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PREDMLUVA

Tento jiz devaty sbornik Musicologica Olomucensia, reprezentativni fady publikaci
Katedry muzikologie Filozofické fakulty Univerzity Palackého v Olomouci, byl pfipraven
pfi pfileZitosti 75. narozenin vyznamného pedagoga a donedavna i vedouciho Katedry
muzikologie, prof. PhDr. Ivana Polediidka, DrSc. Autory jednotlivych pfispévki jsou zde
pratelé, kolegové ¢i byvali zaci Ivana Polednaka, ktefi svymi texty, vesmés sledujicimi jeho
celoZivotni pracovni a badatelské zajmy, skladaji jubilantovi své ,nehmotné“ gratulace.
Metodologie hudebni védy, k jejimuz hlubSimu propracovani Polednak pfisp€l v mnoha
svych pracich, je tématem prispévku MiloSe Blahynky (Pozndmky k Fukacovu a Poledrd-
kovu chdapdni hudebniho pojmoslovi). Jeho text je reflexi spisu Ivana Polednaka a Jifiho
Fukace Hudba a jeji pojmoslovny systém a Ctvrtstoleti po jeho vydani Blahynka konstatu-
je, ze se v ném autortim podafilo dosahnout takového stupné teoretického zevSeobecnéni
problematiky hudby, Ze na tomto zaklad€ mohly byt dale v ¢eské hudebni vé€d€ budovany
nové koncepce badani. Nejpocetnéji jsou ve sborniku zastoupeny studie vénujici se oblasti
nonartificialni hudby, v niZ je Polednak na poli ¢eské hudebni védy vskutku pritkopnickou
osobnosti. Jifi Vyslouzil ve své studii analyzuje hudebni a dramaturgickou sloZzku ¢eského
muzikalu Balada pro banditu autori Milose Stédroné a Milana Uhdeho (,Balada pro
banditu*. Muzikdl podle lidové povésti o loupeznikovi Nikolovi Suhaji loupeznikovi), infiltra-
cim etnickych prvkt do ¢eské popularni hudby se vénuje stat Heleny Chaloupkové (Od
Jolkloru k World music: ceskd scéna), Polediiakovy olomoucké zZacky. Petr Macek popisuje
ve své studii miru zastoupeni populdrni hudby v dramaturgii predvaleéného rozhlasové-
ho vysilani (Populdrni hudba a ceské rozhlasové vysilani v letech 1923-1938). Jan Vicar
pak predstavuje specificky kompozi¢ni postup skladateld popularni hudby, ktery popsal
americky hudebni publicista Stephen Citron, a ktery Vicar ¢esky oznacuje jako metodu
LShaku“ (Metoda ., hdku“ aneb jak se také komponuje). Aspekty zabavnosti hudby sleduji
ve svych historicky zaméfenych studiich Milos Stédron (Cantilenae diverse pro distracti-
one animi adhibendae descriptae anno 1745 - nova, parerga et paralipomena... Po dvaceti
letech) a Rudolf Pe¢man (Divertimento, kasace a serendda v c¢eskych zemich osmndctého
stoleti). Zatimco Stédron pojednava o rukopisné sbirce pisni Cantilenae diverse, jez byla
dlouho zcela neznamym dokladem profanni hudby v ranné terezianském Brné, zabyva
se Rudolf Pe¢man problematikou tvorby divertimenta, kasace a serenady, jako diileZitych
specifickych hudebnich Zanri zabavného charakteru komponovanych v 18. stoleti ve
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velké mife i na uzemi Ceskych zemi. Svym prispévkem o nové Skolské reformé v oblasti
uméni a kultury (Umeéni a kultura ve svétle nové Skolské reformy) pripomina Vaclav Drabek
Polednakovo neopomenutelné pfispéni do oblasti organizace hudebniho §kolstvi a viibec
do hudebni pedagogiky. Ke svém uciteli estetiky se hlasi dalsi jeho olomoucky zak Jifi
Kopecky, ktery ve svém textu podava vyklad estetiky Serena Kierkegaarda a jejiho vkla-
du pro hudebni estetiku dneska (Soren Kierkegaard a smyslovd/smysind bezprostiednost
hudby aneb Don Giovanni Wolfganga Amadea Mozarta). Na Ivana Polednéka jako Clena
vyznamného éeského hudebné sémiotického tymu upomina studie M. K. Cerného, jenz
se v ni pokousi podat sémanticky vyklad ranych instrumentalnich dél Antonina Dvoraka
(Problém sémantické interpretace ranych deél Antonina Dvordka). Prispévek Romana Dy-
kasta o mist€, které hudba zaujima ve francouzském encyklopedickém mysleni 18. stoleti
(Hudba v Diderotové a D Alembertové Encyklopedii), pfipomina dalsi Polednakovo pracovni
pole - hudebni lexikografii. Jubilantiiv celoZivotni zdjem o aktualni déni v hudb€ jeho
soucasnosti je sledovan v nékolika dalSich studiich sborniku. Michal Matzner (Varhanni
tvorba Marka Kopelenta) analyzuje tfi varhanni dila Marka Kopelenta reprezentujicich
tfi rizna obdobi tvorby skladatele, jehoz povazuje za nejvyraznéjSiho predstavitele Ces-
ké soudobé tvorby vedle skladatele Jana Klusaka, jehoZ monografem je prave jubilant.
Lenka Kfupkova, dalsi z autord tohoto sborniku, jez se hlasi k olomouckym zZaktim Iva-
na Polednaka, na materialu ¢asopiseckych reflexi festivalu Nové hudby VarSavska jesen
ukazuje, jak ovlivnila na prelomu 50. a 60. let oficialni svazova doktrinace postoje ceské
hudebni védy k Nové hudbé (Varsava - Darmstadt vychodu. K reflexi varsavského podzimu
v Ceské hudebni publicistice 50. a 60. let 20. stoleti). Nad'a Hrckova ve svém c¢lanku pak
pozitivné hodnoti Polednakovy osobni i odborné postoje pravé k hudebni avantgardé 60.
let 20. stoleti (,,Pripad Ivan Poledndk“v kontexte siicasnej slovenskej hudobnej kultiiry. Pri
prilezZitosti Zivotného jubilea). Do sborniku byly zafazeny rovnéz stati, které predstavuji
aktualné feSené odborné problémy jejich autort. Kapitolu z pfipravované monografie
o dirigentovi Vaclavu Talichovi vénoval do sborniku Milan Kuna (Vdclav Talich studen-
tem na konzervatori), hudebné teoreticky vyklad 7. tonu alikvotni fady podava Vladimir
Tichy (Kam se 7. tonem?). Problematikou notového zapisu nového vydani Janackovych
Hradc¢anskych pisnic¢ek se zabyva Karel Steinmetz (Nékolik pozndmek k enharmonickym
zamendm v kritickém vyddni Jandckovych Hradcanskych pisnicek) a prispévkem z oblasti
hudebni etnologie je studie Jozefa VereSe (Reflexie a ich aktualizdcie: Pocitky vyvoja hu-
dobnej kultury). Studie Eugenie Dufkové (Na okraj) je vénovana vzpomince na jednoho
z nejblizSich pratel Ivana Polednaka z dob jeho vysokoSkolského studia, MiloSe Rejnuse,
s jehoz nejvyznamnéjSim dramatickym dilem autorka ¢tenare seznamuje v teatrologickém
rozboru. Skupinu ,oslavnych stati zahajuje uvodni stat Jana Vicara (Ivan Poledndk jako
olomouckd hudebni osobnost), ktera bilancuje patnactileté jubilantovo olomoucké pilisobe-
ni. Ivan Blatny svym textem, jenZ nazyva fejetonem (7en, ktery inspiroval), vyjadfuje podé-
kovani Ivanu Polednakovi, jehoZ jmenuje inspiratorem své skladatelské i literarni tvorby.
Jifi Pilka oslavuje Polednaka jako osobnost Sirokého odborného i spolecenského zabéru
(Potreba osobnosti) a skladatel Vaclav Kucera jubilujicimu vénuje svou hudebni Zdravici
(Zdravice pro 4 trubky a 4 trombony ,...vivat Ivan Poledndk!...”), jejiz rukopisna partitura
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je pretiSténa v tomto sborniku. Do sborniku byla také viazena recenze Aleny BureSové
na jedno z nejvyznamnéjSich Polednakovych kniznich d€l poslednich let, monografii
o Janu Klusakovi (Ivan Poledndk: Vasen rozumu. Skladatel Jan Klusdk - c¢lovek, osobnost,
tviirce. Univerzita Palackého, Olomouc 2004). Soucasti tohoto sborniku je bibliografie praci
Ivana Polednaka publikovanych od roku 2001, jeZ je tak doplné€nim celoZivotniho soupisu
Polednakovych praci otisténého ve sborniku Musicologica olomucensia VI v roce 2002,
a rovné€Z seznam bakalafskych, diplomovych a disertacnich praci dosud obhéjenych na
Katedfe muzikologie Filozofické fakulty Univerzity Palackého v Olomouci.

Spolecné s autory ¢lankd by chtéla také editorka sborniku vyjadfit Ivanu Polednakovi
gratulaci k vyznamnému Zivotnimu jubileu, popfat proZiti mnoha dalSich pracovné plod-
nych let a vyslovit vdék za to, Ze mé€la moznost spolupracovat s nim.

Lenka Krupkova
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PREFACE

This already ninth collective volume called Musicologica Olomucensia from the pres-
tigious edition of the publications issued by the Department of Musicology of the Philo-
sophical Faculty at the Palacky University in Olomouc was arranged on the occasion of
the 75th birthday of a great academic and until recently even the head of the Department
of Musicology, prof. PhDr. Ivan Polednak, DrSc. The authors of the particular essays of
this jubilee volume are friends, colleagues or former students of Ivan Poledidk, who offer
the man celebrating his birthday their “immaterial” congratulations in the form of these
texts, which mostly follow his lifetime work and scholastic interests. The methodology of
musicology, which was more thoroughly formulated with the help of many of the trea-
tises of Ivan Polednak, is the theme of the paper written by Milo§ Blahynka (Notes to the
Understanding of the Musicological Terminology by Fukac and Poledndk). His text is based
on the reflection of the book by Ivan Polednak and Jifi Fuka¢ entitled Music and Its
Terminological System and after a quarter of a century since the book was written, Blahyn-
ka observes that the authors of the book reached such a level of the theoretical concept
generalization of musical problematic, that the new scholastic conceptions could have
been established on the grounds of this publication. The most frequently represented
echelon of the volume is the studies commenting on the theory of popular music, in which
Polednak is really a pioneer in the Czech musicology field. In his study, Jifi Vyslouzil
analyzes the musical and the dramaturgical constituent of the Czech musical called
Balada pro banditu (Ballad for a Bandit) written by the authors Milo§ Stédron and Milan
Uhde (“Ballad for a Bandit”. A Musical Based on the Popular Rumour about Nikola Suhaj
the Prowler), the infiltrations of the ethnical elements into the Czech popular music are
described in the article by Helena Chaloupkova (From Folklore to World music: Czech
Scene), who is Polednak’s pupil from Olomouc. Petr Macek describes in his study the
level of the popular music procuration in the dramaturgy of the pre-war radio broadcast-
ing (Popular Music and Czech Radio Broadcast in the Years 1923-1938). Jan Vicar then
presents the specific compositional procedure of the popular music composers, which
was described by an American musical journalist Stephen Citron, and which is described
as “a method of a hook” in the Czech language by Vicar ( “Method of a Hook” or a Specif-
ic Way of Composing Music). The aspects of the entertaining nature of music are analyzed
in the historically focused studies by Milo§ Stédrofi (Cantilenae diverse pro distractione
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animi adhibendae descriptae anno 1745 - nova, parerga et paralipomena... After 20 Years)
and by Rudolf Pe¢man (Divertimento, Cassation and Serenade in the Czech Lands of the
Eighteenth Century). While Stédron disserts upon the handwritten collection of songs
Cantilenae diverse, which was for a long period of time an absolutely unknown evidence
of profane music in the early Theresian period in Brno, Rudolf Pe¢man deals with the
problematic of composing divertimentos, cassations and serenades, as with the important
specific musical genres of the entertaining character being widely composed in the eight-
eenth century even in the Czech lands. By the essay about the new school reform in the
art and culture field (Arts and Culture in Light of the New School System Reform), Vaclav
Drabek reminds us of Poledinak’s unforgettable contribution into the sphere of the musi-
cal scholastics organization and into the field of musical pedagogy in general. Another
contributor who finds himself to be glad to be an aesthetics pupil of Polednak in Olomouc
is Jifi Kopecky, who construes the aesthetics by Seren Kierkegaard and its merits for the
musical aesthetics of these days in his paper (Soren Kierkegaard and Sensuous/Sensual
Immediacy of Music of Wolfgang Amadeus Mozart’s Don Giovanni). Ivan Polednak as
a member of the important Czech musically-semiotic team is remembered in the study
by M. K. Cerny, who is trying to construe a semantic analysis of the early instrumental
works composed by Antonin Dvofak (The Problem of Semantic Interpretation of the Early
Works by Antonin Dvordk). The essay by Roman Dykast about the role of music in the
French thought of the eighteenth century (Music in the Encyclopaedia of Diderot and
DAlembert), reminds us of one of the other fields of interest of Ivan Polednak - musical
lexicography. Ivan Polednak’s lifelong interest in the actual course of events in music of
his present days is analyzed in some other studies of the collective volume. Michal Matzn-
er (Works for Organ by Marek Kopelent) analyzes three organ works by Marek Kopelent
which represent three different stages of the author’s production. Matzner finds Kopelent
to be the most outstanding representative of the contemporary Czech production in ad-
dition to Jan Klusak, whose monographer is just Polednak. Lenka Krupkova, another of
the authors of this volume, who is also one of the pupils of Ivan Polednak, shows us on
the material of the magazines’ reflections of the New Music Festival called VarSavska
jesen (The Autumn in Warsaw), how the official union doctrine of the fifties and sixties
influenced the attitudes of the Czech musicology to the New Music (Warsaw - Darmstadt
of the East. On the Reflection of the Warsaw Autumn in the Czech Musical Journalism in the
Fifties and the Sixties of the Twentieth Century). Nad'a Hr¢kova then in her entry posi-
tively evaluates the personal and professional approaches of Ivan Poledinak to the music
avant-garde in the sixties of the twentieth century ( “The Case of Ivan Poledndk” in the
Context of the Contemporary Slovak Musical Culture. On the Occasion of a Life Jubilee).
Also the articles which represent the topically solved professional problems of the respec-
tive authors were included in the jubilee volume. The collection was provided with a chap-
ter from the upcoming monograph on the conductor Vaclav Talich by Milan Kuna (Vdclav
Talich as a Student at the Conservatory), musically-theoretical explanation of the seventh
tone of the aliquot range is analyzed by Vladimir Tichy (What to Do with the Seventh
Tone?). The problematic of the musical notation of the new edition of the Songs of
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Hradc¢any (Hrad¢anské pisnicky) by Janacek is submitted by Karel Steinmetz (4 Few
Notes on Enharmonic Changes in the Critical Edition of the Songs of Hradcany by Jandcek)
and the sphere of the music ethnology represents the study by Jozef VereS (Reflexions
and their Actualization: Musical Manifestations on the Brink of their Development). The
study by Eugenie Dufkova (/n Margin) is dedicated to the memory of one of the closest
friends of Ivan Polednak from the time of his studies at the university, Milo§ Rejnus,
whose most important dramatic works are we acquainted with by the author in a theatro-
logical analysis. The group of “laudatory” articles is initiated by the essay by Jan Vicar
(Ivan Poledndk - a Prominent Personality of Music in Olomouc), which assesses the fifteen
years of Polednak’s activity in Olomouc. By his text, called by the author as a feuilleton,
Ivan Blatny expresses the acknowledgements to Ivan Polednak, who is branded as a mas-
termind for the composing and literary works of Blatny (7That Who Inspired). Jiti Pilka
glorifies Polednak as a person of a wide professional and social stroke (7The Need for
Decisive Individuals) and the composer Vaclav Kucera dedicates the professor his musical
Message of greeting (Message of Greeting for 4 Trumpets and 4 Trombones “...vivat Ivan
Poledndk!..”), of which a handwritten score is reprinted in this collection. Also a review
by Alena BureSova analyzing on of the most important written works of the last years by
Polednak, a monograph on Jan Klusak (/van Poledndk: The Passion of the Reason. The
Composer Jan Klusdk - the Man, the Personality, the Creator. Palacky University, Olomouc,
2004) was included in this collection. A part of this volume is also a bibliography of the
works of Ivan Polednak published since 2001, which is then considered to be the amend-
ment of the life long repertory of the Polednak’s works printed in the Musicologica
Olomucensia VI collection in the year 2002, and also the list of the bachelor, master
theses and dissertation which have been defended at the Department of Musicology of
the Philosophical Faculty at the Palacky University in Olomouc.

Together with the authors of the essays, would also the editor of the volume like to
felicitate Ivan Polednak on his eminent life jubilee, to congratulate him on experienc-
ing many other fruitful years and to express gratitude for the chance to collaborate with
him.

Lenka Krupkova
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

VORWORT

Dieser, schon neunte, Sammelband der Reihe Musicologica Olomucensia, ein Be-
standteil der reprasentativen Reihe von Publikationen des Lehrstuhls fiir Musikwissen-
schaft der Philosophischen Fakultdt der Palacky-Universitit in Olomouc, wurde aus
Anlass des 75. Geburtstags des bedeutenden Pddagogen und bis vor kurzem auch Leiters
des Lehrstuhls fiir Musikwissenschaft, prof. PhDr. Ivan Polednak, DrSc. verfasst. Die
Autoren der einzelnen Beitrage sind Freunde, Kollegen oder ehemalige Schiiler von Ivan
Polednak, die auf diese Art und Weise in ihren Texten, die meist, seine das ganze Leben
dauernde Arbeits- und Forscherinteressen, nachvollziehen und dem Jubilar ihre ,imma-
teriellen® Gliickwiinsche iiberreichen mochten. Die Methodologie der Musikwissenschaft,
zu deren griindlichen Behandlung Polednak in vielen seiner Arbeiten beigetragen hat, ist
ein Thema des Beitrags von Milo§ Blahynka (Anmerkungen zu Fukacs und Poledridks
Verstindnis musikalischer Begriffsbildung). Der Text ist eine Reflexion des Werkes von
Ivan Polednak und Jifi Fuka¢ Musik und deren begriffsbildendes System. Ein Vierteljahr
nach dessen Herausgabe stellt Blahynka fest, dass es hier den Autoren gelungen sei, einen
solchen Grad der theoretischen Verallgemeinerung der Problematik der Musik zu errei-
chen, dass man auf dieser Grundlage in der tschechischen Musikwissenschaft neue For-
schungskonzeptionen weiter gestalten konne. Am zahlreichsten sind in dem Sammelband
diejenigen Studien vertreten, die sich dem Bereich der Theorie der unterhaltenden Musik
widmen, wobei Polednak in diesem Bereich der tschechischen Musikwissenschaft eine
wirklich bahnbrechende Personlichkeit darstellt. Jifi Vyslouzil analysiert in seiner Studie
die musikalische und dramaturgische Komponente des tschechischen Musicals Ballade
fiir einen Banditen der Autoren Milo§ Stédron und Milan Uhde (Ballade fiir einen Ban-
diten. Ein Musical nach der Volkssage vom Réiuber Nikola Suhaj). Mit Infiltrationen ethni-
scher Elemente in die tschechische populdre Musik beschéftigt sich der Aufsatz von
Polednaks Olomoucer Schiilerin Helena Chaloupkova (Von der Volksmusik zu der World-
Music: die Tschechische Szene). Petr Macek behandelt in seiner Studie das Maf3 der Ver-
tretung der Unterhaltungsmusik in der Dramaturgie der Rundfunksendungen der
Vorkriegszeit (U-Musik und die tschechische Rundfunksendungen in den Jahren 1923-1938).
Jan Vicar stellt dann ein spezifisches Kompositionsverfahren der Komponisten der Un-
terhaltungsmusik, wie dieses von einem amerikanischen Musikpublizisten Stephen Citron
beschrieben wurde, vor. Vicar bezeichnet dieses als eine ,,Haken“-Methode (Methode eines
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Hakens* oder wie man auch komponieren kann). Milo$ Stédron (Cantilenae diverse pro
distractione animi adhibendae descriptae anno 1745 - nova, parerga et paralipomena...
20 Jahren nach) und Rudolf Pe¢man (Divertimento, Kassation und Serenade in den boh-
mischen Ldndern des 18. Jahrhunderts) behandeln in ihren historisch orientierten Studien
Aspekte der Unterhaltsamkeit der Musik. Stédrofi schreibt tiber die handschriftliche
Liedersammlung Cantilenae diverse, die lange Zeit als vollkommen unbekannter Beleg
der profanen Musik in frither Zeit des theresianischen Brno zur Verfiigung stand, und
Rudolf Pe¢man beschéftigt sich mit der Problematik der Bildung von Divertimento, Kas-
sation und der Serenade als wichtige spezifische musikalische Genres mit unterhaltendem
Charakter, die im 18. Jahrhundert in grolem Mafle auch im Gebiet der bohmischen
Léander komponiert wurden. Mit seinem Beitrag liber die neue Schulreform im Bereich
der Kunst und Kultur (Kunst und Kultur im Licht der neuen Schulreform) erwahnt Vaclav
Drabek Polednaks unbestreitbaren Beitrag im Bereich der Organisation der Musik-Schul-
wesens und der Musikpadagogik im Allgemeinen. Zu seinem Asthetik-Lehrer meldet sich
auch sein weiterer Student aus Olomouc - Jifi Kopecky - der in seinem Text eine Darle-
gung der Asthetik von Seren Kierkegaard und deren Beitrags fiir die Musikésthetik der
Gegenwart umfasst (Soren Kierkegaard und die sensuelle/sinnliche Unmittelbarkeit der
Musik oder Don Giovanni von Wolfgang Amadeus Mozart). Ivan Polednak als Mitglied eines
bedeutenden tschechischen musikalisch semiotischen Teams wird auch in einer Studie
von M. K. Cerny erwihnt. Der Autor strebt danach, die semantische Auslegung frither
instrumentaler Werke von Antonin Dvofak darzustellen (Das Problem der semantischen
Interpretation von friihen Instrumentalwerken Antonin Dvordks). Der Beitrag von Roman
Dykast tiber die Stellung der Musik in dem franzdsischen enzyklopddischen Denken des
18. Jahrhunderts (Die Musik in den Enzyklopddien von Diderot und DAlembert) erinnert
uns an einen weiteren Arbeitsbereich von Ivan Poledndk - und zwar an die musikalische
Lexikographie. Das lebenslange Interesse des Jubilars an aktuellen Vorgidngen in der
Musik seiner Zeit wird in einigen weiteren Studien des Sammelbandes betrachtet. Michal
Matzner (Die Orgelwerke von Marek Kopelent) analysiert drei Orgelwerke von Marek
Kopelent, die auch drei verschiedene Schaffensperioden des Komponisten darstellen.
Matzner hilt Kopelent fiir den deutlichsten Reprasentanten des gegenwértigen tschechi-
schen musikalischen Schaffens, und dies neben dem Komponisten Jan Klusak, dessen
Monograph gerade der Jubilar ist. Lenka Kfupkova, eine weitere Autorin dieses Sammel-
bandes, zdhlt sich zu den Olomoucer Studenten von Ivan Polednak. Auf Grund der
zeitschriftlichen Reflexionen des Festivals der neuen Musik Warschauer Herbst zeigt sie,
wie der offizielle Verbands- Doktrinismus um die Wende von den 50er zu den 60er Jahren
die Einstellungen der tschechischen Musikwissenschaft zu der neuen Musik beeinflusste
(Warschau - Darmstadt des Ostens. Zur Reflexion des Warschau Herbstes in der tschechi-
schen Musikpublizistik der 50er und 60er Jahre des 20. Jahrhunderts). Nada Hrckova
schatzt in ihrem Artikel Polednaks personliche und fachliche Einstellungen gerade zu der
musikalischen Avantgarde der 60er Jahre des 20. Jahrhunderts (,,Der Fall Ivan Poledrndk“
in dem Kontext der gegenwdrtigen slowakischen Musikkultur. Bei der Gelegenheit eines Le-
bensjubildums) sehr hoch. In den Sammelband wurden auch die Artikel, die aktuell gelo-
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ste fachliche Probleme deren Autoren darstellen, eingegliedert. Milan Kuna widmete in
den Sammelband ein Kapitel aus der vorbereiteten Monographie iiber den Dirigenten
Vaclav Talich (Vdclav Talich als Student des Konservatoriums), Vladimir Tichy gibt eine
musikalisch-theoretische Darlegung des 7. Tons der alliquoten Reihe ab (Wohin mit dem
7. Ton?). Karel Steinmetz beschéftigt sich mit der Problematik des Notentextes der neuen
Herausgabe Janaceks Lieder von Hrad¢any (Einige Anmerkungen zu enharmonischen Ver-
wechslungen in der kritischen Herausgabe Jandceks Lieder von Hradcany) und das Gebiet
der Musikethnologie vertretet eine Studie von Jozef VereS (Die Reflexionen und ihre Ak-
tualisierung: Anbriiche der Entwicklung der Musikkultur). Eine Studie von Eugenie Dufko-
va (Am Rande) wurde dem Andenken eines der nachsten Freunde von Ivan Polednak aus
der Zeit seines Hochschulstudiums, Milo§ Rejnus, gewidmet. Die Autorin macht die Le-
ser mit seinem bedeutendsten dramatischen Werk in einer theaterwissenschaftlichen
Analyse bekannt. Die Gruppe der ,festschriftlichen® Artikel wird mit dem Einleitungs-
beitrag von Jan Vicar eroftnet (Ivan Poledrdk als Olomoucer Personlichkeit des Musikle-
bens), die die flinfzehnjahrige Tatigkeit des Jubilars in Olomouc bilanziert. Ivan Blatny
duflert in seinem als Feuilleton gestalteten Text seine Danksagungen an Ivan Polednak,
wobei er ihn als inspirierendes Element seines kompositorischen als auch literarischen
Schaffens bezeichnet (Derjenige, der inspiriert hat). Jifi Pilka preist Polednak als eine
Personlichkeit von breitem fachlichen sowie allgemeinenbildenden Uberblick (Bedarf an
Personlichkeiten) und der Komponist Vaclav Kucera widmet dem Jubilar seine musikali-
sche Grufibotschaft (GrufSbhotschaft fiir 4 Trompeten und 4 Posaunen ,,...vivat Ivan Poled-
nakl!...”), deren handschriftliche Partitur in diesem Sammelband iibernommen wurde. In
den Sammelband wurde auch eine Rezension von Alena BureSova eingegliedert, die eines
der bedeutendsten Biicher Polednaks aus den letzten Jahren, die Monographie {iber Jan
Klusak, betrifft (Ivan Poledndk: Leidenschaft der Vernunft. Der Komponist Jan Klusdk - ein
Mensch, eine Personlichkeit, ein Schopfer. Palacky-Universitdt, Olomouc 2004). Ein Bestand-
teil dieses Sammelbandes ist eine Bibliographie der seit dem Jahre 2001 publizierten
Arbeiten von Ivan Polednak. Diese Liste stellt auch eine Ergdnzung des lebenslangen
Verzeichnisses der Beitrage Polednaks, die im Jahre 2002 in dem Sammelband Musico-
logica olomucensia VI erschienen, sowie eine Liste von Bakkalaureat-, Diplom- und Dis-
sertationsarbeiten, die bis jetzt am Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft der Philosophischen
Fakultit der Palacky-Universitdt in Olomouc verteidigt wurden, dar.

Gleichzeitig mit den Autoren der Artikel mdchte auch die Editorin des Sammelbandes
Ivan Polednak zu seinem bedeutenden Jubildum herzlich gratulieren und ihm viele Jahre
voller produktiver Kraft wiinschen. Sie mochte sich bei ihm fiir die Moglichkeit, mit ihm
zusammenarbeiten zu dirfen, bedanken.

Lenka Kfupkova
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

BIBLIOGRAFIE PRACI IVANA POLEDNAKA
PUBLIKOVANYCH OD ROKU 2001

BIBLIOGRAPHY OF WORKS BY IVAN POLEDNAK
PUBLISHED SINCE 2001

Note: Quite a detailed bibliography has been published in a composite book Musicolo-
gica Olomucensia VI. In honorem Ivan Polednak (Olomouc: Univerzita Palackého in
Olomouc, 2002, s. 17-35). Attached bibliography stays more or less true to this list and
is enhanced by the latest publications of the honoree. However, we hereby bring in several
addenda to the previously mentioned bibliography: Vers une Musique Expérimentale (in:
Sbornik praci Filosofické fakulty brnénské university, 1958, Rada uménovédna F2, s.
121-124), Boguslaw Schdffer: Nowa muzyka (in: Sbornik praci Filosofické fakulty brnénské
university, 1959, Rada uménovédna F3, s. 99-101), Na okraj stylové problematiky naseho
Jjazzu. SHQ - novy soubor, nova orientace (in: Hudebni rozhledy 17, 1964, €. 1, s. 30-32),
K problému smyslu hudby a funkci hudby (in: Opus musicum 6, 1974, €. 4, s. 97-104),
Jevgenij Viadimirovi¢ Nazajkinskij: O psichologii muzykalnogo vosprijatija (in: Hudebni
véda 11, 1974, €. 3, s. 291; also see the critique of the Slovakian edition in: Hudebni véda
13, 1981, ¢. 4, s. 376).

KNIZNI PUBLIKACE (BOOKS)

1. Vasen rozumu. Skladatel Jan Klusak - ¢lovék, osobnost, tviirce [The Passion of the
Reason. The Composer Jan Klusak - the Man, the Personality, the Creator]. Olo-
mouc: Vydavatelstvi Univerzity Palackého, 2004, 414 s. plus 64 s. pfiloh, ISBN 80-
244-0932-1

2. Sestnact kapitolek z hudebni psychologie. Studijni texty pro distan¢ni studium [Sixteen
Chapters on Music Psychology. Study Texts for Distant Studium]. Olomouc 2005,
Univerzita Palackého v Olomouci - Filozoficka fakulta, stran 120, ISBN 80-244-
1127-X
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. Uvod do studia hudebni védy [Introduction to Musicology]. Ivan Polednak, Jifi Fu-

ka¢. Olomouc: Univerzita Palackého - Filozoficka fakulta, 2005, 3. (nezménéné 2.)
vydani, stran 262, ISBN 80-244-1257-8

. Uvod do problematiky hudby jazzového okruhu [Introduction to Problems of Jazz-

Related Music]. Olomouc: Univerzita Palackého, Filozoficka fakulta, 2005, 2. (ne-
zménéné 1.) vydani, stran 232, ISBN 80-244-1256-X

. Hudebné pedagogické invence. Vybor ze studii a stati k hudebni pedagogice a vychové

[Music Pedagogical Inventions. Anthology of Studies and Articles on Music Pedagogy
and Education]. Praha 2005, Univerzita Karlova v Praze - Pedagogicka fakulta, stran
158, ISBN 80-7290-929-6

. Hudba jako problém estetiky [ The Music as the Problem of Aesthetics]. Praha: Karo-

linum, 2006, stran 288, ISBN 80-246-1215-1

STUDIE A STATI (STUDIES AND ESSAYS)

1.
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Zpusoby sémantizace hudby a ,,deSifrace* jejich vyznamu a jejiho obsahu [Some Modes
of “Semantisation” of Music And of “Deciphering” of its Meanings and of its Content].
In: sbornik Multimedialni komunikace v hudebni a polyestetické vychove. Sbornik
prispévkill z konference konané ve dnech 9. a 10. 11. 2000 na Univerzité Karlové
v Praze - Pedagogické fakult€. Praha: Univerzita Karlova - Pedagogicka fakulta,
2001, s. 8-22. ISBN 80-7290-065-X

Skeptisch-optimistische Bemerkungen quer durch das Thema ,,Die Musikwissenschaft
an der Schwelle des neuen Jahrtausends®. In: sbornik Musikwissenschaftliche Kol-
loquien der Internationalen Musikfestspiele in Brno, 34-35, Praha-Brno: Editio
Bérenreiter Praha -Masarykova univerzita Brno, 2001, s. 178-185. ISBN 80-86385-
094

. Kli¢ovy problém hudebni pedagogiky: Svar koncepce a praxe. Na pozadi modelového

prikladu: Navrh koncepce hudebni vychovy pro gymnazia z roku 1969 a realita [The
Key Problem of Music Pedagogy: The Conflict of Conception and Praxis. On the Bac-
kground of a Model Case: The Proposal of Curriculum of Music Education for High
Schools and the Reality]. In: sbornik Hudobno-pedagogické interpretacie 6, Nitra:
Pedagogicka fakulta UKF v Nitre, 2001, s. 38-46. ISBN 80-8050-471-7

. Der Fall Jan Klusak im Kontext der tschechischen Musik der 2. Hilfte des 20. Jh.

In: Poslednych 30 rokov: Idey, osobnosti, hodnoty [Die letzten 30 Jahre: Ideen,
Personlichkeiten, Werte]. Zbornik z medzinarodného sympédzia v ramci 6. roénika
festivalu Melos-Etos, Medzinarodny festival sucasnej hudby, Bratislava, 7.-9. Novem-
ber. Bratislava: Orman, s.r.o., 2001, s. 106-115. ISBN 80-968773-0-5

. K problematice uciva v predmétu hudebni vychova [To the Problem of “What is to be

Learned” in the Music Education]. In: sbornik Hudebni pedagogika a vychova - mi-
nulost, pritomnost, budoucnost, Olomouc: UP v Olomouci, Filozoficka fakulta, Pe-
dagogicka fakulta, 2004, s. 102-107. ISBN 80-244-0826-0; zde téz Nékolik slov na



10.

11.

12.

13.

uvod, s. 9 a tymovy prispévek (s Jifim Luskou, Karlem Steinmetzem a Stanislavem
Tesafem) Misto tradi¢niho usneseni par poznamek k zamysleni, s. 192-193); vSechny
tfi prispévky byly publikovany téZ v elektronické publikaci e-pedagogium, 1. mimo-
fadné Cislo/2003, Olomouc 2003, SSN 1213-7758; pfispévek K problematice uciva
v pfedmétu hudebni vychova vySel téz v Casopise Hudebni vychova 11, 2003, €. 3, s.
50-51

. The “Klusak Case”: A Nonconformist Composer Besieged by Socialist Realism. In:

sbornik Colloquium Musicologicum Brunense 36, 2001, Socialist Realism and Mu-
sic, Praha: KLP, 2004, s. 236-243, ISBN 80-86791-18-1

Bohumir Stédron: portrétni skica [Bohumir Stédron: A Sketch to the Portrait]. In:
Musicologia brunensis. Ad honorem Jan Racek, Bohumir Stédron et Zdenék Bla-
zek 1905-2005. Sbornik pfispévkl z mezinarodni hudebnévédné konference Brno,
28.-29. ledna 2005, Praha 2005, KLP, s. 78-83

. Bohumir Stédron: Pokus o portrét ¢eského védce [Bohumir Stédron: An Essay on

a Czech Scientist]. In: sbornik Bohumir Stédron - hudebni historik, kritik, umélec,
ucitel, Editio Moravia 2005, s. 11-21, ISBN 80-86565-05-7

On (Musical) Taste and Fashion. In: Musicologica olomucensia VII, Acta Univer-
sitatis Palackianae Olomucensis, Facultas Philosophica, Philosophica-Aesthetica
28-2005, s. 107-116, ISBN 80-244-1055-9, ISSN 1212-1193

K hudbé v procesu komunikace a k polyestetickému potencialu hudby [On Music in the
Process of Communication and to the Polyaesthetic Potential of Music]. In: sbornik
Multidisciplinarni komunikace - problém a princip v§eobecného vzdélavani, Praha
2005, Univerzita Karlova v Praze, Pedagogicka fakulta, s. 348-370, ISBN 80-7290-
199-0; zkracena a prepracovana verze konferenéniho prispévku Zptsoby sémantizace
hudby...

In Memoriam on the Seventieth Birthday of Jiii Fuka¢. Ivan Polednak, Petr Macek.
In: sbornik Musicologica Brunensia H 38-40, Brno: Masarykova univerzita, 2006,
s. 7-13, ISBN 80-210-3965-5, ISSN 1212-0391

Dvé kapitolky o Jifim Fukacovi [Two Chapters on Jiri Fukac]. In: sbornik Musico-
logica Brunensia H 38-40, Brno: Masarykova univerzita, 2006, s. 33-46, ISBN80-
210-3965-5, ISSN 1212-0391

K integrativnim studiim hudby (Aneb téz K problému vztahu obecného a specialni-
ho, klicového a okrajového, ,,filozofického“ a ,,technologického“ na zakladé osobnich
zkuSenosti) [Of Integrative Studies of Music (Or: On the Issue of the Relationship of
the General and the Special, the Key and the Marginal, the “Philosophical” and the
“Technical” from the Point of View of Personal Experience)]. In: Hudba - Integracie -
Interpretacie 10, Zbornik §tudii z medzinarodného pracovného seminara 10.-12. 9.
2006 v Trencianskych Tepliciach, Nitra: Pedagogicka fakulta Univerzity KonStantina
Filozofa v Nitre, 2006, s. 30-41, ISBN 80-8050-993, EAN 9788080509934
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CLANKY, PUBLICISTIKA (ARTICLES, VARIA)
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o
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12.
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14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.
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Musica Danubiana, avSak nikoli jen o hudbé v Podunaji. In: Hudebni rozhledy 54,
2001, ¢. 1, s. 38-39

Svoboduv jazz a nejazz v Rudolfinu. In: Hudebni rozhledy 55, 2002, ¢. 1, s. 23
,Pripad Klusak“ aneb Nonkonformni skladatel v obkliceni socrealismem. In: Hudebni
rozhledy 55, 2002, €. 2, s. 36-40 (uprava anglické verze uvedené vyse)

. Hudebni vychova a strasak popularni hudby I-IV. In: Hudebni vychova 2002, €. 1,

s. 1-4,¢.2,s.19-22, ¢. 3,5. 37-40, ¢. 4, 5. 55-58

. Klavirnim uméni se Zdenkem Hnatem. In: Hudebni rozhledy 55, 2002, ¢. 10,

s. 41-43

Odrazovy mustek pro ,,superdéjiny® filmové hudby. In: Lidové noviny, 12. 12. 2002,
s. 19 (recenze knihy Antonin Matzner, Jifi Pilka: Ceska filmova hudba)

Posezeni s Jifim Tichotou. In: Hudebni rozhledy 56, 2003, ¢. 1, s. 22-24

. Nova opera Emila Viklického. In: Hudebni rozhledy 56, 2003, ¢. 1, s. 29
. Za Jirim Fukacem. 15. 1. 1934 - 22. 11. 2002. In: Hudebni rozhledy 56, 2003, ¢. 1,

s. 30

Cesky (vlastné moravsky) zazrak aneb Umélecké centrum Univerzity Palackého v Olo-
mouci. In: Hudebni rozhledy 56, 2003, €. 2, s. 35-36

Emil Viklicky. In: Program k inscenaci opery Orac¢ a smrt, Praha: Statni opera Praha,
2003, s. 31-39 (v Cestiné, anglictiné, némciné)

Jiri Fukac¢ 15. ledna 1936 - 22. listopadu 2002. In: Hudebni véda 39, 2002, ¢. 2-3,
s. 295-298

Pokus o profil Emila Viklického. In: Program k inscenaci opery Machiiv denik aneb
Hynku, jak si to pfedstavujes, Praha: Narodni divadlo Praha, 2003, s. 9-15

S Emilem Viklickym o hudbé, o opeie viibec a o jeho operach zvlasté. In: Program
k inscenaci opery Machtiv denik aneb Hynku, jak si to predstavujes, Praha: Narodni
divadlo Praha, 2003, s. 16-21 (téZ anglicky)

Afroamericka Libuse aneb vSechno je jinak. In: Hudebni rozhledy 56, 2003, ¢. 7,
s. 38-39 (recenze inscenace opery Scotta Joplina Treemonisha)

Nase ,,smetanovstvi“ / Smetana ,,within us“. In: Rudolfinum revue 2003/2004, ¢. 2,
s. 14-15 (projev k zahajeni Prazského jara u Smetanova hrobu, ¢esky a anglicky)
K metodologii Vladimira Helferta. In: Rudolf Pe¢man, Vladimir Helfert, Brno: 2003,
Nadace Universitas Masarykiana etc., edice Osobnosti, sv. 20, s. 155-156 (pretisk
starsi stati)

Fenomény soucasného jazzu a jejich autor. In: Igor Wasserberger, Fenomény sucas-
ného jazzu, Bratislava: Hudobné centrum-Slovart, 2003, s. 262-268 (doslov ke kni-
ze)

Milan Kuna: Exulantem proti své villi. Zivot a dilo Karla Boleslava Jiraka. In: Hudebni
rozhledy 57, 2004, €. 6, s. 39 (recenze monografie)

Smetana a Chopin ve vynikajicim podani Ivana Klanského. In: Hudebni rozhledy 57,
2004, ¢. 7, s. 20-21
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23.

