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1. KAPITOLA
ZNEJUCA PODOBA HUDBY

1. Funkcia hudobnej formy

Riesenie otazok hudobnej formy patri k zakladnym problémom skladatelskej prace
i psycholégie vnimania hudby. Hudobna skladba v skuto¢nosti nie je ni¢ iné ako
tvarovanie, formovanie zvukovej matérie hudby do podoby umeleckej vypovede.

Obcas sa eSte stretdvame s nazorom, zZe hudobna forma vznika iba zoradenim
hotovych utvarov, ,hudobnych myslienok“ do prehladného celku. Prototypy ta-
kychto prehladnych celkov st dané napriklad v sonatovej, rondovej ¢i inej forme
a staci saich jednoducho naucit. V oblasti nauky sa potom principidlne javy stavaja
na rovnakd Groven ako konkrétne riesenia. Tento nazor nadvizuje na nemeckud
pozitivisticku $kolu, v ktorej chapani sa absolutizuje podoba urcitych historicky
existujucich pédorysov skladby (najmé klasicisticko-romantickych), a tie sa po-
vySuju na hlavny princip riesenia formy na ideal ,,formy osebe®, bez ohladu na
historické suvislosti. Osvojenie si tychto idealnych tvarov malo skladatelovi zabez-
pecit potrebni kompozi¢nu virtuozitu a bezproblémové vyjadrovanie sa hudbou.
Korene tohto ndzoru st v§ak ovela starsie; na jeho problémovost poukazuji najméi
obdobia stylovych prelomov, napriklad nastup hudobného romantizmu. Hudob-
natedria a kritika sa snazi hodnotit nové javy z hladiska skutocnosti jestvujucich
v minulosti, pricom sa prejavuje markantny rozpor novej hudby a teoreticke;j
reflexie, vychadzajicej z doterajsej tvorby. Takisto skladatelia ¢asto vystupuja
s programom ,,rozbit formu, ktora prestala vyhovovat®. Z takéhoto ovzdusia vy-
chadza i romanticka charakteristika symfonickej basne pomocou trochu basnic-
kého, no tym paradoxnejsieho oznacenia ,forma bez formy“. Podobny pristup
k problematike badat i na priaznivom Schumanovom prijati Berliozovej Fantas-
tickej symfonie. I tento duch ktorého zmyslanie bolo na vtedajsie ¢asy nesporne
novatorské, stavia Berliozovo dielo do protikladu s klasicistickou tradiciou, hoci
dnes konstatujeme jasnu nadviznost uvedenej skladby na spominana tradiciu.

Kazdy skladatel méze potvrdit, Ze osvojenie si formovych schém vobec ne-
odstrani asilie o spravnu vyvazenost rozvoja skladby. Kazda umelecka vypoved
si ziada adekvatnu formu, ktora podciarkne jej neopakovatelnost. Formova sché-
ma je iba mrtva abstrakcia: pre znejucu hudbu nie je jej zvladnutie prostriedok
bezproblémovej praxe.

Hudba - ako kazdé umenie - je Specificky prostriedok komunikacie v Iud-
skej spoloc¢nosti. Je sucastou duchovnej sféry, v ktorej si spolocnost zlozitym



sposobom mnohoznac¢nych vztahov uvedomuje problematiku svojej existencie.
Spaja mnohé subjekty spolocnosti na zaklade rezonancie na spolo¢né problémy.
V interakcii autor — dielo — poslucha¢ vznika Specificky obsah hudby, prenos
sirokého priudu informacii, ktoré sa v spolocenskom vedomi javia ako dblezité
a ktoré treba odovzdat dalej alebo ich konzervovat v podobe urcitej vypovede.

Samozrejme, ide o vypoved umelecku, teda o vypoved o subjektivnom postoji
cloveka-tvorcu k problematike spolocenskej ¢i individualnej objektivnej reality.
Obsah hudobnej vypovede ma svoju Specifickost, zodpovedajucu Specifickosti
hudobnych prostriedkov jeho vyjadrenia; pohybuje sa skor v oblasti emotivnej,
¢i emotivno-reflexivnej, v oblasti citovych procesov ludskej psychiky.

Z tohto hladiska mozno hudobnt formu chépat ako $pecificky informacny
kéd. Jeho $pecifikum je dané tym Ze médiom informaécie je zvukovy material, for-
movany v urcitej vztahovej suhre. Narozdiel od verbalneho informac¢ného kddu
(jazyka) medziludskej i umeleckej komunikacie, vztahova sihra sa v hudobnej
forme odohrava vylucne na akustickej irovni bez moznosti transpozicie kodu
do vizualneho tvaru. Napisana verbalna vypoved je uplne zrozumitelna kazdé-
mu, kto ovlada pismo ako ,kod kddu“ verbalneho prejavu; realizacia akustickej
podoby slova je pri vi¢sine pisomnych informacii v podstate irelevantna. Hoci
aj hudba ma svoj ,kéd kédu“ v podobe notového pisma toto druhotné kédova-
nie je v spolocenskom meradle nesp6sobilé na umeleck vypoved a na prenos
hudobnej informacie.

Obsah umeleckej vypovede, ktory je zakédovany v hudbe ako v informac-
nom prejave, je pritomny iba v interakeii posluchaca so znejucou podobou toh-
to kddu. V zapisovej, vizualnej podobe (druhotny kéd) je pristupny iba ludom,
ktori maja velkt hudobnt erudiciu a skuisenosti a na ich zaklade si v predstave
vedia pisomne zakddovani hudbu (notaciu) transponovat do znejicej podoby.
Ani to im vSak nenahradi bohatstvo zazitkov z interakcie so znejacou hudbou.

Hudba je teda vlastne kolektivne umenie. Neumoznuje vsak priamu interak-
ciu autor — posluchac (ako v literatare i vytvarnom umeni). Hudobna forma sa
stava médiom komunikéacie iba v znejicej podobe; na jej vytvarani sa teda musi
okrem skladatela zacastniovat aj reprodukcny umelec-interpret, ktory dielo rea-
lizuje, dotvéara a svojsky obohacuje svojim individudlnym ponimanim.

Dalsia $pecifickost informac¢ného kédu hudobnej formy spoéiva v jeho relativ-
nej abstraktnosti. Hudobné prostriedky nemaji konkrétnost verbalneho prejavu,
ani nazornost vytvarného prejavu. Pohybuju sa na Grovni latentnej vnatornej
obrazovosti, zasahujicej psychiku posluchaca priamo, bez podstatnejsej opory
vo verbalnej ¢i vizualnej predstave. Preto informacia prenasana tymto kédom
nemoéze pochadzat priamo z konkrétnej oblasti; hudobna informaécia zovseobec-
nuje a transponuje konkrétne javy do abstraktnej, vseobecnej roviny. Preto pre
kdd hudobnej formy plati azda vi¢smi ako pre iné umenia poziadavka priamej
umernosti v adekvatnosti stvarnenia:

Forma musi byt adekvatna svojmu obsahu, svojej informacii, a naopak, hu-
dobna vypoved prenesie iba tol'ko informacie, kol'ko obsiahne jej forma.
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Niekedy sa stretivame s ndzorom, Ze v umeni je obsah dolezitejsi nez for-
ma: dblezité je ,,co% anie ,ako“. Tento nazor je nespravny: vzdy je dolezité ,,co”
i,,ako“; spolocensky dolezita a vyznamna informacia sa musi prenasat dokona-
lou a neopakovanou formou, aby bola prijatd ako nova pravda.

Tato skutocnost sa v historickom vyvoji hudby jasne odrazila vo vzniku zan-
rovych oblasti, v tzv. ,lahkej*, (,zdbavnej) a ,vaznej“ hudbe. Informacie prvej
74nrovej oblasti sa v hibke spolotenskej analyzy a zdvainosti nedaji porovna-
vat s informaciami druhej zanrovej oblasti; struktara ich formy neumoznu-
je preniknut do takej hibky a zdvaznosti ako Struktara formy ,vaZnej* hudby.
Celd Zanrova oblast ,zabavnej“ hudby sa vyvinula prave na prenos tejto lahsie
zameranej informacie.

Podstatu hudobnej formy ako stvarnenia zvukového materialu podla $peci-
fickych zakonov, tak, aby vznikol auditivny informacny kdd, tvori teda vztaho-
vost, mnohovrstvové relicie, vytvarané vo zvukovom materiali. Tato vztahovost
vytvara predpoklad, aby z ¢isto fyzikalnej skutocnosti (znejuceho zvuku) vzni-
kol zakonity prejav, ktory umozni prenos informacii, medziludsku a spolocen-
sku komunikaciu. Obmedzit chapanie hudobnej formy az na najvyssiu vrstvu
hierarchie skladobného celku — usporiadanie ucelenych tematickych utvarov
— anezohladnovat sam vznik, formovanie tychto celkov, je privelkym ztzenim
problematiky. Toto zuzenie totiz nevystihuje vSetky zakonitosti, ktoré davaju
zvukovy material do vnutornych vztahov hudobnej formy od sthry zakladnych
prvkov az po zavrsenie vypovede umeleckého obsahu hudobného diela. V nasom
chapani hudobnej formy st spominané skutocnosti rozdelené na niekol'ko vrstiev:
A. Elementarnavrstva. Hlavnou sucastou hudobnej formy je znejuci ton. Vzta-

hy medzi ténmi v ¢asovej i frekvencnej rovine su prvymi formotvornymi

vztahmi.

B. Harmonické principy vystavby formy. Z hladiska tvorby je i harmonicka
problematika formova zlozka. Najméi v eurdpskej hudbe je harmoénia zak-
ladny strukturdlny predpoklad formovania hudby a v histérii stabilizacie
jednotlivych tektonickych pddorysov mala vlastne urcujucu ulohu.

C. Stvarnenie a syntax zakladnych vyznamovych celkov hudobnej formy, kto-
ré nadobudaji vo vyslednom formovom celku sémantickd funkciu. V tejto
rovine narabame s rozvrstvenim zakladnych vyznamovych (tematickych)
a doplnkovych celkov a vytvarame zakladni hierarchizaciu prvych ucele-
nych hudobnych tvarov.

