by pak mél zaka s pouzitim svého vétsiho rozhledu upo-
zornovat na riizna uskali jeho plant: kde jiz nékdo néco obdobného vytvotil, kde bude
velmi obtizné abstraktni koncepci naplnit konkrétni hudbou apod.

Nékdy musi uditel ,bojovat® s ,netrpélivym srdcem® studenta. Nastupujici umélec
je plny chuté vytvaret dila, kterymi ohromi, a nechce se mu pracovat na nejmensich
hudebnich atvarech, v podstaté na cvi¢enich. Tu a tam lze také slySet ze strany zaka od-
kaz na neuzite¢nost takovéto prace, protoZze nema konkrétni uziti. Zde musi nastoupit
ucitelova trpéliva vysvétlujici prace s poukazem na nutnost ,tréninku“ v jinych oborech:
nemluvé o sportu, 1ze mluvit tieba o ,zbyteénych” etudach instrumentalist(, nebo o he-
reckych etudach u adept herectvi. MoZnym zptisobem ,,obhajoby“ samostatného vytva-
feni motivi je poukaz na existenci motivickych nacrtnika fady skladateld. Beethoven,
Smetana, Prokofjev a dalsi si zaznamenavali své napady, aniz by pro né v dany moment
méli uziti. Nékteré z nich pouzili pozdéji, jiné zustaly ladem. Tato ¢innost mimo jiné
ukazuje, jak tito skladatelé neustale v mozku Zili hudbou, i kdyZ tfeba momentalné ne-
pracovali na konkrétnim dile. Je ovSem nutné byt vici zakovi citlivy a neodradit ho.
Jeho nad$eni je dobrym stimulem pro praci. Proto je tfeba nékdy i ,povolit“ a cizelovani
vstupnich motivii, bunék provadét béhem dalsi, ,,vys$si“ prace.
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Intermezzo I
O skladatelové pracovné a knihovné

Kazda profese potrebuje ke své cinnosti své zazemi. Fotbalista potrebuje stadion, remeslnik
sv(ij ,vercajk”, sviij ,ponk”. | skladatel potfebuje zazemf ke své praci a jisté vybaveni. Rik4 se, Ze
komponista potfebuje pouze tuzku a gumu. Zmifiovana guma je odrazem znamé zkusenosti,
Ze skladatel musi nejen néco vymyslet, ale také predélavat, domyslet, zlepSovat. Nicméné ona
potfeba pouhé tuzky a gumy neni tak zcela pravdou. Pokud nepodcitame k tuzce a gumé také
potfebu notového papiru (nahraditelného obycejnym papirem, ¢i dnes pfi uzivani pocitace pa-
métovym médiem), je zcela jisté nezbytnosti néjaky nastroj, ktery je schopen skladateli dat ale-
spon ¢astecnou predstavu o vytvarenych hudebnich strukturach. Je Zadouci, aby to byl nastroj
umoziujici mnohohlasou hru. Nejbéznéjsi je jisté klavir, vime ale, Ze Janacek na Hukvaldech
komponoval u harmonia, lze komponovat v kostele u varhan. Dnesni doba nabizi fadu elek-
tronickych nastrojd a notacni programy pro pocitace, které umfi zapsané zahrat. Tyto pfistroje
maji své vyhody (naptiklad pripojitelnost na sluchatka, moznost nahrani a opakovani jistého
Gseku hudby, moznost transpozice, zrychleni nahrané ukazky), ale stale oplyvaji ,umélym” zvu-
kem, ktery nedava redlnou predstavu o zivé hrané hudbé. Skladatel by nemél pfi své praci
s nastroji ,otrocit”, tj. mél by si zachovat svobodnou hlavu neomezovanou moznostmi a také
jistymi styliza¢nimi kliSé nastroje. Nicméné bez moznosti ovérovat si v hlavé nakomponované
se minimalné v pocatecnich stadiich svych studif (ale spiSe po celou svou skladatelskou drahu)
tézko obejde.

BéZna technicka zafizeni pro praci se zvukem patii dnes neodmyslitelné k nasim zivottm.
Skladateli slouzi nejen k zabavé, ale i k praci. Dnes se skladatel neobejde bez néjakého pfistroje
umoznujiciho poslech a také nahravani hudby. CD prehravag, diky kterému lze studovat hudbu
vSech typ(, magnetofon, MP 3 a dalsi zafizeni umozniujici nahravani (vyvoj zde jde velmi rych-
le) - to jsou pristroje, které by mély byt samoziejmou vybavou skladatelovy pracovny. Dnes vsak
vSechny z nich umi zastat jiz primérné vybaveny pocitac. Zakladni nahravaci i prehravaci vybavu
dia, ktera umoznuji nejen nahravani, ale Gpravu nahravek vseho typu (strih, dohalovani apod.).
Takovéto studio vsak vyzaduje nejen pristroje, ale i patfi¢nou prestavbu prostoru, predevsim
jeho odhluc¢néni a akustickou Gpravu.

Skladatel potfebuje také jisté zazemi v hudebnéteoretické literature. Pro zacatek studia
budou jisté nezbytné ucebnice tradi¢nich teoretickych disciplin — harmonie, kontrapunktu, hu-
debnich forem, instrumentace. Tyto knihy si [ze samoziejmé vypujcovat v knihovnach, je vSak
mnohem lepsi je vlastnit. K u¢ebnicim instrumentace se skladatel vraci po cely Zivot, aby si ovéril
ten ¢i onen hmat na nastroji, aby si ovéfil rozsah nékterého zfidka uzivaného nastroje apod.
Skladatelé se casto stanou uciteli hudby. V ten moment je nutné byt vybaven patfi¢cnymi uceb-
nicemi. Doba studif je vhodna k postupnému ziskavani takovych knih. Mnohé z téchto uéebnic
nejsou bohuzel na trhu k dispozici. Je praktické navstévovat pravidelné antikvariaty a nevahat
kupovat vse, o ¢em si myslim, Ze bych mohl jednou potrebovat.
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