24.

25.

26.

27.

28.
29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

Spiritualy na podporu handicapovanych déti. In: Hudebni rozhledy 57, 2004, ¢. 10,
s. 14

Veronika Sevéikova: Sociokulturni a hudebné vychovna specifika romské minority
v kontextu doby. In: Hudebni rozhledy 57, 2004, ¢. 10, s. 42 (recenze publikace)
Hudebni véda a vychova 9 - K pocté profesora doktora filosofie Pavla Klapila, kandi-
data véd. In: internetovy sbornik Acta musicologica 2004, ¢. 2 (recenze sbornikové
publikace)

Jan Klusak (*18.dubna 1934, Praha). In: booklet k CD Axis temporum. Skladatelsky
profil Jana Klusaka. Praha: Maximum Hannig, 2004

Ke svétové premiére La roulette. In: Program k inscenaci opery Zdenka Merty La
roulette, Praha: Statni opera Praha, 17. 3. 2005, s. 7-12

Par vét k osobnosti skladatele Zdenka Merty. In: Program k inscenaci opery Zdenka
Merty La roulette, Praha: Statni opera Praha, 17. 3. 2005, s. 13-14

Jazz na Hradé. In: Hudebni rozhledy 58, 2005, ¢. 11, s. 22-23 (recenze koncertu
skupiny Mind the Step)

Josef Bek. 5. 12. 1934 - 10. 9. 2005. In: Hudebni rozhledy 58, 2005, ¢. 11, s. 26
Matej Benko a spol. aneb Maly prithled do prazské jazzové scény. Ivan Polednak,
Ferdinand Valent. In: Hudebni rozhledy 58, 2005, ¢. 12, s. 16-18

Peter Karl Studios Brooklyn - Brooklyn Moods. In: Hudebni rozhledy 59, 2006,
C. 2, s. 64; recenze CD

Sborova hudba - memento a vyzva. Cantus 2006, ¢. 4, s. 38-41; zkracena verze starsi
stati

Cenény a nedocenény Jaroslav Jezek. In: programovy katalog 61. mezinarodni hu-
debni festival Prazské jaro, Praha: PJ 2006, s. 88-95

Antonin Matzner a kol.: Sedesat Prazskych jar. In: Hudebni rozhledy 59, 2006, ¢&. 9,
s. 52-53; recenze publikace

Libor Melkus pétaosmdesatilety. In: Acta Universitatis Palackianae Olomucensis, Fa-
cultas Paedagogica, Hudebni véda a vychova 10-2006, Musica VIII-2006, Olomouc:
Univerzita Palackého, 2006, s. 57-61, ISBN 80-244-1508-9

Karel Steinmetz: Hukvaldska poéma Milana Bachorka, skladatele, sbormistra, pe-
dagoga a organizatora hudebniho Zzivota v kraji Leose Janacka. In: Hudebni véda
a vychova 10-2006, Musica VIII-2006, Olomouc: Univerzita Palackého, 2006,
s. 177-178, ISBN 80-244-1508-9, pivodné€ in: internetovy sbornik Acta musicologica
2004, ¢. 3; recenze publikace
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AUTORSKA SPOLUPRACE NA CIZICH TYMOVYCH PROJEKTECH
(COLLABORATION ON OTHER TEAM-WORKYS)

1.

2.
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MGG - Allgemeine Enzyklopidie der Musik. 2. neubearbeitete Ausgabe, Personenteil.
Heslo: Klusak Jan (svazek 10, Stuttgart: Barenreiter, 2003, s. 321)

The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Second edition, London 2001.
Hesla: Klusak Jan (svazek 13, s. 682-683), Kotik Petr (svazek 13, s. 839), Medek
Ivo (svazek 16, s. 216). Viz téZ internetové vydani

. Biograficky slovnik ¢eskych zemi. Historicky ustav AV CR (sesitové vydani). Hesla:

Bergl, Milo§, Bezubka Ladislav (seSit 4, 2006), Blazek Karel, Bobek Ladislav (seSit
5, 2006)

Cesky hudebni slovnik osob a instituci. Elektronicky projekt Ustavu pro hudebni
védu Filozofické fakulty MU Brno (www.musicologica.cz/slovnik). Hesla: Accord
club, Adam Richard, Adamec Jifi, Apollo, Arnet Jan, Barok Jazz Quintet, Basler
Dalibor, Bayerle Pavel, Bergl MiloS§, Berka Hanus, Bezubka Ladislav, Blatny Pavel,
Bryen Bobek, BureSova Alena, Cafourek Ivan, Capek Miroslav, Ceérdle Jaroslav,
Cermak Ludvik, Dauber Dol, Degen Milan, Dortizka Lubomir, Dortizka Petr, Drabek
Vaclav, Duba Karel, Dubsky Vilda, Echtner Jaroslav, El-Car, Hannig Petr, Havlic-
kova Alena, Herden Jaroslav, Hlavac Jifi, Hnat Zdenék, Hriza FrantiSek, Hulan
Ludék, Christiansen Paul, Inkognito kvartet, Jazz klub Slany, Jazz sanatorium, Jazz
studio, Jehne Leo, Jelinek Jifi, Jira Milan, Keprt Marek, Klapil Pavel, Klusak Jan,
Kokoska Miroslav, Koliandr Edvard, Konopasek Jan, Kotek Josef, Krotil Zdenék,
KfizZ Bora, Kfupkova Lenka, Kubik Ladislav, Kuéera Vaclav, Kuna Milan, Linhart
Jan, Ludvik Emil, Macourek Harry, Macha Zbynék, Malasek Jifi, Malina Jaroslav,
Matzner Antonin, Natural, Navratil Milo§, Novak Jifi, Opekar Ales, Orchestr Gra-
moklubu, Pacak Jan Antonin, Paravan, Parnas, Paulova Jana, Pellar Rudolf, Pick Jifi
R., Pilecky Zden¢k, Pilka Jifi, Plameny, Plasil Jifi, Polak MiSa, Prchal Jan, Progres,
Randova Silvia, Reduta (jazzklub), Reittererova Vlasta, Roha¢ Jan, Rytmus, SHQ,
Smékal Mojmir, Smiling Boys, Spiritual kvintet, Spurny Lubomir, Stan€ék Roman,
Steinmetz Karel, Stivin Jifi, Stivinova Markéta, Studio 5, Swing Stars, Sanson - véc
vefejna, Sima Jan, Tesaf Stanislav, Tichota Jifi, Tichotova Zdena, Tichy Vladimir,
Towen Frank, Trsek Vladimir, Truc Vladimir, Truhlaf Antonin, Tima Jaromir, Uggé
Emanuel, Valent Ferdinand, Vanc¢ura Dusan, Veleband, Velebny Karel, Vic¢ar Jan,
Viklicky Emil, Wasserberger Igor, Zapletal Petar
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

IVAN POLEDNAK JAKO OLOMOUCKA HUDEBNI OSOBNOST

Jan Vicar

Je pfirozené, Ze regionalnimi kulturnimi centry, jako je Olomouc, prochazeji na své
cesté vzhiliru osobnosti, ktefi pozdéji dozravaji ve §picky narodni i mezinarodni hudebni
scény. V poslednich desetiletich tak moravskou metropoli prosli napfiklad néktefi operni
zpévaci, pozdéji solisté Narodniho divadla v Praze, ¢i dirigenti jako Zdenék Kosler, ktery
zde pisobil jako $éf olomoucké opery, anebo Zdenék Macal, ktery zde zacinal jako druhy
dirigent Moravské filharmonie.

V centralizované Ceské spoleCnosti a kultufe se naopak méné Casto stava, Ze mensi
mésto k sob€ pripouta zralé hudebni nebo védecké osobnosti na vrcholu jejich kariéry.
D¢je se tak jen nékdy, za zvlastni spoleCenské konstelace, napfiklad ve zlomovych obdo-
bich, a za podminky lidské souhry. Vyznamné osobnosti vtiskuji olomouckému hudeb-
nimu zivotu nova, vys$si a pro budoucnost zavazujici vykonnostni méfitka, a proto jejich
vZdy velky pfinos. Takto Olomouc kdysi k sob€ pfipoutala skladatele, dirigenta a $éfa
olomoucké opery ISu Krejciho, budovatele a §éfdirigenta Moravské filharmonie Frantiska
Stupku, a v poslednim obdobi vyznamné hudebni v€dce, Jifiho Sehnala z Brna, a muzi-
kologa, pedagoga, publicistu a organizatora Ivana Polednaka z Prahy.

Neni pochybnosti o tom, Ze prof. PhDr. Ivan Polednak, DrSc. (narozen ve Velkém Me-
zifi¢i 31. prosince 1931), je vyraznou a jedineénou osobnosti ¢eské a v lecCems i evropské
muzikologie druhé poloviny 20. stoleti. To je zfejmé z jeho vé€decké tvorby, Citajici desitky
kniZnich publikaci a stovky studii a ¢lankili z oblasti hudebni pedagogiky, psychologie,
estetiky, sémiotiky, teorie a d€jin popularni a jazzové hudby, lexikografie i monografic-
kych pojednani o hudebnich osobnostech. Vyplyva to i z Polediidkovy celoZivotni kariéry
vinouci se od brnénskych studii muzikologie a estetiky a prace v brnénské redakci Cesko-
slovenského hudebniho slovniku pfes plisobeni (po pfechodu do Prahy v roce 1959) ve
Vyzkumném ustavu pedagogickém, umélecké séfovani v divadélku Reduta, aZ po piso-
beni jako feditele Ustavu pro hudebni védu Akademie véd Ceské republiky, ve funkcich
predsedy Asociace hudebnich umélct a védcil, prezidenta Ceské hudebni rady a ¢lena
Akreditaéni komise Vlady Ceské republiky. V mezinarodnim méfitku je Polednakuv pii-
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nos potvrzen zafazenim prisluSnych hesel do nejvyznamnéjsich hudebnich encyklopedii
soucasnosti, jako jsou The New Grove Dictionary of Music and Musicians (2000) a Die
Musik in Geschichte und Gegenwart (2001).

Cilem tohoto jubilejniho zamySleni je pfipomenout, co vSechno se z vrcholného Po-
lednaka jako jedinecné tvirci osobnosti podafilo ,,uloupnout” pro Olomouc, a prostfed-
nictvim olomoucké muzikologie naopak pfinést budouci olomoucké i celostatni hudebni
kultute.

Na muzikologickém pracovisti olomoucké univerzity, které bylo obnoveno v roce 1990,
Ivan Polednak pdsobi patnact rokd, od zafi 1992. (JizZ v osmdesatych letech vSak byl Cle-
nem rigor6zni komise pro obor hudebni véda a vychova vedené Vladimirem Hudcem.)
Do Olomouce dojizdél a dojizdi pravidelné z Prahy, kde aZ do unora 1998 pracoval jako
feditel Ustavu pro hudebni védu Akademie véd Ceské republiky. Na Univerzité Palackého
byl v roce 1994 jmenovan profesorem pro obor teorie a dé€jiny hudby. Od 1. bifezna 1998
do 30. ¢ervna 2000 byl povéfen vedenim katedry muzikologie Filozofické fakulty a funkci
vedouciho katedry muzikologie znovu zastaval od 1. bfezna 2003 do 31. ledna 2007. Ve
funkénich obdobich rektora Josefa Jaraba a v prvnim obdobi rektora Lubomira Dvora-
ka uplatnil svou dynamickou osobnost i jako ¢len védeckych rad Univerzity Palackého.
Kromé toho byl uspéSnym feSitelem rady grantovych projektli a pedagogicky pusobil
rovnéz na katedre hudebni vychovy Pedagogické fakulty UP. K jeho sedmdesatinam byl
vydan cizojazy¢ny sbornik Musicologica Olomucensia VI. In honorem Ivan Poledrdk (Acta
Universitatis Palackianae, Philosophica-Aesthetica 24-2001, Olomouc 2002), obsahujici
také vybérovou bibliografii jeho praci.

Ivan Polednak jako vysokoSkolsky pedagog nejprve pfednasel sviij specificky a novy
obor - teorii a d€jiny nonartificialni hudby. Tim se podilel na profilaci olomoucké katedry,
ktera se dnes vyrazné odliSuje napfiklad od katedry prazské. Toto zamé&feni bylo v souladu
se zakladatelskym odkazem hudebniho védce a folkloristy Roberta Smetany i s pozdéjsi-
mi tradicemi olomoucké katedry, na niZ se tzv. teorie funkcionalni hudby prednasela jiz
v sedmdesatych letech 20. stoleti. Ivan Poledinak v tomto sméru vyrazné roz§ifil zaméfeni
mnoha bakalafskych, magisterskych a doktorskych praci, které vedl ¢i oponoval a které
nové pojednavaly tematiku z oblasti jazzové a popularni hudby. Pro ilustraci pfipomen-
me jim vedené bakalafské prace Nikoly Hirnerové Andrew Lloyd Webber jako predstavitel
soucasneho muzikdlu, Mileny Hudcové Dama, Dama - avantgardni soubor bicich ndstrojii,
Heleny Pavli¢ikové Spolecenskd a uméleckd pozice ceského folku pred listopadem 1989
a bezprostredné po ném, Matéje Kratochvila Hudebni dramaturgie ceskych filmi 80. a 90.
let, Lucie Berné Jazzové obdobi Bohuslava Martinii, Petra Cehovského Jaromir Nohavi-
ca - fenomén ceského folku osmdesdtych a devadesdtych let, FrantiSka Kopeckého Vyvojové
koreny soucasné tzv. tanecni hudby, Stépana Prazaka Pavel Bobek - legenda ceské populdrni
hudby, Petry Hnikové Zuzana Navarovd - fenomén ceské hudebni scény a jeji piisobeni ve
skupiné Nerez, Dany Rampackové Zndmy nezndmy - Ladislav Simon, Johany Teryngerové
Ceskd novd vina, Vaclava Vraného Prokomponované skladby pro comba Karla Velebného,
Jana Bliimla Pfibéh ceské pop music v prvni normalizacni dekddé, Eduarda Paseky Ceskd
alternativni a undergroundovd hudba v prvai normalizacni dekdde (vyvoj v 70. letech), Jana
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Ptibila Akustické obdobi Milese Davise (tato prace ziskala Cenu rektora UP v roce 2006)
a Veroniky Vlachové Zeny v ceském jazzu; dale magisterské prace Heleny Pavlicikové Cesky
folk - fenomén hudebni i socidlni, Martina Votiska Cesky jazzovy revivalismus, Jana Hrodka
Ndstin vyvoje jazzu na Morave, Franti§ka Kopeckého Soucasnd tzv. ,tanecni hudba“ - pre-
hled historického vyvoje v letech 1982 az 1990 (tato prace ziskala Cenu rektora UP v roce
2004) a Johany Teryngerové Rock, folk a pop na Ostravsku od 60. let do roku 1989; a rovnéz
disertace Lenky Dohnalové Estetické modely evropské elektroakustické hudby a elektroakus-
tickd hudba v Ceské republice, Frantiska Havelky Pavel Blatny - predstavitel tietiho proudu
a Heleny Chaloupkové (Pavli¢ikove) Multikulturalismus v populdrni hudbe.

V souvislosti s nabéhem dalSich roénikl a typd muzikologického studia profesor Po-
lednak pozdéji prednasel i hudebni psychologii, hudebni pedagogiku, hudebni sémiotiku,
hudebni estetiku a metodologii hudebni védy, fidil proseminaf hudebni védy, diplomovy
seminar a byl (a nadale je) predsedou Oborové rady pro doktorské studium v oboru teorie
a déjiny hudby.

Zasadnim zplisobem rovnéz obohatil vysokoskolskou studijni literaturu. Ve spolupraci
se svym celozZivotnim pfitelem a spolupracovnikem Jifim Fukacem pfipravil zejména
dveé vydani Uvodu do studia hudebni védy (Olomouc 1995; 2001), ktery dnes piedstavuje
nepostradatelnou zakladni ucebnici na vysokoskolskych hudebné védeckych a hudebné
teoretickych ugilistich, a vydal také cenné skriptum Uvod do problematiky hudby jazzového
okruhu (Olomouc 2000).

Ve svém ,olomouckém‘ obdobi rovnéz napsal zavaznou monografii o sugestivni osob-
nosti ¢eské hudby a kultury 2. poloviny 20. stoleti Vdser rozumu. Skladatel Jan Klusdk,
ktera byla navic vyhodnocena jako ,nejkrasnéjsi kniha“ vydana v roce 2004 Vydavatel-
stvim Univerzity Palackého. Pfipomenme, Ze ani vztahy Jana Klusaka a Olomouce nebyly
nevyznamné: tento skladatel zkomponoval v roce 1963 pro olomouckou ¢inohru hudbu ke
hie Josefa Topola Konec masopustu, napsal v roce 1986 rozsahlou studii Zprdva o Gustavu
Mahlerovi pro mahlerovskou vystavu ve Vlastivédném muzeu v Olomouci, a pod taktov-
kou Reginalda Kefera byla dne 1. ¢ervna 1989 v olomouckém Divadle Oldficha Stibora
premiérovana Klusakova shakespearovska opera Dvandctd noc.

Po monografii o Janu Klusakovi Ivan Polednak doslova vychrlil nékolik dalSich publi-
kaci. Zejména v knize Hudba jako problém estetiky (Praha 2006) se mu jako poslednimu
Zijicimu pfedstaviteli ,velké ctyiky“ ¢eskych hudebnich estetikli a sémiotikl (Jaroslav
Volek, Jaroslav Jiranek, Jifi Fuka¢ a Ivan Polednak) podafilo nejen zurocit poznatky
svych jiz zvéEnélych kolegl, ale invenénim, systematickym a srozumitelnym zptisobem
pojednat o mnoha nesnadnych otazkach estetiky jako specifické muzikologické oblasti.
Polednakova prace bude nesporné slouzit jako autoritativni vysokoskolska ucebnice. Ma
navic charakter shrnuti poznatkd zakladniho vyzkumu rozvijejiciho cenné tradice stie-
doevropského hudebné estetického mysleni, a méla by byt proto pieloZena do nékterého
ze svétovych muzikologickych jazyki.

Leccos jiného by se patfilo jeSté pfipomenout. Napriklad to, ze profesor Polednak
jako vedouci katedry mél velmi pratelsky a vskutku kolegialni vztah nejen ke svym vrs-
tevnikdm, ale i ke svym mladickym spolupracovnikiim a doktorandim. Nerozpakoval se
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povérovat je naroCnymi odbornymi ukoly, jaké musel feSit kdysi i on sam. Vé&tSinou se
s témito zodpovédnymi ulohami vyrovnali se cti. Jednou mu budou vdécni za to, Ze je
nechal takto brzy a samostatné ,plavat® v §irém muzikologickém oceanu.

Musim se priznat, Ze mne osobné Ivan Polednak témér pfi kazdém naSem setkani
trochu znervozni. To proto, Ze si pfi jeho sd€leni novinek vZdy uvédomim, Ze on, na rozdil
od normalniho smrtelnika, jako jsem tfeba ja, asi nema zadné ztratové Casy, nikdy bez-
ciln€ neblouma a ,,patrné“ vilbbec nemusi spat. Neodmita totizZ napsat zadnou odbornou
recenzi, slovnikové heslo, splni kazdy dilezity ukol, navstévuje vyznamné prazské operni,
¢inoherni a filmové premiéry, ¢te souc¢asnou (nejen muzikologickou) knizni produkci,
prijima se svou manzelkou Stanou ve svém byté Na Petfinach ¢etné navstévy, donedavna
Cile sportoval, a navic piSe jednu knihu za druhou. Prost€ sedne a piSe. A vyborné. Chla-
cholim se: To se to kona, kdyz ma né€kdo takovou vitalitu a schopnosti! Ale mtj poklid
trva jen do budouciho setkani, nebo do chvile, kdy naleznu tteba v Hudebnich rozhledech
dalsi rozsahly Polednaktv pfisp€vek, napsany nejspis jen tak ,mimochodem®.

Shrnuto: Svym muzikologickym pfinosem i organizacni aktivitou, pronikavym inte-
lektem i konkrétnimi védomostmi se Ivan Polednak zafadil mezi nejvyraznéjsi osobnosti
olomoucké hudebni historie. Vyrazné ovlivnil a inspiroval zejména desitky studentli oboru
muzikologie na Univerzité Palackého, z nichZ se néktefi zacinaji profilovat jako predni
osobnosti nastupujici muzikologické generace.

IVAN POLEDNAK - A PROMINENT PERSONALITY
OF MUSIC IN OLOMOUC

Summary

who has recently celebrated his seventy fifth birthday, is a prominent personality of Czech
and European musicology of the second half of the 20™ century. Entries in encyclopedi-
as, such as The New Grove Dictionary of Music and Musicians or Die Musik in Geschichte
und Gegenwart, prove the fact. The treatise tries to assess Ivan Polediiak’s contribution
to activities of the Department of Musicology, Faculty of Arts, Palacky University, Olo-
mouc, where he has worked since 1992 as a teacher, musicologist and also as a head of
the department (1998-2000, 2003-2007).
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IVAN POLEDNAK JAKO OLOMOUCKA HUDEBNI OSOBNOST
Shrnuti

Nedavny pétasedmdesatnik prof. PhDr. Ivan Polednak, DrSc. (narozen ve Velkém
Meziri¢i 31. prosince 1931), je vyraznou osobnosti ¢eské a evropské muzikologie druhé
poloviny 20. stoleti. To potvrzuji i pfislusna hesla v hudebnich encyklopediich, jako jsou
The New Grove Dictionary of Music and Musicians a Die Musik in Geschiche und Gegenwart.
Prispévek bilancuje piinos Ivana Polednaka za patnact let jeho ptisobeni na katedie mu-
zikologie Filozofické fakulty Univerzity Palackého v Olomouci (od zafi 1992), a to jako
pedagoga, muzikologa a vedouciho této katedry (1998-2000; 2003-2007).
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

POZNAMKY K FUKACOVU A POLEDNAKOVU CHAPANI
HUDEBNIHO POJMOSLOVI

Miloslav Blahynka

Tuto uvahu o vyznamu spoleéného spisu autoril Jifiho Fukace a Ivana Polednaka
Hudba a jeji pojmoslovny systém vénuji zivotnimu jubileu (75 let) univ. prof. PhDr. Ivana
Polednaka, DrSc. a nedoZitym sedmdesatinam univ. prof. PhDr. Jifiho Fukace, CSc.
Oba muzikologové tvofili takika idealni autorskou dvojici. Smysl pro celek a detail, pro
v§eobecné (ba nejvSeobecnéjsi) zakonitosti hudby a zaroven pro mnoha jeji specifika
byl v jejich spolecnych spisech vyvazeny a vytvatrel védecky nosnou, inspirujici optiku.
Je tomu tak i ve spise Hudba a jeji pojmoslovny systém s podtitulem Otdzky stratifikace
a taxonomie hudby, jenz vysel v roce 1981 v Ceskoslovenské akademii véd v Praze v edici
Studie CSAV jako jeji 14. svazek.

Rozsahem utla, podnéty vSak pfimo nabita kniZka znamenala v tehdejSim normali-
zaénim kontextu ¢eskoslovenské muzikologie programové ptihlaseni se k dédictvi struk-
turalismu, k moderni sémiotice a teorii komunikace. Fukac¢ a Polednak se tim také hlasi
k modernim trendlim evropské hudebni vé€dy, pfekracujic uvédoméle krunyft estetiky
socialistického realismu s jeho pohybovanim se v uzavieném kruhu svych diikazd a pseu-
dodtikazli. Podobné jako Eduard Hanslick v slavné praci O hudebnim krdsnu vice nez
120 let pfed Polednakem a Fukaem vychazi z potfeby revize dosavadnich estetickych
koncepci,! Cesti autofi vychazeji z nutnosti revidovat ,,béZna vymezeni pojmu hudba“.? Pfi
této revizi vychazeji nejen ze stavu hudebniho vyvoje, jehoZ byli v druhé polovin€ 20. sto-
leti svédky, ale i z uvédomeéni si historické a geografické proménlivosti vymezeni pojmu
hudba. Je charakteristické, Ze tam, kde dobové oficialni estetické a uménoveédné teoretické
doktriny tihly k Cisté materialistickému vykladu uméleckych jevli, Fukac s Polednakem
se priklanéji k vykladu Hanse Heinricha Eggebrechta, podle néhoz jednotliva historicky

' Hanslick, Eduard: O hudebnim krdsnu. Supraphon, Praha 1973. Spis nese charakteristicky podtitul:
Prispévek k revizi hudebni estetiky.

Fukac, Jifi - Polednak, Ivan: Hudba a jeji pojmoslovny systém. Otdzky stratifikace a taxonomie hudby.
Academia, nakladatelstvi Ceskoslovenské akademie véd, Praha 1981, s. 9.
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se vykrystalizovavs§i vymezeni pojmu hudba potvrzuji ,,specifickou jednotu mytu a logu,
praxe a teorie, basnictvi a pojmového mysSleni, ¢innosti zpévaka a invence myslitele.“3

Fukactv a Polednaktiv pokus rekonstruovat fenomén hudba v jejim diachronnim
a synchronnim prafezu, v historickych a geografickych vazbach a s vyraznym ohledem
na vyvojové tendence soucasné hudby smeéfuje k co nejvétsi védecké objektivité. Autori
zde postupuji tak, Ze na jedné strané se snazi pojem hudba ocistit od vSeho akcesorického
a zaroven neprestavaji hudbu chapat v jeji existencni objektivité, jeZ je dana predevsim
dilem samotnym (respektive hudbou samotnou) a jeho recepci. Jejich objektivita v§ak
vZdy pocita i s vnimajicim subjektem a faktem, ktery by se dal vyjadrit lapidarné: Hudbu
tvori Clovék pro ¢lovéka. Na zakladé analyzy pojmu hudba tak oba autofi rozsifili chapani
hranic hudby v muzikologické reflexi, pfivedli ho k novému Zivotu a v teoretické roviné
otevieli pole moznych, ¢asto pfimo novatorskych vykladi tohoto pojmu, které vedou
k maximalni Sifce jeho chapani, vytvareni, pisobeni.

Od analyzy pojmu hudba kraceji Fukac a Polednak k analyze jejiho zakladniho pojmo-
vého aparatu. V této Casti prace postupuji od zakladnich terminti azZ po komplexni pojmy
jako napriklad hudebni uméni, hudebni kultura, hudebni Zivot. Zakladni osou, o niZ se
vyklad opira je fenomén Audebni mysileni. Autofi zde vysli z koncepci hudebniho mySleni,
jez v domaci i zahrani¢ni literatufe tento pojem vyrazné aktualizovaly (Zuckerkandl,
Burjanek, Eggebrecht, Kresanek). Hudebni mysSleni, na rozdil od star§ich koncepci, jez
tento pojem chapaly pouze obrazné anebo Cisté psychologicky, chapou Fukac¢ a Polednak
i jako jev gnozeologicky, sociologicky a sémioticky. Dospivaji k nazoru, zZe: ,,Hudebni
mySleni musime povazZovat za kliCovou hudebni aktivitu. Pfredstavuje na jedné strané
interiorizaci zevnich aktivit a na druhé strané jejich pfedpoklad.“*

Podobné, tedy jako ustfedni pojem hudebni védy, chape hudebni mysleni Jozef Kre-
sanek, jehoZ prace vySla té€sn¢€ pred spisem Hudba a jeji pojmoslovny systém: ,V ramci
nauky o hudebnim mysSleni se ma znovu sjednotit to, co se specializacemi rozpadlo na
hudebni akustiku, hudebni fyziologii, hudebni psychologii, hudebni sociologii, hudebni
estetiku, etnomuzikologii, a pfedevsim hudebni historii (napf. u Riemanna tento rozpad
jesté nevidime). To samoziejmé neznamend, Ze bychom se stavéli proti specializacim
té€chto disciplin, jenze zaroven se specializacemi, jeZ predstavuji rozmanité pohledy na
hudbu jako centralni problém, je potfeba se divat i zevnitf hudby a z hudebniho mysleni
smérem k t€émto disciplinam. To znamena mit centralni postoj, mit to sjednoceno v tom,
co vyjadfuje nejadekvatnéjsi termin: hudebni mysleni.”’

Ve srovnani s Kresankovou koncepci hudebniho mysleni prichazeji Fukac¢ a Polednak,
i kdyZ na mnohem mensi ploSe nezZ Kresanek, s koncepci, v niZ se ve sféfe hudebniho
mysSleni co nejtésnéji spojuji aktivity vnimatele a tvirce. Fuka¢ a Polednak v této sou-
vislosti hovori o aktivitaich konzumenta a producenta hudby. Aktivitu vnimatele chapou

3 Tamtéz, s. 16.
4 Tamtéz, s. 30.

5 Kresanek, Jozef: Zdklady hudobného myslenia. Opus, Bratislava 1977, s. 318.
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jako ,komplementarni faktor producentskych aktivit“® a zkoumaiji, kterak ,,je vnimatel
schopen si v pfiméfené mife analyticky uvédomit postupy pouzité pii vytvareni hudebni
struktury a dekodovat a vyznamove realizovat hudebni znaky.“” Tim do sféry hudebniho
mysSleni vtahuji také problematiku recepce a vykladu hudby. Dila, jeZ byla kdysi nositeli
urcité vyznamové zivotni funkce, se podle této teorie stavaji diky otevienosti novym
moznostem vykladli v soucasnosti uméleckymi dily a naopak, historicka hudebni dila, jez
jsou presazena do modernich recepénich souvislosti nejsou pouze zdrojem historizujici-
ho estetického zazitku, ale k nasi dobé promlouvaji a smysl této promluvy je uvnitf dila
samotného. Realizuje se zde Gadamerova predstava, Ze ,,v setkani s uméleckym dilem
nezazniva pouze ono radostné i désivé ,To jsi ty!‘, ale také ,Musi§ zménit svuj zivot!* “

Neptimo vystupuje ve vykladech Fukace a Polednaka hudebni mySleni i jako orga-
nizujici ¢initel v hudebnim uméni, hudebnim Zivoté a hudebni kultufe. Tyto pojmy jsou
disledné chapany jako dynamické, ustfedni veliiny, jejichZ analyza vede k vlastni muzi-
kologické interpretaci celého univerza hudby.

V kapitole o relacich hudby a jinych fenomént se nejvyre¢néji projevuje Fukaclv
a Polednakuv sklon k interdisciplinarnimu badani. Nejen kviili zkoumani téchto relaci
rozli§ili univerzum hudby na dvé sféry - sféru predpokladi a sféru realizace hudby. Do-
spivaji k podobnému stanovisku jako Kresanek, kdyz konstatuji: ,,Nékteré jevy a procesy
byly precizovany nedostateéné (zejména hudebni vkus, hudebni trh, organizace hudeb-
niho Zivota aj.). Nejvice je na zavadu, Ze vétSina muzikologické produkce nechape dosud
studované entity jako sloZky urcitého supersystému, tj. v jejich systémovém propojeni
a funkénim vztahu k hudbé. Nepochopena zistava uloha téchto entit v homeostazi hudby,
tj. v schopnosti hudby dosahovat neustale rovnovahy s prostfedim.®

Pojmoslovné a sémantické je ve spise Hudba a jeji pojmoslovny systém navzajem pro-
pojeno. Fukacovo a Poledndkovo pojmoslovi se tyka nejen zvukovych struktur hudby, ale
i jejich nejSir§Siho mozného a myslitelného osvéti.

Zcela originalnim zpisobem prejdou spoluautori od analyzy sfér univerza hudby k po-
dilu hudby na formovani prinikt riiznych uméni, pficemz od analyzy hudebniho divadla
pokracuji vySetfenim vztahd mezi hudbou a tancem a hudbou a vytvarnym uménim. Jako
metodologicky zcela opodstatnéné a pro muzikologii a teatrologii zasadni se jevi zjiSténi,
Ze ,prunik je sice vyloZitelny jako vysledek interakce vice druhti uméni, avSak onticky
zpravidla vystupuje - snad s ¢aste¢nou vyjimkou zvlastni symbiozy tance a hudby - jako

¢ Fukag, Jifi - Polednak, Ivan: Hudba a jeji pojmoslovny systém. Otdzky stratifikace a taxonomie hudby.
Academia, nakladatelstvi Ceskoslovenské akademie véd, Praha 1981, s. 31.

7 Tamtéz.
8 Gadamer, Hans, Georg: Clovék a re¢. Do &estiny prelozili Jan Sokol a Jakub Capek (kapitola Vy-
chodiska filosofické hermeneutiky). Oikoymenh, Praha 1999, s. 52.

Fukac, Jifi - Polednak, Ivan: Hudba a jeji pojmoslovny systém. Otdzky stratifikace a taxonomie hudby.
Academia, nakladatelstvi Ceskoslovenské akademie véd, Praha 1981, s. 65.
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objekt jednoho urcitého uméni.“!° Zde Fukac a Polednak organicky a logicky navazuji na
odkaz Ceského strukturalismu s jeho kofeny v estetickém uceni Otakara Hostinského.

Z Mukarovského vymezeni problematiky estetické funkce se odviji reflexe univerza
hudby ve svétle analyzy funkci. Na rozdil od Mukafovského! Fukac a Polediidk neanaly-
zuji pouze socialni funkce a estetickou funkci, ale cely komplex funkci, nevyjimaje mezi
nimi ani funkéni déni ve vnitini struktufe hudebnich dél.

Zavérecna kapitola spisu nese nazev Ke stratifikaci univerza hudby a k jejimu ta-
xonomickému vyjadieni. Autofi se zde zabyvaji jednak procesem, jenZ vede od Zivelné
oznacovaci praxe v hudbé k jejimu systematickému taxonomickému uchopovani. Analyzy
jednotlivych taxon, jako jsou napfiklad druh, forma, Zanr a predevs§im styl jsou novator-
ské a v konec¢ném dusledku jsou propojeny s hledisky danymi estetickymi a uméleckymi
normami a hodnotami. Zavér spisu patfi analyze typologickych polarizaci hudby, kde se
déni na n€kolika osach (autonomni - heteronomni, hudebni objekt opusového charakte-
ru - hudebni objekt neopusového charakteru, artificialni - nonartificialni hudba) stava
dynamizujicim Cinitelem hudebniho vyvoje i jeho teoretické a védecké reflexe.

Hudba a jeji pojmoslovny systém je dilo, v némz Jifi Fuka¢ a Ivan Polednak dospéli
k takovému teoretickému zevSeobecnéni problematiky hudby, jeZ otevirala dvefe novym
koncepcim muzikologického badani. Nad badanim o zakonitostech vyvoje hudebni feci,
stylu, slohu, nad vyzkumem hudebniho jazyka a nad dalSimi tradi¢nimi disciplinami
hudebni védy se rozprostiela oblast, jez si kladla otazky o identité hudby jako takové
a dospéla k presvédcive artikulovanému nazoru, Ze poznavani hudby ma specifickou struk-
turu odliSnou nejen od poznavani v oblasti pfirodnich véd, ale i od poznavani v jinych
humanitnich vé€deckych disciplinach. Je pfizna¢né, Ze mnohé myslenky z tohoto spisu
naSly svij dalsi Zivot v dvou estetickych spisech obou autortii - ve spise Hudebni estetika
Jjako konkretizace obecné estetiky a muzikologickd disciplina” pfedGasné zvécnélého Jifiho
Fukace a v knize Hudba jako problém estetiky® jubilanta Ivana Polednaka.

10 Tamtéz, s. 73.
' Mukatovsky, Jan: Estetickd funkce, norma a hodnota jako socidlni fakty. F. Borovy, Praha 1936.

12 Fukac, Jifi: Hudebni estetika jako konkretizace obecné estetiky a muzikologickd disciplina. Masaryko-
va univerzita, Brno 1998.

3 Polednak, Ivan: Hudba jako problém estetiky. Univerzita Karlova, Praha 2006.
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NOTES TO THE UNDERSTANDING OF THE MUSICOLOGICAL
TERMINOLOGY BY FUKAC AND POLEDNAK

Summary

Music and its terminological system is the publication, in which Jifi Fuka¢ and Ivan
Polednak found the theoretical generalization of music. This process opens the door for
the new conceptions in musicological research. Over the known considerations about
regularities of musical language development, musical style and structure, they explored
the new area. This area is created from the autonomous attributes, which are typical and
specific for the recognition of music and has different quality as the recognition in natural
science and also in social science. Several ideas from this publication were used in other
books written by both authors, Fukac’s Aesthetics of music as the concreteness of the general
aesthetics [ Hudebni estetika jako konkretizace obecné estetiky a muzikologickd disciplina]
and Polednak’s Music as the issue of aesthetics [ Hudba jako problém estetiky].

POZNAMKY K FUKACOVU A POLEDNAKOVU
CHAPANI HUDEBNIHO POJMOSLOVI

Shrnuti

Hudba a jeji pojmoslovny systém je dilo, v némz Jifi Fuka¢ a Ivan Polednak dospéli
k takovému teoretickému zevSeobecnéni problematiky hudby, jeZ otevirala dvefe novym
koncepcim muzikologického badani. Nad badanim o zakonitostech vyvoje hudebni feci,
stylu, slohu, nad vyzkumem hudebniho jazyka a nad dalSimi tradi¢nimi disciplinami
hudebni védy se rozprostiela oblast, ktera si kladla otazky o identité hudby jako takové
a dospéla k presvédciveé artikulovanému nazoru, Ze poznavani hudby ma specifickou struk-
turu odliSnou nejen od poznavani v oblasti pfirodnich véd, ale i od poznavani v jinych
humanitnich vé€deckych disciplinach. Je pfizna¢né, Ze mnohé myslenky z tohoto spisu
naSly svij dalsi Zivot v dvou estetickych spisech obou autorti - ve spise Hudebni estetika
Jjako konkretizace obecné estetiky a muzikologickd disciplina pted¢asné zvécné€lého Jifiho
Fukace a v knize Hudba jako problém estetiky jubilanta Ivana Polednaka.
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FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

TEN, KTERY INSPIROVAL

Pavel Blatny

V hudebni historii je fada dokladd o tom, Ze fada vyznamnych ¢i dokonce klasickych
d€l nevzniklo z vlastni fantazie skladatelii nebo na néjakou objednavku, nybrz stalo se tak
na popud nékoho, kdo stal ve spravném Case na spravném misté v blizkosti toho ¢i onoho
tvlirce a tfeba jen nahodou vyslovil n€jakou inspirativni poznamku, ktera pak vyvolala
vznik takého ¢i onakého dila. Ale co dila - mohla byt i inspiraci pro zarodek celého
nového sméru, stylu ¢i dokonce slohu, po kterém se pak takto podniceny maestro vydal
na celozivotni pout. Uvedu aspon piiklad, pro mne nejmarkantnéjsi. Stravinskij svého
¢asu - ve svém raketovém vzestupu oslnivého objevitele - novatora - prehraval Dagilevovi
skicu své koncertni skladby pro klavir a orchestr, kterou charakterizoval slovy: ,,Bude to
takova burleska, jakoby né€jaky Sasek skakal po bilych a ¢ernych klavesach.” A tehdy pry
Dagilev - skuteéné osvicen - fekl: ,Ale to by mohl byt prece Petruska - udélej z toho
balet!” A balet to nakonec, jak vime, byl a naskicovany koncertni kus se pak promitl do
dila jako obraz ,U Petrusky“, navic s prorockym objevem polytonality ve fanfarach pro-
slulych spojenych akorda C dur a Fis dur.

Moje malic¢kost se pak poprvé setkala s inspiratorem uz na konzervatofi. Byl to totiz
profesor Osvald Chlubna, Zak Janackuv, ktery nas - v roéniku skladby - uéil sice jen
instrumentaci, ale vidél nam vpravdé do ledvi. Jeden z mych kolegii byl i Richard Novak,
kterému poradil (kdyz slySel jeho hlas pfi pfednesu vlastnich pisni), aby se bezpodmine¢-
né vénoval zpévu: ,,Budete mit svétové renomé.“ U mne pak fekl historickou vétu: ,Stavte
na jazzu.“ Mily pan profesor samoziejmé netusil, Ze toto jeho prani jednou splnim svym
Tretim proudem, ale jisté prorocké osviceni to bylo.