D. Syntax skladobného celku z hudobnych ploch, kde st rozlozené vniutorné
gradacie a vrcholy. Skladobny celok sa tak ¢leni na dobre vnimatelné die-
ly, ktoré svojimi syntaktickymi postupmi sumarizuju tektonické podorysy
mensich celkov, ¢i uz historicky stabilizované, alebo individudlne riesené.
Syntax skladobného celku a vytvorenie tektonického pédorysu formy zavr-
Suje formovaci proces.
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2. Existencny rozmer hudby

Povaha a podstata hudobnej formy vychadzaji z existenéného rozmeru hud-
by, ktorym je cas. Hudba je umenie, ktorému zakladni funkciu ddva postupné
odznievanie, plynutie v Case.

Vsetky podmienujice zlozky hudobného diela sa musia tejto zdkladnej
funkcii podrobit. Hudobny obsah nevnimame v jednom okamihu v celosti —
ako napriklad pri vytvarnom diele, kde obsah vnimame ako totalitu, pricom
v dal$om priebehu vnimania si iba dal§fmi novymi detailmi dopitiame jed-
notlivosti z jeho mnoziny — ale ako postupné pribudanie zazitkovych vztahov
v ich dynamickom priebehu, ako skuto¢nost kinetickt, neustale sa meniacu,
pri¢om totalita zazitku je vyslednica, ktora vznika az po odzneni diela. Casto sa
obrazne hovori aj o urc¢itom ,priestore” hudby ako o jej dalsom rozmere, pod
ktorym sa chape tonové spektrum, rozsah pocutelnych a pouzivanych ténov.
Je sice pravda, ze tonova vyska je zdanlivo odlisny rozmer hudby, no tato sku-
tocnost je skor akysi ,opticky klam® vyplyvajici z pohladu na zapis hudobné-
ho materialu. Ani tu totiz nemo6zeme odhliadnut od zakladného existen¢ného
rozmeru hudby, od ¢asu.

Vyska tonu je fyzikalna velicina dana vibraciou, periodickym kmitanim ma-
terialneho telesa. Frekvencia tejto vibracie, ktora urcuje vysku tonu, takisto pre-
biehav ¢ase; je v stalom vztahu k ¢asovej jednotke (sekunde). Tym sa frekvencia
stava funkciou casu. Delenie casovej jednotky je v tomto pripade mikroskopicky
rytmicky efekt. Vo svojej rytmickej podobe je vsak zmyslovo nepostrehnutelné, javi
sa ako nova zvukova kvalita, ktori oznactujeme pojmom vyska tonu. V hudobno-
teoretickych disciplinach vicsinou od ¢asového faktoru frekvencii abstrahujeme
aberieme ho ako danost; pravda, i vyskova kvalita zvuku vznika ¢clenenim ¢asu,
ktoré nemozno zmyslami vnimat v kvantitativnej, ale v kvalitativnej podobe.

Cas moZeme chapat dvojakym spdsobom: jednak ako objektivne plynu-
tie presne vymedzenych, exaktne meratelnych jednotiek, jednak ako pulzaciu
v plynuti hudby. Prvé ponimanie oznac¢ujeme ako astronomicky cas, ktory je
rozmerom akéhokolvek diania. Tento ¢as je funkciou pohybu hmoty v priestore,
je teda nezavisly od nasho vedomia.

Hudba takisto plynie v astronomickom c¢ase. Pri jej vnimani vSak cas re-
prezentovany znejucou hudbou prestava byt nezavisly od nasho vedomia. Pri
pocuvani sa dostavame do priameho kontaktu s plynutim ¢asu; hudba je ¢lene-
nie plyniceho ¢asu. Hoci sa vnimanie ¢asu nastoleného hudbou odohrava na
pozadi astronomického ¢asu, nie je hudobny ¢as s tymto casom totozny. Sub-
jektivny ¢as vznikajuci v konkrétnej skladbe, s ktorym naraba hudobny cas, je
kontaktom na$ho vedomia s ¢asovym ¢lenenim hudby. Strukttira hudby si vy-
tvara svoje individudlne casové jednotky, ktoré zodpovedaju jej pohybovym su-
vislostiam a hierarchii jej zvukovych elementov. Takouto individualnou ¢asovou
jednotkou hudby je v podstate takt, ktory vsak nemusi byt vzdy zaznamenany
v beznej podobe.
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Odlisnost hudobného a astronomického ¢asu dokazuje i skutocnost, ze sa
v zivej hudbe stretdvame s nespocetnymi prikladmi jemnych i zretelnych rubat,
ktoré vlnia a ozivuji plynutie hudobného ¢asu. Preto je agogika taka dolezita
sucast interpretacie, a to i pri skladbach, ktorych notacia pouziva clenenie skla-
dobného priadu do jedno- i viacsekundovych ¢asovych tisekov namiesto taktu;
agogika brani vytvarat dojem mechanického, strojového pohybu. Takisto celkové
trvanie skladby méze byt v réznych interpretaciach odlisné; kazda interpreta-
cia ma teda svoje chapanie hudobného casu. Ak je toto individudlne ponimanie
¢asu presvedcCivé a neodporuje autorovmu zameru, nevnimame ani pri skladbe
pocutej v roznych interpretaciach nijaka diskrepanciu.

Postupné vznikanie, vytvaranie zazitkovych vztahov hudobného obsahu
dosahujeme pomocou postupného odhalovania organizmu hudobnej formy.
Hudobna forma je pohyb meniacich sa zvukovych struktar v case, ktory je jej
jedinym skutoénym rozmerom. Vsetky vztahy, ktoré vytvara hudobna forma,
vnimame ako sled skuto¢nosti. V tejto postupnosti su podstatné dva vztahy:
vztah sucasnosti a vztah naslednosti.

Vztah stcasnosti je charakteristickou vlastnostou eurdpskej hudby od za-
¢iatku jej viachlasného vyvinu v g. storoci. So vztahom sucasnosti sa stretava-
me i v mimoeurépskych hudobnych kultirach (heterofénia), no tu nezohrava
ani zdaleka taku délezit ulohu ako v eurdpskej hudbe, kde je presne organizo-
vany. Vztah stcasnosti je zaklad konfrontacie sucasne znejacich melodickych
linii v polyfdnii, zaklad harmonickych ttvarov eurdpskej hudobnej $truktury.
Vztah naslednosti vznika pohybom hudby v ¢ase. Pohyb ma dvojaka kvalitu. Je
to pohyb jednak motoricky jednak dialekticky.

Motoricky pohyb je pohyb nizsieho radu, vyplyva z jednoduchej casovej
naslednosti. Je to vlastne mechanické delenie casovej konstanty na nizsie ryt-
mické hodnoty. Vytvara pohybové prostredie, raimec, v ktorom sa odohrava
dialekticky pohyb.

Pr. 1: Ludwig van Beethoven: Klavirna sondta ¢. 1 f mol, op. 2, €. 1, t. 20 — 22:

P bs \ b
y 3 y — i — } } K—1
72 L S—— 1 1 —e be- Er—
PY) - ! I ~—
VL. =
el ol el ol ® ul [ ol Jg d
E.";D 1 1 1 1 :\I i 1 ?\ } i i i =

Dialekticky pohyb je podstata procesovosti hudby. Vytvara asociacie s dy-
namickou strankou existencie individua i spoloCnosti, s vyvinom situacii a ich
dramatickou liniou. Charakterizuje ho premena strukturalnych tvarov, vyzna-
¢ujucich sa urcitymi individudlnymi znakmi na iné tvary s novymi znakmi. Tato
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premena sa uplatiiuje v ¢asovej naslednosti hudby. Funguje ako paralela usta-
vi¢nej premeny v hmotnej i spolo¢ensko-historickej objektivnej realite.

Pr. 2: Ludwig van Beethoven: Klavirna sondta ¢. 1 f mol, op. 2, ¢. 1, hlavna téma:
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Hoci je dialekticky pohyb v hudobnej forme vlastny nositel asociacii vy-
tvarajucich jej zazitkova stranku, predsa nemozno obe formy pohybu od seba
oddelit. Vzdy vstupuja do vzajomnej interakcie, dialekticky pohyb si nemozno
predstavit bez urcitého ¢lenenia ¢asu v hudbe, teda bez urcitého motorického
pohybu. Motoricky pohyb, najmi v momentoch zmeny, méze zase nadobudnit
vyznam dialektického pohybu, stat sa nositelom urcitého diania.

Pr. 3: Bedrich Smetana: LibuSe, predohra, t. 68 — 69:
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Motoricky pohyb a jeho vztah k dialektickému pohybu ma aj Specificku tlo-
hu pri vzniku statickych tsekov v rozvoji hudobnej formy. Statické tendencie sa
uplatnuji najmé tam, kde sa dialekticky pohyb este celkom nerozvinul a pohyb
formy prebieha iba pomocou motorického pohybu.
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Pr. 4a: Josef Suk: Serendda Es dur pre slacikovy orchester, t. 1 — 2

Andante con moto
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Statické tendencie najdeme i tam, kde dialekticky pohyb ustupuje moto-
rickému pohybu, ¢i pri spomalovani motorického pohybu, ktory nie je spojeny
s dialektickym pohybom.