A tim jsem jiZ u toho hlavniho inspiratora pro mou skladatelskou Zivotni pout a to je
ten, jemuz je muj ¢lanek vénovan - Ivan Polednak. Byl to vskutku inspirator mnohocetny.
Ani si jiz jeho €etné podnéty nepamatuji, ale nékteré jsou nesporné. Tak predev§im mi
doporucil, abych zkomponoval néco pro Komorni harmonii Libora Peska, ktery mi byl
tehdy (koncem 50. let) zcela neznamy. I stalo se - rozhlasovy item a televizni snimek se
vysila dodnes. Dalsi inspirace byla zasadni. Ivan v€dél, Ze mam smysl pro jazz, a kdyz
pocatkem 60. let poznal mé prvni skladby Nové hudby (tehdy dodekafonické-serialni)

49



upozornil na mne legendarniho Karla Krautgartnera a mne pfimo vyzval, abych pro néj
néco zkomponoval a zaroéil tak vySe citovany smysl pro jazz s technikami Nové hudby.
Rovnéz se stalo a vznikla ,,Passacaglia“ - ma mezinarodné nejhranéjsi kompozice. Je to
kombinace barokni polyfonie s dodekafonii a jazzem - ovS§em neni tam ani jeden takt
improvizace.

A o tu pravé v jazzu bézi. Ivan mne k ni opét dalSim podné€tem dovedl. Znal totiz mé
dva koncerty pro orchestr (jeSt€ z 50. let), kde prvni véty byly vidy vystavény na urCitém
druhu dialogu, ktery jsem mél odvozen z choralovych responsorii (vliv mého ,,chramo-
vého“ mladi - otec, skladatel Josef Blatny, byl vedle pedagogické Cinnosti cela 1éta ,re-
genschori®). ,,Coz tak ten choralovy dialog dostat s improvizaci do néjaké dalsi skladby?
Pravda. I vznikly Modely pro Karla Krautgartnera - solista zde odpovida improvizaci na
sprsku vynorfujicich se modelt, vystavénych na dodekafonickém zakladé. I tuto skladbu si
pak podavala fada klarinetistli - nezapomenutelny byl pro mne American John Tchicai,
na nataceni priSel (v 70. letech) v bolSevické uniformé. Samoziejmé, skladby jsem musel
vymyslet a vytvofit sdm, podnétna inspirace byla ale jednozna¢nd. Nakonec jsem se od
Ivana i dovédél, co to vlastné pisSu: , Third stream® - , Tteti proud®. Ten termin jsem pred
tim neznal. Ani jsem nevédél o podobné snaze americkych autorti (Schuller, Babbitt).

Posledni inspirace byla ale z oblasti literatury a doby nedavné. Ivan znal mé his-
torky, které jsem vypravél na vefejnych besedach, v rozhlase, televizi. ,,CozZ tak to také
zapsat - vZdyt jsou to vlastné fejetony.“ A tak také vznikly. A na knizku vydanou tiskem
pod nazvem ,,Feje-tony“ psal recenzi pro Hudebni rozhledy pravé on. Musim také hned
dodat, ze tak skvélou kritiku jsem od Ivana snad nezaznamenal ani na ta nejlepsi hudebni
dila, co jsem kdy napsal! Proto si nakonec jen (jak se fika zboZné) pfeji, aby takto pfijal
i téch nékolik mych fadek, co jsem pravé dopsal.

DERJENIGE, DER INSPIRIERT HAT
Zusammenfassung

Mein Beitrag ist praktisch eine ,hommage® an Ivan Polednak weil er immer am An-
fang aller meiner schopferischen Erfindungen als Inspirator und Unterschiitzer stand,
hauptséchlich von meinem ,,Dritten Strom*.

TEN, KTERY INSPIROVAL
Shrnuti
Mijj prispévek je fejetonem vyjadieny jednoznacny dik Ivanu Polednakovi za podnéty,

kterymi inspiroval fadu mych tvtrcich projekti - nejvice pak vznik mého specifického
Tretiho proudu.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

DAS PROBLEM DER SEMANTISCHEN INTEPRETATION
VON FRUHEN INSTRUMENTALWERKEN ANTONIN DVORAKS

Miroslav K. Cerny

Die semantische Interpretation der Instrumentalwerke von Antonin Dvofak stellt vor
uns ein Problem. Antonin Dvorak galt nimlich - und fiir manche gilt auch bis heute - fiir
einen rein ,absoluten®, spontanen Komponisten. Dieses Dvofak-Bild war eine Erfindung
des Wiener Milieus mit E. Hanslick an der Spitze, der den tschechischen Komponisten
neben Brahms - und teilweise auch gegen diesen - als Opponenten der ,,neudeutschen
Schule“ von Wagner und Liszt vorstellen wollte.! Dieses Dvofak-Bild hat {ibrigens auch
die konservative tschechische Kritik, besonders nach Dvoraks Tode, iibernommen. Es war
aber ein grof3er Irrtum, ja von Wienern ein Missbrauch des tschechischen Komponisten,
der sich dagegen zu wehren nicht wusste, ja gab dieser Auffassung Wind in die Segel,
indem er sich ostentativ fiir einen ,,schlichten, einfachen tschechischen Musikanten*?
erkléarte. Erst die modernen Analysen der letzten Jahre samt den meinigen haben. Den
Gegenteil jenes Bildes nachgewiesen und Dvorak als einen denkenden und mit den tra-
ditionellen Formen bewusst experimentierenden Komponisten vorgestelit.

Das Problem ist jedoch, dass wir keinen ausfiihrlicheren inhaltlichen Kommentar
zu den Instrumentalwerken von Dvoraks Hand vor 1896 besitzen. Auch die Deutungen
der symphonischen Dichtungen in Briefen nach Wien® sind zwar griindliche motivische

' Das zeigte sich deutlich, als Dvofak nach der Hilfte der 90er Jahre des 19. Jahrhunderts die Kom-
position der ,absoluten Formen“ aufgab und sich zu der Programm-Musik wandte, wie es auf dem
konkreten Material der Wiener Musikkritik Frau K. Stokl-Steinbrunner im ihren Referat zu Saar-
briicken 1991 nachgewiesen hat. Vgl. Dvofdk-Studien. Hrsg K. Doge u. P. Jost. Schott-Verlag, Mainz
1994, S. 190-196 - also dieselbe The ,, Unconfortable Dvordik “ (transl. D. Beeveridge). In: Rethinking
Dvorak. Clarendion Press, Oxford 1996, p. 201-211.

Z. B. im Brief an B. Fidler in Pfibram von 9. 1. 1886 (Antonin Dvordk Korespondence a dokumenty 2,
S. 123-124) aber auch bei manchen anderen Gelegenheiten.

¥ An R. Hirschfeld ante 20. XII. 1896 (Antonin Dvordk Korespondence a dokumenty 4, S. 72-76), an
denselben 26. XI. 1898 (ibidem S. 151-152).
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,Analysen”“ im Stile eines Konzertfiihrers,* aber ganz unpersonlich. Sonst verlie3 sich
Dvorak an die Texte der Erben-Balladen und Einfithrungen von L. Janacek und J. Zeyer.
Nur die VIII. Symphonie hat er kurz ,,inhaltlich“ charakterisiert im Programmheft zur
Erstauffiihrung, er habe in ihr seine Gedanken in einer von den {iblichen Formen abwei-
chenden Art ausdriicken wollen.® Dies bezieht sich jedoch nur auf die musikalische Form,
die im Aufbau des Sonatenzyklus mehrere Abweichungen von der Tradition aufweist. Wir
miissen also unter diesen Umstidnden fragen, ob wir berechtigt seien die semantischen
Deutungen von Dvoraks Instrumentalwerken, besonders der zyklischen Sonatenformen,
zu unternehmen. Diese Frage hat schon von fast einem halben Jahrhundert A. Sychra’
auf positive Weise zu beantworten versucht und diese Antwort auch mit griindlichen
Analysen untermauert. Er beschrdnkte sich leider nut auf die reifen Symphonien von
der VI. bis zu der IX. Es bleibt also die Frage nach den fritheren Symphonien und der
gesamten Kammermusik offen.

Weil ich da nicht alle Werke dieser Kategorien analysieren kann, will ich mich auf eini-
ge der frithen Werke konzentrieren, denn auch da sind einige Momente, die semantische
Interpretation ermdglichen, ja nach einer solchen rufen. Lasst uns mit den auffalligsten
beginnen.

Es ist die I Symphonie C-Moll, die traditionell unter dem Titel ,,Zlonické zvony*
(Die Glocken von Zlonice) figuriert. Auch wenn in der handschriftlichen Partitur diese
Bezeichnung fehlt, wurde sie in einem eigenhdndigen Verzeichnis von Dvofaks frithen
Kompositionen bestitigt.® Es handelt sich natiirlich keinesfalls um das bloBe Tonbild
der Glockenkldnge, besonders nicht mittels des kleinen rhythmischen Achtelmotivs

—

das nicht nur den ersten Teil des zweigliedrigen Hauptsatzes bildet, sondern in diastema-
tischen und instrumentalen Varianten nicht nur im I. sondern auch in weiteren Sitzen
vorkommt.

Wenn wir doch eine Tonmalerei da erblicken wollen, so kdnnen wir sie in den auf
Zahlzeiten nachfolgend wechselweise erklingenden Zusammenklidngen der Klarinetten
und tieferen Paar der Horner, Floten und Fagotten und auf der dritten Zahlzeit tieferen
Paar der Horner iiber dem erwahnten rhythmischen Motiv in Bissen und nach vier Takten
dessen Variante in den II. Violinen sehen. Dass wir uns nur auf dieses rhythmische Motiv

Der Adressat sollte das Programmbheft fiir Wiener Konzerte verfassen.

5 Vgl. den Brief an O. Nedbal nach Amsterdam von II. 1900, in dem ihn nach Analyse L. Janacek
verweist (Antonin Dvordk Korespondence a dokumenty 4, S. 185) und Brief von J. Zeyer, in dem er
an Dvoraks Ansuchen ihm seine Deutung des ,Heldenlieds“ (Piseni bohatyrska) mitteilt. Publ.
0. Sourek: Zivot a dilo A. Dvofdka IV2. Praha 1957, S. 29.

¢ Nach dem Vorwort zur Partitur in der Gesamtausgabe, Artia Praha sine anno S. VII.
7 Estetika Dvordkovy symfonické tvorby. Praha 1959, S. 422-460.
8 Vgl. Burghausers Thematisches Verzeichnis. 1. Aufl., S. 618-620.
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beim Versuch um die semantische Deutung nicht verlassen konnen, wussten die Editoren,’
sowie auch viele von den Kommentatoren, die in dieser Symphonie eine Erinnerung
Dvortaks an seinen Aufenthalt in Zlonice sehen, wihrend dessen er sich fiir den Beruf
des Musikers entschlossen und diesen Entschluss auch durchsetzt hat. In diesem Sinne
konnen wir den zweiten Teil des Hauptsatzes semantisch zu deuten versuchen, ndmlich
den grofien Bogen mit dem trochiisch artikulierten Aufstieg von der Prim zur Septime
und mit dem girlanden- oder wellenartigen Abstieg.
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Dieser zweiteilige Komplex wiederholt sich dreimal iiber ¢, B und A4s, wo sich die
Harmonie in den D’ aus Des Dur in dem nach kurzer Riickkehr in die Haupttonart eine
figurierte Variante des ,,Bogens® exponiert wird. Ich mochte nicht weiter mit Details
fortsetzen, aber nur bemerken, dass auch der ,,Bogen® im weiteren Verlauf des Satzes man-
chen, besonders modalen und diastematischen Varianten unterzogen wird. Der Seitensatz
tritt nach einer langen Evolution der beiden Teile des Hauptsatzes und der 44taktigen
Uberleitung erst im Takt 173 ein und wird auch variiert, wobei dritte Variante mit typi-
schen Begleitungsfiguren einen Walzer nachahmt. Aber zwischen diese Varianten wird
wieder eine Variante des Hauptsatzes eingeschoben. Der Schlusssatz folgt dann im Takt
251 und die Exposition endet mit Takten 287-288. Die Durchfiihrung sollte nach der
Wiederholung der Exposition mit dem Takt 289 folgen und die verkiirzte Reprise - ohne
den ganzen Block des Hauptsatzes, der Varianten des Nebensatzes samt des Walzers und
auch des Schlusssatzes im Takt 499 nach der Wiederholung der Introduktion, die auch
nach dem Anfang der Durchfiihrung zweimal - wenn auch nicht unmittelbar - exponiert
wird. Was diese Anordnung bedeuten sollte, ist unklar, wenn wir darin nicht einen Ver-
weis auf Beethoven nicht sehen wollen.!° Dazu soll hinzugefiigt werden, dass der gesamte
tonale Plan des Zyklus an Beethovens Fiinfte erinnert, die kurz vor der Komposition von
Dvoiaks 1. Symfonie in Prag aufgefiihrt wurde. Das hat schon O. Sourek!" festgestellt,
doch es kann nur fiir die komplette Form der Symphonie mit nachtraglich zukompo-
niertem Scherzo.””? Und auch Typen und Folge der Sitze folgen dem Beethovenschen
Modell ,,vom Schatten zum Licht“. Dagegen diirfen wir nicht die Dynamik zugunsten
der Architektonik unterschitzen, die nicht nur fiir den Aufbau,” sondern auch fiir die
Semantik von Bedeutung sein kann. Alle Themen des I. Satzes beginnen namlich in pp

Die Symphonie wurde erst in 60er Jahren des vorigen Jahrhunderts in der Gesamtausgabe von
Dvoraks Werken von der Kommission fiir die Herausgabe der Werke AD veroffentlicht.

10" An die Klaviersonate Pathétique in derselben Tonart und das Streichquartett Op. 127.
W Zivot a dilo Antonina Dvordka °I. S. 67.
Sie hat selbstidndige Pagination, indem die drei tibrigen wurden kontinuierlich paginiert.

J. Gabrielova spricht sogar von der ,,dynamischen Form*, doch sie begreift diese etwas breiter - im
Sinne C. Dahlhaus’. Aber interessante Erfolge bietet auch die reine Dynamik.
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(was technisch nicht vollkommen realisierbar ist) und erst wihrend ihrer langen oder
kiirzeren Evolution in einer Variantenkette an Klangstarke gewinnen. Der Hauptsatz nach
der Introduktion - einer sui generis ,,Einleitungs-Fanfare® in fvon acht Takten - verbleibt
in diesem tiefen Klangniveau fast die ganze Halfte seines Entwicklungsverlaufs, der doch
von zwei Gruppen der Episoden in funterbrochen wird, derer zweite in pp die Bewegung
stoppt. Erst nach dieser Episodengruppe wichst der Klangvolumen der weiteren Entwick-
lung des Hauptsatzes bis zu fund am Ende der Uberleitung sogar zu ff. Der Seitensatz
ahmt diesen Klangvolumenverlauf nach; wobei die eingeschobene figurierte Variante des
Hauptthemas in fist. Der Schlusssatz oszilliert dann nur zwischen pp und mf und die
Exposition endet in pp. Die 210 Takte umfassende Durchfiihrung setzt in ffan, aber nach
12 Takten sinkt das Klangniveau zu pp. Und zwischen diesen Klangebenen schwankt der
ganze Verlauf, indem die Eintritte des Introduktionsthemas stets oder iiberwiegend in f
vorkommen, die des ersten Teiles des Hauptsatzes - des rhythmisch-melodischen Motivs
aus dem anféanglichen ,,Glockenkomplex® - die absteigende Tendenz des dynamischen
Niveaus aufweisen. Diejenigen des zweiten Teils - des ,,Bogens“ - auch wenn sie noch
weiter in die aufsteigende und absteigende Sektion geteilt worden sind, den Gegenteil
zeigen - die aufsteigende Tendenz der Klangstiarke. Die Reprise, die die Reexposition des
ganzen Hauptsatzes und auch Schlusssatzes weglisst und auch den Nebensatz in seiner
Evolution kiirzt, bringt beide Teile des Hauptsatzes in kontrapunktischer Vereinigung
erst in der Koda in

Gegeniiber dem I. Satz, der einzig nach dem Modell der Sonatenform komponiert
worden ist, hat der zweite Satz Adagio di molto eine viel lockere Faktur, in der neben der
Dynamik besonders die farbige Instrumentation und der tonale Plan eine formbildende
Rolle spielt. Nach einer massiven Introduktion in As Dur, die ihre Takte mit Fermaten
unregelmiflig dehnt folgt eine Reihe solistischer Partien und zwar zuerst ein etwas ele-
gisch klingende ,,Hauptthema“ (A) in Oboe auf der Dominante aus f-Moll beginnend, das
mit Fagotte, Klarinette und auch Violinen wechselt {iber tonal unstabilen Begleitung in
vorgeschriebenem p und pp. Nach Klarinetten-Variante des A-Themas und Ausweichung
nach C-Dur folgt eine Variante des Introduktionsthemas in mf-f und wieder A-Thema in
Oboe. An die Sonatenform erinnert das zweite (B)-Thema in Es-Dur mit den sogenannten
Hornquinten in £. Dann folgt ein drittes Thema in p und wieder das zweimal wiederholte
Hornthema mit Steigerung der Klangstarke bis ffund eine Kette von Varianten des ,,drit-
ten“ Themas im tiefen Klangniveau - wahrscheinlicher Mittelteil des Sonatenrondos,
dem dieser Satz am nichsten adhnelt. Nach der Variante des Introduktionsmotivs in der
Form von Takten 53ff in ffsinkend jedoch bis pp. In diesem Klangstirkeniveau folgt dann
das transponierte, verkiirzte und mit Kontrapunkt der Violinen begleitete A-Thema in
Klarinetten und Fagotten. Scheinbare Reprise ist vom Hornquintenthema in C-Dur und
A-und C-Thema in urspriinglichen Tonarten in dieser Anordnung gebildet. Das nach-
traglich hinzugefiigte Scherzo in 2/4-Takt und nicht zu schnellem Tempo (Allegretto) ist
in dreiteiliger Form mit Wiederholung des A-Teils und auch hier spielt eine betrachtliche
Rolle die Dynamik. Der Aufbau ist nach vier- oder achttaktigen motivisch und dynamisch
differenzierten Flichen angeordnet. Fiir die Semantik der Symphonie ist wegen dieser
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Umstdnden von keiner grof3en Bedeutung. Interessant sind da nur die Variationsketten,
besonders die des ersten Themas, die zu auch sehr entfernten Produkten gelangen und
auch Blocke bilden, derer Anfange zum Grundmodell zuriickkehren und eventuell in
einer anderen Richtung fortlaufen.

Viel wichtiger, jedoch auch problematischer ist das Finale Allegro animato (2/4),
von dessen Form keine Einheit unter den Dvofak-Forschern herrscht. O. Sourek spricht
von der Schwankung zwischen dem Rondo und der Sonatenform und ich stimme ihm
mit kleinem Vorbehalt zu. J. Gabrielova und D. Beveridge halten den Satz fiir eine So-
natenform, aber von ihrer inneren Struktur konnen sie sich nicht einigen.'* Dabei aber
keiner vermerkt, dass das erste Thema dieses Satzes als kaum iiberhorbare Posaunen-
Kontrapunkt zum verldngerten girlande-artigen Abstieg der ,,phrygischen® Variante des
zweiten Teile des Hauptsatzes im 1. Satz (T. 57-59) und dass die melodische Kurve des
ersten Kontrast-Themas (Takt 89ff) den Bogen desselben Themas vom 1. Satz - zwar mit
einem Auftakt und einer kleinen Abweichung an dem Gipfel® - kopiert. Und es kommt
da auch einige Mal das rhythmische Motiv aus dem ,,Glockenthema“. Dies hat schon - sei
es bewusst oder unbewusst - bestimmte semantische Bedeutung, indem es die Einheit
des ganzen symphonischen Zyklus andeutet. Gegeniiber diesen Zusammenhéangen treten
vom Standpunkt der Semantik weitere charakteristische Merkmale des Satzes etwas in
den Schatten. Im raschen Tempo Allegro animato - mehr rasch als im nachtriglich zu-
komponierten Scherzo - verlaufen auch rasche Wechsel nicht nur der Dynamik, wie in
den vorangehenden Sitzen, sondern auch der Tonalitdt'® und Varianten, die wegen der
beschrinkten Moglichkeiten der Substanz neben der Transpositionen und Translationen
oft nach der Riickkehr des Kopf- oder Kernmotivs neue verschiedene Fortsetzungen brin-
gen. Es gilt iibrigens von allen Themen des Satzes. Nach den raschen und bunten Verlauf,
der die in vorangehenden Sidtzen vorkommende Praxis noch steigert endet das Finale in
einer monumentalen Koda, die meistens in fund ffverlauft Gegen die Interpretation des
Satzes als Sonaten-Rondo sprechen nicht nur mehrere Riickkehre des Hauptthemas oder
dessen Varianten, sondern die Tonarten, in denen die kontrastierenden Themen eintreten,
besonders ndmlich die mediantische e-Moll (vgl. T. 84, 199 und 219) und es fehlt auch
die regelmaflige Reprise; auch wenn das erste Thema zwar auf ¢ ansetzt, ist es in einer
,phrygischen“ modalen Variante und die weiteren Themen werden auch nicht regelméafiig
in die Haupttonart versetzt. Soll dies ein Ansatz zur Abschwiachung des tonalen thema-
tischen Kontrasts oder nur das Spiel mit der Rondo-Form?

4 Gabrielova legt den Anfang der Durchfiihrung zum Takt 231 und die Reprise ldsst mit dem Takt
484 beginnen, Beveridge beginnt die Durchfithrung mit dem Takt 314 und die Reprise mit Takt
411.

Dass Dvorak seinen Themen manchmal den Auftakt im Variationsprozess hinzugefligt hat ist be-
kannt. Ubrigens auf die Zitate des Hauptsatzes dieser Symphonien in Silhouetten Op. 8 einen
solchen haben.

Nur in dem Block der Varianten vom Hauptthema (T. 1-84) finden wir den Wechsel von C-Dur -
als Haupttonart wiederholt sich mehrmals - e-Moll, F-Dur, As-Dur, cis-Moll, B-Dur.
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Wenn wir vom thematischen Kontrast schon da sprechen wollen, so miissen wir
die Tendenz zur Abschwichung desselben in dem proportionalen Verhiltnis des Haupt-
und Nebensatzes - bzw. im IV. Satz einzelner Themenvariantenblocke - sehen. Der
Hauptsatz des 1. Satzes ist durch Variation des Themas im Verhéltnis zu Nebensétzen
enorm verldngert und das kann eine semantische Bedeutung der Tendenz zum Stirken
des lyrische epischen Charakters dieser Symphonie. Es bleibt doch Frage, ob der junge
Komponist in seinem dritten gréfleren Opus eine solche durchdachte Konzeption zu
realisieren wusste.

In der nachfolgenden B-Dur Symphonie finden wir keine Stiitzpunkte fiir solche
Semantik auler der Abschwiachungen des thematischen Kontrasts, obzwar sie Sourek
als ,jugendlich freudige® beschreibt, aber nur aufgrund des allgemein unterschiedlichen
Charakters ihres musikalischen Gehalts im Vergleich mit der Ersten. Sie ist jedoch in
80er Jahren so umgearbeitet - ,durchstrichen® - dass eine semantische Deutung der
urspriinglichen Fassung kaum moglich ist.”” In der urspriinglichen Fassung wurde jedoch
die Variationsentwicklung des auch diesmal zweiteiligen Hauptsatzes, dessen beide Mo-
tive schon in der Introduktion exponiert und variiert wurden, so verlangert, dass sie zur
proportionalen Abschwichung des thematischen Kontrasts notwendig fithrte. Wir kdnnen
darauf von den Spuren der élteren, vielleicht urspriinglichen Pagination'® urteilen, denn
auf Seite 10 der definitiven Seitenbezifferung ist eine Spur von der Nummer 16 noch les-
bar. Diese Differenz, die auch weiter fortlauft, bedeutet, dass vor dieser Seite drei Blatter
aus der Partitur herausgenommen worden sind, die einige Varianten wahrscheinlich des
ersten Teils des Hauptsatzes trugen, und dass so der Komponist bei spéterer Revision die
Disproportion zwischen den Hauptsatz und Nebensatz zu korrigieren versucht hat. Der
Nebensatz, der auch zweiteilig ist, ist dariiber hinaus mit den Fragmenten des Hauptsat-
zes kontrapunktisch verbunden, sodass die Abschwichung des thematischen Kontrasts
in diesem Sonatensatz sich weiter gesteigert hat. Und noch stirker ist diese Tendenz im
IV. Satz dieser Symphonie, wo der Hauptsatz aus drei nacheinender samt Zwischensét-
zen exponierten Elemente (A, B, C). So musste die Verldngerung des Hauptsatzes und
infolge dessen auch die Disproportion zum Nebensatz noch grofier sein. Darliber hinaus
aber wurden von jenen drei thematischen Elementen zwei (B, A) in die Dominanttonart
statt des Nebensatzes gelegt und in der Reprise auch regelmaflig wiederholt und transpo-
niert. So kann die Urspriingliche Fassung dieses Satzes und sogar der ganzen Symphonie
schlechthin den Gipfel der Abschwidchung des thematischen Kontrasts und auch der
Mehrgliedrigkeit der Haupt- und da auch der Nebensétze vorstellen. Dies alles hat aber

7" Ich habe vor Jahren um die Rekonstruktion der ersten Fassung versucht, aber es war nur in Kon-

turen der Form moglich, nicht in allen Details. Sieh Antonin Dvofdks Zweite Symphonie - Versuch
einer Rekonstruktion der urspriinglichen Form und ihrer Auswertung - Ein Beitrag zur Behandlung
der Sonatenform bei A. Dvordk. In: Musicologica II. Acta Universitatis Palackianae Olomucensis.
Faculta Philosophica. Philosophica-Aesthetica 14. Olomouc 1995, S. 35-50.

In der handschriftlichen Partitur finden Reste von drei Seitenbezifferungen - der iltesten mit
schwarzen Tinte, der spateren mit roter Tinte und der jiingsten mit Bleistift, die nacheinander
stufenweise folgen. Fiir weitere Details vgl. die in vorangehender Anmerkung zitierte Studie.
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der Komponist bei der spiteren Umarbeitung korrigiert. Im IV. Satz hat er das schon
urspriinglich in der Mediantentonart D-Dur gesetzten Element des Hauptsatzes zum
Nebensatz erhoben und alles, was in der Dominanttonart stand, weggelassen und diesem
Vorhaben auch die Reprise angepasst. So wird der vermutlich - nach O Sourek - lyrische
Inhalt der Symphonie erhalten und gefestigt.

Das ist vielleicht der Gipfel dieser Tendenz, die jedoch auch weiter in ,Kleinen Or-
cherstiicken“ - vermeintlichen Zwischenaktmusiken - fortsetzt, unter denen sich sogar
ein ,Sonatensatz ohne Nebensatz“ befindet. Diese Tendenz ist jedoch zu allgemein ab-
strakt um uns zum Stiitzpunkt einer mehr konkreten semantischen Deutung dienen zu
konnen.

Das néchste vermutliche mehr konkrete semantische Vorhaben Dvoraks finden wir erst
im Streichquartett D-Dur aus dem Ende der 60er Jahre, in dem das Scherzo ein Zitat, oder
Verarbeitung des damals fiir revolutionér geltenden und durch die Behorden verbotenen
Liedes ,Hej Slované“. Die urspriinglich polnische revolutionire Melodie im Dreiviertel-
takt wurde von Dvorak mit scharfen Akzenten auf jeder Zahlzeit versorgt - es steht in der
Aufzeichnung aber ist schwer im schnellen Tempo durchzufiithren - sodass sie auf den
feurigen polnischen Tanz ,Masur“' erinnert, der Akzente auf verschieden Zihlzeichen
setzt. Besonders betont Dvorak die Melodie der Letzten Zeile des tschechischen Textes
,hrom a peklo, marné vase proti nam jsou vzteky“ (Blitz und Donner, leere eure gegen uns
sind Wiite), die er mehrmals wiederholt. Aber es ist nicht alles. Der Hauptsatz des ersten
Satzes besteht aus mehreren Zweitaktern, die aus einer mordent-artigen Gruppe - spiter
auch aus Zweiunddreifligstel gebildeter Doppelschlag - mit nachfolgendem Sprung und
Abstieg, wobei die Grofie des Sprungs sich stets dndert,

etc.

was die Unruhe in der tschechischen Gesellschaft, eventuell die Wellen der revolutiondren
Bewegungen abbilden konnte. Die Kette dieser Varianten erfiillt 152 Takte des 713taktigen
Satzes, also ungeféhr ein Fiinftel. Wie grof3 die eigentliche Exposition sei, dariiber sind die
Autoren, die sich mit diesem Quartett befasst haben - mich nicht ausgenommen - nicht
einig, weil auch das zweite Thema gleich variiert ist und so die Grenze zwischen der
Exposition und der Durchfiihrung vertuscht ist. Keine Antwort gibt auch die Reprise,
in der zwar das zweite Thema regelmaflig in der Haupttonart eintritt, aber wieder mit
Varianten und sogar neuen Elementen in anderen Tonarten durchflochten ist. Dies alles
bildet Spannungen zwischen der Sonatenform und diesen dynamischen Strukturen, was
die Unruhe und dadurch die Semantik des Quartetts motiviert, besonders wenn solche

19 Nicht Masurka, wie H. Schick irrtiimlich urteilt. Masurka ist ein ganz anderer Tanz als Masur.
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Spannungen auch in anderen Sidtzen vorkommen. Beide {ibrigen Siatze - Andantino und
Finale vervollstindigen das Werk zum Ideal-Bild des Beethovenschen Typus mit neuro-
mantischen Mitteln, besonders mit der reichen Harmonik in abschliefenden Rondo ohne
neue semantische Anregungen zu bieten.

Keine konkreteren Anhaltspunkte fiir die semantische Analyse und Interpretation
finden wir auch im vorangehenden Quartett B-Dur, auch wenn dessen Sitze blof} von
Varianten eines Impuls-Motivs bestehen, sowie im nachfolgenden e-Moll-Quartett, das
seine Entstehungszeit in mancher Hinsicht harmonisch sowie formal {iberschreitet - es
verbindet nach Lisztscher Art drei Sitze in eins. Nicht einmal die Uberschrift des mittle-
ren langsamen Teils Andante religioso kann meines Erachtens nichts mehr als Betonung
der Tempo-Angabe bedeuten.”® Indem die Harmonik und tonales Arrangement im ersten
Teile sehr kompliziert ist, bringt der dritte Teil, der als Reprise zum ersten, in dem sie
fehlt, betrachtet werden kann, wieder die Kldrung, obzwar vor dem Ende die Musik des
Andante religioso erinnert wird.

Und keine dhnlichen Anhaltspunkte, wie im D-Dur-Quartett bieten auch die zeitlich
nahen Kammermusikwerke.

Ausgepragte Semantik soll der Tradition nach erst die III. Symphonie anbieten, doch
eines anderen Charakters als im D-Dur-Quartett - statt Unruhe und Spannung etwa
Wiirde und tragische Heroik. Das hat schon O. Sourek behauptet und mit der Néhe zur
Entstehungs- oder Erstauffithrungszeit von Dvofaks ,,Hymnus® auf V. Haleks Gedicht
,Dé&dicové Bilé Hory“ (Die Erben des Weiflen Berges), gleicher Tonart mit dieser Kom-
position - dies etwas unterschitzend - und Zitat eines Motivs aus derselben begriindet.

Diese Argumente sind jedoch zu schwach um diese semantische Deutung zu unter-
mauern, wie eigentlich bei Sourek stets. Haltbar ist nur die Koinzidenz der Haupttonart,
die bei Dvofak nicht zu oft vorkommt.?! Doch es gibt in der Struktur dieser Symphonie
einige Ziige, die solche Interpretation untermauern konnen. Es ist besonders die Milde-
rung, ja Schwichung des thematischen Kontrasts in dem I. [Sonaten-]Satz. Der Nebensatz
tritt ndmlich - zum ersten Mal in Dvoraks Oeuvre liberhaupt - in der chromatischen
Medianttonart Ges-Dur, die sogar im mittleren Teil der anfanglichen dreiteiligen Evo-
Iution des Hauptsatzes eintritt.?? Darliber hinaus ist der Nebensatz vom 2. Takt an mit
dem Kontrapunkt des Kernmotivs (samt der charakteristischen die Tonika umwinden-
den Sechzehntel-Sextole) begleitet. So sind diese Themen nicht genetisch verwandt zum
Unterschied von den Themen, des II. und III. Satzes.?* Dass dieser Kontrapunkt vom

20 J. Gabrielova sieht darin zwar einen semantischen Wink, doch es ist ein wenig iibertrieben, denn
Dvorak hat spater diese Musik in ein Nokturno, das spéater als Op. 40 herausgegeben wurde umge-
arbeitet.

2L Nur in fiinf, sechs Werken: Hymnus, diese Symphonie, Streichquartett op. 51, Klavierquartett op.
87 und Quintett op. 97 und eventuell nicht realisiertes Quartett aus dem J. 1887.

Die Exposition des Hauptsatzes samt der Evolution ist in drei Teile je ca. 25 Takte geteilt, deren
jeder mit dem Kern des Themas beginnt und so das Ganze eine dreiteilige Form bildet.

Dass alle wichtigen Themen dieser von einem Grundmotiv stammen, meint V. N. Jegorova und
versucht es mit mehreren Notenbeispielen nachzuweisen. Die Basis dieser Verwandtschaft bildet
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Motiv des Hauptsatzes kein legitimer fester Bestandteil des Nebensatzes ist, sondern
nur ein weiteres nachtragliches Mittel - nebst der Medianttonart - der Schwéichung
des thematischen Kontrasts in der Sonatenform kann ein gestrichener Takt vor dem
Takt 77 mit dem fast identischen Anfang des Nebensatzes.?* Der definitive Ansatz des
Nebensatzes war also urspriinglich schon der Anfang einer Variante und so Evolution
desselben. Dies bestétigt die urspriingliche sechzehntaktige Reexposition dieses Themas
ohne jenen Kontrapunkt, die aber der Komponist bei spédterer Revision samt der auch
nachtréiglich zukomponierter Einleitung beseitigt hat.? Diese Anderungen bekriftigen
den konfliktlosen ungefiahr lyrisch-epischen, oder eher episch-lyrischen Charakter der
Symphonie. Was uns die Epik erzdhlen soll, darauf finden jedoch wir keine Antwort.
Es bleibt nur eine elegische Gesamtstimmung mit gestarkten Traurigkeit oder Tragik im
zweiten Satz, den J. Gabrielova nicht ganz unbegriindet fiir Trauermarsch halt, trotz der
Dehnungen und Zusammenpressungen des Intervalls vom Sprung nach der Sextole,?
was wir als mogliches Abbild der Unruhe und Spannungen, oder auch Bestrebungen in
der tschechischen Gesellschaft am Ende der 60er Jahre aus dem D-Dur Streichquartett
kennen. Der dritte Satz, das Finale - die Symphonie ist uns als dreisitzig erhalten und
wir haben gewichtige Argumente zur Meinung, dass sie tatsdchlich so auch urspriinglich
war - unterscheidet sich von den zwei {ibrigen im Tempo, Charakter und auch von der
erwdhnten thematischen Verwandtschaft. O. Sourek behauptet dass das Hauptthema von
einem Ensemble aus dem III. Akt der urspriinglichen Fassung der Oper , Kral a uhlir
(Der Konig und der Kohler).?” Ich bevorzuge jedoch die Ableitung von der ,,Sextole” aus
dem Hauptthema des ersten Satzes so, dass den Anfang der Sechzehntelfigur eine Sech-
zehntel pause bildet und dann der zu umwindende Grundton einmal iibersprungen und
das zweite Mal durch eine weitere Sechzehntelpause ersetzt wird. Damit bekommt das
Thema einen etwas spitzigen Charakter, der - wenn sich das Thema durch den ganzen
Satz auch in Varianten hindurch wiederholt - den Satz gemeinsam mit dem schnellen
Tempo leichtert und zuspitzt, sodass er in die Symphonie hellere Stimmung und moglich
auch etwas Optimismus bringt.

die schon erwédhnte Sextole, in der rhythmischen oftmals jedoch auch in der melodischen Form
sogar samt einer vorangehenden lingeren Note (Viertel- oder Achtel-). Im III. Satz ersetzt den zu
umkreisenden Grundton der Figur eine Pause.

24 Es kann sich zwar um eine Korrektur der Verschreibung handeln, den der nachfolgende T. 77 mit
dem Ansatz des Nebensatzes die Verdoppelung und Teilung der Streicher tragt und keine Spuren
der Beseitigung von Blittern da zu sehen sind. Das problematisiert jedoch die Reprise da es ist nur
Beweis einer frithen Anderung schon vor der Zusammenbindung der Partitur.

2 Es handelt sich um 31 gestrichene Takte - 16 davon bildet die Reprise des Nebensatzes (ohne
Kontrapunkt vom Hauptthema) auf den eingeklebten Blattern zwischen Seite 54-57. Vgl. Editions-
bericht und Annotazioni, S. 247-249.

Rané tviircéi obdobi Antonina Dvordka (Studie ke kompozi¢ni problematice vybranych instrumen-
talnich skladeb). Praha 1991. S. 110.

77 Op.cit ’S. 134 und 171.

59



Die Zweiteiligkeit der Hauptsétze iiberdauert in der Vierten und auch der Fiinften
Symphonie Dvoraks samt der Variationsentwicklung des ersten Teiles wie wahrscheinlich
in der II. Symphonie, die die Exposition des Hauptsatzes unproportional verlangert. In
der IV. hat es der Komponist bei der Revision mit einem 35 Takte umfassenden Strich
zu korrigieren versucht.?® In der Fiinften, wo diese Variationsentwicklung um ein Viertel
kiirzer war, kam es zu keiner Kiirzung. Diese Variationsentwicklung, die mit dem ,,Gran-
dioso“-Thema - oder blofy Grandioso-Variante, wo die Zweiteiligkeit nicht vorkommt und
das von der VI. ab ist - ist samt der Wahl der Mediantentonart fiir die Nebenséitze ein
effektives Mittel der Abschwiachung des Sonatenthemenkontrasts und auch der Schwa-
chung der dramatischen Spannung und Charakters der Sonatenformen, was in Dritten
bis Sechsten Dvoraks und auch in einigen kammermusikalischen Werken betrachtlich.
Doch dass nur die Mediantentonart dazu nicht gentigt beweist die VII.?

Wenn wir nun auch die semantische Interpretation von den Kammermusikalischen
Werken versuchen wollen miissen wir zuerst generell feststellen, dass die Kammermusik
allgemein in ihrer Aussage intimer angelegt ist, und wenn wir solche Werke mit bestimm-
ten Erlebnissen der Komponisten verkniipfen wollen, tun wir es iiberwiegend aufgrund
der duleren Zeugnisse. So miisste auch die semantische Interpretation von Dvofaks
Kammermusik noch unbestimmter und vager sein als in den symphonischen und orche-
stralen Werken. Nicht einmal das Streichquartett Es-Dur Op. 51, dass von J. Bekker als
Ltypisch slawisch® bestellt wurde, keine auffallige slawische Merkmale aufweist, die finden
wir vielleicht erst in ,,Dumky® und ,,Furianten“ (iibrigens mittels derer Elemente ist auch
der VI. Symphonie ein Nationalcharakter verliehen worden). Das Quartett D-Dur ist unter
diesen Umstidnden in der Hinsicht der Semantik eine aufiergewthnliche Ausnahme und
dazu, dass es so ist, trugen sicher auch konkrete Umstdnde seiner Entstehung: es war
damals in Prag kein Orchester, das ein Werk mit solchen Gehalt zu realisieren vermochte
und dagegen da ein privates Haus-Quartettensemble war, in dem Dvorak mit A. Bennewitz
und dem Hausherrn Baron von Portheim spielte, das auch wenn illusorische Moglichkeit
der Auffiihrung bot.*

Nichtsdestoweniger hat dieses Quartett sowie auch die I. Symphonie keine Geschichte,
keine konkrete Handlung geschildert oder beschrieben, sondern nur Andeutungen der
Gefiihle und Emotionen des Komponisten und hochstens ihre Verlaufe abbilden. Das
wird - und auch nicht in voller Konkretheit - den spiten symphonischen Dichtungen
nach K. J. Erben und einigen Ouvertiiren wie zum Beispiel jener zur Oper Alfred und
der Konzertouvertiire Othelo. Die Abschwachung des thematischen Kontrasts in den

2 Diese Takte sind erhalten geblieben und in der in Supraphon-Gesamtausgabe publizierten Partitur
in Annotazioni abgedruckt, sodass wir die die ganze 60 Takte dauernde urspriingliche Exposition
und Variationsentwicklung des ersten Teiles des Hauptsatzes betrachten.

Als ich vor Jahren in einem Artikel in Opus musicum auf die Wahl der Mediantentonarten in
Dvoraks Sonatenhauptsitzen hingewiesen habe, hat mir die Schriftleitung mittels des Titels des
Artikels die Bezeichnung Dvofaks als Semantikers zugeschrieben.

Das Quartett wurde jedoch wenigstens vom Blatt tatsdchlich durchgespielt, wovon die erhaltenge-
bliebenen Korrekturen in den Stimmbléttern zeugen.
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Sonatenformen, sei es in der motivischen oder tonalen Ebene, kann nur sehr abstrakte
konfliktlose Inhalte vermitteln und die semantische Deutung derselben ist sehr schwer
und problematisch.

Lasst uns also zusammenfassen, welche Voraussetzungen fiir die semantische Inter-
pretation boten uns die Analysen der Struktur der erwdhnten Werke Antonin Dvofaks:
Im allgemeinen ist es die Abschwiachung des thematischen Kontrasts in Sonatenhaupt-
sitzen (Sonaten-Allegros) und zwar a) durch enorme unproportional Verldngerung der
Hauptsitze mit Variationen und Entwicklungen der Themen - vielleicht schon vom Op.
2, sicherlich aber von der I. Symphonie ab, b) durch Exponieren der Nebenséitze in der
nichttonalen Mediantentonart - von der dritten Symphonie ab und auch in der Kam-
mermusik c¢) durch die kontrapunktische Hinzufiigung der Teile des Hauptsatzes in die
Nebensitze. Wenn wenigstens zwei dieser Faktorenvorkommen, ist die Abschwiachung
effektiven betont, oder sogar verursacht den lyrisch-epischen Charakter der Sonatensétze.
Dies ist aber allgemeine Tendenz der Sonatenformen mach Beethoven. Zu dieser Entwick-
lung hat Dvorak schon in seinen frithen Werken Bedeutendes beigetragen.

Das ist jedoch zu allgemein und unkonkret. Eine Moglichkeit der etwas konkreter
semantischen Interpretation bietet nur das Hauptthema (zweiter Teil des Hauptsatzes)
und die Walzervariante des Nebensatzes samt ihrer dynamisch-klanglichen Behandlung
in der c-Moll-Symphonie, die Einarbeitung des Liedes ,,Hej Slované“ ins Scherzo und die
Dehnungen und Verkleinerungen des Sprungsintervalls im Quartett D-Dur und eventuell
dieselben Vorgidnge und der Gesamtcharakter der Sétze in der III. Symphonie.

THE PROBLEM OF SEMANTIC INTERPRETATION
OF THE EARLY WORKS BY ANTONIN DVORAK

Summary

For a long time, A. Dvorak used to be described as a spontaneous musician. That was
the way the Vienese circles (primarily E. Hanslick) had seen him, and Dvorak himself
supported this opinion by a number of statements where he described himself as a naive
and provincial musician. Thus, there is a question, whether we may read his composition
semantically - and talk about its non-musical content. This issue was raised half a century
ago by A. Sychra. He analyzed the material of Dvorak’s late symphonies and described
Dvorak as a systematic, thoughtful and reflective composer. The analysis of the first five
symphonies as well as that of the early string quartets had shown that since the fist string
quartet we may see to weaken the once typical sonata thematic contrast, mainly due to:
a) the disproportion of the primary and secondary thematic structures; b) the exposition
of the secondary theme in non-tonal mediant keys; ¢) the contrapuntal attachment of the
main theme to the secondary theme directly in the first exposition. These three trends
can be understood as basic determinations of the “after-Beethoven” musical development
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and are thus not very important from the semantic point of view. However, there are
some particular structures, which can be understood as semantically interpretable - as
the article describes.

PROBLEM SEMANTICKE INTERPRETACE
RANYCH DEL ANTONINA DVORAKA

Shrnuti

Byl-li A. Dvorak dlouho pokladan za spontanniho absolutniho hudebnika, kteryzto
obraz vytvoftila videnska kritika v Cele s E. Hanslickem, a nahral-li tomu Dvofdk sam
Cetnymi vyroky, Ze vZdy byl a zlstal prostym ¢eskym muzikantem, je otdzka, zda jsme
opravnéni interpretovat jeho skladby sémanticky - tedy s mimohudebni obsahovou vy-
povédi. Tuto otazku se pokusil uz pred pul stoletim pozitivné zodpovédét a rozbory to
dolozit A. Sychra na materialu zralych vrcholnych symfonii a tuto odpovéd potvrzuji
i mnohé nejnovéjsi analyzy naSich i zahrani¢nich badatell, které ukazuji Dvofaka jako
skladatele premyslivého a cilevédomého.

Analyza I.-V. symfonie a ranych smy¢covych kvartet ukazala, Ze poc¢inaje prvnim
smyccovym Kkvartetem je oslabovan typicky sonatovy tematicky kontrast, a to a) propor¢-
nim nepomérem hlavnich a vedlejSich tematickych skupin, b) exponovanim vedlejSiho
tématu (skupiny) v netonalnich mediantnich téninach c) kontrapunktickym pfipojenim
prvki hlavniho tématu hned pfi prvni expozici k tématu vedlejSimu. Tyto tfi pfedstavuji
obecné tendence ve vyvoji hudby ,,po Beethovenovi, a jsou tedy sémanticky konkrétné
nepfili§ vyznamné. Jsou tu vSak i konkrétni opérné body, jeZ je mozno interpretovat
sémanticky.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

UMENI A KULTURA VE SVETLE NOVE SKOLSKE REFORMY

Vaclav Drabek

Spolecnost pocatku 21. stoleti je Casto nazyvana spoleénosti informaci nebo také
spolecnosti vzdélani i védéni (knowledge). ObE tyto oblasti jsou povazovany za priority,
které nutno podporovat v zdjmu konkurenceschopnosti jak z ekonomickych, tak z fady
dalSich, napf. kulturnich diivodii. Svédci o tom vzd€lanostni politika Evropské unie, stejné
jako reforma vzdélani v Ceské republice, jejimz projektem, cili a realizaci v oblasti kultury
a uméni, respektive v hudebni vychové, se hodlame zabyvat v této studii.

Pro zac¢atek bude vhodné objasnit samotny pojem vzdéldni, a to z hlediska filosofie
vychovy a pedagogiky. Tak napf. Radim Palous (Cas vychovy) chape vzdélani, ve smyslu
Platénovy péce o dusi, jako soustavnou praci na sobé samém, vedouci k viestrannému
vzestupu lidskych schopnosti a moralky. Onen vzestup je pak zachycen jiZ v etymologii
pojmu, v jeho pfedponé, jiz Palou$ zdliraznuje zplisobem zapisu vz-déldni. Podobné Jan
Priicha (Prehled pedagogiky) nahlizi, Ze vzdélavani neni jen zamérné osvojovani si poznat-
ki a dovednosti, nybrz, Ze je také vychovou a tedy procesem vychovné-vzdélavacim. Rovnéz
rakousky pedagog Friedrich W. Kron (Bildung) nevidi ve vzdélavani jenom transformaci
védéni ¢i trénink schopnosti, nybrz také proces, v némz vstupuji do hry i hlubinné vrstvy
osobnosti, podilejici se jak na jejim jednani, tak hodnoceni. Tyto dynamické procesy
s otevienym koncem mohou byt chapany jako vzdélavaci procesy v modernim smyslu.

Koneéné pragmaticky vymér podava definice Education (OECD Indicators ). ,Vzdélava-
ni je investice, kterd mizZe napomahat k ekonomickému rlistu, pfispivat k individualnimu
a spoleCenskému rozvoji a redukovat socialni nerovnost. Jako kazda jina investice zahrnuje
i vzdélavani jak naklady, tak navratnost. Nékteré projevy této navratnosti jsou finan¢ni
a pfimo se vztahujici k trhu prace, zatimco jiné jsou charakteru osobniho, socialniho,
kulturniho a obecné ekonomického. N&které obohacuji jen jednotlivce, zatimco z jinych
ma prospéch cela spoleénost.”!

Tato definice, jejimZ autorem je nepochybné ekonom, poukazuje na problémy vétsi-
ny Skolskych reforem. Vyznamné cile vzdélavani, konkrétni cile §koly nejsou uréovany

' Paris 1996, str. 9 (citovano podle J. Prachy: Moderni pedagogika, str. 355).

63



pouze pedagogikou, nybrzZ také spolecnosti (resp. politikou) v ur¢itém stadiu vyvoje, jejiz
pozadavky nejsou vZdy v souladu s védeckymi poznatky. Pragmaticka funkce vzdélavani
jako nastroj ekonomického rlistu je soustavné precenovana, kultivace osobnosti podceno-
vana. Hezky to vyjadril Albert Einstein: ,,Nestaci u€it ¢lovéka pouze speciadlnim obortim.
Tim se stane sice né¢im na zpusob dobie fungujiciho stroje, nikoli v§ak plnohodnotnou
osobnosti. Clovék musi ziskat Zivy smysl pro to, co je krasné a moralné dobré. Jinak je
se svymi specializovanymi védomostmi podoben spiSe jen dobre vycvicenému psu, nezli
harmonicky rozvinuté bytosti.“?

Byt vzdélany tedy znamena umeét se orientovat ve svété a v Zivoté, znat nejen fakta,
ale tvofivé je aplikovat, vyznat se v hodnotach a hodnoceni. Moderni antropologicka
pedagogika proto spravné akcentuje komplexni pohled na ¢lovéka a vychovu. Vychazi
z toho, Ze pedagogicky akt ma vZdy stranku biologickou, psychologickou a sociologickou,
Ze proces utvareni lidské bytosti implikuje téZ otazky axiologické, otazky po smyslu Zivota,
po idealu lidské existence. Cilem této pedagogiky je pfekonani cartesianského dualismu
mezi rozumem a citem, mezi poznavanim a prozivanim jednoty Clovéka a své€ta, coz se
neobejde bez uméni. Také uméni, podobné jako filosofie, fesi vé¢nou otazku po smyslu
Zivota a své€ta, jeho axiologicky zabér saha od prostého udivu z véci aZ po hodnoceni
svétod€jnych udalosti.

Projekt reformy

Narodni program rozvoje vzdélavani v Ceské republice, zvefejnény pod titulem Bild
kniha (Praha 2001), jehoz hlavnim autorem je prof. Dr. Jifi Kotasek, CSc, byl zpracovan
na zakladé diikladné analyzy Ceského §kolstvi s prihlédnutim k progresivnim trendim
vzdélavani ve vyspélych zemich Evropské unie. Dal§im vychodiskem byla celorepubliko-
va diskuse v letech 1999-2000, ktera soustfedila nazory Siroké vetfejnosti, vzdélavacich
instituci, stanoviska uciteld a ¢len akademické obce, véetné€ zahrani¢nich experti. Bila
kniha, na jejimZ vypracovani se podileli i odbornici z akademické sféry, z ministerstva
Skolstvi a z pedagogické praxe, stanovi ustfedni principy reformy na vSech typech skol.
Projekt formuluje Sest zakladnich strategickych linii a jejich politické a ekonomické pied-
poklady:

1. Realizace vzdélani pro vSechny, véetné celozZivotniho vzdéldvini

Prizpiisobeni vzdéldavacich a studijnich programii potiebdm Zivota ve spolecnosti informaci
Kontrola a hodnoceni kvality a efektivnosti vzdéldvaciho procesu

Podpora pro vnitini zmény a otevienost vzdeéldvacich instituci

Promeéna role a profesni perspektivy pedagogickych pracovnikii

Prechod od centralizovaného rizeni k spolurozhodovani Skol

Zakladem pro vzdé€lavaci ¢innost §kol je Rdamcovy vzdéldavaci program, ktery formuluje
vSeobecné vzdélavaci cile pro jednotlivé typy §kol, obory ¢i oblasti (viz dal), ucebni obsa-

SR

2 Projev na shromazdéni Etické kulturni spoleénosti, New York 6. 1. 1951.
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hy a kompetence, které by si méli Zaci osvojit. Ramcovy vzdé€lavaci program ma zajistit,
Ze zaci 1épe porozumi sob€ a svétu, v némz Ziji, ma podpofit jejich samostatné mysleni
i rozvoj schopnosti a dovednosti. Pfedpoklada se, Zze Ramcové vzdélavaci programy bu-
dou skolami rozpracovany do vlastnich vzdélavacich planid s ohledem na zaméreni Skoly,
jednotlivych oborti a potieb Zaka.
Sledujeme-li soucasny model vzdélavani v zemich OECD a Evropské unie, zjisStujeme,
7e je vymezen v zasadé tfemi kliCovymi kompetencemi:
1. Schopnostmi k samostatnému mysleni, citéni a hodnoceni, k hlubsimu porozuméni sobé
samému (sebepozndni, sebehodnoceni)
2. Schopnostmi k rozuméni svétu prirody a kultury (vécnd kompetence)
3. Schopnostmi k aktivnimu utvareni svéta v lidské spoluzodpovédnosti (socidlni kompetence)
Ramcovy vzdélavaci program pro zakladni Skoly odpovida modernim evropskym
trendiim jak pfijatym Clenénim, tak obsahem uciva. Typicka je integrace jednotlivych
predméth ve vyssi oborové celky (oblasti), rozvijeni tvofivych pristupt k uceni.
Zakladni oblasti Ramcového vzdélavaciho programu tvori:
- Jazyk a komunikace (matefsky jazyk, cizi jazyk)
- Matematika (informac¢ni a komunikacni technologie)
- Clovék a priroda (fyzika, chemie, pfirodopis, zemépis)
- Uméni a kultura (hudebni obor, vytvarny obor, dramaticka vychova)
- Clovék a zdravi (zdravotni vychova, télesna vychova)
- Clovék a svét prace (pracovni ¢innosti)
Ramcovy vzdélavaci program zajistuje zakladni gramotnost v rodném i cizim jazyce,
v matematice a informatice, poskytuje uceleny pohled na svét, pfirodu a spolecnost. Na
zaklad€ védomosti, dovednosti a Zivotnich zkuSenosti podporuje mravni postoje a moti-
vace zaka v jeho pfipravé na odpovédné obCanstvi v demokratické spolecnosti. Cenné je
zafazeni tzv. priifezovych (cross-curricular) témat, zejména enviromentalni, interkulturni
a medialni vychovy. Z uvedeného je ziejmé, Ze nejde jen o zménu dokumenti, nybrz
predev§im o zménu pedagogického paradigmatu, o vétsi volnost Skol v pfistupu k peda-
gogickému procesu.

Oblast uméni a kultura

Také oblast uméni a kultury (hudebni obor, vytvarny obor, dramatickd vychova) je kon-
cipovana tak, aby prispivala k osvojeni shora uvedenych tii kliCovych kompetenci. Rozviji
potfebnou intenzitu vSech zplisobli vnimani, uci vyjadfovat mysleni a citéni sdélitelnou
formou (literarni, hudebni a vytvarné aktivity), péstuje vkus, kreativitu a smysl pro tymo-
vou praci. Tento obor zahrnuje Sirokou oblast jak umélecké, tak i mimoumélecké kultury.
Cilem je tu kultivace osobnosti, ovliviiujici podstatné kvalitu Zivota budouciho obc¢ana.
Patfi sem tradi¢né€ estetiCno prirody i lidskych vytvord (napf. design primyslovych vy-
robkt), kultura chovani, odivani, mezilidskych vztaht, prace aj. a ovSem i esteticno umé-
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lecké, nebot pravé umélecka tvorba predstavuje nejkoncentrovan€;jsi zptisob estetického
osvojovani svéta.

Umeéni 1ze charakterizovat jako zvlastni, smyslové nazorné vyjadieni duchovniho vzta-
hu ¢lovéka k svétu s dlirazem na jeho estetické hodnoceni. Je pokusem o celistvé ucho-
peni svéta v totalité byti, v byti, které nechce byt jen konzumovanim uzitku, nybrz bytim
prozitku. Tim se stava uméni i vhodnym vychodiskem nové koncepce uceni prozitkem
a zkusenosti. Integrace neboli snaha o propojovani uciva z riznych druhd uméni sleduje
jak osvétleni nékterych spole¢nych ryst, tak i objasnéni neznamého znamym, napf. kolaz
v hudb¢ kolazi ve vytvarném umeéni apod. Kromé toho snaha o celostni pfistup odhaluje
zakam S§ir§i souvislosti, umoznuje Iépe ocenit hodnotu dila, pochopit vztah detailu a celku
v jeho struktufe. Vytvarny a hudebni obor byly pred reformou tradi¢ni soucasti vychov,
jejichZ obsah byl nezfidka redukovan jen na kresleni a zpév. Proto nova oblast s kvali-
tativné novymi ambicemi pfijala i novy nazev, ktery 1épe vystihuje §ifi a poslani oboru
a soucasné téZ prostfednictvim spolecensky respektovanéjSich pojma uméni a kultura,
chce dosahnout i zvySeni prestize celé zminé€né oblasti.

Jeji rozdéleni do ¢tyf nosnych predméti (literarni, hudebni, vytvarna, pfipadné i dra-
maticka vychova) je na zakladni Skole nezbytnosti, nebot vime, Ze je mozZno meziobo-
rové vztahy vytvaret, az kdyZ se Zaci orientuji alespon ve dvou oborech. Jinak nedojde
k efektu integrace, k pochopeni problému. Proto je spravné vénovat zpoc¢atku kazdému
druhu uméni uréity samostatny prostor, coz vSak nevylucuje i moznost rliznych pfesahi
a funkénich propojeni.

K problematice hudebni vychovy

Zmény v materialnim a duchovnim Zivoté spole¢nosti vyZaduji rovné€z odpovidajici
zmény Vv cilech, obsahu a metodach hudebni vychovy. Vychovné principy se stale vice blizi
ontogenezi Zaka, tomu, co je mu blizké, ¢im Zije, o éem sni. Zak uz neni pouze pasivni
objekt Cinnosti ucitele, nybrz jeho aktivni partner. Chapani hudebni fe¢i mu ulehcuji
hudebni operace, propojujici hudebni ¢innosti s kognitivnimi informacemi, coZ umoZznuje
odkryvani novych stranek hudby i reality, jejich proZivani a hodnoceni.

Verbalni charakteristika hudebnich dél, jejich opakovany poslech, pak zpevinuji hudeb-
ni zazitek, v souladu se socidlnimi a kulturn€ historickymi kontexty napomahaji zvnitfnéni
typickych znakl hudebni struktury. Cilem hudebni vychovy dnes uz neni jen naucit zZaka
zpivat, pfipadné hrat na nastroj, nybrz reflektovat hudbu prostfednictvim Cetby, navstév
koncertli, moderni techniky vCetné pocitaci, ucinit z ni soucast smysluplného utvareni
lidského Zivota.

Pozadavek tvofivosti v hudebni vychové neni novy. V hlavnich aspektech je obsazen uz
v didaktice J. A. Komenského, v dile J. J. Rousseaua a J. H. Pestalozziho. Komenského
zietel k détské tvorivosti, k vyuziti hry a improvizace pfi rozvoji hudebnich schopnosti
byl ve své dobé€ zcela ojedin€ly a nachazi aZ v soucasnosti plné uplatnéni.
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V €eskych podminkach probihal pfiklon k tvofivosti pod vlivem reformni pedagogiky
adilaJ. A. Komenského. Nejdale dospéli v tomto sméru na pocatku 20. stoleti Ferdinand
Krch a Josef Kficka v Domé détstvi v Krnsku (1920-1924), kde se zakladem vychovné
vzdélavaci prace stala komplexni muzicka vychova - hudebni, pohybova, literarni, vy-
tvarna, dramaticka.

Dals§im vyznamnym meznikem progresivnich trendd v Sedesatych letech minulého
stoleti byla ¢innost Vyzkumného ustavu pedagogického v Praze. Priikopniky nové reformy
hudebni vychovy se stali Ivan Polednak a Jan Budik. VySli z doméacich a zahraniénich vy-
zkumu a z komparace domaciho stavu predmétu s vysledky v zahrani¢i (NSR, Rakousko,
Dansko, Kanada, USA, Japonsko, SSSR, Mad'arsko). Ve svém spise Hudba-skola-zitiek
(Praha 1969) podali teoretické zdiivodnéni reformy i navrh novych osnov. Autofi tu kodi-
fikovali nové, tzv. Cinnostni pojeti s prvky tvofivosti, kdy si Zaci osvojuji uc¢ivo v hudebnich
¢innostech (vokalni, instrumentalni, poslechové, tanecné pohybové), prostiednictvim mu-
zicirovani (Orffiv instrumentar) zazivaji ,,dobrodruZstvi pfi objevovani hudby“. Novinkou
je zarazeni jazzu a moderni popularni hudby, které maji priblizit u¢ivo realnému zivotu,
prostiednictvim jazzu pak hledat i cesty k vazné hudbé (prvky improvizace a experimen-
tu, napf. témbrovost a metrorytmika v obou sférach hudby 20. stoleti, komparace jazzu
s evropskym i exotickym folklorem apod.).

Rocéniky 1-3 byly dotovany jednou hodinou tydné, ro¢niky 4-6 dvéma hodinami,
7.-9. ro¢nik opét jednou hodinou. Alternativni pfistup byl mozny v 8. a 9. ro¢niku, kde
si Zaci mohli zvolit bud’ dvé hodiny vytvarné nebo hudebni vychovy tydné. Jako nepo-
vinné figurovaly od 5. do 9. roéniku predméty sborovy zpév nebo instrumentalni soubor
s dvouhodinovou tydenni dotaci. UvaZovalo se také o zastfeSujicim pfedmeétu v nejvySSim
ro¢niku zakladni Skoly, ktery by integroval az dosud roztrouSené poznatky z bohaté latky
oboru.

Ivan Polednak a Jan Budik tak vytvofili poprvé reformu srovnatelnou s evropskou
urovni Hv ve vyspélych zemich, ktera je pfi aktualizaci cildi, obsahu a metod prace dodnes
metodologicky podnétna. Jejimu plnému uskute¢néni v§ak zabranila politicka ,,norma-
lizace®.

Po roce 1976 se prosadilo ¢innostni pojeti zasluhou L. Daniela (Skoly s rozSifenou
hudebni vychovou) a F. Sedlaka, ktery kladl diraz na muzicky charakter hudebni vychovy
a na tvofivé ¢innosti v duchu metody C. Orffa (viz Ceskou Orffovu §kolu Petra Ebena
a Ilji Hurnika). Pozitivnim vyvojem proSel i poslech hudby, opirajici se o Cinnostni pojeti
H. Rauheho (Horen und Verstehen), jehoZ koncept u nas rozvijeli I. Polednak a J. Budik,
J. Herden, V. Koula, F. Sedlak, L. Zenkl a dalsi.

S alternativnimi sméry v zahranici, obzvlasté s tzv. polyestetickou vychovou a inte-
grativni hudebni pedagogikou W. Roschera, seznamil odbornou vefejnost sled ¢eskoslo-
venskych nitranskych konferenci (od roku 1984), jejichz védeckym garantem se stal Jiri
Fuka¢, spolupracujici se slovenskym kolegou Jozefem Veresem, s Ivanem Polednakem
a s tajemnikem Ceské hudebni spoleénosti Stanislavem Tesafem. Tvofivé a integraéni
principy pak byly zakotveny zavazn€ i v novych provizornich osnovach z roku 1989.
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Hudebni vychova na zakladni skole

Jak uz feceno, prosla hudebni vychova u nas v poslednich letech fadou zasadnich
zmén, dotykajicich se optimalizace dil€ich slozek predmétu i jeho celkového pojeti. Zvlas-
t€ uplatnéni ¢innostniho principu a tvofivosti ve vyuce, vyuZiti integrativnich a v posledni
dobé i polyestetickych pristupti vneslo nové, pozitivni rysy do hudebné vychovného proce-
su stale vice konfrontovaného s prekotnym vyvojem spolecenskych zmén. Hudbu je dnes
tieba chapat jako nastroj komunikace plnici vedle umélecké také zabavné Ci terapeutické
a dalsi spolecenské funkce. Byl-li v minulosti kladen diraz v hudebni vychové na zpév a na
poslech uméleckych dé€l, je dnes cilem predmétu pfiblizit Zaktim celé spektrum funkci
hudby, ucinit volbu z Siroké nabidky jednou z moZnosti kultivace vlastni osobnosti.

Tento pristup se v podstaté promita v koncepci hudebni vychovy jako sou¢asti Ramco-
vého vzdélavaciho programu pro zakladni §koly. Hodinova dotace tu €ini v 1.-9. roéniku
jednu hodinu tydné. Zakladem vyuky je realizace hudebnich aktivit vokalnich, instru-
mentalnich, poslechovych a hudebné pohybovych, spolu se zaklady teorie a d€jin hudby,
v jejich propojenosti s vazbami na literarni, vytvarnou a dramatickou vychovu. Napln
uciva tvori tzv. obsahové domény spjaté s kliCovymi tématy, jejichZ realizace neni pro
uditele povinna, nybrz pouze doporucena. Pfednosti koncepce je prekonani hranic mezi
recepci a tvorbou, mezi tradici a soucasnosti, nachazeni vztahli mezi hudbou, estetiénem
a zivotem ¢lovéka. Koncepce respektuje rozsah uciva dany vékovymi zvlastnostmi déti,
vychazi vstfic poZadavku uchopit styk zaka s hudbou jako obdobi hudebnich her (1.-3.
ro¢nik), obdobi manipulace s hudebnim materidlem (hudebni dilna ve 4.-6. roCniku)
i jako vhled do hudby na zaklad€ jejich spole¢enskych funkci (7.-9. roénik). Sympaticka
je zaméfenost na aktivni metody s dirazem na zZaka a polooteviené vyucovani (ucitel
stanovi cil, Zak objevuje kroky k jeho feSeni).

Soucasna reforma hudebni vychovy umoznuje i §irsi integraci nezZ jen spojeni s jinymi
druhy uméni, totiZ integraci interdisciplinarni, spojujici uméni a estetické jevy s Sirokou
oblasti prirodnich a spolecenskych véd (Hudba a pfiroda, hudba a technika, hudba a eko-
nomika aj.). Tento zplisob nachazi své uplatnéni nejcastéji v podobé tzv. projektového
vyucovani, s nimzZ souvisi i nutnost variabilni ¢asové dotace, cca 32 hodin ro¢né.

Koneéné soucasti Narodniho programu rozvoje vzdélavani jsou téZ zakladni Skoly
a gymnazia s roz§ifenou hudebni vychovou, jejichz Ramcové vzdélavaci programy jsou
Zpracovavany v soucasné dobé.

Hudebni vychova na gymnaziu

Také Ramcovy vzdélavaci program pro gymnazia akceptuje moderni principy antro-
pologické védy o vychové, vychazi ze zkuSenosti zemi Evropské unie i z domaci tradice.
Respektuje vékové zvlastnosti studentli a vytvafi tak predpoklady pro jejich vSestranny
rozvoj. Pomérné€ vysoky stupen racionalnich schopnosti spojeny s rozvojem vysSich citl
(spolecenskych, mravnich, estetickych) vyvolava u studentli prvni svétonazorové tivahy,
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otazky po smyslu zivota, zvySenou potiebu spoleCenského uplatnéni. Naroky citu a rozu-
mu jsou syceny ve zvySené mife hudbou, ¢etbou, televizi, nav§tévou divadel a filmovych
predstaveni, Casta je realizace kreativnich potfeb prostfednictvim pocitace. Adolescent
za predpokladu vhodnych prileZitosti. J. Vané€k (K biologickym a psychologickym zreteliim
vychovy) spravné upozornuje, Ze pfevaha a precenovani odborného vzdélavani na ukor
estetické vychovy muzZe vést v tomto véku azZ k zanedbani rozvoje kulturni citlivosti,

k neschopnosti ,,prozivat co nejSife a nejhloubéji celé lidstvi“.

Prave tato skutecnost vedla autory Ramcového vzdélavaciho programu pro hudebni
vychovu, resp. pro integrovanou oblast Uméni a kultura (A. Charalambidis, V. Drabek)
k mimoradné citlivému zpracovani modelovych navrhi, jeZ mély odstranit letité dispro-
porce ve vyvazenosti nékdejsi Ceskoslovenské vychovné vzdélavaci soustavy.

Modelovy projekt pocital pro prvni dva ro¢niky gymnazia s dvouhodinovou povinné
volitelnou hudebni nebo vytvarnou vychovou, s prohloubenou aplikaci nosnych prvka
integrativni hudebni pedagogiky a polyestetické vychovy. Cilem integrativni hudebni pe-
dagogiky a polyestetické vychovy je celostni a komplexni pristup jak k ucivu, tak k Zakovi.
Vychazi z poznani souvislosti mezi systémy a prvky riznych oblasti, z moznosti transferu
schopnosti a zkuSenosti z jednoho oboru lidské ¢innosti do dalSich oborti. V tomto smyslu
dochazi k integraci hudby s ostatnimi uméleckymi obory (tanec, dramatické a vytvarné
uméni, literatura, film aj.), k propojovani citéni, mysleni a jednani zaka v tvofivych opera-
cich. K hlavnim momenttim takto pojaté vyuky patfi spole¢né muzicirovani, hudebni im-
provizace a elementarni kompozice, za¢lenovani hudby do SirSich Zivotnich kontexta.

V opozici vici vleklym neduhiim tradi¢ni estetické vychovy pfijala polyesteticka vy-
chova pét hlavnich zasad:

1. obraci se proti konzumentské pasivit€ a omezeni na pouhou recepci ¢i reprodukci,
a to prostrednictvim kreativnich ¢innosti (kreativni aspekt)

2. podporuje zkuSenost s riznymi uménimi (polyesteticky aspekt)

3. podporuje rovnopravnost mezi tradici a souc¢asnosti, obraci se proti prevazujici klasic-
ko-romantické orientaci a precenovani vyznamu stylovych epoch (tradici integrujici
aspekt)

4. obraci se proti eurocentrismu v umeéni, stejné jako proti povrchnimu exotismu, uznava
rovnost kultur, forem a styld uméni (interkulturni aspekt)

5. chce prekonat stavajici propast pfi déleni hudby na vaZznou a popularni (socialné
komunikativni aspekt).

Tomu odpovidaji i nové obsahové domény, napft. hudba jako organizovany zvuk, vznik
a vyvoj hudby, hudebni ndstroje, nové technologie v hudbe, zdznam hudby, pfimd a neprimd
komunikace, hudebni styly a Zanry, funkce hudby (hudba jako kulturni statek a zboZi, este-
tickd a uméleckd hodnota dila, hudebni primysl), hudebni skladatel a interpret, umélecky
provoz, hudba jako zpiisob identifikace, sebeprezentace a druh generacni vypovédi, kritické
hodnoceni hudby aj.

Uvolnéni vyuky ve smyslu diskuse, experimentu, produkce a reprodukce nese v sobé
stfidani pracovnich forem a soucasné vys$si naroky na tvofivost. Tim v§im navazuje po-
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lyesteticka vychova na dnes jiz pfekonanou vychovu muzickou, od nizZ se 1i§i chapanim
soucasnosti. Bere totiz v ivahu proménu podstaty a funkce uméni v soucasné spolecnosti,
zménéné produkcni a recepéni podminky se vSemi jejich disledky pro mladez a soucas-
nou pedagogiku.

Hlavni novum reformy vSak znamenal navrh na pokra¢ovani oboru Uméni a kultura
ive 3. a 4. roéniku gymnazia, nazvany pracovné Uméleckd tvorba a komunikace. Slo o onen
zastreSujici predmét s dlirazem na reflexi a na teorii uméni, spole¢ny pro studenty hudebni
i vytvarné vychovy v rozsahu dvé hodiny tydné. Vedle teorie bylo pocitano i s volitelnymi
seminafi (kurs pro multimedialni tvorbu, umélecka dilna, pévecky sbor, komorni hud-
ba, rockova hudba atp.). Obor Umélecka tvorba a komunikace by tak prakticky zasahl
témér do vSech oborti uméni a umoZznil studentim realizovat se jako tviirci subjekt, jako
vnimatel i jako kritik.

Ptes kladny ohlas §kol a uciteli nepodpofila decisni sféra tuto koncepci, takze k plné
integraci vlastné nedoslo. Tim je zaroven ohrozen i druhy hlavni cil reformy hudebni vy-
chovy, umoznit studentiim maturovat z oboru. Existuje sice moznost ndhradniho feSeni,
ale to je skoro vZdy spojeno s fadou prekazek. Ve 3. a 4. rocniku je mozZno vypsat obor
jako volitelny nebo nepovinny, coz vSak vyzaduje vstficny postoj reditele Skoly, ktery
miiZe dotovat predmét z limitu rezervnich disponibilnich hodin, av§ak spolu s tim zajistit
i finan¢ni prostfedky na platy ucitelti (pfescasy, externisté).

Zavér

Z vyse uvedeného je patrné, Ze reforma klade zvySené naroky na feditele Skol a ucitele,
ktefi sami musi rozhodnout, které z uCebnich témat zdiraznit a které potlacit, stejn€ jako
zvolit vhodné metody a formy prace, najit spravny pomér mezi systemati¢nosti a rozvol-
nénosti vyucovaciho procesu, smysl pro miru mezi praci a hrou. To v§e vyZaduje znacnou
erudici, pedagogickou praxi a zkuSenost, predev§im vSak proskoleni ucitelti, ktefi nebyli
pro nové paradigma pripravovani.

Konstatovani, Ze nejsme dosud zcela pfipraveni k odstartovani nového programu
(véetn€ politické a finanéni podpory), by nemélo vést k omezeni naSich snah a odborné-
ho usili. Rezignovat znamena ochudit dalSi generace o vyznamné plody lidského ducha
a humanitnich idealt, riskovat ztratu kulturni vyspélosti naroda.
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ARTS AND CULTURE IN LIGHT OF THE NEW SCHOOL SYSTEM REFORM
Summary

In 2001, the government initiated school system reform; the concept of the reform
presents in the White Book stipulated six primary strategic lines: 1. adaptation of educa-
tional and study programs to the living in an information society, 2. lifetime education,
3. efficiency and evaluation of the educational process, 4. promotion of internal changes
and openness of educational institutions, 5. changes in the role and approach of edu-
cators, and 6. shifting from a centralized management system to self administration of
individual schools. The key objective of the reform is to transform the focus of schooling
from presentation of ready-made knowledge to cultivation of skills of independent search
for information, their processing and creative application.

Individual school’s educational activities should be based on the Framework Educatio-
nal Program in which general educational goals are specified together with areas and com-
petencies students should master. The Framework Educational Program reflects current
trends in Europe, be it the arrangement or the contents: Language and Communication
(mother tongue, foreign languages), Algebra (information and communication technolo-
gies), Humans and Environment (physics, chemistry, natural sciences, geography), Arts
and Culture (music, fine arts, drama), Humans and Work (labor), Humans and Health
(health education, physical education). Individual subjects form parts of larger sections,
and integration becomes important at the very early stage of primary education, and it’s
very much emphasized at secondary schools. The Framework Education Program is to be
elaborated on by each school and made into their own detailed curriculums, taking into
consideration the focus of the school and the field of study as well as students needs. The
Framework Program defines curriculums only to the level of “content domains” which
are not obligatory for but only recommended to the educator.

The section of Arts and Culture covers wide-ranging issues of artistic and nonartistic
cultures. Through integration of various kinds of arts some common features are to be
presented, using the method of explaining the yet unknown with the already known, e.g.
a musical collage is explained via a collage in fine arts, etc. The division of this section
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into four key sub-sections (literature, music, fine arts, and drama) is inevitable as interdis-
ciplinary can only be a result of acquaintance with at least two fields of study.

This approach is reflected also in the concept of music lessons at primary school that
are part and parcel of the section of Arts and Culture. Musical activities (vocal, instrumen-
tal, listening and movement exercises) are interlinked with the learning about literature,
fine arts and drama. The benefit of this approach is the overcoming of the dividing lines
between receiving and creating, tradition and present, and the seeking of relations between
music, aesthetics and human lives. In this regard, the author gives credit to the reform of
music teaching introduced by I. Polediiak and J. Budik (1969) that together with other
impulses (integrative musical pedagogy, poly-esthetic education) served as an inspiring
example for the current educational reform.

The time of learning at primary school is viewed as a time of musical games, using
of musical materials (musical workshops) a gaining an insight to music and its social
functions. Methodologically, proactive work is preferred with a focus on students and
semi-open teaching (the teacher sets the goal, and the student seeks ways of achieving
it). The standing concept allows also for a wider integration than simple linking to diff-
erent kinds of arts - it allows for an interdisciplinary integration that combines arts and
aesthetics with the area of natural and social sciences. Commonly, this approach has the
form of “project teaching”.

At the level of primary school, music is dedicated one lesson a week (grades 1 throu-
gh 9), and two lessons a week at the first two grades of high school. The original plan
of continuing with the section of Arts and Culture also at the third and fourth grade of
high school in the form of joint lessons for musicians and fine artists has been rejected
by the decision-making bodies, and thus a full integration of these areas has not been
achieved. The curriculum would have focused on a universal development in the fields
(creative workshops, multimedia projects, choir singing, chamber music, rock music,
etc.). It is true that it is possible to teach these lessons as optional or facultative, but this
very much complicates the student’s chances to make any of these fields a part of the
A levels examination.

UMENI A KULTURA VE SVETLE NOVE SKOLSKE REFORMY
Shrnuti

V roce 2001 zahajila vlada reformu Skolského systému. Koncept reformy, zvefejnény
pod titulem Bild kniha (Praha 2001), formuluje Sest zakladnich strategickych linii: 1. Rea-
lizace vzdélani pro vSechny, v€etn€ celoZivotniho vzdélavani. 2. Prizplsobeni vzd€lavacich
a studijnich programi potiebam Zivota ve spole¢nosti informaci. 3. Kontrola a hodnoceni
kvality a efektivnosti vzdélavaciho procesu. 4. Podpora pro vnitini zmény a otevienost
vzdélavacich instituci. 5. Proména role a profesni perspektivy pedagogickych pracovniki.
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6. Pfechod od centralizovaného fizeni k spolurozhodovani §kol. Zakladem pro vzdélavaci
¢innost Skol je Rdamcovy vzdéldvaci program, ktery formuluje vSeobecné vzd€lavaci cile
pro jednotlivé typy Skol, obory Ci oblasti u¢ebni obsahy a kompetence, které by si méli
Zaci osvojit.

Ramcovy vzdélavaci program pro zakladni Skoly odpovida modernim evropskym tren-
diim jak pfijatym Clené€nim, tak obsahem uciva: Jazyk a komunikace (matefsky jazyk, cizi
jazyk), Matematika (informaéni a komunikaéni technologie, Clovék a pfiroda (fyzika,
chemie, prirodopis, zemépis), Uméni a kultura (hudebni obor, vytvarny obor, dramatic-
ka vychova), Clovék a zdravi (zdravotni vychova, télesna vychova), Clovék a svét prace
(pracovni ¢innosti). Hlavni akcent je kladen na integraci jednotlivych predmétt ve vyssi
oborové celky, rozvijeni tvofivych pfistuptl k uceni a to jiz od prvniho stupné zakladniho
Skolstvi a zvlasté pak na stfednich Skolach. Pfedpoklada se, Ze Ramcové vzdélavaci progra-
my budou §kolami rozpracovany do vlastnich vzdélavacich pland s ohledem na zaméfeni
Skoly, jednotlivych obori a potfeb zZakd. Napln uciva tvofi tzv. obsahové domény spjaté
s klicovymi tématy, jejichzZ realizace neni pro ucitele povinna, nybrz pouze doporucena.

Uméni a kultura zahrnuji Sirokou oblast jak umélecké, tak i mimoumeélecké kultury.
Integrace neboli snaha o propojovani uciva z riznych druhti uméni sleduje jak osvétleni
nékterych spole¢nych ryst, tak i objasnéni neznamého znamym, napf. kolaz v hudb€ kola-
Zi ve vytvarném umeéni apod. Jeji rozdéleni do Ctyf nosnych predméti (literarni, hudebni,
vytvarna, pfipadné i dramaticka vychova) je na zakladni Skole nezbytnosti, protoze je
mozno mezioborové vztahy vytvaret, az kdyz se Zaci orientuji alespon ve dvou oborech.

Tento pristup je sledovan také v koncepci hudebni vychovy na zakladnich Skolach.
Vlastni hudebni aktivity (zp€v, hra na nastroj, poslech a pohybové aktivity) jsou propojeny
s vyukou literatury, vytvarnych a dramatickych uméni. Vysledkem tohoto pfistupu je pie-
konani dé€lici ¢ary mezi recepci a tvorbou, minulosti a pfitomnosti a hledani vztahi mezi
svétem estetiCna a Zivotem ¢lovéka. Inspirujicim pfiklad pro souc¢asnou vzdélavaci reformu
je reformni systém hudebni vychovy, jehoz propagatory byli I. Polednak a J. Budik (1969).
Jeho soucasti pravé byla integrativni hudebni pedagogika a polyesteticka vychova.