Pr. 4b: Bedrich Smetana: Libuse, predohra, t. 19 — 25:

Na zaver tvah o existentnom rozmere hudby sa treba este zmienit o vyzna-
me geometrického priestoru pre hudbu. MoZno povedat, Ze tento priestor, taky
dolezity pre nas zivot, je pre vacsinu hudby v podstate irelevantny. Zo sktiisenosti
vieme, ze pre pochopenie hudby a pre poznanie formovej $truktury nie je pod-
statné, ¢i zvukovy signal prichadza z jedného ohniska, ako pri monauralnych
zdznamoch, alebo zo zdrojov rozloZenych v priestore (napriklad v koncertnej
sieni). Pravda, priestorové rozlozenie zvukovych zdrojov vytvara vac¢siu plastic-
kost a pocit zazitkovej bezprostrednosti, ktord monauralnemu zaznamu hudby
predsalen chyba. Pre analyzu hudobnej formy to vsak nie je podstatné: zvukové
vztahy naslednosti a sic¢asnosti sa zachovavaju, cely pohyb zvukovych $truktar
je od rozlozenia zvukovych zdrojov v priestore nezavisly.
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Ituvsak vyvin v poslednom ¢ase prinasa zmenu. Podobne ako sa v minulosti
zvukova farba i dynamika postupne menili z pomocného ¢initela zvukovej plastiky
naintegralne parametre hudobnej formy, tak i priestorovy rozmer ma tendenciu
nadobudnut v hudbe 20. storocia vic¢si vyznam. Rozvoj zdznamovej a reprodukc-
nej techniky priniesol stereofonicky zaznam, ktory do znacnej miery umoznuje
zachovat i zvukovu plastickost bezprostredného znenia hudby v koncertnej sieni.
Tato skutoctnost sa vSak stava i podnetom na formovanie; samo rozmiestnenie
zvukovych zdrojov byva acelom. Do hudby tak vchadza nova kvalita — smerové
vnimanie a pohyb zvuku v priestore. Zarodky tejto praxe mozno vidiet uz v an-
tifondlnej dvojzborovej technike vo vrcholnej renesancii. Tvorba nasho ¢asu
vyuziva tieto moznosti v in§trumentalnej hudbe (rozmiestnovanie jednotlivych
skupin hrac¢ov na r6zne miesta koncertného pddia ¢i dokonca siene, pripadne aj
ich pohyb), ale najmé v hudbe, ktora pocita priamo so zaznamom a jeho repro-
dukciou, v hudbe elektroakustickej a konkrétnej. Tu sa automaticky pocita mi-
nimalne so vztahom dvoch priestorovych zdrojov a pohybom zvuku medzi nimi;
vynimkou nie je ani $tvorkanalovy, kvadrofénny a viackanalovy zdznam. Edgar
Varése vo svojej Poéme électronique (1958) dokonca pocita s velkym mnozstvom
zvukovych ohnisk, s ich rozmanitym smerovanim a pohybom zvuku medzi nimi.

3. Hudobny proces

Vztah stcasnosti a vztah naslednosti vytvarajua zakladna mriezku zvukovej
struktary hudobnej skladby. Vzajomny pomer tychto vztahov je najdolezitejsi
problém hudobnej formy.

Eurépsku hudbu od zac¢iatku viachlasu charakterizuje vyvoj k zdéraznovaniu
vztahu stiCasnosti. Vzrastanim poc¢tu kombina¢nych moznosti v harmonickom
parametri sa vztah sucasnosti stava ¢oraz vyznamnejsim, az sa najmi v hudbe
20. storocia dostava tplne do popredia zdéraznenim celku zvukovej Struktuary.
Casto sa tak stdva na ukor melodického parametra, ktory zasa primarnostou
vztahov naslednosti najbezpecnejsie fixuje vo vedomi posluchaca plynutie hu-
dobného ¢asu. M6zu nastat az také extrémne pripady, Ze sa skladatel usiluje
sustredit pozornost posluchaca iba na pritomny okamih znejucej Struktary.

Vztah sucasnosti, ktory zohrava taka vyznamnu tlohu v eurdpskej hudbe,
si nemozno predstavit bez vztahu naslednosti. Da sa povedat, ze pre hudobnu
formu predsa len je vyznamnejsi vztah naslednosti.

Vztah naslednosti stuvisi totiz priamo s elementarnym vnimanim ¢asu
vseobecne. Ludsky subjekt vo svojej existencii vnima Cas, rozcleneny na minu-
lost (¢as, ktory uplynul), stcasnost (Cas, ktory prave trva) a budicnost (Cas, kto-
ry nadide). Casova naslednost logicky vyplyva z rozmerovej nekoneénosti ¢asu,
spojenej s trvanim objektivnej reality. Aj hudobny ¢as ma svoj rozmer dany ply-
nutim z pritomnosti do minulosti a s logicky predpokladanou rezervou buduc-
nosti. To sa odraza i vhudobnej forme. Pritomnost tvori prave znejiuca hudobna
struktdara. Minulost je vSetko, ¢o uz odznelo. Znejlca pritomnost je vyslednicou
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vztahov odznenej minulosti. Buducnost vyplyva z orientécie posluchaca vo for-
me a z jeho pocitu, ¢i sa uz povedalo vsetko, aby sa forma uzavrela, alebo nie.

Pre interpreta je pri interpretacii skladby vztah k budicnosti podstatne iny,
pretoze ju pozna, ma ju fixovanu v notovom zazname. Od neho zavisi, ako in-
tenzivne ju bude poslucha¢ ocakavat.

Priamy pohlad do buducnosti hudobnej skladby je mozny iba analytickym
odstupom; pri pocavani konfrontujeme iba to, ¢o prave znie, s tym, ¢o uz odzne-
lo. Z tejto konfrontacie zaroven vyplyva ocakavanie toho, ¢o zaznie.

Spolahlivi orientaciu v ¢leneni hudobného ¢asu umoznuje naslednost, kto-
ra toto ¢lenenie mdze vyrazne rozlisit. Takuto naslednost vytvara Cinitel zme-
ny. Zmena prinasajica konfrontaciu naslednosti pésobi tym vyraznejsie, ¢im
je znejuca zvukova Struktiara odli$nejsia od odznenej struktary, ¢im je medzi
nimi vacsi kontrast.

Hudobny kontrast vhimame najvyraznejsie prave v priamej naslednosti.
Sucasnost vnimanie kontrastu obmedzuje. Napriklad intervaly tercie ¢i kvinty
v naslednosti vytvaraju vyrazny melodicky kontrast, zatial ¢o pri ich si¢asnom
zneni pocujeme kompaktny zvuk urcitej struktiry. Tuto Struktiru sice tvori pra-
ve kontrast dvoch sticasne znejucich frekvencii, no tak, ako sa frekvencné mik-
roclenenie ¢asu premieta do novej kvality (vysky tonu), tak sa i kontrast sacasne
znejucich frekvencii premieta do novej stizvukovej kvality. Struktira tohto st-
zvuku mo6ze mat tendenciu ku konfaznosti (splyvaniu) ¢i diftznosti (rozliseniu)
podla vzajomného matematického pomeru frekvencii, teda nie podla velkosti.
(Napriklad interval ¢'~ ¢* — narozdiel od intervalu h' — ¢* — v naslednosti predsta-
vuje zna¢nu ténovu vzdialenost, a teda i zna¢ny zvukovy kontrast; pri su¢asnom
zneni je vSak prva struktira zretelne konfizna, a teda predstavuje maly kontrast,
zatial o druha je difizna. ZvySenie kontrastu mozno sice dosiahnut dynamikou
(amplitadovou modulaciou) ¢i zmenou farby ténu (frekven¢nou kombinaciou
alikvotnych ténov), ¢o hudba 20. storo¢ia nezriedka robi, no vo vztahu stc¢asnosti
i tak nedosiahneme ten u¢inok kontrastu, ktory prinasa ich naslednost.

Kontrast vyplyvajici zo zmien, ktoré prinisa naslednost v ¢leneni hudob-
ného casu, je najdolezitejsi, ba mozno zakladny zakon vystavby hudobnej formy.
Vsetky ostatné principidlne javy, s ktorymi sa v problematike hudobnej formy
stretneme, ¢i uz ide o proporcionalitu (Gmernost), simernost (symetriu), prin-
cip kompenzacie (vyrovnavanie) ¢i evoluciu (rozvoj) — st vo svojej podstate iba
prejavmi tohto zakladného zakona ¢lenenia hudobnej formy a vytvaraja rozne
vztahy naslednosti v hudobnom case. Tento zakon sa prejavuje uz v monofonickej
forme jednohlasnej melédie: i tu ide o ¢lenenie hudobného ¢asu naslednostou
kontrastnych frekvencii. Clenenie ¢asu naslednostou nestraca svoju zakladnt
povahu ani vtedy, ked uz ide o ¢lenenie hudobného ¢asu sumami tychto nasled-
nosti, ktoré predstavuju tseky tektonickej struktary formy.

Kontrast naslednosti sa prejavuje i v polyfonickej hudbe. I tu sdm stzvuk
znejucich hlasov nevytvara kontrast, ale charakteristicki zvukova struktaru.
Kontrast sucasne znejucich melodickych linii vnimame iba vtedy, ked st vo vza-
jomnom pohybe, opit teda ide o zmenu vzajomného postavenia v naslednosti.
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Naslednost sa moze vo svojich vztahoch prejavovat viacvrstvovo, a to nielen
v polyfonii, ale i v homofdnii. V dalsom priklade — v motive z predohry k Wag-
nerovej opere Tristan a Izolda — to zretelne vidno:

Pr. 5a: Richard Wagner: Tristan a Izolda, klavirny vytah, t. 3 — 4:

a)  Langsam und schmachtend
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V popredi je naslednost dana kontrastom frekvencii sopranovej melodickej linie
v nerovnomernom ¢asovom rozlozeni. Celkovy ramec vytvara naslednost dvoch
harmonickych struktir kumulujicich frekvencie vo vztahu sti¢asnosti ([D], — D).

Konfrontacia harmonickych sticasnosti so si¢asne zaznievajucou melodic-
kou liniu vytvara v uvedenom priklade Styri zvukové prierezy (a, b, ¢, d), prina-
Sajuce dalsiu vrstvu vztahov naslednosti.
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Kontrast ma v hudobnej forme, samozrejme, réznu intenzitu a réznu funk-
ciu. Kontrast méze byt formotvorny, ale i pomocny dopltiajuci & ulahéujici éle-
nenie pri vhimani. Kazdy kontrast mo6ze mat formotvornt funkciu na r6znom
stupni vyvinu formy, kazdy formotvorny kontrast popri svojej technologickej
funkcii (na ¢lenenie formy) méze mat i vyrazovu funkciu (nositel dolezitej este-
tickej informadcie). Nemozno ich nikdy od seba oddelovat.