Koncepce hudebni vychovy na zakladnich Skolach vychazi vstfic poZadavku uchopit
styk zaka s hudbou jako obdobi hudebnich her, obdobi manipulace s hudebnim materia-
lem (hudebni dilny) i jako vhled do hudby na zakladé jejich spolecenskych funkci. Tento
koncept podporuje aktivni metody s diirazem na Zaka a polooteviené vyucovani (ucitel
stanovi cil, Zak objevuje kroky k jeho feSeni).

Soucasna reforma hudebni vychovy umoznuje i §irsi integraci neZ jen spojeni s jinymi
druhy uméni, totizZ integraci interdisciplinarni, spojujici uméni a estetické jevy s Sirokou
oblasti pfirodnich a spolecenskych véd (Hudba a pfiroda, hudba a technika, hudba a eko-
nomika aj.). Tento zplsob nachazi své uplatnéni nejcastéji v podobé€ tzv. projektového
vyucovani.

Hodinova dotace na zakladnich §kolach ¢ini v 1.-9.ro€niku jednu hodinu tydné€, v prv-
nich dvou roénich gymnazia to jsou dvé hodiny tydné. Plivodné bylo planovano pokra-
¢ovani vyuky v oblasti kultury a uméni také ve 3. a 4. rocniku gymnazia, ovSem decisni
sféra nepodpofila tuto koncepci, a tim neumozZznila plnou integraci. V navrhu se jednalo
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o zastreSujici pfedmét s diirazem na reflexi a na teorii uméni (kurs pro multimedialni
tvorbu, umélecka dilna, pévecky sbor, komorni hudba, rockova hudba atp.). Pfestoze je
mozno tento predmét vyucovat jako volitelny nebo nepovinny pfedmét, moznost matu-
rovat z tohoto oboru je v§ak velmi omezena.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

NA OKRAJ

Eugenie Dufkova

BudiZ ndm dovoleno obratit zpét dlouhou fadu stranek v knize nasich Zivotli - ostatné,
jak pravi svaty Augustin - neni minulost, pfitomnost ani budoucnost, nybrz jedno veliké
Ted, a predestfit namét, vymykajici se sice tematice hudebn€ védné, le¢ nepostradajici
pecet védecké a umélecké tvorby muze, historika a dramatika, jehoz osud je viceméné
zapomenut, nebo snad jen zasut v paméti téch, ktefi zlstali na trati. Ostatné vSechno
v naSem zivoté je nakratko, vSechno je ,na ¢as“, a trvani nema.

Jen dva z absolvujiciho roéniku vSech oborti filozofické fakulty tehdy Univerzity Jana
Evangelisty Purkyné v Brn€ v zavéru studijniho roku 1955-56 mohli pfi promoci pronést
zave€recnou d€kovnou fec: Ivan Polednak a Milos Rejnus. Oba davali prednost jeden dru-
hému s onou samoziejmou velkorysosti, ktera neni dana kazdému, a s niZ se nejcastéji
potkavame v mladi. Promluvil Rejnus.

Kdo byl Milo§ Rejnus?

Narodil se v roce 1932 v Brné, po maturité na realném gymnaziu studoval na filozo-
fické fakult€ obor historie a ¢eStina, pozd€ji jen historii. Jesté pred absolutoriem zacal
pracovat jako medievalista na katedfe déjin stfedni a jihovychodni Evropy, jako asistent
profesora Josefa Mactirka - do 1. ledna 1961, kdy z politickych diivodil byl donucen opustit
katedru. Prijal misto knihovnika v Knihovnim stfedisku filozofické fakulty, kde zistal az
do osudného dne v zafi roku 1964.

Byl tedy vlastnim povolanim historik. Vynikal uz béhem studii a jeho prace vykazovaly
velké nadani védecké a literarni. Byla pro né typicka bohata myslenkova napln a formalni
propracovanost. Resil v nich otazky ¢esko-polskych vztaht 13. a 14. stoleti, otazky mést-
ského zfizeni v Cechach, v Polsku, v Uhrach i na Slovensku ve 13. a 14. stoleti, problémy
vlivi €eskych, polskych, uherskych a némeckych na plidé€ slovenskych mést etc. Vidycky
se klonil k literarnimu projevu, jemuz dovedl dat vn€jsi dokonalost a uhlazenost. Pfecha-
zel stale zietelnéji k literarni tvorbé, byt v sobé nikdy nezaprel historika, o cemz svédéi
metodicky pfistup, mySlenkova a formalni ukaznénost, smysl pro spolecenské otazky
obecné platnosti.
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Jsou umeélci, jejichZ dilem pronika tragicky Zivotni pocit, jakoby byli poznamenani
smrti. Rejnus nebyl z tohoto rodu. Byl to ¢lovék a umélec vyrovnany, na své okoli plsobil
vnitfni jistotou, neokazalosti a urcitosti svych zameért, ¢lovek laskavy a pokorny. V Zivoté
se klonil spi$ ke slune¢né strané lidského udélu. Za vSech okolnosti v ném pievazovala
tendence smifeni, narovnani, harmonie - v sob€ i navzajem mezi lidmi. Chéapal véci
z §irsiho hlediska, snad i tomuto uméni ho naudéila historie. Sel cilevédomé za jistou
predstavou a tato predstava mu umoznovala Zit Zivot v mravni vyrovnanosti a klidu. Véfil
v Boha. Nebyla v ném Zadna protispolecenska vzpoura, ackoliv byl pfece komunistickym
reZimem vyrazen, erudovaného asistenta historické katedry donutili odejit na misto ne-
védecké, ni¢im neodpovidajici jeho ambicim, ciliim, talentu. BEhem osmi let, které mu
byly vyméfeny k praci od okamZiku ukonéeni fakultnich studii do chvile, kdy se jeho Zivot
uzaviel, vytvoril rozsahlé dilo.

Neni naSim umyslem pfipomenout vS§echny kapitoly jeho tvorby historické ¢i literarni
a literarné dramatické, povidky, rozhlasova pasma, jichZ napsal Ctyficet jedna, rozhlasové
hry. Zahy byl totiZ znam jako usp&€Sny rozhlasovy dramatik, jeho ctiZadosti v§ak bylo
napsat divadelni hru. AvSak ani rozboru vysledku této, zpocatku skryté, pozd€ji zjevné
snahy neposkytneme vétsi prostor. Vnitin€ tihl k Cechovovskému dramatu, Anton Pavlovi¢
Cechov a Arthur Miller s diirazem na introspekci a vzajemné psychologické vztahy byli
Rejnusovi nejblizsi. Na prelomu padesatych a Sedesatych let se pfichodem uméleckého
§éfa Cinohry MiloSe HynsSta, reziséra EvZena Sokolovského a dramaturga Bofivoje Srby
do ¢inohry tehdy Statniho divadla v Brné ustavil novy tvir¢i tym - a i kdyZ favorizovanym
autorem byl Brecht, obratilo se vedeni ¢inohry zahy na nékteré z brnénskych spisovateli
pokusech svym zajmem a ambicemi sméfoval k divadelnimu dramatu. Tento zajem se
setkal s paralelni tendenci ¢inohry, ktera usilovala o renesanci brnénského ¢inoherniho
divadla, vyhlasila dalekosahly program a snazila se, jak feCeno, podchytit tvorbu brnén-
skych autord. V pfipadé RejnuSové to byly snahy konvergentni - Zel, jak se pozdéji uka-
zalo - nikoliv v praktickych vysledcich. Nebot ¢inohra, jakkoliv byla zjevné stimulujicim
vnéjSim prvkem RejnuSova vyvoje, zejména osobnosti dramaturga Bofivoje Srby, neuvedla
nikdy Zadnou z RejnuSovych her.

Prvni, Ameri¢ana v Pofi¢i, nastudovalo posléze (1961) v neuspésné premiéie Divadlo
bratfi Mrstikt. Z netspéchu se autor poucil, uvédomil si obtize, s jakymi se setkava hra ze
soucasnosti, jiZ Ameri¢an v PofiCi chtél byt, a obratil se proto k tématu, k némuz m¢l bliz
jako historik, tedy znalec realii, i jako spisovatel. Timto tématem bylo vyhnanstvi basnika
ve hie Oviditv navrat, zpracované nejdfive pro rozhlas. Soucasné s piipravou Ovidiova
navratu pro jeviSté, vyhovél nabidce reziséra Sokolovského a zacal pracovat na dramatizaci
Dostojevského romanu Bési. Do tohoto dialogu Dostojevského s Ovidiem se zahy ozval
dalsi podmanivy hlas: Shakespearova nejzahadnéjsi a nejinspirativnéjsi hra Hamlet.

22. listopadu 1963 byl v Dallasu spachan atentat na prezidenta Spojenych stati ame-
rickych Johna F. Kennedyho. Sklicujici udalost presvédcila autora, Ze tragické konflikty
nelze hledat jen v minulosti a rozhodl se vytvofit trilogii her, jejichZ tématem mél byt
atentat na hlavu statu. Trilogie méla vychazet ze tfi historickych udobi, vZdy v blizkosti
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vS§eobecné znamého dila: vychodiskem mél byt zakladni motiv literarni pfedlohy - pfi-
tom plvodni téma zamysSlel autor dovést jinam. Prvni hrou trilogie byla rozhlasova hra
Désné moc prace (Smrt obchodniho cestujiciho II), druhy dil mél tvorit Urhamlet, tfeti
pak téma antické, latku k nému hledal. Zakladem mél byt pfibéh muze, jehoZ poslanim
a zaroven jedinym ukolem bylo chranit prezidenta v pripad¢€ atentatu. K atentatu dojde
a ve zlomku vtefiny pred smrti méla se cela hra odehrat jako predsmrtna ivaha o tom,
je-li mozno tuto obét zadat. Literarni pfedlohu stale nemohl najit.

dilu, které Rejnus vytvoril, dramatu - opét piivodné rozhlasovému - jehoZ pracovni nazev
znél: Urhamlet.

Shakespeariv Hamlet je velky tim, Ze do stfedu zapletky je postavena rozvracena
osobnost, od samého zacatku vykofenéna, neustale oscilujici mezi ano a ne. MnoZstvi
stop zasetych do ztracena, které nikam nevedou, tragedie vahavého mstitele, ale také dra-
ma diamyslné maskované vrazdy spachané na predstaviteli statu. Druhy impuls pfinesla
autorovi doba: byla to vrazda prezidenta Kennedyho a nevysvétlené okolnosti, které ji
provazely. Rejnus v této hie neulp€l na pouhé atraktivni analogii fiktivniho a skuteéného
piibéhu. Slo mu piedeviim o problém mravni, spoleensky, obecny, o mravni odpovéd-
nost ¢lovéka za mravni podobu spole¢nosti. Nachazel jej v konfliktu mezi kategorickym
poZadavkem odhaleni pravdy o zlo€inu, ktery byl spachan, a mezi takzvanym vySSim
z4ajmem na jeho utajeni.

Mame tedy pfed sebou dramatickou rozhlasovou hru, fabulacné i myslenkov¢ citlivé
zbudovanou, souvislou a jednotnou, logickou, pfitom napinavou a mySlenkové zavaznou.
Ustiedni postavou se zcela logicky stava postava nejvyssiho soudce danského kralovstvi.
Nikoliv tedy kancléf Polonius v Rencové tupravé s touto postavou kontaminovany.

Co ma cClovék v Zivoté Cinit a jak ma Zit, aby to odpovidalo jeho lidstvi, dstojnosti,
jakymi ¢iny ma opodstatnit svou existenci? Tyto a podobné otazky se nabizeji ve chvili,
kdy se ocita ve svété sam, bez nadprirozené pomoci. Rozbiti vztahu k danym jistotam
stavi napéti ¢lovéka mimo tento pevny fetéz spolec¢nosti a ¢ini z n€j osobnost, kterd by
mohla a snad i méla byt pfi¢inou vlastniho osudu. VyloZit osobnost Hamletovu se asi
sotva kdy podafi..., feté€z udalosti, do nichz Shakespeare hru svazuje, je natolik nepevny,
Ze dovoluje rozmanity a mnohoznacny vyklad. Bylo tu vSe, Ceho se dotykaly RejnuSovy
vnitini ivahy, slepenec otazek filosofie déjin, statu, metafyzickych otazek Zivota a smrti,
mravnich a osobnostnich problémil. Shakespearova hra pojednava o tom, jak ma Hamlet
pomstit smrt svého otce. Smrt danského krale nastala v blize neurCenou dobu, pfed na-
vratem prince na Elsinor. Ale bylo viibec tfeba Hamleta, aby tuto vrazdu pomstil? Nikdo
zlo¢in nevySetfoval? Takové asi byly otazky, které si polozil RejnuS. Shakespeare psal
Hamleta asi v letech 1599-1601 a ani jeho inspirace neni presné znama. Shakespearova
hra ma vedle ustfedni postavy desitky postav dalSich. RejnuSova hra, psana blankversem,
ma podobnou stavbu, vétSinu postav prebira od Shakespeara, ma vSak i postavy nové,
které se v Shakespearové hie neobjevuji: hlavni z nich je postava Soudce.
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Prib€h se odehrava béhem nékolika malo dni, které uplynou od kralovy smrti do nena-
dalého prichodu prince Hamleta, jemuz duch zemfelého otce prozrazuje pravdu o svém
skonu. Zacatek Shakespearovy tragedie je zaroven zavér Rejnusovy hry.

Straz nachazi v elsinorské zahrad€ mrtvého krale, podle stop usoudi, Ze byl otraven.
Valtemand pohotové nabizi vysvétleni: je to hadi jed. V kralovské radé oznamuje kralov-
na, podporovana bratrem zemifelého krale, Claudiem, smrt krale Hamleta. Rozhodne se
nepovolat prince Hamleta ze studii a oznamuje sviij umysl vladnout sama. Obraci se na
nejvyssiho soudce danského kralovstvi, aby zloCin vySetfil a podal lidu zpravu. Od kralovy
smrti uplynuly dva dny. Soudce stale nemize uspokojit Claudiovo naléhdni. Vi uz jiste,
Ze v elsinorskych zahradach had nikdy nebyl spatfen.

Ve mésté pod hradem provozuje své kousky jakysi Kejklif s hady. Pfichazi z Norska.
Kralovska straz jej zatkne a pfivede k Soudci. V kratkém vyslechu pozna Kejklif, Ze byl
neznamym, avsak podle vSeho, vysoce spoleCensky postavenym muzem oklaman. Chce
Soudci vSechno vysvétlit, ale Valtemand jej necha odvléci, aniz ubozak mohl fici slovo
na svou obhajobu. V noci je zavrazdén Vojakem. Kralovna a Claudius omlouvaji strazciv
skutek. K Soudci prichazi Vojakova mila, prosi za ného a ukazuje drahocenny prsten,
ktery ji dal pfi rozlouceni. Od koho a za co dostal tak drahy §perk? V Soudci vzrista po-
dezfeni, které ma od samého zacatku. Nebo byla vrazda zosnovana Nory? Setkani Opata
se Soudcem vnasi do pripadu vice svétla. Opat pfi modlitbach v kapli u mrtvého krale
nahle uvidél tytéz priznaky na téle kralové jako prfed Ctyficeti lety na mrtvém ministru
kralovského pokladu. Strasny jed namichal Lékarnik, jenZ byl potom oslepen a dodnes
Zije v chudé chatréi s Chlapcem, ktery o ného pecuje. Velitel hradni straze Marcellus
posila svého ¢lovéka do téchto mist. Soudce jesté téhoz veCera prichazi do Lékarnikova
domu. Lékarnik se pfizna, pamatoval si smés, a Chlapec ji namichal. Soudctv plan odhali
vraha: pfi smute¢ni hostiné na Elsinoru poznava slepy Lékarnik podle hlasu toho, kdo
si jed u ného objednal: je to Claudius. Jak ho zatknout? Marcellus radi pockat na prince
Hamleta, norska vojska jsou na hranicich Danska, triin nemuze zlistat neobsazen.

Do téchto pohnutych udalosti se neCekan€ vraci princ Hamlet. Soudce ho zve k sobé€,
aby mu vSechno odhalil. Mezitim vSak Claudius odvola Marcella a jmenuje velitelem
Valtemanda - a ¢tyfem dalSim plukiim veli novi velitelé, Claudiovi pfivrzenci. Soudce je
zaskoCen. Na slavnostnim shromazdéni v posledni chvili (Soudce je azZ do tohoto oka-
vpadu. V té chvili Soudce ucini, co zada Claudius, potvrdi lidu, Ze krale Hamleta otravil
jedovaty had. Nema odvahu vyvolat bratrovraZedny boj v hodiné, kdy nepfitel stoji na
hranicich zemé&. Drama kon¢i poc¢atecnim vyjevem Shakespearovym.

Autor chtél zfejmé naznacit, Ze Soudcova snaha zatajit pravdu, je marna. Pravda vyjde
stejn€ najevo i kdyZ opozdéné, a pravé toto zpoZdéni zplsobi katastrofu jesté vétsi.

Urhamlet neni rozd€len do déjstvi. Jako rozhlasova hra, jejiz zakony jsou odli§né
od trojrozmérnosti divadelniho jevisté, je zvukovymi pred€ly rozd€len do tficeti Sesti
vyjevil. Hra nekon¢i kladnym principem, mravnim vitézstvim. Neni tam nikde misto
pro nezavaznou mySlenku, dialog, postavu. Tramovi dramatické stavby do sebe zapada
uceln€, dokonce az stroze usporné a neni ni¢im okrasleno. Spad déje je rychly, nezdrZuje
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ho nic. Podobné jako u Shakespeara nachdzime i u RejnuSe velky rozdil mezi realnym
a dramatickym Casem. JestliZe v prvnim vyjevu prvniho déjstvi Shakespearova Hamleta
uplyne asi Sest hodin realného ¢asu, je tomu podobné i u Rejnuse. Rozpory mezi ¢asem
realnym a dramatickym jsou zfetelné, le¢ - podobné jako u Shakespeara - divak neni
disponovan to sledovat. Oproti Shakespearovi, ktery ¢as podfizuje zcela svym zamérim,
Rejnusovo drama je Casové prirozenéji vystavéno. Atmosféra dramatu je tiziva, dokonce
lidska laska, objevujici se tu ve dvou pfipadech (Claudius-Gertruda, Vojak-Divka) je jistym
zpusobem naruSena. Urhamlet je (zdmérné) tragedie shakespearovska a nese i formalni
znaky tohoto utvaru. Na rozdil od Shakespeara nevyskytuje se u Rejnuse ,,miseni stylt“,
Zadna komicka situace neprinese uvolnéni napéti, naopak autor se nezdrzuje dlouhym
licenim udalosti, komentaii nebo i jim podobnych naznak, déj prudce stoupa a vyjev
od vyjevu spéje v rychlém spadu ke kone¢né katastrof€.

Pokud jde o charakteristiku postayv, tihu pfibéhu nese Soudce. Nic nenasvédcuje jeho
slabosti. Tragika nariista az v zavéru. Jakkoliv je pro n€j rozuzleni Sokujici a nebezpecné,
je hotov verejné vypovidat, zatknout Claudia i kralovnu. Je ,,spravedlnosti, ktera v patach
kraci skutku“. O jeho soukromém Zivoté nevime nic, zastupuje vyssi spravedlnost, ne-
podléha naraziim zvenci. Minéni obyvatel Elsinoru, o némz se doviddme malo a jakoby
z druhé ruky, ale které tuSime, jde mimo né;.

Marcellus, velitel hradni straze, jediny spojenec Soudctyv, je pfimy, Cestny, oddany
zemi a zemfelému krali. Jesté jednoho spravedlivého najdeme v blizkosti Soudce - kromé
téch, ktefi jsou nevinni (Kejklif, Vojak, Chlapec, Lékarnik). Je to Opat, ktery vystupuje ve
hie dvakrat, z toho prvni vystup je rozhodujici: jeho rozmluva se Soudcem teprve vtiskne
patrani novy smér a zaroven znamena pocatek odhaleni. Objevil tajemstvi kralovy smrti,
jsa jedinym pamétnikem vrazdy ministra kralovského pokladu.

Protihraci Soudce, kralovna Gertruda a Claudius, spojeni neCestnymi svazky, maji
neomezenou moc, a zatimco vSechny postavy prochazeji v pribéhu déje jistym vyvojem,
oni dva se neméni, nechavaji se v priitbéhu hry jen vice poznat. Claudius je obratny a Istivy,
ctizadostivy kralovské koruny, licomérny a podeziivavy, tusi, Ze Soudce objevil jeho zlocin,
ale dokaze jakékoliv situace pro sebe obratné vyuzit. Nejlépe je to patrné v zavéru, kdy
v rozhodujici chvili vyuZije i okolnosti, Ze Norové stoji takika pred branami mésta.

Kralovna rozehrava pribéh. Kral Hamlet zemfel, svolava proto kralovskou radu a vyzve
Soudce, aby vysetfil okolnosti kralovy smrti. Nakolik ji Claudius ucinil spoluvinnou na
smrti krale, neni ziejmé.

Role kancléfe Polonia je podruzna, patfi k pfivrZzenctim kralovny. Z epizodni figury
Valtemanda (u Shakespeara) ¢ini Rejnus§ zjevného spojence Claudiova ktery v jistych
chvilich zasahuje rozhodujicim zptisobem ve prospéch Claudia. Vedle téchto urozenych
stoji n€kolik viceméné epizodnich postav: Kejklif, Vojak a jeho Divka, Lékarnik a Chla-
pec. Lékarnik je poslusny nastroj, ktery na sluzbu mocnym tragicky doplatil a pfiznanim
zachranuje sebe i Chlapce. Kejklif se nestastnou nahodou dostava do soukoli Claudiovych
zajmi, zemfe nevinen, jeho vypovéd by pravdépodobné vnesla do pfipadu vice svétla.
Kejklif a Vojék jsou zfejmou parafrazi na udalosti kolem smrti amerického prezidenta,
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maji v jistém smyslu podobny osud, jsouce bezdéénym a bezmocnym nastrojem v rukou
vladcd.

Soudce je typicka postava na stfedu. RozloZeni dramatickych sil je zjevné. Na jedné
strané Claudius a Gertruda, osoby, které vyvijeji ¢innost, aby obh4jily moc a postaveni,
kterého se zmocnily. Potfebuji dostat na svou stranu Soudce, vyvijeji na ného neustaly
tlak - jejich posledni akce ho nakonec zlomi.

Protihraci jejich jsou princ Hamlet, Marcellus a dansky narod. Predpokladem kazdé
vystavby jsou motivy dvojiho druhu: hybné, které se realizuji skrze vypravéni nebo dia-
logicky a u nichz funguje vzajemna vazba postav mezi sebou, a statické. VE&tSina motivi
Urhamleta ma dramatickou povahu, nékteré jsou epicky zabarvené - zejména tam, kde
dochazi k rekonstrukci minulosti, avSak ani tady nepostradaji dramaticky akcent. Zcela
chybi motivy lyrické. Hra ma dramaticky charakter a ostfe si probiji cestu vpred.

Rejnustiv Urhamlet patfi do oblasti tragedie, pro nizZ je typicky zapas velké postavy
s nepiekonatelnymi prekazkami a jeji pad. Jde tedy o tragedii shakespearovskou, pro jejiz
kompozici je charakteristickd oteviena forma, nezachovavajici jednotu ¢asu. Kromé ote-
viené formy je tu i dal$i napadny shakespearovsky rys: verS. Podrobny verzologicky rozbor
by ukazal, nakolik imitovany blankvers Rejnusiv, ktery slouzi v podstat€ jen k navozeni
shakespearovské atmosféry, je skute¢né€ blankversem, nakolik se shoduje s blankversem
v klasickych i modernich prekladech Shakespeara, nakolik poruSuje pravidelnou jam-
bi¢nost smérem k jakémusi - sit venia verbo - jazzovému off-beatu, tj. k pravidelnému
porusovani pravidelnosti.

Za zv1astni rozbor by ovSem stal saim jazyk RejnuSova dramatu. Nakolik - na rozdil
od jinych her, které pracuji se soudobou hovorovou normou - dilo zamérné archaizuje.
Vedlejsi véty jsou koSaté, s Castymi prechodniky, substantivnimi tvary pfidavnych jmen
(vzdalen, otraven, zbaven), slovoslednou inverzi (té hodiny chci stfici hodnost; kdy norska
Selma vyskocit se chysta; v Zadné z mych listin nenajde se zakon; a nepfitele budou cekat
pevni; jak pfedvadét chtél VeliCenstvu zmije), privlastky shodnymi za podstatnymi jmény
(mé o¢i slzici, manzela mého), lexikalnimi archaismy (stfici) etc.

Casto je dramaticky monolog vlastné skryty dialog s nepfitomnou osobou. Soudco-
vy dramatické monology jsou rovnocenné dialogu, svou vyznamovou stavbou jsou ve
skutecnosti dialogem a od dialogu se lisi jen tim, Ze nejsou rozdé€leny v repliky. Ostatné
rozdéleni v repliky je v podstaté jen druhotny znak dialogu, kdezZto rozhodujici je pra-
vé€ vyznamova vystavba, spocivajici v mnohosti vyznamovych kontextd. Dramaticky déj
vznika zfetézenim jednani, které maji néjaky vztah k hlavni postavé - at je to jeji vlastni
jednani nebo jednani jinych osob, které se ji né€jak tykaji. Dramaticky d€j se (oproti
epickému) soustfed'uje a ztraci §ifi takzvanou epickou, nebot okruh jednani tykajici se
hlavni postavy je omezen a nemuze se od vychoziho motivu volné rozS§ifovat - jako je
tomu v epice. Pfitom neni sevien do jediné linie, naopak, vidime pravé na Urhamletovi,
Ze se rozviji ve vice liniich spjatych vzajemné nékterymi postavami.

V kvétnu roku 1967 vydalo nakladatelstvi Orbis v edici Divadlo hru MiloSe Rejnu-
Se - Vaclava Rence Kralovské vrazdéni (Polonius).
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Vaclav Renc¢ patfi k predstavitelim basnického dramatu z doby pfed a po 2. svétové
valce. Jeho mySlenkovy svét je jiny neZ Rejnustv. Rencovi jsou blizké jasné, vyhranéné
typy, basnicky text, dokonalost ve fabulovani pfibéhu. Je poplatny jinému slohu, jiné
dobé, nehledé k tomu, Ze jisté genera¢ni rozdily tu mohly rovnéz sehrat svou roli. V dobé,
kdy Ren¢ pristupoval k adaptaci Urhamleta, mél za sebou fadu knih basnickych, nékolik
i brnénskou premiéru Cerného milence v rezii Milana Paska. Tato dramaticka draha byla
pak na dvanact let pferuSena: v Boha véfici umélec, politicky nepohodlny, svobodného
ducha byl na mnoho let umicen, véznén a zbaven tak veSkeré moznosti tvorit.

V roce 1966 vsak tu byl znovu Ren¢-dramatik, René-brilantni prekladatel, Ren¢-umélec
Rejnusovi sice generacné€ ponékud vzdalen, leC dramatik, jehoZ prace byla jiz divadelné
ovéiena. A jeSté jedna okolnost predurcovala jeho pristup: pfevaznou vétSinu jeho tvor-
by tvorily parafraze. Hugliv prsten je parafraze Hebbela, Cisafiv mim parafraze odveéké
legendy zpracované fadou dramatikti (Calderon, Rotrou) a v téchto parafrazich Ren¢
v podstaté€ sdili stanovisko vyjadiené pfi jiné prilezitosti Bertoldem Brechtem, Ze totiz
v otazkach duchovniho vlastnictvi je celkem laxni. JestliZe jeho dramata jsou volnéjSimi
parafrazemi dfive zpracovanych pfedloh, pak jeho preklady jsou naopak vlastné volnymi
parafrazemi svych originali. A s timto velmi osobitym pfistupem se setkavame i v jeho
vztahu k RejnuSovu dilu.

Vaclav Ren¢€ - vyzvan dédic¢kou autorskych prav Rejnusovych, pani BoZzenou Rejnuso-
vou, dokon¢il upravu Urhamleta pro jevist€ a pod nazvem Kralovské vraZzdéni (Polonius)
se zaslouzil o jeji provedeni na nékolika ¢eskoslovenskych jevistich.

Stylové, mravné, zplisobem zobrazeni je Kralovské vrazdéni nova hra. A tato nova hra
kromé& namétu, ma s Rejnusovou plivodni verzi malo spolecného.

Pro nazorné srovnani bylo by tfeba uvést hru v obojim znéni, aby bylo mozno kon-
frontovat tvar pivodni pfedlohy s tvarem Rencovym, zjistit rozsah i smysl téchto zasaht
a posoudit, byly-li pfi adaptaci pro divadlo potfebné z hlediska uméleckého, scénického,
anebo do jaké miry Slo o Upravy nemotivované pfimou potiebou, nybrz spi§ nutkavosti
sebevyjadieni upravovatele.

Omezeny rozsah této stati nedovoluje praktickou exkurzi, srovnani tfeba povrchni,
postavy. Zménil se dialog, zménily se verSe. Rencova uprava byla upravou slohovou,
zasahem do basnického vyjadfovani Rejnusova. Je tu jeden dilezity zasah: zasah, jimz
upravovatel spojil postavy Soudce a Polonia. I kdybychom odhlédli od konkrétni Rejnu-
Sovy inspirace, kde Soudcem chtél modelovat pripad realné osoby, totiz problém soudce
Warrena, hlavniho vySetiovatele vrazdy prezidenta Kennedyho, nelze pominout fakt, kdo
je hlavni postavou RejnuSova pfibéhu a proc€ je to postava Soudce. Soudce nema jméno.
V ném je vSak typizovan sam princip soudcovské moci a soudcovské povinnosti. Princip
uskutecnovat spravedlnost. Neni prijatelna a ostatné ani logicka zaména osob Soudce-
Polonius, jak ji provedl Ren¢. ,,VSeteény ubozak®, jak jej zname ze Shakespearovy tragedie,
sotva nas presvédci. Kdyby chtél Rejnus prifknout tuto roli Poloniovi, nepochybné by tak
ucinil, vZdyt Polonius stoji vedle kralovny ve chvili, kdy fika:
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,Kralovna Ne dansky kancléf. Soudce nejvyssi danského kralovstvi mi na né€j odpovi.“

Koneéné - RejnuSova hra nebyla torzo, jez by bylo nutno domyslet mySlenkové, ale
ve svém plvodnim tvaru byla zcela dotvofena.

Ze srovnani je na prvni pohled patrné: jazyk Renclv je modernéjsi, vybrouseny a osvédceny
desitkami jeho prekladtl, adaptaci, je to jazyk, ktery zna dokonale akustiku divadla. Je to oviem
jazyk Renctv, nikoliv Rejnusiv. Rejnusiv jazyk je méné elegantni, méné jevistn€ zkuSeny, misty
archaizujici. Je ovSem nutné jej respektovat. Ren¢ nedokazal restaurovat nedomalované platno.
Musel je premalovat. Skute¢ny rukopis Rejnusiiv zlistal skryt hluboko za touto pfemalbou.

Upravovatel také zasadné prevedl do versti vSechna mista, ktera v Rejnusové hre jsou
psana prozou:

Rejnus v Urhamletovi Ren¢ v Kralovském vrazdéni
Kejklir Kejklir

Ale proc€ se neptat a pro¢ neodpovidat? Ne, jen se ptejte!

My umélci mame v sobé ctizadosti, My kums§tyfi se radi blyskneme.
az to neni zdravo. A jak si ma pomoci A jak si poradi, kdo bazi po cti
ten, kdo by vSechno dal za Cest blysknout se kumstem pred
predvést své umeéni pred kralem kralem vSech Dana?

vSech Danti? Jak jinak dostane Musi si najit diru v cimbufi.

se hadi kejklif k veliCenstvu
nez dirou mezi cimbufim?

Prvni scéna, ktera se zcela rozchazi s RejnuSovou hrou, je 4. scéna (kralovska komna-
ta veCer). Rozhovor mezi Claudiem, Gertrudou a nakonec Valtemandem dostava se od
samého zacatku do jiné polohy neZ byl Rejnustv umysl. Vyjev pfipsany upravovatelem
dava vzajemnym vztahtim kralovny a Claudia jinou dimenzi. Ren¢ odstranuje vSechny
nahozené stopy a tim porusuje shakespearovskou kosatost, o kterou Rejnus usiloval. Navic
tato kralovna nema uz nic spolec¢ného ani s kralovnou u Shakespeara, nebot je-li u Rejnuse
(a iu Shakespeara) spi$ Zena slaba a nerozhodna (kterou u Shakespeara chrani i duch
zemfelého krale), Rencova kralovna je vulgarni, energicka, chtivd moci, je to Zena, ktera
ztratila i lasku k synovi (za pfipominku stoji, Ze také dramaturgicka uprava Milana Paska,
ktery hru uvedl poprvé v Hradci Kralové a pak v Brné, skrta cely tento vyjev a vraci text
k ptivodni podobé).

Ren¢: Kralovské vrazdéni, scéna 4. (kralovska komnata vecer):
Claudius Neumél Cesat plody vitézstvi.
Duch téZzkopadny, samoliby - ¢ekal,

ze naprsi mu vSechno do klina,
kdyZ jednou machl mecem.
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Gertruda Ach, tak!
Na triiné jako v lasce. Jeho Zena,
to byla jeho Zena. Majetek,
nabyty jednou provzdy. Matrona,
privések trinu, matka dédice.
Buh vi, Ze zemfel vCas! A mél uz dfiv!
Ja opravdu jsem dal uz nemohla.
Kofit se pred nim! A pro kapku Zaru
se k nému lisat, div ho neprosit!
Jak fena!

Claudius Ne!

Gertruda Jak fena, kdyz se béha!
A dobyva si svého kiepelaka
Co dustojné si chodi ve dne spat!
Citil mé vibec vedle sebe? Tusil,
Ze jeho skvélost pro mne vyhasla?
A Ze chci zit! Co by asi délal,
kdybych se byla, tfeba potaji,
utrhla z pout? A byli tady muzi!
Valtemand! Marcellus!

Claudius MIg¢!
Gertruda ...PfiSels ty.

Renc¢ vlibec rozsifuje okruh plisobnosti zla. U ného Claudius, Gertruda i Valtemand
jsou aktivnéjsi v konani zla a jsou strajci jesté dalSich vrazd. Na druhé strané omezuje roz-
mér spravedlnosti: Polonius nepredstavuje duchovni silu velikosti Rejnusova Soudce.

Rejnus zamérné nechtél rozebirat nuance vztahl kralovny ke Claudiovi ¢i dokonce
k muzim vibec, jak to ¢ini Ren¢. Neodpovidalo to jeho zaméru, téma pfibéhu vidél
jinde.

Rozebrat a srovnat obé verze je - jak uz feeno - nad moznosti této skici. Ostatné
obé predlohy nejsou nedostupné. A komentar si pak ¢tenaf ucini sam.

Zavérem alespon:

Vaclav Renc¢: Kralovské vrazdéni, 5. déjstvi, 3. scéna. Hradni nadvofi

Marcellus Jste, Polonie, jediny, kdo vi.

Jste jediny, kdo muze.
JeSté je Cas. A muZete je nefict.
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Polonius Reknu je! Pro véc Danska... Pro své déti,
Abych se smél jim divat do o¢i.

Claudius (zahajuje slavnost)
Danové! SlySte pana Valtemanda!
Zahaji slavnost.
Valtemande, mluvte.

A ,rozezlen® (v predchazejici scéné jej zavrazdil, kdyZ pfedtim mu dal podepsat list:
,My, Claudius a Valtemand, jsme Dansko.
Kdo z nas by zradil, toho Dansko sud.”)
nad jeho nepfitomnosti vybizi Hlasatele, aby slavnost zah4jil. Dava slovo Poloniovi. V tom
na scénu pribiha posel se zpravou o chystaném vpadu Fortinbrase do zemé (vSe jako
u Rejnuse). AvSak sem vkladad Ren¢ novou scénu Polonia s Claudiem, v nizZ Claudius
ukazuje Poloniovi list podepsany Valtemandem - sebevrahem. Polonius - zcela nelogicky
a neprofesionalné (zda se, Ze pro ného vskutku nebyl vhodny tento kratkodoby urad) uvéri
v nevinu Claudiovu. Bude vérné slouzit triinu, skoncil jako soudce, ale zlistane kancléfem.
Claudius mu dava novy a jediny ukol: stfezit prince Hamleta. Tragedie Polonia je dovrSena
jeho priklonem ke Claudiovi. Claudius si ho chce ziskat a Polonius se ziskat necha. Tento
motiv u RejnusSe nikde nenachazime.

Claudius Co bylo - bylo. Uz jen vyhnat Nory
A stat tu klidni, pevni jako hory.

Polonius To mluvil kral.

Nasleduje 5. déjstvi 4. scéna, kde se poprvé objevuje princ Hamlet. Horacio mu pro-
zradi co vidél v noci na hradbach...

Byla to vskutku neobvykla a svym zplisobem nedobrovolna spoluprace dvou autort.
Rencovymi zasahy velmi podstatnymi predstavuje se naim nové dilo, sepsané vlastné na
motivy RejnuSovy hry. Jisto je, Ze tuto svym zplisobem novou hru nelze posuzovat jako
praci Rejnusovu a Ze se tudiz Kralovské vrazdéni ocita mimo dramaticky odkaz Rejnustv.
Vzniklo prakticky nové dilo, Rencovo dilo, s Renc¢ovou poetikou, Ren¢ovymi mySlenkami,
Rencovymi gnémami, Rencovym jazykem. RejnuSovo dilo zistalo nepoznané. Ren¢ova
prace je ve vyhodé, jakou ma vse, co existuje nad tim, co se neuskutecnilo.

Rejnus je dramatik mravnich konflikt a poeta doctus. Promysli ve svém dile zakladni
otazky existence ¢lovéka. Neni naturalista a nenachazime u n€ho ani vliv absurdniho dra-
matu. Nepatfi ani k zastupclim poetického dramatu. Nebyl formalista. Zastaval stanovisko
obsahové estetiky - forma mu byla jen prostfedkem sd€leni. Le¢ form¢& vénoval velkou
pozornost a sméfoval vzdy k jeji krystalické Cistoté a funkénosti.

Je smutnym paradoxem Rejnusovy tvorby, Ze jeho nejvyraznéjsi dilo, které mohlo ve
své ptivodni podobé uspésné obstat, proslo ceskoslovenskymi jevisti v podstatné - auto-
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rovu stylu cizi - upravené verzi Vaclava Rence. Rencovo Kralovské vrazdéni je jina hra,
ktera ne zcela pravem uziva jména RejnuSova. Je rovnéz literarné inspirovana, ovSem
misto inspirace Warrenovou zpravou a shakespearovskym dramatem se inspiruje se stej-
nou volnosti RejnuSovym rukopisem. Rejnustiv Urhamlet nebyl dosud pro ¢eskou scénu
objeven.

Neni znamo, Ze by se oba védecky a literarné erudovani kolegové, Ivan Polednak
a Milo§ Rejnus pozdéji setkali - totiz dfive neZ pozdéji, nebot pro jednoho z nich pozdéji
znamenalo jiz daleko za obzorem, kam nedohlédneme...

IN MARGIN
Summary

One of the closest friends of Professor Poledinak during his studies in Brno was Milo$
Rejnus, extremely talented not only as historian but also as dramatist. Unfortunately his
career took an abrupt end during an automobile accident when he was just going to visit
a theatre performance in a town near Brno. His principal work, Ur-Hamlet (if Goethe
wrote Ur-Faust, so Rejnus wrote his Kennedyan judge Warren as a ur-history of Hamlet),
although almost finished was re-re-written by another playwright-poet, Vaclav Ren¢, in
form not only of a drama, but also of an opera (The Poison of Elsinor).

NA OKRAJ
Shrnuti

Jednim z nejblizSich pratel profesora Ivana Polediidka v dobé jeho studii v Brné byl
Milo$§ Rejnus, jenZ byl nejen mimofadné talentovanym historikem, nybrz i dramatikem.
Jeho profesni i Zivotni draha v§ak byla pfedcasné prerusena. Z politickych divodu byl
nucen odejit z university, kde ptisobil jako mlady asistent a o nékolik let pozd€ji (v roce
1964) tragicky zahynul pfi automobilové nehodé. Hlavnim dilem jeho dramatické tvorby
je hra Ur-Hamlet, inspirovana Shakespearovou tragedii a neblahou politickou udalosti,
atentatem na prezidenta Spojenych statl americkych Johna F. Kennedyho. Ackoli Rajnus
hru Ur-Hamlet témér dokon¢il, po jeho smrti byla pfepracovana dramatikem Vaclavem
Rencem a z jeji nové verze pozdéji vznikla také opera Karla Horkého Jed z Elsinoru.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

HUDBA V DIDEROTOVE A D’ALEMBERTOVE ENCYKLOPEDII
Roman Dykast

~Domnivali jsme se, Ze je diilezité mit slovnik, k némuz by bylo mozZno se obritit ve vSech
otazkdch véd a umeni a ktery by se stal pritvodcem tech, kdo maji odvahu pracovat na vzdela-
vdni ostatnich prave tak, jako by prindsel pouceni tém, kdo se vzdeéldavaji jen sami pro sebe. AZ
doposud na tak velké dilo nikdo nepomyslel, anebo je pfinejmensim neuskutecnil“) pise Jean
Le Rond D’Alembert? roku 1751 v ,,Pfedmluvé” k prvnimu svazku Encyklopedie, projektu,
na kterém Sest pfedchazejicich let spole¢né pracoval s Denisem Diderotem.

ENCY CLOPE DIE,

DICTIONNAIRE RAISONNE

DES SCIENCES,
DES ARTS ET DES METIERS,

PAR UNE SOCIETE DE GENS DE LETTRES.

Mis en ordre & publié par M. DIDEROT, de I'Académie Royale des Sciences & des Belles-
Lettres de Prufle; & quant & laPanTiE ]\'h'rllauu'xqun, M. D'ALEMBERT,
delAcaddmuRnya]eduScmmdrPﬂxu de celle de &dela&uﬁ!lloplc
de Londres.

Tw‘m ﬁnn JunGurague pollet,
" Tionsion de medio fumpeis accedis honoris ! HomaT.

TOME PREMIER.

»,Nous avons donc crii qu’il importoit d’avoir un dictionnaire qu’on plt consulté sur toutes les
matieres des arts et des sciences, et qui servit autant a guider ceux qui se sentent le courage de
travailler a l'instruction des autres, qu’'a éclairer ceux qui ne s’instruisent que pour eux-mémes.
Jusqu’ici personne n’avoit congll un ouvrage aussi grand, ou du moins personne ne I’avoit exécutg.
(Encyclopédie ..., 1. sv. , Paris, 1751, s. XXXIV.)

Dosud nejednoznacnou ortografii psani jména sjednocujeme na grafickou podobu D’Alembert
podle Casopisu Recherches sur Diderot et sur I'Encyclopédie a soucasné i doporucenou tymem, ktery
v soucasnosti pfipravuje kompletni vydani D’Alembertova dila.
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Ve Francii se s prvnimi uvahami o vytvofeni Encyklopedie setkavame v poloviné
16. stoleti v navrhu jednoho z ¢lend Plejddy Pontuse de Tyarda. Pravé hudba pro ného
predstavovala ,,obraz celé Encyklopedie” i v ramci rekonstruovanych antickych systémi
védéni a poznani, v nichz fecké souslovi en kyklios paideia vyjadfuje idealni cestu k vé-
déni ,,vychovou v kruhu*, tedy jakymsi labyrintem predavanych poznani, v nichz je tfeba
hledat vzajemna propojeni. Proto u Tyarda nepiekvapuje, Ze prvni dva svazky (nazvané
Solitaire) Siroce koncipované Encyklopedie vénoval problematice hudby a poezie. To, co
je u pozdéjsich encyklopedistii oznacovano jako encyklopedicky strom védéni a poznani,
Tyard v avodu prvniho spisu pfirovnava k vystupu na horu, kde se kazdou chvili cesticky
rozvetvuji a my si tak uvédomujeme, jak ¢asto se musime vracet, aby zadna z cest nezista-
la nepoznana, protozZe pravy vystup na vrchol (v€déni) musi byt spojen s prozkoumanim
vSech zahybi a odbocek labyrintu.?

Diderot a D’Alembert jako hlavni iniciatofi projektu Encyklopedie vychazeli zejména
ze dvou vzori. Prvnim byly prace anglického filosofa pfelomu 16. a 17. stoleti Franci-
se Bacona, druhym dvousvazkova anglicka encyklopedie Ephraima Chamberse (kolem
1680-1740) nazvana Cyclopeedia,* jez poprvé vysla v roce 1728. Pravé Diderotovym pie-
kladem Chambersova dila mezi lety 1745 aZ 1748 se postupné zacCala vynofovat idea
vytvofeni zcela nové encyklopedie. Bacontv navrh encyklopedického stromu védéni’® se
stal zdrojem pro vytvofeni Diderotova ,,nazorného systému poznani“ (Systéme figuré des
connaissances). Vypracovani jednotlivych shodnych hesel se ve francouzské Encyklopedii
nékdy vice, nékdy méné opiralo o Chambersovy definice, formulace i vnitfni rozvrZeni
hesla.

Uvodni navrh rozvrzeni véd, uméni a femesel do nazorné vypracovaného encyklope-
dického systému vypracoval a predloZil k vefejnému posouzeni Denis Diderot pod nazvem
Prospectus de I’Encyclopédi v listopadu 1750. Do prvniho svazku Encyklopedie® v¢lenil
D’Alembert uvodni rozsahlé predstaveni dvou zakladnich cill dila:” encyklopedicka Cast by
méla vylozit fad a souvislosti lidského védéni, slovnikovd ¢ast obsahnout obecné principy,
které jsou zakladem kazdé védy a kazdého uméni, a soucasné vylozZit i nejpodstatnéjsi

Dale odkazuji na kapitoly ze své knihy Hudba véku melancholie (Togga: Praha, 2005), které se
vénuji analyze spisti Pontuse de Tyarda a jejich objasnéni z hlediska hlavnich dobovych témat a ide-
ovych pozadavk.

Chambers, Ephraim: Cyclopedia or an Universal Dictionary of Arts and Science, containing the Defini-
tion of the Terms and Accounts of the Things signified thereby (...), computed from the Authors, Diction-
aries, Journals, Transactions, Ephemerides & c. in several Languages. London 1728.

> Francis Bacon navrh encyklopeckého stromu védéni poprvé publikoval v roce 1605 v druhé knize
(Advancement) spisu Of the Proficience and Advancement of Learning divine and human a v rozsifené
verzi v roce 1623 v latinsky psaném spisu De dignitate et augmenti scientiarum. Bacon v§ak nevylozil
a neprevedl sviij popis rozdéleni véd a uméni do nazorné tabule.

Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métier, (...) mis en ordre et publié
par M. Diderot (...), et quant a la partie mathématique, par M. D’Alembert, 17 sv. Paris 1751-
1765.

D’Alembert - Jean Le Rond: Discours préliminaire de I’Encyclopédie (1751).
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podrobnosti, které tvori jejich obsah a substanci: ,Budeme se jimi zabyvat, sledovat jeden
po druhém a uvedeme prostredky, jimiz jsme se pokusili tohoto dvojiho cile dosahnout.“®

Pravé D’Alembertova ,Pfedmluva k Encyklopedii“ je svou snahou o pfesné vymezeni
mnoha kliCovych pojmil (poznatek, connaissance, idea, idée, primé ideje, idées directes,
reflexivni ideje, idées réfléchies, smysly, sens, pocitek, perception, viem, sensation, existence,
existence, pojem, notion, znak, signe, pamét, mémoire, rozum, raison, imaginace, imagina-
tion) a jejich vzajemnych vazeb nejlepSim dobovym zdrojem pro nasi interpretaci estetiky
ve Francii v polovin€ 18. stoleti i s jejimi kliCovymi pojmy (napodoba, imitation, vkus,
gouit, krasna priroda, belle nature, krasa-ptivab, beauté, pocit, sentiment, potéSeni, plaisir,
vyraz, expression, genialita, génie).

Pfi zkoumani genealogie naSich poznatkli se D’Alembert opira o tradici anglického
senzualismu (empirismu). Rozd€luje poznatky na pfimé a reflexivni. Primarni jsou po-
znatky pfimé, jejichZ nabyti neni determinovano nasi vili. Reflexivni poznatky vznikaji
zpracovanim primarnich poznatki. Jsou tedy sekundarni, coZ znamena, Ze nemohou
vzniknout bez nabyti primarnich poznatki. Zakladnim vychodiskem je ovSem konstato-
vani, Ze zadny pfimy poznatek nemuze vzniknout bez ucasti smysli. D’Alembert z toho
vyvozuje, Ze za vSechny ideje vdé¢ime pocitklim. Odmita tim apriorni existenci néjakych
Cisté intelektualnich pojmi. VSechny pojmy tak maji svlij zdroj v pfemysleni o naSich
pocitcich. Pojmy, které vznikaji kombinaci ptivodnich ideji, v§ak nejsou jedinymi pojmy,
kterych je nas duch (esprit) schopen. D’Alembert zde poukazuje na jiny druh reflexivniho
poznani, ktery objasiiuje dileZitou kategorii dobové estetiky - napodobovani pfirody,
imitation de la nature. Nékteré ideje si vytvafime sami pro sebe tak, Ze si predstavujeme
a skladame jsoucna podobna t€m, ktera jsou predmétem naSich primych ideji. Odkazuje
na antické myslitele, ktefi pravé tento druh myslenkovych operaci ve své koncepci mine-
sis doporucovali. Technika vytvareni napodobovani prirody spociva v tom, Ze poznané
predméty prostrednictvim pfimych ideji se v sobé snaZime vyvolat pomoci imaginace.
Musi tudiz existovat rozdil v u¢inu takovych ideji na nas. Napriklad pfijemné predméty
nas vic zasahuji jako realné nez jako predstavované. Jenomze ono umenSeni ucinu pri-
jemnosti je kompenzovano prijemnosti, ktera se rodi z potéSeni z napodobovani, plaisir
de l'imitation. Zasadni je D’Alembertovo konstatovani, Ze ,oproti predmétiim, které by
Jjako redlné vyvolaly toliko smutné nebo zmatené pocity, je jejich napodobeni prijemnéjsi nez
samotné predmeéty, protoze nds umistuje do takové vzddlenosti, odkud zakousime potéseni
z pohnuti, aniz bychom pocitovali ndsledky znepokojeni“® Zda-li toto nejsou slova jako
vystfizena ze soucasné estetické teorie; esteticky prozitek zacina az v okamziku, kdy vy-
stupujeme z praktického nazirani predmétl a prepinime do estetického modu vnimani,
ktery se vyznacuje nastupem estetické distance, jejimzZ prostiednictvim se ndm v procesu

8 ,Nous allons les envisager, les suivre I'un aprés 'autre, et rendre compte des moyens par lesquels

on a taché de satisfaire a ce double objet.“ (Encyclopédie..., 1. sv., Paris 1751, s. 1.)

»A I'égard des objets qui n’exciteroient étant réels que des sentimens tristes ou tumultueux, leur
imitation est plus agréable que les objets mémes, parce qu’elle nous place a cette juste distance, ou
nous éprouvons le plaisir de 'émotion sans en ressentir le désordre.” (Encyclopédie..., 1. sv., Paris
1751, s. X1.)
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estetického prozitku vynoruji zcela nové kvality pfedmétu, odpoutané od jejich prvotni
praktické funkce.

Pripomenme, Ze zakladni prilom v dobové (nejen) francouzské estetice predstavuje
spis abbé Charlese Batteuxe Les Beaux-Arts réduits a en méme principe (Krdsnd umeéni
prevedend na jednotny princip) z roku 1746. Timto sjednocujicim principem, na jehoZ
zakladé byla krasnd uméni vyvedena z dosavadniho celku tzv. svobodnych uméni, bylo
napodobeni, imitation. Batteux na tomto zaklad€ vyclenil do ,krasnych uméni“ poezii,
malifstvi, sochafstvi, architekturu, hudbu a tanec. Zakladni problém principu napodo-
beni jako zakladu ,krasnych uméni“ spocival v dodatku: mé€lo se jednat o napodobeni
,krasné prirody“. Také D’Alembert v Piedmluvé vyjadiuje kriticky nazor, Ze o napodobeni
krasné prirody psalo mnoho autort, ale zadny nepodal jasnou ideu, co se vlastné krasnou
prirodou mysli.

D’Alembert sefazuje krasna uméni podle toho, nakolik nam jejich dosavadni vyvoj
prispél ke znalostem napodobeni. Na prvni misto z tohoto hlediska stavi malifstvi a so-
charstvi, naopak hudba se ocita na poslednim misté. Serazeni tedy neni dano kritériem
mensSi nebo vétsi schopnosti uméni pouzivat napodobeni, ale jeho dosavadnim vyuZitim
v jednotlivych uménich. Hudba tak podle D’Alemberta netrpi nedokonalosti svych pro-
stredkd v napodobovani pfedmeéti, ale spiSe ve svém dosavadnim vyvoji vyuzivala napo-
dobovani mnohem méné nez ostatni uméni - feCeno D’Alembertovymi slovy: doposud se
omezovala na menSi mnozstvi obrazli. Tento nedostatek pak zejména pficita hudebnim
skladateliim, ktefi dosud neuplatnili mnoho vynalézavosti a talentu pro vyuZiti nipodoby
jako zakladniho principu krasnych uméni. Samoziejmé dnes bez dalSiho vysvétleni nero-
zumime dobovému propojeni hudby, napodoby a obrazu. Byl si toho védom i D’Alembert
a poskytuje vysvétleni, které patii ve své dobé k nejvystiznéjSim a které pozd€ji prejal
i Jean-Jacques Rousseau.

L Hudba, kterd zfejmé piivodné byla urcena k tomu, aby pouze predstavovala zvuk," se
postupné stala jakymsi druhem reci, dokonce jazykem, jimz se vyjadriuji rozlicné pocity duse
nebo spise jeji rizné vdasné. Proc by se ovsem takovy vyraz mel omezovat pouze na vdsné a ne-
orgdnii, od sebe lisi tak, jako se od sebe odlisuji jejich predméty, miiZeme je nicméné porovhd-
vat z jiného jim spolecného hlediska, to znamend podle stavu potéseni nebo stavu neklidu, do
nehoz nasi dusi uvddeéji. Désivy predmet, strasidelny zvuk v nds vyvoldavaji pohnuti, kterym je
muizeme do jisté miry vzdjemné pribliZit a které casto v jednom i druhém pripadeé oznacujeme
stejnym slovem anebo synonymy. Nevidim tedy diivod, pro¢ by hudebnik, ktery md zobrazit
desivy predmeét, nemohl iispésné v prirode nalézt druh zvuku, ktery v nds vytvori pohnuti co
nejpodobnéjsi takovému, které v nds vyvold onen predmét. Totéz tvrdim o prijemnych vje-
mech. Domnivat se néco jiného by znamenalo snaZit se zuZit meze umeéni i nasich potéseni.
Uzndvdam, Ze zobrazeni, o které zde jde, si vyzaduje jemné a hluboké studium nuanci, které

10 Poznamka k piekladu: francouzska hudebni terminologie jiz v té¢ dob& pouzivala vyraz ,bruit“ ve

vyznamu nehudebniho zvuku, nikoli tedy v bézném vyznamu ,hluk®, protoze vyraz ,son“ (zvuk)
je jiz v hudebni terminologii obsazen vyznamem hudebni zvuk. Je tudiz zfejmé, Ze prekladat do
Cestiny ,,bruit” jako ,hluk® by v estetickych pojednanich o hudb€ bylo zcela zavadéjici.
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odlisuji nase pocity, ale také nelze doufat, Ze takové nuance rozeznd bézny talent. Genidlni
clovek je vystihne, clovek vybraného vkusu je pociti, duchaplny clovék je postrehne, ale pro
vétsinu lidi jsou ztraceny. Veskerd hudba, kterd nic nezobrazuje, je pouze zvukem; a bez zvyku,
ktery vSechno prekrouti, by nepuisobila vétsi potéseni nez sled harmonickych a zvucnych slov
zbavenych Fadu a vzdjemné souvislosti. Je pravda, Ze pokud by hudebnik vse pozorné zobrazil,
predstavil by ndm v fadeé pripadii harmonické obrazy, které by nebyly fakty pro bézné smysly.
Z toho vSeho Ize vyvodit zdver, Ze poté co bylo vytvoreno uméni ucit se hudbé, bylo by tieba
vytvoFit uméni hudbé naslouchat. ™

Po vydani Batteuxova spisu se sice rozproudila velmi intenzivni debata o napodobé
jako sjednocujicim principu vSech ,krasnych uméni“, ale asi jediny konkrétni priklad
napodobeni stejné ideje rliiznymi prostifedky jednotlivych uméni nam poskytuje Dide-
rot v Listu o hluchonémych (Lettre sur les sourds et muets), ktery byl napsan na pocatku
stejného roku, ve kterém vySel prvni svazek Encyklopedie s D’Alembertovou predmluvou
a ktery je soucasné reakci na nepfitomnost konkrétnich prikladd u Batteuxe. V Listu
Diderot uvadi priklad napodobovani pfirody ve stejné véci u basnictvi, malifstvi a hudby.
Predmétem napodobeni vSech tfi uméni je umirajici Zena. Basnictvi v prikladu zastupuje
zobrazeni umirajici Dido v zavéru IV. knihy Vergiliovy Aeneidy a verS z Lucretiovy knihy
O prirodeé (De rerum natura). Diderot voli pro hudebni pfiklad zhudebnéni verSe ,Je me
meurs; 4 mes yeux le jour cesse de luire” (,,Umiram; v mych ocich zhasina den®)."> Napo-

' La musique, qui dans son origine n’étoit peut-étre destinée a représenter que du bruit, est deve-

nue peu-a-peu une espece de discours ou méme de langue, par laquelle on exprime les différens
sentimens de I’ame, ou plitot ses différentes passions : mais pourquoi réduire cette expression aux
passions seules, et ne pas I’étendre, autant qu’il est possible, jusqu’aux sensations méme? Quoique
les perceptions que nous recevons par divers organes different entre elles autant que leurs objets,
on peut néanmoins les comparer sous un autre point de viie qui leur est commun, c’est-a-dire, par
la situation de plaisir ou de trouble ou elles mettent notre ame. Un objet effrayant, un bruit terrible,
produisent chacun en nous une émotion par laquelle nous pouvons jusqu’a un certain point les
rapprocher, et que nous désignons souvent dans I'un et I’autre cas, ou par le méme nom, ou par
des noms synonymes. Je ne vois donc point pourquoi un musicien qui auroit a peindre un objet
effrayant, ne pourroit pas y réussir en cherchant dans la nature I’espece de bruit qui peut produire
en nous I'’émotion la plus semblable a celle que cet objet y excite. J’en dis autant des sensations
agréables. Penser autrement, ce seroit vouloir resserrer les bornes de I’art et de nos plaisirs. J’avoue
que la peinture dont il s’agit, exige une étude fine et approfondie des nuances qui distinguent nos
sensations, mais aussi ne faut-il pas espérer que ces nuances soient démélées par un talent ordi-
naire. Saisies par 'homme de génie, senties par 'homme de gott, apperglies par 'homme d’esprit,
elles sont perdues pour la multitude. Toute musique qui ne peint rien n’est que du bruit ; et sans
I’habitude qui dénature tout, elle ne feroit guere plus de plaisir qu'une suite de mots harmonieux
et sonores dénués d’ordre et de liaison. Il est vrai qu'un musicien attentif a tout peindre, nous pré-
senteroit dans plusieurs circonstances des tableaux d’harmonie qui ne seroient point faits pour des
sens vulgaires: mais tout ce qu'on en doit conclurre, c’est qu’apres avoir fait un art d’apprendre la
musique, on devroit bien en faire un de ’écouter.” (Encyclopédie..., 1. sv., Paris 1751, s. XII.)
Nepodarilo se mi nalézt, z jaké hudebni kompozice Diderot pouzity priklad pouzil. Da se predpo-
kladat, ze si priklad bud’ nechal napsat na objednavku nebo si ho vytvoril sam. Také Béatrice Du-
rand-Sendrail ve své knize La musique de Diderot (Editions Kimé: Paris 1994) na s. 160 potvrzuje,
Ze Diderotlv pfiklad zfejmé& nepochazi z Zadné konkrétni hudebni kompozice.
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doba pomoci hudebnich prostfedki je rozdélena jednak na intervalové postupy melodie
a jejiho rytmu, jednak na napodobu pomoci harmonického doprovodu. Diderot ov§em
nesrovnava, v jakém vztahu jsou tyto hudebni prostfedky k samotnému zhudebiiovanému
textu, ale provadi krok za krokem komparaci s pouzitymi vyrazovymi prostiedky Vergi-
liovych a Lucretiovych verSi. Z velmi podrobné komparacni analyzy vyberme alespon
jeden priklad: tam, kde Lucretius vyjadfi rozklad sil rozvleklosti dvou spondeji, hudebnik
totéz vyjadfi dvéma pultonovymi notami a kadence na druhé z téchto not je napadnym
napodobenim mihotavého pohybu dohasinajiciho svétla.’®

Dobova rozprava k problematice napodoby jako principu, ktery vy¢lenil krasna umé-
ni z celku tzv. svobodnych a mechanickych uméni, pfispéla ke zcela jednoznacnému
rozdé€leni t€chto uméni v encyklopedickém stromu védéni, ktery Diderot nejprve prezen-
toval jako Systeme figuré des connaissance humaines (Ndzorny system lidského pozndni)
v Prospectu a posléze pod stejnym oznacenim v prvnim dilu Encyklopedie. Pti pohledu
na encyklopedicky strom (Obr. 1) zcela jasné vidime tfi hlavni oddily systému, které jsou
nadepsany pamét (memoire), rozum (raison) a imaginace (imagination) a odpovidaji tak
podle D’Alembertova komentare v Predmluvé trem obecnym pfedmétiim lidského pozna-
ni, jak vyplyvaji z jiZ zminénych pfimych a reflexivnich poznatkii. K paméti se vztahuji
dé&jiny, filosofie je plodem rozumu a krasna uméni se zrodila z imaginace. V Systéme figuré
jsou vSechna krasna umeéni zahrnuta pod ,,poesii“, coZ ovSem dle D’Alembertova vykladu
v tomto pfipad€ znamena pouZiti slova poesie v pfirozeném vyznamu, Kterym neni nic
jiného nez vynalézani nebo tvorba. Podotyka, Ze podobné bychom mohli celou oblast
sjednotit pod nazvem ,malifstvi“, protoze vSechna krasna uméni pouze zobrazuji a 1iSi
se jen v uzivanych prostfedcich. Nicmén¢ pouze hudba je kromé samotné poesie dale
vnitiné€ ¢lenéna na teoretickou - praktickou a instrumentalni - vokalni.

Prejdéme nyni k druhému cili projektu, ktery je vyjadien podtitulem Dictionnaire
raisonné des sciences, des arts et des métier (Raciondlni slovnik véd, uméni a femesel).
Vedle obligatorni zminky o ponechani abecedniho sefazeni hesel i za cenu ur€ité ztraty
povédomi encyklopedické sité, jsou podstatné poznamky k samotnému utvareni hesla:
problematika definice, uvadéni historickych autorit pro danou oblast a citace z jejich
praci. Obecné je cilem Encyklopedie uvadét definice co nejstru¢néjsi a naopak se zamérit
na nasledny podrobny vyklad. Encyklopedickou propojenost mezi jednotlivymi hesly
zajistuji zvyraznéné odkazy uvniti textu hesla (viz heslo accord na Obr. €. 2).

Hudba zaujima v Encyklopedii pomérné€ vysadni postaveni. Diderot i D’Alembert byli
skvéle obeznameni s dosavadnim vyvojem teorie hudby a sami o ni pribézné psali po-
jednani. V Predmluvé je hudba popisovana jako uméni, které za poslednich patnact let ze
vSech krasnych uméni udélalo nejvétsi pokroky a Rameau je vyzdvihovan jako filosof-hu-
debnik, jenz uspésné uvazoval o teorii hudby, v niz dokazal nalézt princip melodie a har-
monie v basovém zakladu a vtiskl tak védé, jez byla pfed nim vydana napospas pravidlim
svévolnym nebo vychazejicim ze slepé zkuSenosti, jisté€jsi a jednodussi zakony.

13 Jean-Jacques Rousseau cituje tuto komparaéni ¢ast z Diderotova Listu... ve svém spisu Lettre sur

la musique francaise (1753) a dopliuje, Ze diilezita charakterizac¢ni uloha doprovodu (accompagne-
ment) nesmi pfevazit nad zpévem a melodii.
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Obr. 2

78 ACC
accepte, Ainfi Vondit, les parties fone d'accord , pour
dire Il;l:l'dles font accommodées. #. TRANSACTION.
Accorps au plur. eft fynonyme & accordailies,
Foyey ce dernier, (H)
Accorp, en Peineure , fe dit de 'harmonie qui
tegne dans la lumiere & les couleurs d'un tabl
On dit un tableau d’un bel accerd. 1l faudroit un peu

cette ur V'accorder avee cette
autre ; éteindre la vivacité de la couleur de cetre
draperie , de ce ciel, qui ne fe diftingue pas de telle
ou telle partie, &«

-
ACCORD, en Mufigue , eft 'union de deux ou plu-
Vfieurs fons entendus 3 la fois, formant enfemble une
harmonie rz'gu]icrc.
Lharmonie lle produi
“d’un corps fonore , elt compofée de trois .l'm:s diffé-

ACC

Ia tonique. Sa tierce peut étre majeure ou mineure;
& c'eft ce qui conflitue le mode.

Accord fenfible ou dominant , & fes dérivés.
La fon fondames- Si tierce aw  Sa quists an Sa feptieme
prave. " grave.

al an grave. grave.

festble, D fasf quiate. De petitefate  De witon.
majeure.
Aucun des fons de cet accord ne peut saltérer;

Accord de fixte ajoiités avec la tierce mineun o

ar 12 réfe ; & fes dérivés.
P Le fon fondemental Sa tiercs aw Sa quinste am  5a Gxte an
- grave. grave. grave. grave.
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Soucasné se Encyklopedie snad nejvice pravé v oblasti hudby stava polem sporti, pro-
toZe jiz pfi pripravach projektu byl k ucasti na vypracovani hlavnich hudebnich hesel
prizvan Jean-Jacques Rousseau. Dobové hudebné estetické spory jsou vétSinou prezento-
vany prostfednictvim tzv. ,Querelle de Bouffons®; spor, ktery fakticky vznika az v roénim
odstupu od vydani prvniho svazku Encyklopedie, ale své prvni vyhonky obsahuje praveé
v riznych Rousseauovych pojednanich ze ¢tyficatych let, po¢inaje uvodnim navrhem na
zménu zapisu hudby z roku 1742."* Nové hudebni pismo zaloZené na Cislicich pfedevsim
zjednodusilo ¢teni a pochopeni horizontalni melodické linie a naopak odsunulo do po-
zadi vyznam hudebni harmonie. Dlouhodoby spor mezi Rousseauem a Rameauem byl
zaloZen zejména na otazce primarnosti melodie a harmonie. Nicmén€ pfi vypracovavani
hlavnich hesel z teorie hudby pro Encyklopedii musel Rousseau struéné vyloZit predevsim
Rameauovu teorii a samotného sporu kolem problematiky podstaty francouzské a italské
hudby se dotykal jen okrajoveé.”

Celkem se hudby v Encyklopedii dotyka 1132 hesel. Samotné jadro hudebniho heslare
ovSem tvofi 803 hesel. Zbyvajici soubor 329 hesel primarné naleZi do jinych oblasti en-
cyklopedického stromu (gramatika, historie, 1ékafstvi, filosofie, fyzika, technika, tanec,
literatura ad.), ale zCasti se tykaji i problematiky hudby. Ze zakladniho jadra hudebnich
hesel je 522 vénovanych pfimo hudbé, 266 hudebnim nastrojim a 15 akustice. Celkem
hudebni hesla ve vSech 17 svazcich Encyklopedie zabiraji 402 sloupci, tj. asi 200 stran
z celkového poctu 16438 stran Encyklopedie. Nejvétsi soubor hesel vypracoval pro vSech
sedmnact svazkl Encyklopedie J. J. Rousseau (383 signovanych hesel a 43 nesignova-
nych, u nichz se ov§em Rousseauovi pfipisuje autorstvi). Na vytvofeni hudebnich hesel
se celkem podilelo 30 autorti, byt néktefi pouze jednim prispévkem. D’Alembert vytvoril
52 hesel, Diderot 61, Jaucourt 129, Cahusac 71 atd.

Nejvétsi rozsah vypracovani maji Ctyfi hesla: fondamental, orgue, poéeme lyrique a mu-
sique, effets de la. Abychom se 1épe orientovali v labyrintu hudebniho heslafe a jeho pro-
pojeni s celkem Encyklopedie, mohou tato hesla slouzit jako centra ¢ty hlavnich zajmi,
kolem nichz se soustfed’uje vét§ina hudebnich hesel.

Heslo fondamental je zakladem pro teorii hudebni harmonie a jejich zakladd; or-
gue pro rozsahly heslar hudebnich nastroji; poéme lyrique pro operu a otazky spjaté
s problematikou hudebniho vyrazu; effets de la musique pro pomérn€ Siroce rozebiranou
problematiku terapeutickych, moralnich uc¢inti hudby, ale také zazraénych, které hudbé
pripisovali anticti filosofové.

Proved'me alespon jednu podrobnéjsi analyzu hesla, a sice hesla musique, které vytvoril
Rousseau. Zacina obecnou definici a pokracuje v né€kolika paragrafech rozd€lenim latky.

4 Rousseau 22. srpna 1742 obhajoval v Akademii véd (Académie des sciences) v Pafizi sviij navrh

nového hudebniho pisma nazvany Projet concernant de nouveaux signes pour la musique, v némz
prosazuje radikalni zménu dosavadniho zpiisobu zapisu hudby za systém zaloZeny na Cislicich. Jde
o prvni setkani Rousseaua s Rameauem, ktery jako posuzovatel projekt odmitnul.

Napriklad v hesle accompagnement se struéné€ vénuje rozdilu mezi typem francouzského a italského
hudebniho doprovodu; nebo, jak dale uvidime, charakterizuje rozdily mezi francouzskou a italskou
hudbou v hesle musique.
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Podstata hesla ov§em spociva v paragrafech 16 az 55, kde rozebira otazku hudby Starych, /a
musique des Anciens. Dlraz kladeny na prizkum vyvoje hudby se v§ak pfi ¢teni hesla ukazuje
jako zcela pochopitelny, protoZe Rousseau se v intencich projektu Encyklopedie, v némz
je pfece ,hudba“ jednim z obecnych hesel v§ech véd a uméni, snazi rozkryt v historickém
exkurzu celou §ifi objektového pole toho, co kdy bylo zahrnovano pod vyraz hudba. Zaroven
si na tomto hesle miiZeme ukazat urcitou ,,zavislost“ na Chambersové Cyclopedii.

Heslo zac¢ina dvoji definici (hudby jako védy a jako uméni):

~Hudba je véda o tonech, nakolik jsou schopny p¥ijemné dojmout ucho, neboli je to uméni
usporddat a smeérovat tony tak, aby z jejich konsonance, jejich posloupnosti a jejich promeén-
livych trvani vyplyvaly pFijemné vjemy. 1°

V definici je u Rousseaua i u Chamberse kladen dliraz na takova usporadani a sméfo-
vani tont, ktera vyvolavaji prijemny viem. Ukazali jsme si jiZ na analyze pojeti smyslového
vnimani u encyklopedistli, Ze podminkou zafazeni hudby do krasnych uméni je pfijeti
principu napodoby. Pokud mame o spojeni riznych zvukii mluvit jako o hudb€, nemohou
nepulsobit pfijemné, nedojimat nas svou pfijemnosti.

V dalSich paragrafech jsou rozebirana rizna historicka déleni hudby (napriklad v § 12
Porfyriovo novoplaténské rozdéleni hudebni matérie), po nichZ nasleduje vyklad moder-
niho ¢lenéni hudby na melodii a harmonii v § 13 aZ 15. Nejrozsahlejsi ¢ast hesla (§ 16 az
55) se vénuje sledovani riizného vyznamu slova hudba v historickém vyvoji (véetné pii-
rodnich fenoménti jako napf. ,,pfirodni koncert ptakt®, ,,hvizdani vétru v rakosi“ apod.).
V paragrafu 44 klade otazku, zda Stafi (v antice) znali kontrapunkt, hudbu o nékolika
hlasech, a tim i harmonii v dne§nim smyslu. Odpovida, Ze pokud pouzivali slovo harmo-
nie, pak jim vyjadfovali pfijemnou posloupnost tond. Rousseauovi z toho vyplyva zavér,
Ze harmonie je predev§im pravym zakladem melodie a modulace. Nicméné pojem akord
a s nim spojenou vicehlasost chape jako ziejmou prednost moderni hudby, ktera vSak
miiZe mit ur€ité pripustné hranice. Jako pfiklad zneuziti vicehlasosti moderni hudby uvadi
své oblibené priklady z francouzské opery:

~NezneuzZivame ovsem tuto prednost? Tato pochybnost zesiluje zejména pri poslechu nasich
modernich oper. Jak! - ten chaos, ta skrumdz hlasii, to mnoZstvi rozdilnych ndstroji, kdy se
zdd, Ze jeden napadne druhy, ten himot doprovodii, které zadusi hlas, aniz by ho podporily;
to vse tedy maji byt skutecné krdsy hudby?"

,La musique est la science des sons, en tant qu’ils sont capables d’affecter agréablement I'oreille,
ou l'art de disposer et de conduire tellement les sons, que de leur consonnance, de leur succession,
et de leur durées relatives, il résulte des sensations agréables.” (Encyclopédie..., sv. X, § 1, s. 898a.)
Chambers: ,Music, the science of sound, considered as capable of producing melody, or harmony;
or the art of disposing and conducting sounds considered as grave and acute; and of proportioning
among themselves, and separating them by just intervals, pleasing to the sense.”

»,Mais n’abusons-nous point de cet avantage? c’est un doute qu’'on est fort tenté d’avoir quand on
entend nos opéras modernes. Quoi! ce chaos, cette confusion de parties, cette multitude d’instru-
ments différentes, qui semblent s’insulter I'un I’autre, ce fracas d’accompagnements qui étouffent la
voix sans la soutenir; tout cela fait-il donc les véritables beautés de la Musique?*“ (Encyclopédie...,
sv. X, § 45, 5. 900b-901a.)
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A vzapéti jako model spravného pouzivani vicehlasosti pouZiva soucasnou italskou
hudbu, jejiz pozitivni charakteristiky shrnuje v konstatovani, Ze italska opera je vlastné
duetem vokalniho a basového fadku (une ligne vocale et une basse).

V roce 1755 sepsal Rameau anonymné vydané pojednani Erreurs sur la musique dans
I'Encyclopédie (Omyly o hudbé v Encyklopedii), na ktery editofi Encyklopedie odpoveédéli
v uvodu vydani Sestého svazku (Avertissement des Editeurs, Ozndameni editorit). Odhaluji
zde Rameaua jako jediného moZného autora anonymniho spisu. Rameau v uvedeném
spisu kriticky rozebira Sest hesel vypracovanych Rousseauem (accompagnement, accord,
cadence, choeur, chromatique, dissonance). Podstatné v tomto sporu je to, Ze se odehrava
jakoby ,,uvniti“ encyklopedického projektu, nejsou do ného zatahovany ,,vné&jsi“ spory
,bouffonti“. Rameau jako autor novodobé teorie harmonického systému hudby pouze
kriticky reaguje na deformace, jichz se jeho teoriim dostalo v uvedenych heslech. Desa-
ty svazek Encyklopedie s heslem musique a uvedenym utokem proti francouzské opefe
rameauovského typu vychazi uz s velkym zpoZdénim, kdy ,,spor bouffonti“ jizZ nebyl ak-
tualni.

V celém korpusu Encyklopedie je v§ak dalsi fada pozoruhodnych témat, které si ales-
pon vyjmenujme (mnoha z nich prekvapi svou aktualnosti):

- hudba a problematika znaku (Diderot na pocatku vydavani Encyklopedie za¢ina v sou-
vislosti s hudbou rozvijet teorii hieroglyfu nebo také emblému);

- hudba a jazyk (uvazovani o hudb€ jako analogie jazyka dava v Encyklopedii vzniknout
teorii ,,hudebni fraze“ - tuto teorii pozdéji ve svych teoretickych spisech uplatni An-
tonin Rejcha);

- hudba a fe€ (spojenim obou pojmul vznika idea hudebni feci).

Jakakoli encyklopedie by neméla byt pouhym slovnikem s abecedné sefazenymi hesly.
Vlastné by se Zadny slovnik, ktery v sobé nezahrnuje veSkerou mezioborovou aktualni
sumu poznani a nema ambici svym systémem propojit i ty zdanlivé nejvzdalenéjsi oblasti
lidského védéni, nemél nazyvat encyklopedii. Diderotova a D’Alembertova Encyklopedie
je do zna¢né miry vzorem encyklopedického projektu dodnes.

MUSIQUE DANS LUENCYKLOPEDIE D’ALEMBERT ET DIDEROT
Résumé

L’étude aborde les liens de la musique avec I’encyclopédisme au milieu du XVIII®
siecle. Il apporte une réflexion sur ce qui motivait I'intérét si frappant des encyclopédistes
pour l'art, la théorie et ’esthétique de la musique. Les considérations argumentent de la
lecture des textes de I'époque (Diderot, D’Alembert, Batteux, Rousseau, Rameau) qui peut
nous aider a remonter le temps. Le systéeme de 1’Encyclopédie est fondé sur ’explication
de la génération de nos idées. Pour cette raison il faut consulter Discours préliminaire de
D’Alembert qui a vu le jour dans le premier tome de 1’ Encyclopédie. D’Alembert écrit que
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le premier pas que nous ayons a faire dans la recherche, est d’examiner la généalogie et la
filiation de nos connaissances, les causes qui ont di les faire naitre, et les caractéres qui les
distinguent ; en un mot, de remonter jusqu’a I'origine et a la génération de nos idées. On
trouve ici les rudiments d’un principe de I'imitation de la belle nature (Batteux), I'idée de
fonder tous les Beaux-arts - poésie, architecture, peinture, musique et danse - sur une base
commune, sur les notions d’imitation et d’'imagination. La musique est en méme temps
le miroir des autres arts avec lesquels elle forme, autour d’un princip de I'imitation, un
choeur unique et harmonieux. La structure de I'article dans I’Encyclopédie est presentée
sur l'article Musique qui etait rédigé par Jean-Jacques Rousseau.

HUDBA V DIDEROTOVE A D’ALEMBERTOVE ENCYKLOPEDII
Shrnuti

Studie se zabyva mistem hudby v encyklopedickém mySleni poloviny 18. stoleti. SnaZzi
se vysvétlit motivaci pomérné znaéného zajmu encyklopedistli o uméni i teorii a estetiku
hudby. Uvahy vychazeji ze studia dobovych textti (Diderot, D’Alembert, Batteux, Rous-
seau, Rameau), které ndm muze pomoci vratit se zpét proti proudu ¢asu. Systém encyklo-
pedie je zaloZen na objasnéni toho, jak vznikaji naSe ideje. Z tohoto diivodu je tieba se
nejprve podivat do D’Alembertovy Predmluvy, ktera vysla v prvnim svazku Encyklopedie.
D’Alembert piSe, Ze jako prvni musime provést vyzkum genealogie a pfibuznosti naSich
poznatkd, hledat pfi€iny jejich zrodu a prozkoumat vlastnosti, které je odliSuji; tudiz
dostat se az k pivodu a zrozeni naSich ideji. V tomto vyzkumu se dospiva az k zakladim
principu imitace krasné prirody (Batteux), na némz jsou jako na spoleéné bazi zaloZena
vSechna krasna umeéni - poesie, architektura, malifstvi, hudba a tanec. Hudba je v této
dob€ odrazem jinych uméni, s nimiZ prostfednictvim principu imitace tvofi jedinecny
a harmonicky celek. Struktura encyklopedického hesla je prezentovana na rozboru hesla
hudba, které vytvofil Jean-Jacques Rousseau.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

,PRIPAD IVAN POLEDNAK“ V KONTEXTE SUCASNEJ
SLOVENSKEJ HUDOBNEJ KULTURY.
PRI PRILEZITOSTI ZIVOTNEHO JUBILEA

Nad'a Hrckova

Nazov prispevku k neuveritelnému Zivotnému jubileu ve¢ne mladého, aktivneho
a plodného Ivana Polediiaka moze byt v Cechach pre niekoho, koho nikdy nezaujimal
¢esko-slovensky kulturny kontext, ani oblast sucasnej hudby, matuci. A, pravdaZe, aj pre
tych nevykorenitelnych ,,majitel'ov slova“ na Slovensku, ktori stale rozhoduju o tejto cit-
livej a krehkej, no zaroven tak intimne s oblastou etiky spojenej oblasti. Vd'aka rezimu,
ktory si zaumienil povaZovat sa za jej vylucného majitel'a a rafinovanymi metédami nutit
umelcov stat sa jej poskokmi, stal sa kazdy nositel odbornych, profesionalnych a s nimi
nerozluéne spojenych etickych hodno6t automaticky skor ¢i neskoér osobou, uréenou na
odstrel. No Ivan Polediak ,,prezil“ a prispel k tomu, Ze hudobnovedné pracovisko na Ces-
koslovenskej akadémii vied a napokon v ramci Akadémie vied Ceskej republiky odviedlo
vynikajuce vysledky a vyprodukovalo aj mnohé, dodnes neprekonané projekty. Napokon
jeho nepostradatelnost ako vedca i pedagdga su dnes, v jeho pozehnanom veku, v uni-
verzitnom prostredi i mimo neho i neprehliadnutel'né i vysoko ocenené.