Hudobna forma je zaloZena na striedani kontrastnych zvukovych javov v ¢a-
sovej naslednosti. To je dblezité tak z hladiska prehladnosti hudobnej formy ako
informacného kddu (z technického hladiska), ako aj z hladiska prenosu estetickej
informacie (zo sémantického hladiska). V hudobnej forme nejde iba o samo ¢lenenie
hudobného ¢asu, ale zaroven o rozlicni, vyznamovu zavaznost jeho jednotlivych
faz. Hudobnt formu vytvara ustaviéna premena znejicich struktar s rozlicnou
organizaciou vnatornych vztahov, s roznou zavaznostou vyrazového potencialu.
Tato zavaznost je dana sihrou vseobecnych technologickych postupov, individu-
alnou umeleckou potenciou autora i spésobom, ako vie vyuzit vseobecné techno-
logické prostriedky. Spominand sémanticko-vyrazova zlozka hudobnej formy je
vsak vyslovene estetickou problematikou, ktora nepatri do oblasti nasich uvah.

V hudobnej forme ide teda o premenu, dialekticky pohyb zvukovych $truk-
tar s réznym poctom hierarchizovanych vnutornych vztahov. Od prvého zvu-
kového vnemu sa forma ustavicne vyvija, vytvarajic relativne uzavreté celky
a dalsi postup naslednostou tychto celkov. Hudobna forma je predovsetkym
proces, Specifické zvukové dianie v ¢ase. Procesova stranka formy je zaklad
prenosu informacie, asociuje zivotné situdcie, a teda vyjadruje umelecky obsah.
Procesovost dialektickych zmien hudobnej formy tvori paralelu s dialektikou
zivotnej existencie ¢loveka v jeho individualnom i spolocenskom rozmere. To
najdolezitejsie, ¢co musi skladatel zvladnut, je prave riesenie problémov procesu
hudobnej formy, ktorému sa doterajsie u¢ebnice foriem venovali len okrajovo.
Bez uvedomenia si dolezitosti procesu nemozno pochopit principy formovania
hudby a slobodne vytvarat hudobnu formu.

Zakladnou vlastnostou tohto procesu je jeho logika. Logika hudobného
procesu, hudobnej formy, nie je apriérna. Hoci vyplyva zo vSeobecnej logiky i z
médiovej Specifickosti hudby z jej existenéného rozmeru, predsa je sam zvuko-
vy materidl, podliehajuci formovaniu pri vystavbe hudobnej skladby, taky roz-
manity, zZe umoznuje skladatelovi vnutit materidlu okrem najv$eobecnejsich
logickych zasad aj individualnu logiku v detailnom rieseni hudobného procesu.
K objektivnym pravidlam logiky hudobného procesu patria i zakladné zakony
zvolenej zvukovej Struktary — ind je logika tonalnej Struktuary, ina serialnej —
ktoré ovplyvnuju logiku hudobného procesu konkrétnej formy.

Mnohé délezité formové postupy (najmd tektonické pédorysy) sa nezjavili
pocas 18. a 19. storoc¢ia ndhodou alebo preto, Ze vtedy Zili vynachdadzavejsi ludia
ako v predchadzajiicich epochdch, ale preto, lebo v tomto ¢ase vrcholil vyvin to-
nalneho strukturalneho myslenia. Toto myslenie vytvdralo zodpovedajtici proces
hudobnej formy s urcitym tektonickym clenenim.
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Podobne strucnost a lapidarnost formy Antona Weberna nevyplyva z jeho
umeleckej kratkodychosti, ale zo seridlneho strukturdlneho myslenia, ktoré hro-
madi mnoZstvo vztahov na malej ¢asovej ploche, takze na vyvin a ucelenie hu-
dobného procesu treba kratsi ¢as.

Hudobny proces musi mat svoju vlastnt orientaciu, musi niekam smerovat,
pricom jeho smerovanie musi vzdy dodrziavat jednotu zakladnej linie. Jednota
zakladnej procesovej linie nevylucuje odbocky, vsuvky a epizody v zakladnom
procesovom prude, nevylucuje jeho rozmanitost, momenty prekvapenia (v hu-
dobnom vyraze sa ¢asto uc¢innejsie ako ocakavané pokracovanie). Dolezité je, aby
posluchac nestracal pocit, Ze to, ¢o prave pocuje, je logické pokracovanie toho,
¢o pocul pred chvilou, ba dokonca jediné mozné pokracovanie (tu vsak okrem
techniky hra svoju tilohu i sila umeleckej osobnosti skladatela). V hudobnom pro-
cese sa uplatnuje anticka zasada unitas multiplex, zasada jednoty v mnohosti.

S otdzkou jednoty v mnohosti suvisi aj otazka sudrznosti kontrastného cel-
ku. Kontrast je vzdy tym ucinnejsi, ¢im st jeho jednotlivé pdly vzdialenejsie,
pri¢om zostavaji pélmi tej istej skutotnosti. Utinny kontrast méze vznikntt
iba medzi koherentnymi (sadrznymi) Gtvarmi, t.j. takymi, ktoré st mnohostou
vyjadrenia tej istej jednoty, teda patria k sebe. Koherencia kontrastnych utvarov
je vsak relativna a individualna nielen u réznych skladatelov, ale ¢asto i u toho
istého skladatela, Vytvaranie koherentnych atvarov nie je iba otazkou skladate-
lovej invencie, i ono ma svoju technoldgiu, ktorou sa budeme neskoér zaoberat.

Hudobny proces je zaroven tou strankou diela, v ktorej sa najvic¢smi pre-
javuje individualnost skladatela, ale hlavne jednotlivych skladieb. Napriklad
mnohé Beethovenove sondty st riesené na analogickom tektonickom podoryse
a ani v uplatneni v§eobecnych zasad rozvoja formového procesu nendjdeme ve-
la variantov, pretoze Strukturdlne myslenie v Beethovenovych ¢asoch vytvaralo
uzavrety okruh moznosti. Uplatnenie vseobecnych principov v detailnom rie-
Seni v§ak prindsa nepreberné moznosti vytvarania variabilnych utvarov, a teda
tplne individualneho vyvinu formového procesu kazdej jeho skladby. Tedria
nikdy nebude moct zaregistrovat vSetky tieto varianty. Hudobny proces mozno
teoreticky zvladnut iba principialne, v $irokych dimenzidch, ktoré umoznuja
tvorivo vyuzit vlastné variantné riesenia, ¢i s postupnym vyvinom struktural-
neho myslenia nachadzat dalsie principy.

4. Tektonika formy

V pohybe hudobného procesu mézeme konstatovat v podstate dva typy zmien. St
to jednak zmeny odohravajtce sa v ramci okruhu jednej vyrazovej kvality, akési
pradenie, ktoré postupne odhaluje a realizuje urc¢ity hudobny vyraz v case. Tieto
zmeny mozno oznacit ako oscilacie v rdmci jednej kvality; ich kontrastnost sa
uskutoctnuje v pomerne malych ¢asovych plochach. Podla stupna kontrastnosti
tychto vykyvov vznika rozlicna psychicka predstava o rychlosti priebehu pro-
cesu od relativneho pokoja pri mensej kontrastnosti az po dramatické napitie
pri velkej kontrastnosti.
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Druhym typom zmien su zmeny vyrazovej kvality. Jednota formy nedovo-
luje, aby sa odohrali na primalych casovych plochach. Vyrazova kvalita si ne-
vyhnutne vyzaduje isti minimalnu mieru hudobného ¢asu, aby sa mohla roz-
vinuat prostrednictvom prvého typu zmien — oscilacii. Zmeny vyrazovej kvality
predstavuja vzdy jasny predel procesovych faz; je tym ostrejsi, ¢im je zmena
kontrastnejsia, ¢im je nova kvalita protikladnejsia.

Oscilacie i zmeny kvality ¢lenia hudobny proces na tseky, ktoré si tym vy-
raznejsie, ¢im vi¢Smi vynikd ich kontrastnost. St to malé bunky i vicsie jed-
notky, ktoré sa stavaju Ciastkami vystavby, tektoniky hudobnej formy. Tvoria
»Stavebny materidl“ formy a ich vzajomné postavenie a sihra vytvaraja clenenie
pradu hudobného procesu na mensie useky, ktoré su lahsie vnimatelné.

Z psychického hladiska vnimania nie je po¢uvanie hudby vzdy rovnako
intenzivne. Po vypéiti pozornosti pravidelne nastava relativny atlm, znizenie
pozornosti a stustredenosti. Je to tym napadnejsie, ¢im je vnimany ¢asovy usek
vacst, teda ¢im je skladba dlhsia. Stupen kontrastu, ktory poskytuja iba vykyvy
v ramci jednej kvality, sa prave z tohto hladiska moze javit nedostatoény v mo-
mente, ked sa posluchacova ststredenost zac¢ina znizovat. Skladatel s tym musi
pocitat a sledovat predpokladani krivku posluchacovej pozornosti, dopriat mu
oddych, pripadne ozivit jeho pozornost novou kvalitou vyrazu.

Useky, ktoré vznikajti spominanou zmenou, ¢lenia proces a zaroven funguji
ako stavebné jednotky, z ktorych vyrasta tektonicka stranka formy. Tektonika
formy je popri procese druhou strankou, ktora z neho vyplyva a na druhej strane
ho dotvara. Proces je bez tektonickej stranky nemyslitelny, pretoze bez tekto-
nického ¢lenenia by casom prestal byt procesom, zmenil by sa na indiferentny
zvukovy prad, plynici mimo pozornosti posluchaca.

V ramci tektoniky formy sa stretdvame s dal$imi kategériami javov, vy-
plyvajucich zo zakona kontrastu, ktorymi st umernost, ¢ize proporcionalita
a stimernost, symetria. Umernost znamena potrebu vyvazit jednotlivé tseky
(stavebné jednotky) navzajom i vo¢i celku. Umernost nepredstavuje zhoda, rov-
nost ¢asového rozsahu: ta ¢asto moze byt prave porusenim timernosti. Casovy
rozsah jednotiek suvisi s ich miestom a funkciou v obdobnom procese, teda
s tektonikou usporiadania celku (tektonick funkcia). Umernost musi skladatel
uzkostlivo ,,vazit“ v kazdom konkrétnom pripade, na urcenie casového rozsahu
jednotlivych stavebnych jednotiek nejestvuje nijaky univerzalny recept. Mozno
vsak stanovit urcité objektivne platné zasady proporcionality, ktoré vyplyva-
ju zo zakona kontrastu. Urcuje ich pomer rozsahu jednotky a miery kontrastu
vzhladom na skladobny celok. Funkcia mensich jednotiek sa totiz v tektonike
formy postupne prestvak lokdlnosti, len ¢o sa z nich vytvaraja viacsie jednotky.
V skladbe velmi malého rozsahu, kde kratkost nedovoluje uplatnit protikladné
vyrazové kvality, buda hrat Glohu stavebnych jednotiek kontrastné tseky, vzni-
kajtce oscilaciami v ramci jednej kvality. (Vidime to napriklad v ludovej piesni,
kde pri malom rozsahu formy hraji Glohu stavebnych dielov iba vetné cleny.)
No len ¢o vstupi do suhry vyznamnejsi kontrast, vytisne mensi kontrast z po-
zornosti posluchaca. Vacsi kontrast sumarizuje ako vyssia stavebnd jednotka
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mensie jednotky, z ktorych sa sklada celok. Mensie jednotky svoju pévodnu
stavebnu funkciu voci celku stracaju — stivaji sa prvkami vystavby sumdarnej
stavebnej jednotky, no pre celkovy pédorys, vyjadreny stihrou sumujacich sa
jednotiek, su irelevantné.

Rozvrh a naslednost stavebnych jednotiek tmernych celku vytvaraja spolu
tektonicky podorys formy, ktory poskytuje zaklad hudobnému procesu, no za-
roven ho i reguluje. Tektonicky podorys usporadiva jednotlivé procesové fazy,
urcuje ich miesto v naslednosti formového celku. Tektonicky podorys tiez za-
okruhluje hudobnt formu, déva jej potrebnt uzavretost.

Uzavretost tektonického podorysu a jeho zaokruhlenost zaistuje najlepsie
symetria podorysu. V priestorovej kompozicii, napriklad v architektire, predsta-
vuje symetria rovnaku vzdialenost casti celku od jeho osi; v hudobnej forme ma
v$ak znatne modifikovanti podobu. Casovy existenény rozmer hudby neumoz-
nuje bezprostredné porovnavanie zodpovedajucich si prvkov. I v hudbe je vsak
mozna absolitna symetria, ak jednotlivé elementy hudobnej struktary od urci-
tého momentu vyvinu nastupuji v presne opacnom poradi (napriklad v racom
kanone), ale prave opacné poradie nastupu prvkov dava ich postupnosti novy,
dovtedy neznamy tvar. Nie je teda schopné psychicky vytvorit ten pocit simer-
nosti ako modifikacia, ktora sice nerespektuje rovnaku vzdialenost elementov od
daného stredu, ale traktuje ich v p6vodnej postupnosti, ktora je uz posluchacovi
znama. Takato hudobna symetriu vytvara vlastne periodicita, navrat zndmeho
tvaru po kontrastnom tvare, ktory ho docasne vystriedal.

Symetria tektonického poédorysu provokuje prednostné ¢lenenie na nepar-
ny pocet obrysovych jednotiek. To vSak neznamend, ze v parnom cleneni by sa
symetria nemohla prejavit v nejakej inej modifikacii; svojou celkovou liniou v§ak
parne tvary ovela va¢$smi inklinuju k asymetrii ako neparne (ani v nich nie je
symetria jediny sp6sob rieSenia).

Dolezitou charakteristikou tektonického podorysu formy je obrysovost je-
ho stavebnych jednotiek. Obrysové jednotky maju bezprostredny vztah k celku.
Sumarizuja nizsie jednotky, z ktorych samy vznikli (a ktoré sa tak stavaju ich
podriadenymi jednotkami). Tektonicky podorys nevznika teda iba jednoduchym
priradovanim najmensich stavebnych jednotiek, tvoriacich jeho zaklad; v urcitom
bode vyvinu tektonického pddorysu sa postupnost nizsich jednotiek zaokrihlu-
je, sumarizuja sa do vyssej jednotky. Stavebné jednotky sa v skladobnom celku
hierarchizuji. Prave stupen kontrastu je podmienujuci Cinitel tejto sumarizacie.

Napriklad v cyklickej symfonii st obrysovymi jednotkami jej casti s kon-
trastnym tempom a vyrazovym charakterom. Pritom aj tieto casti — ako kazda
skladba — obsahuju celii hierarchiu nizsich stavebnych jednotiek od zdkladnych
az po samotné obrysové. V celku symfonie vsak jednotlivé zakladné jednotky éasti
(vety) stracajii svoju vnimatelnost, st pohltené vicsim kontrastom éasti; nanaj-
vys si uvedomujeme obrysové jednotky jednotlivych éasti.

Podobny jav mézeme pozorovat pri zndmej schéme malej symetrickej trojdiel-
nej formy a-b-a; ak dalsim priradovanim stavebnych jednotiek rovnakej kvantity
vznikne napriklad schéma a-b-a-c-d-c-a-b-a, nebudeme hovorit o devitdielnej
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forme pretoZe jednotlivé trojice na zaklade svojej kontrastnosti, a najmd pod vply-
vom symetrického ¢initela, ktorym je ndvrat znamej trojice a-b-a, vytvoria vicsie
obrysové jednotky, ktoré sumarizujii nizsie jednotky a samy vchadzaju do stihry
vzhladom na celok. Vznikne pédorys velkej trojdielnej formy A-B-A.

Tektonicky podorys urcuje funkciu jednotlivych stavebnych jednotiek celku.
Tektonickd funkcia dielov vsak stvisi aj s charakterom procesu v jednotkach.
Rozvoj procesu si napriklad vyzaduje na zaciatku expozi¢na fazu, vytvarajicu
zakladné vztahy a naznacujicu konflikty, z ktorych méze dalsi proces vyrastat,
najmai ak ide o ¢asovo Sirsie koncipovany utvar. Preto tvodna hudba a forma nie
je expozitnd len svojim umiestenim, ale i charakterom procesu, ktory zodpoveda
tejto faze: charakter procesu vplyva na umiestenie takej hudby na zaciatok, a nie
napriklad na koniec skladobného celku, a naopak: umiestenie fazy vyzaduje viac
¢i menej individualizovany proces, ktory zodpoveda umiestneniu fazy v celku.
Urcita procesova faza tym nadobida funkciu stavebnej jednotky. Organizacia
tektonickych funkcii je v sihre s procesom formy.

Tektonicky pédorys teda vymedzuje jednotlivé tektonické funkcie a sumari-
zuje stavebné jednotky, ¢im zohrava v hudobnom procese vyznamnu tlohu zjed-
nocujuceho Cinitela. Tato zjednocujica funkcia tektonického pédorysu nespor-
ne v minulosti prispela k jeho preceneniu ako nositela hlavnej podstaty formy.
Ved ak tektonicky podorys zjednocuje myslienkovy priebeh skladby (ktory sa,
vdaka romantickému subjektivizmu, chapal ako ¢osi nepostihnutelné, ako dar
muz), potom podstata hudobnej formy musela nevyhnutne spocivat v osvojent si
znamych podorysov; kazda vynimka sa javila ako nepochopitelna volnost. Tento
nazor v§ak nebral do uvahy, zZe tektonicky podorys je historickou skuto¢nostou
zavislou od stupna vyvinu hudobného $trukturalneho myslenia (hoci napriklad
sumarizujica tendencia a vyjadrenie tektonickych funkcii je jav, ktory vyplyva
skor zo zakonov vnimania ludskej psychiky vo vztahu k hudobnému casu a ne-
zavisi celkom od $trukturalneho myslenia) Podorysy, ktoré fetisizuje tedria na
rozhrani 19. a 20. storocia, su va¢sinou produktom tonalneho systému $truk-
turdlneho myslenia a mohli sa vyvinut iba v zavislosti od neho. Hoci ich mozno
v inom §trukturdlnom mysleni pri istych modifikaciach rovnako dobre pouzit,
tektonika formy sa nemusi obmedzit iba na ne.

Casto sa pritom zabuida na to, Ze tektonicky podorys hrd primdrnu zjedno-
cujtcu tlohu hlavne v instrumentdalnej hudbe. Vokdlna hudba minulosti (pred-
tondlna) vicsinou nepoznd takéto lapidarne pédorysy: tu diktuje rozsah, po-
stupnost'i jednotu stavebnych usekov predovsetkym zhudobneny text, ktorému
sa hudobny prud podriaduje. Renesancné alebo barokové vokdlne druhy (napri-
klad moteto), majii casto zloZity a nepravidelny podorys, ktory zodpovedd skor
cyklickému typu (pozri s. 272). AZ tondlne myslenie vplyva na zjednodusovanie
tektonického pédorysu, no napriek tomu si prave vokdlna hudba zachovdava az
do dnesnych ¢ias velku variabilitu tektonickej vystavby (vidime to na rozsiahlej-
Sich zboroch a cappella).