Ja osobne si postoje a osobnost Ivana Poledinaka cenim o to viac, Ze nebolo vela tych,
¢o si napriek vSetkému (a dokonca aj ked boli etablovani a nie likvidovani) zretel'ne a ar-
tikulovane iSli za svojim presvedCenim a svojou cestou. Tie osamelé cesty jednych i dru-
hych - ved kazdy pracovity tvorivy umelec ¢i vedec musi byt koniec koncov nevyhnutne
aj osamelym beZcom - sa tu i tam pretli a vytvarali v ,normalizacii“ ostrovCeky normality.
Zv1ast hodnotné bolo to, ak k nim patrili aj l'udia uznavani, nevyhnanci; ti mohli byt
neraz vzacnou oporou zviacSa beznadejnych snah o zmenu neraz neznesitelnych stavov
nezmyselného marazmu a nehybnosti. Dnes je uz zrejmé, Ze cely obrodny proces a zazrak
Prazskej jari vytvorilo paralelné snazenie exkomunikovanych nezmieritelnych vizionarov
slobody a jasnozrivej vedeckej inteligencie, ktora dokazala prehliadnut podstatu erozie
a padu reZimu z objektivneho nadhladu.
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K tym druhym patri v zdanlivo odtazitej oblasti hudby a hudobnej vedy i nanajvys
zriedkavy ,,pripad Ivan Polednak“ - parafrazujem nazov jeho vlastného referatu o Janovi
Klusakovi! na medzinarodnom sympédziu v ramci pravdepodobne najvyznamnejSieho
podujatia, aké po dlhych rokoch vyZivania sa reZimu v manipuldciach sucasnej hudby po
Novembrovej revolucii v roku 1991 vzniklo v Bratislave. Zrodilo sa z iniciativy a nadSenia
niekol'’kych jednotlivcov, umelcov a kritikov, tamtym rezimom exemplarne na roky vyvrh-
nutym vo svojej profesii z normalneho Zivota a na okraj hudobnej kultury.

Preco sa, z mojho pohl'adu, da pouZit tato paralela etablovany vedec - exkomuniko-
vany umelec? Co maju vlastne dva zdanlivo ,,nezlugiteIné* pripady spoloéné? A ¢o moze
spajat mna, roky a vlastne dodnes neziaduceho horlivca zo Slovenska za mladi hudobnu
avantgardu 60. rokov a za hodnoty sucasnej hudby vobec, kritika a historika s horucou
hlavou, so systematikom, uznavanou autoritou a vedcom par excellence, dlhé roky na
veducom poste vystavnej vedeckej inStitucie a dnes preslaveného pedagoga (dokonca na
exponovanej pozicii veduceho katedry)?

Ivana Poledinidka som osobne poznala len malo, pri vystupeniach na konferenciach,
ale to je u produktivnych osobnosti normalne. Prezentuju sa nie svojim spravanim a styk-
mi, ale ¢inmi. A tak to bola spocCiatku ¢etba Polednakovych knih (v spolupraci s Jirkom
Fukacom a d'alSimi, najma tak prili§ skoro zosnulym a nam, horlivcom za Novt hudbu
na Slovensku obzvlast milym Vladimirom Léblom) a letmé stretnutia prave na tych os-
trovéekoch normality, akymi boli napriklad zdanlivo ,,anikové“ konferencie o hudobne;j
vychove v slovenskej Nitre. Tu - paradoxne - mohli Ceski kolegovia ,,konat dobro®, o akom
sa nam dnes v zdevastovanej oblasti vychovy k hudbe ani nesniva a ktoré by neboli mohli
konat doma.

Dvojica Fuka¢-Polednak sa v priebehu tych rokov stala pre mia - a nielen pre mna -
legendou, ale aj oporou. A akékol'vek neraz neprekonatelné prekazky stali predo mnou
a mojimi suputnikmi v oblasti suc¢asnej hudobnej kultury, ktori sme mali stale ,,dyku
v chrbte” a dnes sa musime, Zial, pozerat na trosky naSich nadeji a snaZeni, z tohto du-
eta som Cerpala poznatky, europsky rozhl'ad v aktualnych muzikologickych a kritickych
otazkach, postoje, ktoré svojou argumentacnou silou a zretelnostou formulacii vZdy stali
pevne na zemi a neskizli ani do ideologickych vulgarizacii, ani do prazdnej technolo-
gie vedy, ktora bola odvratenou stranou toho prvého. A dokonca aj konkrétnu zastitu
a ocenenie svojho snazenia, ktoré dokazali postrehnut z iného konca republiky. Oni
(a dalsi Cech, hambursky Vladimir Karbusicky) boli pre miia na urovni vztahu Cechov
a Slovakov tym ,,star§im bratom*, ktorého tedriu som rozpracovala v publikacii Tradicia,
modernost a sucasnd hudobnd kultiira, oni asistovali pri mojej habilitacii i inauguracii na
Masarykovej univerzite, kde som zazila zvlast na urovni celouniverzitnej vedeckej rady
jedinu pravu akademickd podu. A zvlast Ivan Polednak bol a dodnes je tym priatel'skym,
ale aj neuprosne kritickym partnerom, akého si v otvorenom a zmysluplnom vedeckom
snaZeni predstavujem.

' Der Fall Jan Klusdk im Kontext der tschechischen Musik der 2. Hilfte des 20. Jh. (in: Poslednych
30 rokov: idey, osobnosti, hodnoty novsich hudobnych dejin, zbornik z mezinarodného sympozia
2001, Bratislava: Orman, 2001).
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Pravda, spociatku bol Jirko Fuka¢ tou srdcu blizkou, plantcou iskrou, ktora svojim
espritom a [udskym teplom - maloco mi tak chyba, ako jeho (nase) spolo¢né aktivity
a skoro dennodenna mailova koreSpondencia - oZiarovala chaby plamienok aktualnych
(nie archivalnych) vedeckych snaZeni, tak zriedkavych v muzikologickej societe na Slo-
vensku.

Vzal mna a mojich Ziakov do tandemu svojich medzinarodnych aktivit, prezentovali
sme sa ako dve pribuzné muzikologické §koly. Z Ciech a predovsetkym od koncepénej
dvojice prichadzal na Slovensko aktualny medzinarodny hudobnovedny kontext. Bez ne-
hynucej Zltej historicko-systematickej triloégie Hudebni véda tazko bolo v tej dobe mozné
ziskat tak zasviteny, vecny, hibkovy a pritom vo vel'kej vicsine netendenény obraz s obl'u-
bou vSemozZne (a skor do nemozZnosti) systematizovanej a Skatul’kovanej ,,vedy o krasnom
umeni“. Nekoneény samoucelny ,systematicky® a supisovy brak, ktory sa lavinovite rozsi-
ril prave dnes, ked uz ti malomysel'ni nemaju k dispozicii ideologické kormidlo, v tychto
a dalsich pracach autorskej dvojice nikdy neskizol do priepasti slabomysel'nej ideologie,
alebo pseudovedeckej unikovosti. Hoci musim priznat, Ze ako ,,prizemny” historik novsich
hudobnych dejin, drziaci sa v duchu obltibeného bratislavského profesora na Univerzite
Komenského Jozefa Kresanka hudobného diela ako zakladného fundamentu pre vSet-
ky dalSie (akustické, fyziologické, psychologické, estetické, sociologické a iné aspekty
a vztahy hudby), som ,komunikaény zachvat“ Jirku Fukaca a ani tictyhodné pojmoslovné
syntézy Polednak-Fukac¢ zvlast ako ¢lovek, priputany v komunistickom reZime na hudobné
dielo ,,v ohrozeni®, nikdy nedokazala stravit. Ohrozenie hodnot hudobného diela bolo
v tej dobe tak vel'ké, Ze akakol'vek, aj vedecky zddévodnena relativizacia pojmu ,hudobné
umenie“ znamenala pre mna len jeho d’alSie ohrozenie.

Naopak, Poledinakov Strucny slovnik hudebni psychologie by mohol vychadzat stale
a je, ako d’alSie jeho prace z oblasti hudobnej pedagogiky, estetiky a na moju vel'ku radost
uz i dnes tak atraktivnej biografistiky v oblasti sucasnej hudby, nevyCerpatelnou pomoc-
kou ,,vedeckosti“ pri tak prepotrebnej reflexii su¢asnej hudby, tejto popolusky, zbavenej
postupne pred Novembrovou revoluciou poslednych zvySkov déstojnosti, Coho dosledky
bolestne pocituju jej tvorcovia dodnes.

Na rozdiel od Ciech, kde aspof prebehli rehabilitacie a rezimom nivoceni neprispo-
sobitel'ni umelci dosiahli satisfakciu a dodatoéné docenenie, na Slovensku zatial vitazi
loz a nie pravda. Namiesto rehabilitacie hodnot deje sa dokonca prave v tychto diioch,
ked sa snazim napisat nieCo zmysluplné na poctu Ivana Polednaka, presne po tridsiati
rokoch od fatalneho roku 1976, ked strana vytvorila dokonale manipulované nedychatel'né
skladatel'ské geto (CiZe lokalnu tyZdnovu prehliadku novej slovenskej hudby k vyznamnym
oficialnym vyroc¢iam), jeho ,,epochalna“ reinkarnacia (pod prizna¢ne ,,prefarbenym*® na-
zvom Epoché) a spolu s tym ,rehabilitacia“ osobnosti a zasluh stalinistov, normalizatorov,
i tych s ,druhou doverou®, ¢o sa v chvilkovom Soku zmohli na nejaké ,,stinové“, dnes
pravdaze do neba vychval'ované dielo, pricom potom boli ako normalizatori najhorlive;jsi.
A pseudoumelcov, pre ktorych sa nasla nahrazka za chvalu umenia - chvala ,remesla“. Ti
najlepsi z generacie 60. rokov, o najradikalnejSie odmietli nezmyselnua ideoldgiu a niesli
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za to dosledky mnohoro¢nej exkomunikacie, vegetuju v Sirokom fronte, tak ako pred
tridsiati rokmi, opat na okraji.

Ivan Polednak, ktorého texty tak obdivujem, neomylne siahol v svojej kongenialnej
monografii prave jedného z tychto nekompromisnych, Jana Klusaka (Vdser: rozumu) k tym
hodnotam, ktoré dnes, zda sa, zanikaju v spleti postkomunistického myslienkového, mo-
ralneho a finan¢ne nendsytného komeréného marazmu. A vo v§eobecnej neprehl'adnosti
a nejasnosti orientacie.

V cCase, ked umelecka osobnost ustupila v diele do pozadia, ale Ziada sa, aby na seba
v§emozne medidlne upozornovala (napriklad v Style KniZaka), ked z umenia miznu zvySky
minulej krasy a oCarenia ,,velkym tajomstvom®, ktoré bolo vzdy vysadou vel'kej hudby,
sofistikovaného kompozi¢ného majstrovstva, filigranskej jemnosti, nevtieravého humoru
a povabu, a do popredia sa derie banalita, alebo priamo gy¢, neokrdochanost a eklektic-
ka hrubost, ktora kri¢i po uznani a chce zaposobit za kazdu cenu, vySla z pera Ivana
Polednaka knizka o umelcovi, ktory vSetkym tymto dneSnym symptémom ,nehudby*
dokonale protireci.

O byti a nebyti elitnej hudby, ako nazyval tu svoju jeden z poslednych jej velikanov,
nedavno zosnuly Gyorgy Ligeti, nemodZe totiZ ani v dneSnom chaotickom a hektickom
koncertnom blazinci rozhodovat medialne hocijako pritazlivé §askovanie, ale jedine od-
borné prostredie, oSetrenie tejto tvorby a autorov muzikoldgiou, kongenialna interpretacia
a v neposlednom rade u nas, na ,Vychode®, kde umelec znasal komunisticky teror a izola-
ciu a ma zrazu ziarit v reflektoroch svetového uznania, ked uz nema ani auru martyria, aj
kus nefalSovaného vlastenectva. Stac¢i sa poobzerat okolo seba a pri vSetkej skepse vidiet,
Ze je to mozné. Ak vezmeme hoci mnoZiace sa genialne nahravky ,nehratelnych“ Lige-
tiho diel, Styri obsiahle monografie, z vynimkou prvej, rannej, prakticky suc¢asné, kazda
z iného pohl'adu, z inych metodologickych vychodisk osvetlujuce poetiku skladatela.
Rovnako predstavuje kus nefalSovaného priatel'stva a spolupatri¢nosti to, ked hviezdny
interpret (Pierre-Lauret Aimard) pride na festival do Bratislavy (Melos-Etos) predviest
tieto fenomenalne, ale zaroven extrémne naro¢né diela, za symbolicky honorar. A len
slepy moze nevidiet, Ze dnes moze cely hudobny svet pocut diela velikanov tzv. pol'skej
Skoly na CD nosicoch, ktoré by nikdy nevznikli bez masivnej podpory samotnych Poliakov
a ich kulturnej politiky, zameranej na zahrani¢nu prezentaciu vlastného, su¢asného, Cize
aktualneho hudobného umenia.

V naSich krajinach sa elitna su¢asna hudba - zostanme uz pri tomto oznaceni, aj
ked sa Ivanovi Poledindkovi asi nebude pacit - musela vZdy zubami nechtami predierat
cez bariéry nepochopenia, ideolégii, hluposti a komercnej prevadzky. S pézitkom som
si precitala tito pévabnu, hoci napohlad vecnu, nesentimentalnu a vSetkym vedeckym
prislusenstvom, predovsetkym rozsiahlou pramennou zakladiiou podkutu pracu o mojom
oblibenom autorovi a hercovi z ¢ias mladosti a avantgardného nadSenia. Zvlast zabavné
bolo pre mna spojenie Polednakovych vysledkov z oblasti psychologie a estetiky s cha-
rakteristikou tak malebnej a do schém beZnych monografii tazko zaraditeI'nej osobnosti.
Pri vSetkej rezervovanosti a odstupe - hoci Polednak sa s Janom Klusakom roky pozna
a priateli - vznikol tak plasticky portrét, aky prinasa len maloktora z pomerne zriedkavych
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monografii Zijucich autorov. Polednakova Vdseri rozumu sa z toho, ¢o poznam, zretelne
vymyka, a to nielen v tych pasazach, kde sa tak harmonicky spaja vedeckost a nahl'ad so
sympatizujucou, ba i kritickou charakteristikou, ale predovSetkym tym, ¢o je odpovedou
na rétorické otazky, poloZzené na zacCiatku tohto textu: ¢o ma vedec par excellence Ivan
Polednak spolo¢né s tou Zivou a dnes tak podcenovanou, doslova na okraji spolo¢enského
zaujmu vegetujiicou suc¢asnou hudbou a jej tvorcami a priaznivcami?

Odpoved znie: presvedCenie o hodnotach, zreteIné profesionalne a s tym spojené
mravné kritéria. Tie rozhoduju - rovnako u vedca, umelca, kritika. U systematikov to
zd’aleka nie je samozrejmostou. Poznam takych, ¢o vytvorili grandidozne monstrsyste-
matizacie a z tejto vedeckej ,,vySky“ nahliadaju na hudobné dielo, najma to sucasné,
s neporozumenim a tendencne. Hodnoty ich nezaujimaju, nevidia ich. Nebolo a nie je
vel'a takych, ktori vZdy neomylne smerovali k hodnotam a k humanite: legendarnym sa
stal dnes Zial' uz nezijuci popredny hambursky zakladatel systematickej muzikologie
v 70. rokoch na tejto fakulte, ale aj jeden z veducich duchov pokrokového avantgardného
pohybu v 50-60. rokoch v jednom rade s umelcami, Hans-Peter Reinecke. Zo su¢asnych
poprednych psycholégov sa mi s Polednakom spéja RakuSan (profesor na Hochschule
fiir angewandte Kunst in Wien) Manfred Wagner, ktorého psychologické analyzy ume-
leckych osobnosti, vratane skladatel'ov minulosti i si¢asnosti, su navysost originalne a su
prinosom do zabehanych stereotypov a predstav o tvorivych individualitach.

Takou je i Poledndkova kniha o Janovi Klusakovi. Zaverom odcitujme niekol'ko au-
torovych hodnotiacich postrehov. Vypovedaju aj o hom samom, o jeho postojoch a pre-
svedCeni o poslani umelca a umenia, o tom, Ze toto nie je zbavené etického rozmeru
a postihnutel'né technologickymi popismi od taktu k taktu: ,,(...) Jan Klusak stal od
samého zacCiatku v ¢eskom hudobnom prostredi proti zideologizovanej estetike ¢i poeti-
ke v opozicii, najzretelnejsie a umelecky i teoreticky najartikulovanejsie (...). Bol v Ce-
chach prvym, alebo jednym z prvych, ktori sa zretene vzopreli nanucovanym normam
hudobnej tvorby a hudobnej prevadzky. Rovnako nikdy nekoketoval s rezimom a jeho
inStitaciami - ved az v priebehu 60-tych rokov, v ovzdusi urcitého ,oteplovania® sa stal
kandidatom cClenstva vo Zvéze Ceskoslovenskych skladatel'ov a vel'mi skoro z neho bol
po sovietskej okupacii v roku 1968 i odstraneny. Uzkostlivo sa drzal svojho ,hudobného
remesla‘ a ked uz nemohol proti dobovej ideologii a jej estetickym tézam bojovat priamo,
predkladal vo svojich literarnych prejavoch, t. j. vo svojej publicistike pozitivne priklady
v zmysle exegézy diel ,svojich® majstrov, tj. Stravinského, Hindemitha, Mahlera, Berga
atd'., resp. principov svojej hudby. (...) Tvorba tej doby posobi dnes ako akysi ,eintopf, (...)
kucharom chybali medzinarodné skusenosti a medzinarodna konfrontacia, nemali k dis-
pozicii ¢i nesmeli pouzivat mnohé prisady, stravnici nijaké Speciality ani nepoZadovali.
Inymi slovami, narodné hospodarstvo, ale i narodna kultira boli zosnované na principe
autarkie, pestovali sa pocity sebauspokojenia, nehl'adelo sa na stratu vyvojovej dynamiky,
na zglajchsaltovanie hodnotovych kritérii.“ Klusakove postoje a orientacia tak znamenali
,hastavenie nového meradla, nielen §tylového, ale i etického, vlastne kvalitativneho vo-
bec: nadradenie etickej stranky tvorby nad pragmatické aspekty jej uvadzania, tispechu,
popularity; ¢o najvacsiu diStanciu od inStitucii a mechanizmov komunistického rezimu;
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koncentraciu na vlastné umelecké usilie a dielo (...); schopnost teoretickej reflexie vycho-
disk a vlastnych tvorivych postupov a vysledkov; jasnu §tylovu orientaciu a déslednost
tvorivej cesty; tvorbu, ignorujucu dobové rezimové tendencie, Cize poZiadavky ,spravneho’
ideologického zakotvenia a priamociarej politickej vyuziteInosti hudby. (...) Klusak ni-
kdy nenapisal ziadnu dobovo priznaénu, socializmus oslavujucu masovu piesen, kantatu,
operu, programovu ,budovatel'sku‘ skladbu atd’. (...) Klusak zapada do postmodernizmu
prelomu tisicrocia v inom zmysle slova modernizmus, totiZ v zmysle plurality tendencii.
Aj tu predstavuje jav urCite nie tuctovy, jav umelca, ktory je cielavedomym nositelom
tradicii humanizmu a nekomerc¢nej kultury, umelca, ktory rozvija svoju osobnost i tvorbu
organickym rastom, umelca s I'udskou i §tylovou chrbticou, umelca, ktory si uvedomuje
mravnu zodpovednost svojho poslania, i ked posobi ,len‘ na poli vaznej hudby, ktora je
vytla¢ana na okraj pozornosti médii i celej spolo¢nosti. Umelca, ktory - mimochodom,
podobne ako uz zmieneny Brahms - vel'mi spochybnuje jednoduché delenie uicastnikov
dejin na ,revolucionarov® a ,tradicionalistov’. V umeni a u umelcov je dolezité jediné:
hodnota prameniaca z talentu, schopnosti najst svoju cestu, vydrzat (...).“

Ako motto portrétu Jana Klusaka v pripravovanej knihe o tzv. hudbe Vychodu (CiZe
tej, Co presla traumou komunizmu) som pouZila Klusakov vyrok: ,,V tomto reZime je moz-
né mat bud’ ambicie, alebo zasady, oboje mozné nie je.“ Zda sa mi, Ze vo vynimo¢nych
pripadoch, ako je tento, to predsa len moZné bolo. Prave preto som pouZila oznacenie
,pripad“ Ivan Polednak.

Ivan Polednak, vydrzte aj nadalej, potrebujeme vas!

-DER FALL IVAN POLEDNAK*" IN DEM KONTEXT
DER GEGENWARTIGEN SLOWAKISCHEN MUSIKKULTUR
(BEI DER GELEGENHEIT EINES LEBENSJUBILAUMS)

Zusammenfassung

Die Uberschrift ist eine Paraphrase des Titels des gleichnamigen Aufsatzes von Ivan
Polednak liber den zeitgendssischen tschechischen Komponisten, des vom kommunisti-
schen Regime exkommunizierten Jan Klusak auf dem Melos-Ethos Symposium in Bratisla-
va. Ivan Polednak war zwar nicht exkommuniziert, ist aber schon wiahrend des totalitdren
Regimes zur wissenschaftlichen und moralischen Autoritdt geworden. Die Autorin als
Teilnehmerin der Avantgarde der 60-er Jahre preist personlich die Polednaks Stellungna-
hme zu diesem, von Regime lange proskribierten Bereich und driickt ihre Bewunderung
und Hochachtung ihm gegeniiber aus.
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,PRIPAD IVAN POLEDNAK*
V KONTEXTE SUCASNEJ HUDOBNEJ KULTURY
(K ZIVOTNEMU JUBILEU)

Shrnuti

Titul je parafrdzou na rovnomenny prispevok Ivana Polediidka o suCasnom ceskom
skladatel'ovi, komunistickym rezimom exkomunikovanom Janovi Klusakovi na sympoéziu
v ramci festivalu Melos-Etos v Bratislave. Ivan Polediak sice nebol exkomunikovany,
ale dokazal sa tiez stat uz v totalitnom reZime vedeckou a mravnou autoritou. Autorka
ako aktérka avantgardy 60. rokov veImi osobne hodnoti aj Polednakove postoje v tejto
rezimom dlho proskribovanej oblasti a vyjadruje mu obdiv a tctu.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

FROM FOLKLORE TO WORLD MUSIC: CZECH SCENE

Helena Chaloupkova

1. Popular music is changing its Euro-American face

Multiculturalism is one of the most significant features of contemporary society. High
levels of migration as well as information “migration” throughout the world allows almost
daily observation of how various cultures, ideas and ways of living are coming together.
This new reality expands the horizons for all kinds of human activities.

Within this process, the face of popular music of the second half of the 20™ century gains
a new dimension as well. Exotic influences from all parts of the world are infiltrating practi-
cally homogeneous Euro-American productions. In comparison to former sporadic and “im-
mature” contacts, the influences of foreign (domestic as well) ethnic traditions are not being
limited to partial and isolated elements, but directly create the basement of new phenomena.
There are not only developing numbers of fusions, but also completely new music styles.

Popular music as platform of multicultural communication

Approximately since the 80’s the covering term for all new “phenomena from any-
where” has been appearing such as “world music”, or “world beat”. This inexact and
vague term which seems to have fairly commercial character rather than music, associates
popular music with strong ethnic roots coming from all areas of the world. World music
is the typical product of globalization, due to its dependence on mass media and modern
information technologies. On the other side, world music constitutes a wonderful platform
for meeting cultures and for multicultural music communication.

Differences of Czech scene

Under the label “world music” anyone can appear records more or less successfully
combining traditional and modern music all over the world as well as in our country. The
Czech Republic (formal Czechoslovakia) does not have a long tradition of combining
cultural influences. The region has been and still is mainly a monocultural area. However,
various influences of the last few decades caused both Czech society and the music scene
started to live more interactive and multicultural lives.
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In this study we will follow the history of the infiltration of various ethnic music into
Czech popular music. We would like to find some basic influences that have changed
Czech popular music and give them their names. We will research the pioneers of the
Czech multicultural scene, today represented by: Iva Bittova, Zuzana Lapcikova, Véra
Bila, Ida Kelarova, Vlasta Redl, Teagrass, Cechomor, Hradistan and many others.

2. History of infiltration of ethnic elements

2.1. Two Lines Until 1989: folklore under state surveillance versus casual independent
projects

If describing the level of interest of Czech musicians in ethnic traditions it would be
useful to divide it into pre- 1989 and post- 1989, a milestone in Czech history. This revolu-
tion year when the communistic government abdicated, is considered an important point
in political, economical and social life and that’s why all the recordings from before this
period should be examined as fruits of the monopolistic music industry directly led by the
state. Furthermore, the strategy of Czech recording companies Supraphon, Panton and
Opus had always been inline with official cultural policy which largely interpreted Czech
folklore heritage in the meaning of cultivating and (artificial) conservation.

Unnatural approach to local music

Both advantages and disadvantages of state surveillance had soon appeared: on one
hand an intense support brought the enlargement of a base and hundreds of recordings
(e.g. by BROLN),! and on the other hand with its stereotypes? caused the leveling of re-
gional music’s individuality as well as other abuses such as cutting-off of natural, personal
fetters, etc. Even an additional special folk music line of the Supraphon label did not
guaranteed an objective producer’s process (many personal and ideological-based interfer-
ences resulted in a lot of tendentious recordings). The recordings we can accept without
political background are as follows: a representative digest of the Straznice festival, folk
music and legends from the Hornacko region, quite precious profiles of Hradistan, OlSava

' BROLN = Broadcasting Orchestra of Folk Instruments Brno was a leader of so-called “folklorism”
and played an important role in afterwar interpretation of folk music. Folklorism movement means
an accent of classical music arrangements and ways of composing and a highlighting of academic
ideal in intonation and cultivate performing. Inspite of this fact, BROLN hosted a lot of “real” folk
performers like Bozena Sebetovska, Jozka Severin, Jozka Cerny, Lubomir Malek, Vlasta Grycova
and others. The orchestra was founded in 1952 and subsequently directed by: Bohdan Warchall,
Zdenek Necesanek, Bohumil Smejkal, Miroslav Lopucek, Radek Zapletal, Jan Kruzik, Jindfich
Hovorka (so-called primasi).

More and more sterile and unification of practice, result from mechanical arrangement compress-
ing a development of performer’s individuality.
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and Cimbalova muzika Jaroslava Cecha bands and others. However, all these named
recordings are unavailable and it is almost impossible to find them on the market.

Non-local motives

The recordings of the Kucerovci band that are influenced by exotic ethnic motives
could be considered as pioneering on the Czech scene. They offered (elements of) sounds
from Indonesia and started to be widely popular in the late 50’s. They reached huge com-
mercial success thanks to the “right” combination of underquoting an attractive exotic
material and firm music knowledge.® Many young bands followed suit.

Independent experiments

The second line of interest in folk and ethnic music before 1989 - a non state line -
had a much more modest form. It included a few independent casual projects created by
folk song revival performers, jazzmen and rock performers (of course not supported by the
state). The atmosphere of freedom and tendency to experiment were characteristic of this
line. Nowadays, we consider this line as an alternative to the “official” line and partly as
a demonstration of disagreement with it. The number of musicians, who saved theirs face
and their existence in such a risky conditions and yet found “the right” balance between
old traditions and music trends of their time, was very limited. In the area of local music
traditions belong, for example, Hana and Petr Ulrychovi, Dagmar Andrtova, Jaroslav
Hutka, Iva Bittova, Vlasta Redl and Hradistan with its leader Jifi Pavlica. Besides these
top names we can also cite other musicians who were experimenting at this time - at the
end of 60’s Ale§ Zikmund was trying to compose a dulcimer with rock music in Brno and
in Ceské Budgjovice there was The Minnesengfi band performing repertoire that included
American traditional songs and South Bohemian folk songs in a modern folk song revival
idiom. Also jazz Junior trio (members: pianist Jan Hammer Jr., percussionist Alan Vitous
and bass-player Miroslav Vitou$) covered Moravian folklore. In 1970 an album by a team
of various jazzmen from Prague and Brno with Jaromir Hnilicka and Karel Velebny at
their head called Tynom, tanom was published. This recording offered for the first time
Czech and Slovak folk songs with a jazz arrangement. Musicologist Ivan Wasserberger
also confirmed its importance when writing about Slovak jazz history and mentioning
that Slovak musicians were not interested in folk material at all in that time.*

Kucerovci (the official name was Skupina Vaclava Kucery) performed the songs in their original
languages. Following titles were hits: La Paloma, Cucurrucucu, Rege, rege, Ajo mama. The group
should wait for its representative recording until half of the 80’s.

Wasserberger further cited from that time press when writing that, in incongruity of elemental
diatonic (folk) tunes and complicated background chords is some specific magic and that Velebny
and Hnilicka did not limited themselves only for improvisation in chorus, but they showed other
rich “jazz variants” of arranging of a folk tune: “Already in the first piece Pdsol Jano tri voly the
tune got special, rhythmically expressive counterpoint, which accompanies it later or interchanges
with it.” Wasserberger, Igor: O ndrodnych specifikach a univerzdlnosti slovenskej populdrnej hudby
v reminiscencnim odstupe. In: Slovenska hudba, 1997, ¢. 3-4, s. 259-269.
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In 1974 Petr Ulrych, who focused on pop-rock at that time, came up with his scenic
piece placed to Slovakian-Ukraine borders Nikola Suhaj loupeznik’ and the year after
songwriter Jaroslav Hutka introduced to his audience the album Stij, bFizo zelend® built
from folk songs from the famous collection by FrantiSek SuSil (Moravské ndrodni pisné,
Brno 18357). Writing about the 70’s we cannot forget to mention the Bukanyfi band from
Ostrava, whose adaptation of folk tunes included a regular beat background, the original
approach of the Modry efekt band on its rock recording Svitanie from 1977 or the jazz
album V Holomdci mésté (1978) by jazz pianist Emil Viklicky who drew from the link
between modal conception and Moravian folk songs. In productions of Moravian bands
AG Flek and Poutnici few attempts of folk or ethnic elements infiltrating their work can
be traced. Of the mentioned authors, only Petr Ulrych kept up his folklore interest and it
became the basis for his later composing. Together with his sister Hana (an exceptional
singer) he founded a music group Javory, which performs till this day.

Golden age of folk song revival

During the 80’s, many of popular music groups started to work up local folklore and
use accordion and violin, instruments traditionally connected with local music tradition.
Most of them came from the folk song revival trend, which reached the top of its popu-
larity in the 80’s. After the initial boom of English and American traditional Czech folk
revival performers started to be interested in “their own” heritage.’

5 A LP of the same name was issued by Panton in 1974 and gained many awards because it brought
a mature fusion of folk and rock music. On Ulrych’s recording from 1972 Hej, damy, déti a pani we
can hear “only” foreshadowing of such a fusion.

®  One of the icons of the Czech folk song revival, Jaroslav Hutka, started to arrange and perform
Moravian folk songs in the beginning of the 70’s. Thanks to him many of Moravian folk songs
became again popular. After his recording Stij, brizo zelend which was warm accepted by the audi-
ence, he published LP Vandrovali hudci, which was awarded as a recording of the year 1976.

7 Susil, FrantiSek: Moravské ndarodni pisné. Brno 1835. F. Susil together with other Moravian ethnolo-
gist FrantiSek Barto§ (Nové ndrodni pisné moravské s ndpévy do textu viazenymi, Praha 1892) and
Czech writer Karel Jaromir Erben (Pisné ndrodni v Cechdch and Prostondrodni ceské pisné a Fikadla)
edited the biggest and most preserved collections of folk songs of all regions. All the collections are
rich source of folk tunes so far and many of musicians found and still are finding huge inspiration
there.

8 On this art rock album we can find an arrangement of the known folk song Ej, padd, padd rosenka
originated to the Slovacko region.

% It is quite specific point within the Czech folk song revival. In contrast to other countries, the
Czech revival does not mean a renaissance of local, traditional music. The “folklorism movement”
(see footnote 1) as well as general supersaturation of folk music in medias (especially in the 50’s)
caused a kind of (psychological) barrier in Czech musicians’s mind. That is why the folk song
revival in Czechoslovakia had totally different face and the musicians always preferred performing
their own material (mostly with political background) or performing foreign material. Since that
time the Czechs used to understand the term “folk” as a songwriter’s production, less as the works
of folk, countryside people.
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In addition to the two most important above mentioned personalities (Hutka, Ulrych)
Dagmar Andrtova, Vladimir Merta, Karel Kryl, and later Vlasta Redl and Jaromir No-
havica'® were very close to a folk-like way of expression. Many folk music groups worked
with traditional tunes on various kinds of levels as well - from quotation or appropriation
to formulating or creating new sensitive arrangements. In addition to the before-mentioned
group Minnesengfi, Spiritual kvintet, Cesky skiffle, Heuréka, Kantofi and Fleret belonged
in this category as well. At the end of the 80’s, Celtic music and music from Latin America
was the centre of interest. In the Czech folk rock scene Jan Hruby, Asonance band,"
Zuzana Navarova and others became well-known and popular.

Gypsy, Caribbean and Indian inspiration

Looking back at the Czech pop scene, the Kucerovci band came up with Latin Ameri-
can and Pacific motives. Gypsy sound and feelings were characteristic of the Gondolanovy
siblings."? The group was founded in 1968 by brothers Vojtéch (piano), Jifi (percussion),
FrantiSek (guitar), Antonin (bas) and their sister Véra (singer). Together they put out
about twenty LP’s (the most successful album with their hit Cekej a neplakej sold one
hundred thousands copies). Their leader, Antonin Gondolan, added new Czech lyrics
to old Gypsy tunes, but later he decided to write both the tunes and the lyrics himself in
the Gypsy idiom. The group’s performances throughout Czechoslovakia and abroad were
suddenly interrupted by the death of Vojtéch Gondolan in 1973.

Caribbean rhythms (mainly reggae and samba) were promoted in the 70’s by Yo Yo
Band led by Richard and Vladimir Tesafikovi. Among rock groups we could find Babalet
focused on reggae. It was established in 1984 by Ales Drvota, around who a lot of musi-
cians, using Caribbean rhythms and also contemplating about Rastafarianism and apply-
ing it to Czech lands, was concentrated. In the pieces written by Laura a jeji tygfi band,
Latin American and African elements could be found as well.

1 Among Slovak performers and authors Zuzana Homolova, focused on Slovak and French folk
songs and ballads, was the best.

We can named alot of Czech music ensembles playing Celtic music - Ceské srdce, ZOO,
Dobrohost, Irish Dew, Asonance, Kukulin, Dun An Doras, Majerovy brzdové tabulky, Michal
Hromek and others. The Celtic motives firstly appeared during the 70’s, but more in a sense of
nature philosophy (e.g. songwriter Oldfich Janota). The oldest one ensemble, using Celtic tunes
is Asonance, founded in 1976 and performing folk music and dances of The British Isles (jig, reel,
hornpipe, air etc.). During the 80’s some pop and rock bands “have discovered” Celtic tunes (e.g.
Ceské srdce, ZOO), parallely with a Celtic wave abroad. The year 1991 means important point due
to holding concerts of Alan Stivell in the Czech Republic as well as a renaissance of the Celtic
moments in Czech national history. Musicologist AleS Opekar writes about it in an article Etnickd
hudba - zdklad pop music 21. stoleti. In: Tristvrte revue, 2000, ¢. 3, s. 16-17.

Gypsy sound was produced also by Josef Fe¢o and Roma Star. Both groups belong among pioneers
of rompop (= Czech name for fusion of pop and Gypsy music). Today’s top performer of rompop
is Véra Bila, exceptional singer and songwriter, which represents our country on world music stages
around the world. Among her best successful albums belong Rompop (1995) and Queen of Romany
(1999).
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When following history of ethnic-based inspiration in Czech popular music, the huge
inspiration from Asia is noteworthy. The Asian inspiration, however, often does not re-
main merely on a musical level. In most cases, there runs concurrently a deep interest in
Eastern philosophies, religions or various spiritual aspects.

The first wave of popularity involved Indian impulses. At the end of the 60’s sitar
player Ale§s Wotruba appeared among Prague’s songwriters influenced by the beat genera-
tion and hippies. Jan Burian, from the Saze band, enthused about the sitar, the instru-
ment of Indian classical music, but the first person, who really mastered the sitar, was
Emil Pospisil. This exceptional accompanist cooperated with Vladimir Merta, Oldfich
Janota, Karel Plihal and Vlasta Marek. The latter did a duet with E. PospiSil, when his
experimental ensemble Amalgam (est.1976), which irradiate on Prague’s Jazz Days 1978,
broke up.”

2.2. “Ethno boom” after 1989

The general approach to local folk music by Czech musicians, and to certain extent by
audience as well, rapidly changed at the end of 20th century. The “New generation” had
arrived, a generation without the twisted relationship to the folk heritage of the commu-
nistic culture, a generation which displayed a “healthy” interest in (sometimes forgotten)
local traditions and openly absorbed traditions coming from abroad as well. Within this
generation intensive negative attitudes toward academia and aesthetic canonization of
folklore can be observed, while simultaneously showing a tendency to elevate individual
creativity and spontaneity.” We should not be surprised - the liberal music background,
general freedom for authors and performers and the fact that the Czechs could absorb
all styles of popular music, at last without censorship, finally brought its fruits.

Freedom and Chaos

After 1989 many of record companies started to promote folk music in a variety of
qualities - from ambitious and sophisticated projects through mainstream arrangement
to very commercial and indulging vulgar tastes (e.g. recordings issued by Carmen). Many
recordings sold hundreds of thousands, but that lasted only for a few years. This period
is viewed only as a reaction to general dissatisfaction and market under pressure from
earlier years.

Currently, V. Marek is one of the most important personalities of Czech new age music. He is inter-
ested in theory of music and musical therapeutics and he published e.g. Tajné déjiny hudby (2000)
and Hudba jinak (2002). The activity of his band Amalgam which tends to eye beyond European
music borders could be considered as a visionary. Amalgam had his follower named Relaxace (with
members Jifi Mazanek, Vlastimil Matousek, Karel Babuljak).

With such expressions Zuzana Lapcikova (an eminent figure of the 90’s) describes her relationship
to folk music. In: Rock a Pop, 1999, ¢. 11.
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In a suddenly overcrowded, and for the first time, international market, only some
record companies survived, mainly middle-sized ones with editing plan that included
folk music only in forms of various samplers/compilations (e.g. Edit, Multisonic). They
published titles like The Best of Moravia, Bohemia, 100 Most Beautiful Songs from... etc.
After this unrestrained stage, some companies started to focus more on conception, on
quality thematic base - for example Gnosis Brno and Styltén. We can also find folk music
as a marginal part of titles issued by companies interested in other genres, but in some
ways with folk music connected to it (Lotos or Indies). The big companies finally decided
to contribute to this market as well. They understood that it belonged to a present standard
and furthermore, they could make use of very rich (formal state) archives. Unfortunately
their production was, and continues to be, quite irregular and unsystematic."

Another group of recordings that we must include is a group of self-edited projects.
Many performers (attracted to the sudden possibility of owning a business) tried to be-
come entrepreneurs, build their own recording studio, production services and publish the
recordings by themselves. Such “self-made CD’s” are in the hundreds between 1992 and
2000. In Moravia alone, hundreds of folk music and world music titles were published,
of course at very low number of copies.'®

Some Names and Projects of Czech World Music Scene

Of all of the above named companies, the following are most important for the purpose
of this topic: Gnosis, Indies (both situated in Brno), Lotos (Prague), Stylton, Pisni¢ka
and Brno’s branch of Cesky rozhlas (public broadcasting company).