Instrumentalna hudba baroka, ktord sa uz celkom zbavila zdvislosti od hud-
by vokdlnej, zacina postivat do popredia tektonicky pddorys v jeho zjednocujiicej
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funkcii. Suc¢asne nastupujici tondlny systém strukturdlneho myslenia sa takisto
priciniuje o stabilitu najekonomickejsich podorysov, vytvdarajiic z nich uzudlny
zdakon vystavby formy. Trend ekonomického zjednodusovania tektonickych vzta-
hov vrcholi v klasicizme, no uz romantizmus prakticky stdle este v tondlnom
mysleni prindsa opdt tendenciu k individualizdcii tektonického pédorysu, ktord
zodpovedd vyraznejsej individualizdcii hudobného procesu formy. Tento trend
vrcholi v 20. storoét, ked na zdaklade novych systémov strukturdlneho myslenia
vznikajii predpoklady na vznik celkom individudlnych pédorysov alebo na sta-
bilizaciu novych, dosial nestabilizovanych, to vsak méze potvrdit iba dalsi vyvin.

Cielom nasich tivah je najst také kritéria, ktoré nam umoznia pochopit
vsetky atvary celej hudobnej histérie ako suverénny prejav formovej tvorivos-
ti. Musime hladat zakonitosti hudobného procesu v zavislosti od $trukturalne-
ho myslenia, ktoré je jeho zaklad. Pri velkej rozmanitosti vyslednych utvarov,
ktoré obsahuje hudba minulych epoch i stcasnosti, bude treba zaroven najst
jednoduché kritéria, ktoré v suvislosti s procesom danej hudby vytvoria spoloc-
ny menovatel i pre pochopenie menej jednoduchych tektonickych podorysov.
Historicky vyhranené klasické formové typy, s ktorymi sa vo vicsine ucebnic
stretavame ako s prototypmi tektonického podorysu, tomu nevyhovuji. Hudba
minulosti (predklasicistick4) i si¢asna hudba sved¢ia o mnohych javoch, ktoré
nemozno oznacit inak ako vynimky z tohto pravidla. Nakoniec v§ak mame tol-
ko vynimiek, ze nevyhnutne vznika pochybnost o platnosti pravidla. A to preto,
lebo tieto prototypy st historické, t. j. zili v urcitom obdobi, ¢i uz ako vyslednica
umeleckej praxe, alebo ako nazeracia kategdria na tito prax. Ich obmedzenost
treba prekonat najdenim vseobecnych zakonitosti, ktoré konstituuji hudobnt
formu, aby sme pochopili dialekticky vztah slobody a viazanosti umelca pri vy-
stavbe hudobnej formy z hladiska procesového i tektonického vo vSetkych his-
torickych obdobiach — a teda i dnes.
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2. KAPITOLA
HUDOBNE PRVKY

5. Tonovavyska ako jeden z predpokladov existencie hudby

Vel'ké mnozstvo podnetov z vonkajsieho prostredia, s ktorymi sa zivy organiz-
mus stretdva, ma podobu vibracii. V prirodnych podmienkach vsak ako hlavny
zdroj informacii pre ludsky organizmus sluzili dva typy vibracii: vibracie s velmi
vysokou frekvenciou, z ktorych sa sklada svetlo, a s nizkou frekvenciou, ktoré
vytvaraju zvuk.

Pre nase tvahy su dolezité vibracie s relativne nizkou frekvenciou, preto-
ze z nich rezultuje zakladny akusticky fenomén — zvuk, ktory je materidlom
hudby. Ide o frekvencie v pasme 16 Hz — 20 kHz, ktoré je ludské ucho schop-
né zachytit.

Medzindrodna stustava mier SI nahrddza jednotkou Hz (Hertz) vsetky do-
teraz pouzivané jednotky (cyklus, kmit). Po¢et Hz uddva pocet cyklov zdkladnej
charakteristiky zvuku — sinusoidy — od nulového bodu ku kladnému maximu
cez novy nulovy bod k zapornému maximu s navratom k nulovému bodu — za
sekundu.

Zvuky obsiahnuté v pasme pocutelnosti maju rozny frekvencny priebeh.
Mbze byt pravidelny, nepravidelny, méze byt kumulaciou pravidelnych blizkych
frekvencii alebo kombinaciou roznych frekvencénych priebehov. Pri roznych
frekvencnych priebehoch ziskame zvuk s odlisnym charakterom. Zvuk s pra-
videlnym frekvencnym priebehom — tén — sa od ostatnych zvukov vyrazne lisi:
ludské ucho v nom nachadza ista uslachtilost; ostatné zvuky, ktoré ludskému
uchu pripadaja drsnejsie, volame Sumy.

Zvuky, ktoré pouzivame ako zaklad informacéného kédu hudby, ziskavame
zo zvukovych zdrojov — generatorov. V praxi sa stretavame s tromi druhmi ge-
neratorov zvuku:

A. Mechanicko-akustické generatory. St to vsetky pouzivané hudobné néstroje.
Mechanickym rozkmitanim hmotného telesa ziskame tén, ktory sa pomo-
cou rezonancného zosilnenia moéze prenasat prostredim.

B. Elektronické, resp. elektroakustické generatory. St to pristroje produkujice
elektromagnetické kmity, ktoré mézeme zachycovat priamo elektromagne-
tickym zaznamovym zariadenim na magnetofénovy pas (v tomto pripade
zariadenie funguje ako elektronicky generator), alebo pomocou transforma-
tora (reproduktora) premienajuceho elektromagnetické kmity na akustické
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(elektroakusticky generator). Kmity v pocutelnom frekvenénom pasme moz-

no vyuzit v hudbe.

C. Nahodné generatory. Su to zariadenia, ktoré pri svojej ¢innosti vytvara-
ju vedlajsi akusticky efekt — zvuk. I tento zvuk mozno v hudbe spracovat.
(Nahodnym generatorom moze byt beziaci motor automobilu, zvuk hromu,
dazdovych kvapiek a. pod.)

Eurdpska hudba az do zac¢iatku 20. storocia vyuzivala prevazne tony. Tonova
kvalita zvuku napokon prevladaiv 20. storoci. Vdaka dlhej tradicii, ktord nahro-
madila vel'ké skisenosti z prace s tymto zvukovym materidlom, sa i teoretické
prace zameriavaju hlavne na nu; aj my ju postavime do centra svojich ivah. To
vsak neznamend, Ze by hudba nemohla vyuzit i zvuky Sumovej kvality. Dvad-
siate storocie rozsiruje zvukovu paletu hudby a prijima do nej i Sumy. Elektro-
akusticka a konkrétna hudba, ktora vznika v polovici 20. storocia, vdaka rozvoju
rozhlasovej techniky, rovnopravne vyuziva Sum i tony; viacsi podiel Sumovjeiv
tradi¢nej instrumentalnej hudbe.

Fyziologické podrazdenie akustického receptora organizmu je sice infor-
macia o stave okolitého prostredia, no iba ako nositel elementarnej, biologickej
informacie. V hudbe vsak ide o prenos estetickej informacie, t. j. informacie,
ktora vznika az na vysokom stupni vyvoja vyssej nervovej ¢innosti ludského
organizmu v jeho spolocenskom kontexte. Tejto informadcii uz nepostacuje len
sam akusticky fenomén, ale potrebuje ststavu tychto fenoménov. Iba vysoko
organizované nervové centrum, ludsky mozog, méze svojou cinnostou vytvorit
z ndhodnych akustickych fenoménov nositela estetickej informacie. Tato ¢in-
nost je podmienend
a) selekciou zvukového materialu;

b) jeho diferenciaciou;

c) existenciou relacii (vztahov) v tomto materiali.

Selekcia a diferenciicia zvukového materidlu spolu tizko savisia. V tonovej
oblasti eurdpskej hudby vytvorili sistavu, ktord z mnoziny moznych frekvencii
vybera iba tie, ktoré sa daja sluchom dobre diferencovat. Ich postupnost nie je
zaloZena na kvantite kmitov, ale na vzajomnych frekvenénych pomeroch. Tvo-
ria polténova sustavu eurdpskej hudby (v tedrii pocitame predovsetkym s tem-
perovanou sustavou, ktora umoznuje abstrahovat od roznych realnych velkosti
rovnakych intervalov v ¢istom ladeni tym, ze ich vyrovnava), v ktorej je kazdy
tén ostro ohraniceny od druhého. Plynuly prechod naslednymi frekvenciami
(glissando) znizuje diferencovanost sustavy, pretoze znizuje vzajomnu kon-
trastnost ténov. Tym mozno vysvetlit sporadické pouzivanie glissand (napokon
neobmedzene ich mo6zu tvorit iba niektoré nastroje), ako aj ich pomerne mala
esteticku ucinnost a rychle opotrebovanie.

Diferencidcia zvukového materidlu je nerozlucne spojend s pojmom kontrast.
Zvuk, ktory vyuziva hudba, musi mat schopnost vytvarat kontrasty, ktoré su
pre priebeh hudobného procesu dostato¢né. Diferenciacia prvkov informacie je
zaroven podmienkou na jej prenos. Chaoticky napor prvkov sice moze obsaho-
vat mnozstvo informadcii, tie vSak nie st ni¢ platné, pretoze sa v nich nemozno
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orientovat. Napriklad tzv. biely Sum, obsahujuci vsetky frekvencie pocutelného
spektra, je z hladiska svojej kvantity najvyssou moznou informaciou, ale z kva-
litativneho hladiska je nulovou informaciou, pretoze mu chyba diferencovanost,
a tak nevznikd moznost vztahovo usporiadat diferencované jednotlivosti tejto
zvukovej sumy.

Relacie (vztahy) diferencovanych prvkov informacného kédu su teda dal$im
nevyhnutnym predpokladom posluchacovej orientacie v tomto kéde a samého
fungovania kddu pri prenose informacie. Relacie korunuju dielo selekcie a di-
ferenciacie, z ktorého informacny kéd vyrasta.

Kazdy zvukovy materidl (ténovy ¢i sumovy) moze prendsat estetickti infor-
mdciu, ak je podrobeny selekciiveduicej k diferencidcii a ak elementy, ktoré takto
vznikli, vstupia do vzajomnychvztahov. Ndazor, ktory pod pojmom hudobné zvuky
chape iba tony pre ich pravidelni frekvenciu, kym frekvencéne komplikované sumy
povazuje za ,nehudobné®, pripisuje jednej skupine zvukov apriérne atribtity
nezavislé od ludského vedomia. Tény si kvalitu ,,hudobnosti“ vysliZzili aZ v spo-
lo¢enskej konvencii. Pdsobil tu i ndvyk na ne ako na prvky informacného kodu
hudby pocas jej tisicroéného vyvinu; rovnako diferencovatelny a vztahotvorny
Sumovy material nebol k dispozicii. Napokon napriklad v africkej hudbe hraji
Sumy podstatne vicsiu tulohu pocas celého jej vyvinu (idery na uzavreté bubny
ap.). Neobstoji ani namietka o ,,prijemnosti uslachtilych“ ténov a ,,neprijemnos-
ti neprirodzenych® sumov. Ved takisto ton zosilneny nad prah bolesti je rovnako
neprijemny ako sum traktovany v tejto sile, a naopak, Sum pouZity v prirodze-
nej dynamike (napriklad zvuk dazdovych kvapiek) moze byt zdrojom estetickej
informdcie, ktord sa svojim ucinkom rovnd informdcii prendsanej pomocou t6-
nov: dokazuje to napriklad skladba Duha slovinského skladatela Milana Stibilja,
ktord vyuziva tento zvuk.

Zakladnym prvkom hudobnej formy teda moze byt tén alebo Sum. Ak sa
viac zaoberame tonmi, je to preto, ze doterajsia hudba v drvivej vicsine svo-
jich prejavov vyuziva tony; hudba pouzivajiica Sum stoji este stale na zaciatku
svojho rozvoja. Ak mame postihnut zakonitosti hudobnej formy v celej histérii,
nevyhnutne musime vychadzat z materialu vacsiny tejto hudby. Zakonitosti,
ktoré z neho vyvodime, mozno s urcitymi modifikaciami aplikovat i na Sumovy
materidl, ak spiiia poziadavky selekcie, diferencidcie a reldci, teda poziadavky
kladené na hudobny zvuk.

Jednou zo zakladnych poziadaviek na hudobny zvuk je jeho frekvencna
diferencovanost. V doterajsej hudbe tejto poziadavke vyhovovali v plnej mie-
re iba tony. Dnes mame k dispozicii moznost tvorit zvuky, ktoré mozno dife-
rencovat bud podla ich presnej frekvencie (jedinej, ako pri tone), alebo aspon
podla umiestenia ich frekvenéného pasma v poc¢utelnom spektre. I to mozno
pokladat za splnenie poziadavky frekvencnej diferencovanosti, ktora je pred-
pokladom vyvinu dvoch dblezitych parametrov eurépskej hudby — melodic-
kého a harmonického.

Melodicky parameter vznikd kontrastom po sebe nasledujucich frekven-
cif; najnapadnejsie a najcistejsie sa to prejavuje prijednoduchych frekvenciach
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ténov. Je schopny pomocou miniméalnych prostriedkov vyjadrit pohyb procesu
hudobnej formy. Vytvara tie najjednoduchsie vztahy kontrastu v naslednosti,
ktoré mozno v maximalnej miere zazitkovo zvladnut a fixovat ako kontinuum
v ludskej pamiiti. Z toho vyplyva aj ,atavisticka“ zaluba ¢loveka v melddii: svojim
hlasom je schopny vytvarat v sic¢asnosti iba jeden ton, v naslednosti iba jednu
melodickd liniu. Melodicky parameter je preto zakladnou orienta¢nou liniou,
na ktoru sa najviac upiera pozornost posluchaca.

Melodicky parameter je prakticky druhotne obsiahnuty i tam, kde nie je
transparentny. Mame na mysli akysi prierez celkovej zvukovej $truktury, jej
hlavny obrys, orientovany pre nas tym hlasom, ktory je najpocutelnejsi. Tam,
kde podobn4 diferencidcia nie je, tito tlohu spifia najvy$si hlas. Preto mozu mat
takuato ,,melodicka“ platnost i Sumové frekvencné pasma, pretoze ista ,,melo-
dickd liniu“ si posluchac¢ vystopuje v postupnosti ich vrchnych okrajov. Podobne
si napriklad pri paralelizmoch mel6dii poslucha¢ nepredstavuje vsetky hlasy,
ale iba najvrchnejs$i. Pravda, v sumovych sledoch pri velkej relativnej hustote
jednotlivych zvukovych utvarov bude celkovy dojem napriek ,,melodizacii“ po-
sluchacom predsa odlisny.

Vyvin eurdpskej pisanej hudby sa dovtedy uskutocnoval len rozsirovanim
monofdnie. P6vodné paralelizmy, ktoré prinieslo stredoveké organum, zvuko-
vo obohacovali zakladny hlas. Polyfénia bola kvalitativnym skokom vpred, no
vo svojej podstate bola kombinaciou monofdnii, ktorej vysledkom bola nova
kvalita zvukovych vztahov. Harmonickda homof6nia je nemyslitelna bez vyraz-
nej veducej melodickej linie (odtial i terminologicky nepresny nazov, ktory sa
niekedy pouziva — sprevadzana monddia). Az vyvinom velmi zlozitych vztahov
v harmonickej oblasti, podmienenych polyféniou, nastava v struktiare hudby
zmena a melodicky parameter sa namiesto dovtedajsej hegemonie stava rov-
nopravnou zlozkou ostatnych.

Harmonicky parameter je najtypickejSou charakteristikou eurdpskej hudby.
Dlhy vyvin, ktory viedol k jeho konstituovaniu, i jeho samotny vyvin mu davaja
charakter druhého najdélezitejsieho parametra hudobnej struktary, dolezitej-
Sieho ako parameter rytmicky. Ved prave harmonicky parameter bol tym Cini-
telom, ktory brzdil rozvoj rytmickej, ba i melodickej stranky eurdpskej hudby
v porovnani s mimoeurépskymi hudobnymi kultarami.

Harmonicky parameter, vytvarajuci coraz zlozitejsie kombindcie vo vzta-
hoch stcasnosti i naslednosti, obmedzil melodicky parameter vyberom vztahov
medzi tdnmi, ténovych vzdialenosti (z melodického hladiska napriklad stvrttony
dostatocne diferencuji frekvencény material, no harmonicky parameter ich ne-
potreboval, a preto ich z melodického parametra vytlacil) a celkom zanedbal na
dlhé starocia rozvoj rytmického parametra. Harmonicky parameter sa stal pre
eurdpsku hudbu parametrom urcujucim vyvin jej zvukovej struktury. Vplyval
nielen na vztahy sicasne znejucich frekvencii, vytvarajucich stzvuk, ale i na
reguldciu procesu hudobnej formy a na jej tektoniku. Mnozstvo prevratnych ob-
javov v oblasti formovej tvorivosti velmi tizko stvisi prave s harmonickym para-
metrom a so zmenami v zakonitosti jeho formovania (klasicisticka jednoduchost
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harménie — prehladnost formovych pédorysov, romanticka harmonicka uvol-
nenost — individualizacia tektoniky formy ap.).

Hoci harmonicky parameter povodne vychadza z melodického parametra,
¢asom nastoluje svoju diktataru. V niektorych obdobiach vyvinu strukturalneho
myslenia nemozno tvorit melédie bez harmonickej podmienenosti. Tzv. latentna
harmoénia mel4dii tonalnej hudby je v skuto¢nosti iba priemetom harmonickych
postupnosti do melodického parametra.

Pre eurdpsku hudbu je teda z fyzikalnych vlastnosti zvuku najdolezitejsia
jeho frekvencia: dava zvuku (tonu) jeho vyskovua kvalitu a moznosti kombino-
vat tieto kvality.

6. Casové trvanie zvuku — rytmus a metrika

Popri frekvencii ténu sa v hudbe ako rovnako dolezity prvok javi casové trva-
nie zvuku — ténu. Savisi priamo s existen¢nym rozmerom hudby, odmeriava
plynutie hudobného casu. Existencny rozmer sa realizuje prostrednictvom po-
stupnosti ¢asovych dizok jednotlivych zvukov, celkovy hudobny ¢as sa sklad4
z ténovych dizok ako stavebnych kamienkov. Pomery ¢asovych trvani jednotli-
vych zvukov vo vztahu naslednosti vytvaraju rytmus, ktory je druhy zakladny
predpoklad existencie hudby. Z fyzikalneho hladiska je casové trvanie zvuku
v porovnani s frekvenciou druhoradé. Vyska tonu, jeho sila i farba (ako uvidi-
me) priamo vyplyvaju z charakteristiky tonu; casové trvanie je vzhladom na 1u
nahodny a irelevantny jav, je dané jednoducho premenlivym ¢asom realizacie
tonu. Premenlivost Casu je vSak pre hudbu velmi vyznamna — vzajomny vztah
frekvencie a ¢asového trvania tonu je taky vyznamny, Ze je fixovany v samom
zaklade notacie — v tvare noty. To, Co sme prave konstatovali, je iba v zdanlivom
rozpore s predchadzajiacim tvrdenim, ze v doterajSom vyvine eurépskej hudby
stala rytmicka stranka v pozadi. Diferencidcia casu pomocou rytmu nevyhnutne
hrajednu z prvoradych loh vo vystavbe hudobnej formy, hoci sa obmedzuje na
pomerne stereotypné a vztahovo nevelmi rozvinuté tvary.

Dolezitost rytmického prvku spociva v tom, ze rytmus je v kombindcii s t6-
novymi vyskami uc¢inny prostriedok zvysovania a diferenciacie kontrastu da-
ného rozdielom frekvencii. Konkrétna melddia je definovana nielen nasledny-
mi kontrastmi tonovych vysok, ale i rozli¢nostou rytmickych hodnét, ktoré sa
viazu najednotlivé tony. Tym vznika nevyhnutny procesovy spad, ktory melddii
umoznuje nadobudnut sémanticky vyznam nositela hudobnej myslienky. Tak
sa v diferencidcii naslednych kontrastov vytvara dalsia vrstva, ktora umoznuje
vit$iu mnohostrannost vzajomnych vztahov. Rytmicky pohyb dopliia a podpo-
ruje melodicky pohyb.

Rytmicky prvok suvisi do znaénej miery so zakonom timernosti. Casové tr-
vanie jednotlivého zvuku nevnimame absolttne, ale v relaciach k trvaniu inych
zvukov. I na elementarnom stupni trvania jednotlivych zvukovych utvarov sa
vyznamné, a vystizné predovsetkym tie, ktorych ¢asové pomery chapeme ako
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bezprostredne timerné. To sa premieta i do notacie, ktora vyjadruje rytmické
vztahy pomerne. Absolutna ¢asova hodnota kazdej noty je dana az rychlostou
realizicie notového zapisu, tempom skladby. Tempo je dolezita stranka rytmic-
kého parametra hudby, pretoze kazdému rytmickému utvaru dava cas prime-
rany na to, aby vytvoril procesovy spad adekvatny sémantickym poziadavkam
daného tseku hudobnej formy. Rovnaké rytmické utvary maju v roznom tempe
odli$nt vyrazova Gcinnost, lebo i pri tom, Ze prinasaji rovnaké pomery, priich
odlisnom absolitnom trvani si s r6znou intenzitou uvedomujeme vzajomnu
umernost rytmickych hodno6t. Vztahy ¢asovych naslednosti, ktoré rytmus bez-
prostredne vytvara, jestvuji v niekol'kych vrstvach. Jednou z nich je rychlost
striedania sa rytmickych hodnét, hustota rytmu dana tempom. V lubovolnom
tempe sa dalej vytvaraju dve dblezité vrstvy vztahov: vrstva premenlivych vzta-
hov v bezprostrednom rytme a vrstva konstantného rytmického pozadia, ktoré je
mierou, na ktorej zaklade si premenlivé utvary uvedomujeme. Tieto dve vrstvy
mozu mat voci subjektu vnimajiceho rozlicny vzajomny pomer intenzity. Raz
vacSmi vystapi do popredia konstantnd vrstva a premenliva sa moze prejavit iba
obmedzene a inokedy naopak — premenlivost méze nadobudnut taka prevahu,
Ze konstantnu vrstvu iba tusime, pripadne ju sami implikujeme, pretoze sa re-
alne straca. Prvy pripad je beznejsi v hudbe klasicizmu alebo v siCasnej tanec-
nej hudbe. Druhy charakterizuje najmé stredoveku vokalnu hudbu, v ktorej st
rytmické vztahy viazané najmi na rytmus textu, a opét vystupuje do popredia
v hudbe 20. storocia.

Premenlivé rytmické utvary charakterizuja rytmicky profil kazdej konkrétnej
melddie. Procesovy spad melodického parametra hudobnej formy si vyzaduje
rytmickd rozmanitost, vytvaranie ocakavani pomocou dlhsich rytmickych hod-
noét, vytvaranie vzruchov pomocou rytmického zhustenia ¢i upokojeni pomocou
navratov k pravidelnym rytmickym postupnostiam. Rytmické riesenie je v kaz-
dom pripade individudlne a podriaduje sa potrebam suhry rytmu a vsetkych
ostatnych zloziek pri formovani procesu v danej faze hudobnej formy.

Vrstva konstantného pozadia rytmu vytvara v hudobnom procese ¢asomie-
ru, ktord umoznuje pochopit a presnejsie rozlisit premenlivé rytmické Gtvary
v popredi. Vznikd z realneho ¢i latentného pulzu rovnakych rytmickych hodnét,
zatazovanych prizvukmi v pravidelnych odstupoch. Zatazenie jednej hodnoty
(prizvuk) vytvara rytmicky impulz, ktorému si ostatné, neprizvucné, hodno-
ty podriadené. Rovnomerné hodnoty, hierarchizované prizvukmi, volame do-
by a pravidelnu ¢asomieru, ktora z nich vyplyva, volame metrum. Zvycajnym
prejavom metra je takt.

Vztah lahkych déb k tazkej vymedzuje platnost impulzu. Najéastejsie sa
stretGvame s parnym zoskupenim, vtedy sa k tazkej dobe priraduje jedna lahkd,
alebo neparnym, ak po tazkej dobe nasledujii dve lahké doby. Iné vizby byvajii
skor vynimkou.

Tak ako sa doby hierarchizuju rozliSenim na prizvuéné a neprizvucné, hie-
rarchizuji sa i jednotlivé prizvuky. V zoskupeni taktov méze podla konkrétnej
procesovej situdcie vzniknut takd istd hierarchizdcia medzi samotnymi impulzmi
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(tazkymi dobami), akd je medzi dobami v takte: vznikajii tak tazké a lahké tak-
ty. Tato hierarchizdacia moze vyplyvat z postavenia taktov v hudobnom procese
(stavba melodickej frazy ap.), moze byt vsak znakom samotného metrického po-
zadia. Tak vznikajii zloZené takty, v ktorych sa popri hlavnom prizvuku stretne-
me i s vedlajsimi prizvukmi v pravidelnych i nepravidelnych odstupoch. Méze
ist' o hierarchizdciu parnych i neparnych zakladnych taktov; aj vysledny zloZeny
utvar si zachovd znaky parnosti ¢i nepdrnosti. Moze vsak takisto ist aj o kombi-
ndciu parnych tutvarov s nepdrnymi: tu sa potom jednoznacnd orientdcia straca
a metrum bude nerovnomerné.

Pdrnost ¢i nepdrnost pri rovnomernych metrickych titvaroch do znacnej
miery zavist od tempa. Dvojica nepdarnych ttvarov v Sestdobom takte ponesie
znaky nepdrnosti, ak pomalsie tempo dovoli kazdy jednotlivy titvar, kazdu stopu
chdpat na trovni taktu, ktory je s druhym spojeny iba hierarchizdciou prizvu-
kov. Rychle tempo vSak moze natolko skratit absoliitny c¢as jednotlivych dob, Ze
sa zloZeny utvar bude javit ako pdrny takt (dvojdoby deleny na trioly). Napriek
tomu, Ze zdkladnad zdkonitost metrickych ttvarov je nezavisla od tempa, tempo
predsa len modifikuje redlny vysledok. Napokon sa to nevztahuje iba na zloZe-
né takty; tempo si moze vynitit i sumarizdaciu jednoduchych taktov do vacsich
metrickych celkov, pretoZe vztahy medzi zakladnymi dobami taktov v zdpise s
pri danom tempe nepostrehnutelné. V takom pripade si posluchdc pre orientd-
ciu vytvdra vicsie celky, v ktorych mu vztahy zakladnych déb nahrddzaju vzta-
hy prizvuénych dob — ostatné doby sa javia ako delenie zdkladnych dob, ktoré
su tu reprezentované celymi taktami. Preto musime rozlisovat medzi taktami
zapisovanymi (vizudlnymi) a skutoénymi (auditivnymi). Auditivne takty sa
ako metrickad jednotka mézu lisit od vizudlnych; vznikajii bud sumarizovanim
niekolkych vizudlnych taktov (rychle tempo), alebo rozpadom vizudlneho taktu
(pomalé tempo).

Pr. 6: Ludwig van Beethoven: Symfdnia ¢. 9 d mol, op. 125, Scherzo, t. 168 — 173:
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Vtomto priklade rychle tempo sumarizuje vizudlne takty do skupin po troch,
a vytvdara tak pri po¢tvani sled trojdobych taktov s triolovym delenim dob.
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Pr. 7: Ludwig van Beethoven: Klavirna sondta ¢. 8 ¢ mol, op. 13, L. ¢ast, intro-
dukcia (1799), t. 1 — 2:
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Tu, naopak, pomalé tempo rozklada zlozeny takt na jednoduché takty.

Metrum zaistuje v hudobnom procese zakladny motoricky pohyb v poza-
di rytmickych utvarov. Tento pohyb moze byt pravidelny alebo nepravidel-
ny. Z ¢asomerného charakteru metra vyplyva, ze bude prevladat tendencia
k pravidelnosti, ¢o vsak uplne nevylucuje nepravidelnost. Nepravidelné met-
rum vznika pri castej taktovej zmene. Znacne vzrusSuje vyraz a stupnuje spad
hudobného procesu, pretoze sa v nom stracaja jasné orientacné body. Pravi-
delna postupnost orienta¢nych bodov v pohybe pozadia (prizvuky) umoznu-
je plynuly a nekomplikovany priebeh procesu. Je vhodna najmé v rychlych
skladbach pretoze motorickému pohybu, predstavovanému metrickou pulza-
ciou, nestavia do cesty nijaké prekazky nepravidelnosti. Kazda nepravidelnost
na seba puta pozornost. V allegrovej hudbe méze spdsobit zabrzdenie, ndhle
zvySenie napétia, ¢im moze vytvorit necakané prekvapenie, ale i prekazku
jej hladkého priebehu. V pomalom tempe zabezpecuje pravidelna postupnost
orientacnych bodov pokojny priebeh procesu, kym nepravidelné metrum vzdy
prinasavzruch a napitie, vyplyvajice zo stazenej orientacie v motorickom po-
zadi; v pomalom pohybe v§ak nemusi byt prekazkou. Nepravidelné metrum
sa moze realizovat Castymi taktovymi zmenami alebo presunmi prizvukov
v pravidelnych, po sebe iducich rovnakych taktoch. V obidvoch pripadoch ide
o kvalitativne odlis$ny postup. Pri zmenach taktu pocit pravidelne plyntceho
motorického pohybu v pozadi vobec nevznikne, vSetky zlozky sa orientuji na
tie isté metrické prizvuky. V druhom pripade zvycajne vznika dalsie vztaho-
vé rozvrstvenie metrickej oblasti: jednak citime vztah v metre viazucom sa
na pocuty prizvuk, jednak pocitujeme, zZe este stale vladne pévodné metrum
predchadzajucej hudby a novovzniknuté metrum s nim konfrontujeme. Vznika
napitie medzi pocitovanym a po¢utym metrom, akési rozptylenie orientac-
nych bodov, ktoré maja tendenciu opit sa spojit.
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