Lotos was established in 1992 and at present it specializes in both Czech and foreign
classical music, jazz and ethno music."” Lotos tries to interconnect various cultures. For
example in 1997 it produced and published concert recording of Czech Gypsy singers
Ida Kelarova and Véra Bila together with six world famous singers (Stella Chiweshe from
Zimbabwe, trio BoZura from Bulgaria, Nasrin Pourhosseini from Iran, Equidad Bares from
Spain). The live CD of this remarkable concert was entitled Koncert etnickych hvézd and
now belongs among the treasures of not only of Lotos’s editions, but also among the entire
Czech world music scene. Projects by Jifi Pavlica and Hradi§tan dulcimer ensemble are
also noteworthy: performing with Japan multi-instrumentalist Yas-Kaz recorded on the
CD Svitdni, the albums Mys dobré nadéje and Ozveny Afriky (2001) with Hradistan and
South African multi-instrumentalist, singer and dancer Dizu Plaatjies as well as the series

IS Véelaran: Ballad of Veruna (Bonton, 1991), Jarmila Suldkova: A vy pdni muziganti (Supraphon,
1993), Strdznice Folklore Festival (Supraphon, 1994), VarmuZova cimbalova muzika: Pisnicky z do-
mu (Supraphon, 1994), Cimbalova muzika Danaj: Ve Strdznici muzikanti hrdli (Multisonic, 1998),
and others.

16Tt is quite impressive number for such a small region, but we cannot attach importance to it, be-
cause it speaks more about author’s overpressure than about an adequate response.

7" Tt collaborates with prestigious ensembles like Ceska filharmonie, Wihanovo kvarteto, Libor Pesek,
Jifi B€lohlavek, Zuzana Rizickova, Shizuka Ishikawa, Magdalena Kozena, Jifi Barta, Jifi Stivin,
Emil Viklicky, Hradistan, Jifi Pavlica, Ida Kelarova, Zuzana Lapcikova aj.
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of four CD’s Sesli se...'® A live recording of a TV show (broadcasting by Studio Ostrava)
with the same name took place in which numerous performers tested the possibilities of
common, improvised jam sessions. Citing from the sleeve-note: “Both musicians from
various genres and ideas as well as audience are proving the borders of tolerance, the joy
of shared performing, teamwork and listening to others can be useful and exciting.”" In
Autumn 2003 Lotos offered an international festival of ethno music, Etnofest, with its
motto in mind: “Making collective music without regards to race and languages brings
unforgettable experiences.” Furthermore the catalogue of Lotos offers admirable record-
ings by Zuzana LapcCikova (Prsi dést, Moravské pisné milostné) and 1da Kelarova (Staré
cikdnské pisné, Na kosteti do nebe, Gypsy Songs, Ida Kelarovd a hosté, Miij domov je, kde
Jjsem jd, Dadoro). These two original personalities of the Czech world music scene also
recorded an album together issued as Zrcadleni (pianist Emil Viklicky, violinist Petr
RuzZicka, bass player FrantiSek Uhlif, percussionist Laco Tropp, ensemble V¢elaran and
other guests play as an accompaniment on this live recording).

G-Music: big offer from small company

Another company that focused on world, ethno and folk music is Gnosis Brno.? Jifi
Plocek, at once its owner, chief and producer, is the leader of the music group Teagrass.
Their catalogue lines include traditional folk music, world music, new acoustic music and
classical music. Gnosis was founded in 1993 as one of the first conceptional independent
recording companies specializing in top acoustic Czech music. “The backbone” of their
catalogue focuses on superior traditional folk music from Moravia, both historical and
contemporary. Thanks to involving the best local performers, they pick up fundamental
characteristics of the music from each ethnic region in Moravia. The recordings are made
even better by the inclusion of excellent documentation.?' Besides an effort to present
the current stage of folk music they endeavor to old forms of folklore - for example, an
album and book with the oldest recordings of Moravian and Slovakian folk singers called

18 HradiStan is one of the oldest and best-known Moravian folk ensembles (est.1950 in Uherské
Hradisté). Jifi Pavlica, who has been leading it since 1978, started to transform its repertoire. At
present, besides remarkable folk music and dance production Hradistan offers own compositions
and various fusions with popular music, jazz (Prsi dést, 1994), folk rock (AG Flek a Hradistan,
1994), poetry (O slunovratu, 1999) and above mentioned crosscultural projects. Pavlica doesn’t
pause in experimenting with folk (roots) music and most of his (mature) projects have been suc-
cessfully accepted by audience both at home and abroad.

1 Urbankova, Nada: CD Sesli se II. 2000.
www.mujweb.cz/www/gnosis_brno

2 1995: Horridcky hudec Martin Hrbad, 1996: Frantisek Okénka: Preleteuo vidca (archive and present
recordings from Hornacko), 1997: Varmuzova cimbdlovda muzika: Na Kyjovsku, 1998: Muzika Jozky
Kubika: Dalekonosné husle (with Cesky rozhlas Brno, archive recordings originated to 1953-1972,
Hornacko), 2000: Cimbdlovd muzika Jaroslava Cecha: Muzicirovini ve stodole (reedition of Supra-
phon’s LP from 1986) and Cimbdlova muzika Soldn, Zdenék Kaspar a hosté: Vataské pésnicky, 2002:
reedition MG from 1992 Primdsské legendy, 2003: Viasta Grycovd, Grycova rodinnd muzika a Zensky
shor ze Strani.
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Nejstarsi nahravky moravského a slovenského lidového zpévu 1909-1912. This album is quite
a rarity because it used rare recordings drawn up by Leo$ Janacek on a phonograph, and
also offers a superior critical and picture appendix. In 2002, Gnosis published a double
CD sampler, Promény v ¢ase, which presents old and contemporary traditional Moravian
music (with detailed booklet included). Gnosis became a very prestigious company and
received awards both at home and abroad.?? The effort to interconnect new musical styles
and traditional music can be also seen within the catalogue lines World Music and New
Acoustic Music that included recordings of Teagrass, Dalibor Strunc, Svata Kotas, Lubos
Novotny, Stano Paluch with Michal Vavro as well as others.

Teagrass from Brno usually found inspiration in the folk music of Southeast Europe,
for example Cestou na vychod and Wide is the Danube. The latter is the worthful fruit of
co-operation by Hungarian singer and ethnographer Irén Lovasz. It presents songs from
Moravia to Moldavia. The old tunes taken from Lovasz’s repertoire gained a rich instru-
mentation including klezmer, folk, jazz and Middle Age classical music.?? In Gnosis’s cata-
logue there is a solo project of Czech top dulcimer player Dalibor Strunc called Prameny
which draws upon classical music as well as folk music, mainly Moravian and Irish.

Reflection of the Czech scene

Books and songbooks top up Gnosis’s activities: for example the songbook of Ulry-
chovi siblings Hana a Petr Ulrychovi: Pisné 1964-1999, a map of Moravian ethnic regions,
and Seslost u Necasi (a collection dedicated to outstanding broadcasting editor, musician
and folklorist Jaromir Necas). Jifi Plocek is a founder of music festival Hudba v pohybu.
For its second year a same-named brochure come out with a complete discography of
Moravian music published in the 90’s and characterizations of some folk instruments.?*
Unfortunately, Gnosis has had financial problems in recent years and at present there are
no new projects. Jifi Plocek, as a producer working for Cesky rozhlas Brno,? was involved
in two interesting titles: CD Zpivd Dusan Holy (folk music area) and CD Maly koncert

22 For example: Classic award and Yellow Submarine in 1998, Project of the year 1999 (Czech Eth-
nology Society). Few of Gnosis’s titles were positively reviewed in prestigious international music
journals like British Folk Roots, CD Classic, American Dirty Linen and Gramophone Magazine.

23 This CD was also issued on German label CCn’C Records.

# Jif{ Plocek, together with editors Zbyfiek Zirek and Vladan Jilek (Pisnicka), founded Folklorum,
a non-profit society taking care of Czech folk culture and its promotion (www.folklorweb.cz).
J. Plocek has same named radio show on Cesky rozhlas 2 Praha.

Cesky rozhlas, especially studio in Brno, has one of the largest archives of folk recordings. From
time to time it comes up with publishing some of their recordings (e.g. in 2002 a portrait of remark-
able folk singer, band leader and folklorist from Moravian-Slovak borders Lubomir Malek Hrajte
mne, huslicky). Other folk recordings usually appear on labels: Pisnicka (e.g. Gajdovali gajdosi...
z Moravy a Slezska, 1998), Stylton (from Lassko, Valassko, Hanacké Slovacko regions), W Music
(Valachian band Fleret and Jarmila Sulakova are top figures here), LM Music (Valassko and Uher-
skobrodsko regions), Tonstudio (Horfiacko, Hradistské Dolnacko, Straznické Dolnacko regions).
The recordings which are produced by performers themselves or by the town/village, where they
live, are not exceptions.
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pro ovci (a classical music project from current Czech composer Milo§ Stédron). From his
published activities, his guidebook to folk and world music in the Carpathian upland called
Hudba stiedovychodni Evropy (Torst 2003) it should be mentioned, as well as his special text
to a huge international project The Rough Guide To World Music (United Kingdom 1994).%¢

Indies - a rich variety of ethno- and folk-based projects

Still other recording companies have been publishing world, ethno and folk music
on the margins. These albums need to be mentioned as they complete the picture of the
Czech scene. From time to time on the label Indies Records a CD inspirited by ethnic
motives both Czech and exotic comes out, for example Dosli sme k vam (folk choirs from
the Hornacko region, 1996), Zpivdani z Horridcka (1998) or an album by two big Czech
experimentalists Iva Bittova and Vladimir Vaclavek Bilé inferno (1997). Vaclavek comes
very close to world music on Domadci lékai (Vaclavek-Ostransky-Jelinkova) and Pisné
nepisné, Bittova on Cikori (2001).2” From later productions the following titles are inter-
esting: Tomas Kocko & Orchestr (Do kamene tesané aneb Ondras, Do tanca!), ensemble
Muziga (O ldsce), who quite elegantly link-up old and modern folk music, Jan Hruby
(Cesty, Mezidobi), a well experienced violinist and admirer of Celtic music, local star of
ethno music Ida Kelarova with her band Romano Rat (Staré sizy) and a live recording
of Teagrass’s concert (Vecirek, 2002), which presents 10 years of their carrier which was
influenced by folk elements from various corners of Central and Eastern Europe. Zuzana
Navarova, an icon of Czech songwriters and a former leader of Nerez and KOA bands,
largely focused on Cuban music, collaborates i.a. with an American guitarist of Columbian
origin Ivan Gutiérrez on albums Sklenénd vrba and Zelené album. An attractive fusion of
Renaissance lute music, folk and jazz with adaptations of traditional music from England,
Ireland, Moravia and Bohemia could be found on Michal Hromek’s CD (Consort Music).
Indies records also offers original songwriter and guitarist Dagmar Andrtova (2 CD Moji
mili and Voliéra with Radim Hladik) and album-sampler Carohrani, with subtitle Z korenii
moravského folkloru (2003) featuring 13 current bands drawn from Moravian folklore,
composing their own songs or interpreting folk songs in their own arrangement. Next
to experienced names HradiStan, Iva Bittova, Teagrass, Tomas Kocko we can also hear
beginners Maraca, Docuku, and Benedikta?®).

26 Plocek, Jifi: Czech and Slovak Republics: East Meets West. In: The Rough Guide To World Music,
Volume 1., p. 49-57. United Kingdom: Rough Guide, 1999 (2nd edition).

Iva Bittova is an exceptional personality of the whole Czech music scene, thanks to her talent, width
of music scope and her performing originality. This author, singer and violinist always express very
independently and uses rich variety of inspirations (taken from classical music, minimalism, jazz,
rock, Moravian and Gypsy folk music etc.). Thanks to her deep roots to domestic traditions and
transforming them into present music styles she could be considered as an experimental world
music figure. However, her works have so synthetic character that they put out any sorting. As for
her other albums, we recommend: Svatby, Pustit musis, Ples upirii, Divnd slecinka, Polykacka nozii.

Of all the above mentioned groups mainly Benedicta is worth to be detailed. It is formed by sisters
Vanovy (Michaela - violinist, Petra - singer), Jan Kresta - guitar, Jarda Janek - basguitar and
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Venkow - Domestic tradition in folk rock arrangements

Top Czech world music names Petr Ulrych, Vlasta Redl and Cechomor band record
for Venkow, which recently has become a part of Universal Music. The former named
author published here the CD’s Malé zrnko pisku (1999) and Koloc¢ava (2002) with a grand
synthesis of Eastern Slavonic folk elements, klezmer and folk rock; Redl presented a solo
CD Na vylete (1990) and with AG Flek Dohrdla hudba (1999) that was full of modern folk-
songs influenced by Eastern Moravian traditional music. The co-operation Ceskomoravska
hudebni spole¢nost (Cechomor) - Venkow brought albums Mezi horami, Cechomor,
Promeény, Tour and others which all demonstrate a high level of folk-rock-pop fusion.

Summary

World music as a typical product of a multicultural society does not have a strong
position in the Czech Republic, is a result of complicated and long (mainly politically in-
fluenced) process. Ethnic fusions seem to be in their infantile stage there - performances,
festivals etc. as well as their appearance in the press are more casual than systematic. It is
more about enthusiasm of a few fans than about a business based on strategic plans.

The process of infiltration of both local and exotic ethnic elements into Czech popu-
lar music has been slow and quite complicated on account of specific pressure from the
socialistic governments. Besides the “official” folk music scene (heavily influenced by
state surveillance) and again the “official” pop music scene (rejecting “western, non-so-
cialistic” music), there was at least some sporadic contacts with Latin American, Indian,
Caribbean, African, Gypsy music as well as a few interesting projects mainly inspired by
Moravian folk music.

The infiltration of ethnic elements into the Czech scene is not just a result of specific
politic conditions. Admittedly, not until recent decade has Czech society been familiar-
izing itself with a rich multicultural life, a life that has been existing for more than 20 years
in Western Europe. The situation after 1989 is considered as a fundamental and positive
reversal of the history of intercultural communication in the Czech Republic. Opening
the Czech borders either in economical or cultural meanings, caused crumbling of actual
barriers, liberalization of both the market and thinking of people as well. At this moment,
the situation in Bohemia and Moravia is much better with a huge influx of foreign eth-
nic tradition and at the same time a (re)discovering of domestic traditions (specifically,
a complicated relationship to folk heritage that has its roots in the movement of so-called
folklorism). A deep-rooted tradition to get to know and appreciate others from one’s

Patrik Benek - percussion and it recorded CD Sejdeme se v Dolly. Benedicta very creatively features
the folksongs from Eastern Europe. Ukraine, Polish, Russian and Moravian songs have in their ar-
rangement exact rock sound, sometimes the elements of jazz and blues appear. It also co-operates
on some theatre projects in Opava and Ostrava.
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perspective has been largely attacked as intercultural communication slowly infiltrates
the whole society.

Presently, the quite conservative popular music scene offers world music projects, but
only on the periphery. Few performers of folk based fusions remain on the edge of mass
audience interest or business, and that could be said about top figures as well. Only a few
of recordings have international distribution and only a few of musicians perform abroad.
Among these exceptions are Hradistan, Vlasta Redl, Ad libitum Moravia (Viklicky, Pav-
lica, Lap¢ikova) and Cechomor, who several times took part in the world music festival in
Germany, Rudolstadt. Viklicky together with Lapcikova and Pavlica performed in Japan,
Mexico and the USA. Teagrass and Véra Bila and Ida Kelarova co-operate with foreign
producers and they are regular guests of international meetings. Currently, Iva Bittova is
the most successful “exported” figure of not only the Czech world music scene, but also,
at the same time, of ethno music and the so-called alternative scene.

VON DER VOLKSMUSIK ZU DER WORLD-MUSIC:
DIE TSCHECHISCHE SZENE

Zusammenfassung

Die Infiltration von ethnischen Elementen in die tschechische Unterhaltungsmusik
des 20. Jahrhunderts lief nur langsam und ziemlich kompliziert durch. Im Prinzip bil-
deten sich zwei Linien heraus - die offizielle (durch den Staat unterstiitzte, etwa frigid)
und die alternative (anspruchlose, aber manchmal lebensfihige). Aufmerksamkeit zogen
v. a. karibische, indische, afrikanische und Roma-Elemente. Die Beziehung der Schop-
fer von der tschechischen Unterhaltungsmusik zu lokalen Traditionen beeinflusste sehr
(negativ) die sog. Folklorismus-Bewegung. Die gesamte Geschlossenheit und Isolation
der tschechischen Gesellschaft (als ein Teil des sozialistischen Lagers) storten erst dank
dem politischen Umsturz im Jahre 1989 demokratische Prozesse. Die Grenzenoffnung
bedeutete eine grosse Verbreitung von interkulturellen kommunikativen Moglichkeiten.
Die heutige bescheidene Szene der tschechischen World-Musik repriasentieren Namen
wie Iva Bittova, Zuzana Lapéikova, Véra Bil4, Ida Kelarova, Vlasta Redl, Cechomor,
Hradistan und andere.
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OD FOLKLORU K WORLD MUSIC: CESKA SCENA
Shrnuti

Infiltrace etnickych prvka do ¢eské popularni hudby 20. stoleti probihalo pozvolna
a znaéné komplikované. V zasadé€ se vytvofily dvé linie - oficialni (statem podporovana,
ponékud frigidni) a alternativni (skromnd, av§ak mnohdy Zivotaschopnéjsi). Pozornost
pritahovaly zejména karibské, indické, africké a romské prvky. Vztah tvlirct popularni
hudby k lokalnim tradicim vyznamné (negativn€) poznamenalo tzv. hnuti folklorismu.
Celkova uzavienost a izolovanost ¢eské spolecnosti (coby soucast socialistického tabo-
ra) naruSily teprve demokratické procesy nastolené politickym prevratem v roce 1989.
Otevieni hranic znamenalo zna¢né roz§ifeni moznosti interkulturni komunikace. Dne$ni
skromnou scénu ¢eské world music reprezentuji jména jako Iva Bittova, Zuzana Lapciko-
va, Véra Bila, Ida Kelarova, Vlasta Redl, Teagrass, Cechomor, Hradistan a jini.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

SOREN KIERKEGAARD A SMYSLOVA/SMYSLNA
BEZPROSTREDNOST HUDBY
ANEB DON GIOVANNI WOLFGANGA AMADEA MOZARTA

Jifi Kopecky

Oblast hudebni estetiky miiZe byt oteviena riznymi zplsoby, zdola i shora, pfi ujas-
fnovani tvarcich postupt atd. Nékdy plati jednoducha rovnice, kdy se hudebni estetika
vyloupne se stfetnuti filozofie a hudby (nutno pfiznat, Ze jednoduchost pravé vyicené teze
je spiSe nepfrijemnou vagnosti, hudebni estetika se ani v tomto pojeti nestava ostie vyme-
zenym prasecikem, ale nevyzpytatelnou sadou rtiznych prinik®). Myslim na ,hudebni®
filozofy Georga Wilhelma Friedricha Hegela, Arthura Schopenhauera, Friedricha Nietz-
sche a v neposledni fad€ Segrena Kierkegaarda, ktery svymi vychodisky, svymi jazykovymi
prostiedky, svou dobou pfipomina prace Ernsta Theodora Amadea Hoffmanna.

Sgrena Aabyeho Kierkegaarda (1813-1855) objevil pro mezinarodni védecky svét
Karl Jaspers v roce 1919, ale pro estetiku, resp. pro hudebni estetiku, tim nezacala Zadna
pozoruhodna kierkegaardovska diskuze. Jakoby se ve vzduchu vznasel strach z Kierkegaar-
dovych slov; dansky filozof si byl totiZ védom hodnoty svého dila a zaroven roztrpéené
nesl védomi, Ze se jeho mySlenkami budou zabyvat docenti a profesori. Karl Jaspers doSel
k poznani, Ze S. Kierkegaard nestoji v pozici zakladatelské osobnosti, ale spiSe bohatého
inspiratora.! A vystavit se inspirativnimu proudu by nemélo byt provazeno tuhnoucim
ostychem, nybrz musi byt pfedevS§im vzruSujicim pokusem i za cenu riskovani nepocho-
peni. U nas psal o Kierkegaardovych uvahach ve vztahu k hudbé Petr Osolsobé, jenz
také nasel moznost srovnani S. Kierkegaarda s Richardem Wagnerem. Vratime-li se zpét
a opomineme-li Franze Kafku, ktery se idajné ucil dansky pravé kvili tomu, aby mohl Cist
Kierkegaardovy spisy v originale, seznamil ¢eskou vefejnost s Kierkegaardovym Zivotem
a dilem dansky literarni historik Georg Brandes, resp. Anezka Schulzova diky prekladiim
studii svého oblibeného autora.? Rozsifeni Kierkegaardovych nazori pomohla modni vina

' Viz Hejdanek 1994: 189.

2 Brandesova kniha vznikala v letech 1876-1877, v pfedmluvé z roku 1902 nazval ateista Brandes
S. Kierkegaarda Tychem de Brahe danské filozofie a vyjadfil nadéji, Ze publikace o vyznamném
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zajmu o severské kultury na konci 19 stoleti, svoji roli mohla sehrat i zvySena frekvence
uvadéni dél jubilujiciho Wolfganga Amadea Mozarta (1891, 1896) v konfrontaci s aktualni
powagnerovskou produkci nebo napr. Brandesovy paralely S. Kierkegaard - Friedrich
Nietzsche.? Zajimavé analogie k literatufe pro intelektualy ¢i k dobové aktudlnim téma-
tim najdeme i ve sféfe hudebni tvorby (viz napf. 100. vyroci Velké francouzské revoluce
a vyzdvizeni Mozarta jako hlavni hudebni autority v opefe Jakobin Antonina Dvoraka
nebo postava Dona Juana s Mozartovymi citaty v opefe Hedy Zdenka Fibicha).

Metoda

Ptat se po metodé, znamena ptat se po mezich, ve kterych se S. Kierkegaard pohybo-
val, ptat se po pripadnych vysledcich, které 1ze oCekavat, znamena uvédomit si nastrahy
autorovy piipadné sugesce a jeho omyli i vyhod, jeZ mohly S. Kierkegaarda dovést k pie-
kvapivym zavérdm. Bude pak snadnéjsi oddélit dobové nastroje od individualnich aplikaci,
bézné postupy od originalnich pristupti. Bude jasnéjsi, ¢im zlstal Kierkegaard ditétem své
doby, ¢im své dobé unikal a oteviel nové pohledy; co fekl k problematice 19. stoleti a co
mohlo (a mtze) byt vyuzito ve 20. stoleti, které jesté neskoncilo, eventualné co nas zivé
propojuje bez ohledu na dulezité udalosti, jimiz se uzavielo dlouhé 19. stoleti.

Seren Kierkegaard se hloubéji zabyval Sokratovym odkazem. Poznal, jak se pomoci
chytfe kladenych otdzek dostava protihra¢ na opacnou stranu. Vyhovovala mu britkost
ironie.* Komu je blizké aforistické vyjadfovani, mize stocit skuteénost do karikatury.
Jeho c¢tenaf pak musi - s nadhledem adekvatnim Kierkegaardové situaci (!), Ctenim
mezi fadky - pres masku odhalit tvaf. Hrozi nebezpeci, Ze vtip bude §patné pochopen,
Ze podstatna mysSlenka unikne v podob¢ zdanlivé letmé zminky. Antika dodavala pro
S. Kierkegaarda srovnavaci material, kterym konfrontoval kfestanstvi. A protozZe Kier-
kegaard usiloval o viru bez upjatosti, bigotnosti a povrchnosti, jsou jeho vypady zna¢né
kritické az provokujici (isp€ch nékterych jeho praci byl dan pravé timto stylem). Pokud
fecko-fimska mytologie tradicn€ dava moznost pornografické interpretace, Kierkegaard
naopak pfipomnél: ,,Eros was the god of love, but was not himself in love.“> Herkulovi
i Jupiterovi pfiznal znacnou potenci, ale ve srovnani s Donem Juanem nedosahli kvali-
ty ,(to be) seducer (...to) be regarded as absolutely victorious®, protoze jejich laska je
»psychical, not sensuous“.® Vysvétleni miize i dnes puisobit jako Sokujici paradox: ,,(...)

kritikovi kfestanstvi bude pochopena ,,v zemi, jez zrodila Jana Husa“ (Brandes 1904: 7). S. Kier-
kegaard byl znamou postavou kodanského zivota a v ramci stale intenzivnéji propojované Evropy
19. stoleti, ktera hledala nové impulsy (viz atmosféru europamiide koncem 1. poloviny stoleti),
mohl jeho véhlas pronikat i dfiv, neZ naznacuji uvedena data.

3 Viz Brandes 1894.

Viz jeho disertaci O pojmu ironie se stalym zretelem k Sokratovi (1841).
5 Kierkegaard 1971: 61.

¢ Tamtéz: 92-93.
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my proposition may be better understood if we consider that in positing one thing, we
also indirectly posit the other which we exclude. (...) As principle, as power, as a self-
contained system, sensuousness is first posited in Christianity; and in that sense it is
true that Christianity brought sensuousness into the world. Rightly to understand this
preposition, that Christianity has brought sensuousness into the world, one must appre-
hend it as identical with the contrary proposition, that it is Christianity which has driven
sensuousness out, has excluded it from the world.”” Je patrné, zZe S. Kierkegaard vyuzil
Hegelovy dialektické metody tak, Ze se strefil do kazajicich hegeliani. Ironie je €inna
zbran! Némecky idealismus nemohl Kierkegaard pfejit bez ostrych vyhrad. Na zakladé
své zkuSenosti nemohl pfijmout proklamovanou totoZnost vnéjsiho s vnitinim, neopustil
skutecnost ve prospéch Hegelovy abstrakce, a to diky Schellingové pozdni, tzv. pozitivni
filozofii, ktera Kierkegaarda na pojem skute¢nosti upozornila, pfestoze se obdivny nazor
na Friedricha Wilhelma Josepha Schellinga béhem studijniho pobytu v Berlin€ 1841-1842
proménil a vygradoval Casto pfipominanym vyrokem: ,,Schelling nesnesitelné zvasta.“®
I kdyzZ i Kierkegaarda hnal hegelianizmus k mimofadnému vzletu, odolaval Hegelové
mySlence objektivity a rozpracovaval otazky lidské existence, subjektivity, psychologie.’
Hegelovské filozofii, resp. estetice, vy€ital, Ze zdliraznila vyznam formy, ackoliv Hegel
nepodcenoval obsah ¢i ideu, tim vnikla do béZnych uvah biedermeierovska titérnost:
,Every neat little bit of perfect artistry is, according to this aesthetic verdict, a classical
work, assured of absolute immortality; indeed, in this hocus-pocus, such little trifles were
admitted most of all.“'° Odtud vyplynula potfeba definovat klasické dilo: ,,Only when
the idea reposes with transparent clearness in a definite form, can it be called a classical
work; but then it will also be able to withstand the attacks of time. This unity, this mutual
intensity within itself, is property of every classical work, and hence it is readily evident
that every attempt at a classification of the different classic works, which has for its basis
a separation of form and content, or idea and form, is oe ipso doomed to failure.“"" Struc-

7 Tamtéz: 59.V kontextu tivah o hudbé a erotické (smysIné) bezprostfednosti mize nasledujici citace

evokovat pro nékteré véfici neméné nepiijemné sepéti kiestanské spirituality a ritualy s nezanedba-
telnou davkou sexualnich praktik a mystiky, coz koneckonct bylo aktualnim tématem tzv. speku-
lativni teologie, jez mohla vzdalené€ navazat na citové (az eroticky) vypjaty pietizmus: ,,(...) if the
immediate, spiritually qualified, is such that it falls outside the realm of the spirit then music here
has its absolute subject. (...) it is essential that it be expressed in music, in cannot be expressed oth-
erwise than in music, it cannot be expressed in language, since it is spiritually determined so that
it falls outside of the spiritual and, consequently, outside of language. But the immediacy which is
thus excluded by the spirit is sensuous immediacy. This belongs to Christianity. In music it has its
absolute medium, and from this circumstance it is also possible to explain the fact that music did
not really become developed in the ancient world but belongs to the Christian era. Music is, then,
the medium for that species of the immediate which, spiritually determined, in determined as lying
outside of the spirit.“ (Kierkegaard 1971: 69.)

8 Viz Hejdanek 1994: 186.

®  Viz Mikulova-Thulstrupova 1993: 241-242.
10 Kierkegaard 1971: 51, dale viz 48.

tamtéz: 52.
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néji fe€eno, klasické dilo spociva ,,in the absolute relationship between idea, form, subject
and medium*®."” Dil¢i hegelovskou inspiraci - narazkou na vyrok, Ze hudba jako umeéni je
kadencované citoslovce!® - milize byt Kierkegaard(iv pohyb ,through the language in the
opposite direction®, ktery se zastavil u ,,interjections which are again musical, just as the
child’s first babbling syllables are musical“. Kierkegaard uzavrel tim, ze hudba je ,,pred
i,za“ jazykem: ,(...) music everywhere limits language.“'* Struktura eseje The Immediate
Stages of the Erotic or the Musical Erotic, kterym se pfedev§im budu zabyvat, nezakryté
vychazi z mySleni v triadach. Nepfekvapi, Zze Kierkegaard naSel tfi stupné, z nichz tieti
reprezentované Donem Juanem je ,the immediate synthesis of the two preceding sta-
ges“.> Prestoze se dialekticka metoda projevila v detailech i ,,en grande forme® a navic
se Kierkegaard vystavil nastraham indukce,'® jez pfestava dobfe fungovat pfi vytvofeni
jakéhokoliv cizorodého jevu, popperovské cerné labuté, na mnoha mistech prozrazuje
ucinné procedury, které zajistuji flexibilitu, pribézné korekce zavéri, nenasilné ohledavani
problému. Teze, antiteze a synteze jsou chapany jako metamorfoza,”’ téma je nasvécovano
z riznych uhld, napf.: ,,(...) what I wish to do is, in part, to illuminate the idea from as
many sides as possible and its relation to language, thereby always circumscribing more
and more closely the region where music has its home.“!® Nebo: ,,From another point of
view I may throw some additional light upon this by analyzing the inner structure of the
play.“"” Seren Kierkegaard cenil vyznam extrémd, aby vyhmatl celou §ifi problematiky
(fe¢eno fenomenologickou terminologii, hledal eideticky invariant): ,I choose next the
most epis and the most lyric moments in the production, in order to show how the per-
fection of the opera is preserved even to its utmost limits, how the musical-dramatic is
maintained, how it is Don Juan who musically sustains the opera.“*

Kierkegaard dokazal - nebo se alespon nutil - zachovat chladnou hlavu a z jedné
takové rozvahy o metodé priSel k pojmu rotace, jenz je srovnatelny s citlivymi poZadavky
jiz zminéné fenomenologie. Neni nepfedstavitelné, Ze si Kierkegaard ledacos uvédomo-

12 tamtéz: 70.
B Viz Hegel 1966: 179.

Kierkegaard 1971: 68. G. Brandes upozornil na to, Ze S. Kierkegaard cizeloval i zvukovou stranku
svych literarnich projevii: ,,Obraci se - opakem k mladSimu evropskému slohu prosaickému - vice
k uchu nez k oku, snazi se dosici jakéhosi recitovaného rytmu jenz lahodi sluchu. Kierkegaard
nevytesava z reci sochu, pfeménuje ji na nekone¢né panorama, jeZ rozvinuje se za hudebniho do-
provodu skoro pfilis rychle pre nasim zrakem.“ (Brandes 1904: 146-147.)

Kierkegaard 1971: 83. Kierkegaard pravdépodobné neznal Mozartovu operu Cosi fan tutte. Jak by
asi zaradil tento namét do svych uvah, aby zachoval vyspekulovanou tfifazovost?

Z Mozartovych praci vytvoril jakéhosi ,mytologického Mozarta“, viz napf. tamtéz: 77.

Viz tamtéz: 73. Pozdé&ji uzil slovo metamorféza k popisu méniciho se vztahu herce k roli (viz Osol-
sob€ 1991: 73).

18 Tamtéz: 84.
9 Tamtéz: 96.
20 Tamtéz: 125.
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val ve styku s divadlem, kdyZ promyslel podminky uspésSného - klasického - opakovani
artefaktu: ,The more concrete and consequently the richer the idea, and similary the
medium, the greater the probability for a repetition.“?' Nebo kdyzZ se pozdéji zamyslel nad
vykony slavné herecky Johany Luisy Heibergové, triumfujici dvakrat ve stejné roli. Julii
v dramatu Williama Shakespeara hrala v necelych Sestnacti letech (1828) a poté v letech
1847-1852.%2 Kierkegaardova rotace ,depends on change in its boundless infinity. (...)
My method does not consist in change of field, but resembles the true rotation method
in changing the crop and the mode of cultivation. Here we have at once the principle of
limitation, the only saving principle in the world. The more you limit yourself, the more
fertile you become in invention“.?* Kierkegaard tedy netékal z tématu na téma, ale tmy-
slné si nasazuje zabrany a na jednom problému zkousel, co vydrzi.** Pokud bych dotahl
Kierkegaardtiv pfimér s polem, §lo by o kladeni otazky, co se stane, kdyz napf. zasadim
duby na jeden rok nebo kdyZ budu hnojit chlebem. Jde o vyzkouSeni pole v jeho nejzazSich
moznostech; nechat pole vyjevit to, co z ného déla pole. Trefné napsal Ladislav Hejdanek
v doslovu k jedné z nejproslulejSich ¢asti Bud' - anebo, ke Sviidcové deniku, ze ,,je svidcem
kazdy, kdo druhé lidi okrada o budoucnost (anebo o minulost); Kierkegaardy pak potie-
bujeme k tomu, aby se sviidcové octli v plném svétle a ukazali se jako sviidcové. Pfitom
ovsem musime dbat, abychom sami nebyli svedeni“.”® S. Kierkegaard se stylizoval jako
sviidce, Don Juan mu byl prototypem svtidce (obdivuhodnou, piesto ,etického“ stupné
nedosahujici ,estetickou” existenci). Musime si byt védomi toho, Ze i Kierkegaard mohl
podlehnout sugesci jednoho aspektu, Ze ukazal sviidcovstvi sviidce, hudebnost hudby
nedokonale. Mozna, Ze se nechal svést hudbou, kterd dokaze vytrhnout z pout minulosti
i budoucnosti, nastolit sviij vlastni ¢as a strhnout svym ,ted“ a nedocenil hudbu jako re-
flexni plochu, jako impuls k nejriiznéj§im uvaham atd. I v pfipadé Kierkegaardova omylu
bude zajimavé nasledovat dalsi uvahy vitéziciho poustevnika Victora Eremity.?
Kierkegaard se umeél projevit jako romantik a nechaval se proniknout extazi,”” pred
»strzenosti“ 19. stoleti vS§ak musime byt na pozoru. Dobry pozor si daval sam autor, nebot

2 Tamtéz: 53.
22 Viz Kierkegaard 1991.
23 Kierkegaard 1971: 287-288.

Takovy postup hrozi i odvracenou stranou, neschopnosti najit aspon docasné feSeni, vyCerpavajici
obsesi, paranoiou. Také uvodni Diapsalmata spisu Bud’ - anebo znamenaji vyslovovani téhoz znovu
a znovu, jakysi refrén.

% Hejdanek 1994: 190.
Dilo Bud' - anebo bylo vydano pod timto pseudonymem.

Uvadim nékolik vypjatych vylevii: ,From the moment that Mozart’s music first filled my soul with
wonder, and I bowed before it in humble admiration, I have found a dear and grateful occupation
in reflecting on how that happy Greek view of the world which calls the world a cosmos, because it
manifests itself as a harmonious whole, a transparent and tasteful adornment for the Spirit which
works in and through it - how this happy view finds application in a higher realm, in the world of
ideas, (...) I am still too much of a child, or rather I am like a young girl in love with Mozart, and
I must have him in first place, cost what it may. (...) I shall beg Mozart to forgive me, because his
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se nebal byt upfimny - k sobé ani ke svému okoli.?® Nestydél se za svoji zkuSenost, za
zkuSenost nutné omezenou ve své jedinecnosti, ve které prozrazuje dobové neojedinély
posluchacsky navyk i vybornou znalost Mozartovy hudby: ,,I have sat close up, I have sat
farther a farther back, I have tried a corner in the theater where I could completely lose
myself in the music.“?’ Kierkegaard nezamlCel, Ze neni odbornikem v hudbé,*® nezamlcel
také, Ze si dava narok na néco absolutniho, esencidlniho: ,In the erotic-sensuous genius,
music has its absolute object.“*! ,The genius of sensuousness is hence the absolute subject
of music.“*? Oboji pfiznani ma své vyhody i nevyhody, je tfeba s nimi pocitat; v kazdém
pfipad¢€ byly nedostatky eliminovany pochybujicim a citlivym pfistupem popsatelnym
Kierkegaardovym vlastnim spojenim Bdzeri a chvéni (viz napf. ,rotovanim“ Abrahamova
piibéhu v uvodnich Ndladdch tohoto spisu).

Posledni zminku vénuji struénému a elegantnimu feSeni situaci, kdy S. Kierkegaard
citil, Ze je sice v tématu, ale dostava se do zbyteCnosti. Zvyk nas nuti vyCerpat zadany ukol,
pritom se pravé v hudbé (a nejen zde) Casto stava, Ze se setkavame s typovymi feSenimi,
ne-li s nudou. V takovych pfipadech Kierkegaard zcela pripadné€ konci debatu s tim, Ze se
nachazi ,under the category of the interesting”.’’ Kierkegaard se také opravnéné obraci
k tém, ktefi chtéji poslouchat: ,It is written only for lovers.“** , Any reader who finds the
game tiresome is, of course, naturally not of my kind.“*

music did not inspire me to great deeds, but turned me into a fool, who lost through him the little
reason I had, and spent most of my time in quiet sadness humming what I do not understand,
haunting like a specter day and night what I am not permitted to enter. Immortal Mozart! (...) I say:
Hear Don Juan, that is to say, if you cannot get a conception of him by hearing him, then you never
will. (...) hear the exultation of lust, hear the festive happiness of enjoyment; hear the wild flight, he
is transported beyond himself, ever swifter, ever more impetuously; hear the unbridled demands of
passion, hear the sighing of love, hear the whisper of temptation, hear the whirlpool of the seduc-
tion, hear the stillness of the moment - hear, hear, hear Mozart’s Don Juan!” (Kierkegaard 1971:
45-47,102.)

28 Existenciala rozeviena v nutnosti aut - aut (bud - anebo) je sice naplnéna neuspokojenim, ale
nelze bez ni sméfovat k zivotu: ,,My honest opinion and friendly advice is this: Do it or do not do
it - you will regret both. But the person who mocks others mocks himself, and it is not meaningless
but is rather a proufound mockery of yourself, a tragic proof of how flabby your soul is, that your
view of life is concentrated in one single sentence: ,I say simply Either/Or". (...) But the person who
can scarely open humself cannot love, and the person who cannot love is the unhappiest of all.“
(Kierkegaard 1987: 159-160.)

»  Kierkegaard 1971: 119.
0 Tamtéz: 64.

Tamtéz: 127.

32 Tamtéz: 63, 70.

3 Tamtéz: 106, 108.
Tamtéz: 56.

3 Tamtéz: 57.
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Romantizmus

Na rozdil od plivabnych a zabavnych krasnych uméni 17. a 18. stoleti se 19. stoleti
orientovalo na odkryvani charakteristickych, temnych, fantastickych poloh. Byly poci-
tfovany obrovské moznosti hudby, vZdyt na zacatku 20. stoleti shrnul Feruccio Busoni
dosavadni vyvoj tvrzenim, Ze ,,Jonkunst®“ je ,,das Kind, das zwar gehen gelernt hat, aber
noch gefithrt werden muss. Es ist eine jungfrauliche Kunst, die noch nichts erlebt und
gelitten hat“.’¢ Spren Kierkegaard rozpracoval jedno ze ,zhavych“ témat, smyslovost/
smyslnost pfitom nechal z rliznych divodi ve spojeni s démonicnosti: ,,(...) as being
a medium for that which Christianity excludes from itself (...) music is the daemonic.
(...) it is noticeable enough that in legends, hence in the popular consciousness which
finds its expression in legends, the musical is again the daemonic. (Don Juan) is the
expression for the daemonic determinated as the sensuous.“’’” Novy romanticky smér se
neobesel bez sily slova a sama hudba se ocitla v intencich jazyka a feci. Hledala (a stale se
hled4) uspokojiva odpovéd na otazky ,,JJak hudba komunikuje, co sdéluje?* Kierkegaard
zustal v pojeti hudby jako feCi nevyslovitelného opatrny: ,Languages becomes the perfect
medium just at the moment when everything sensuous in it is negativated. So it is also
with music: that, which really should be heard, constantly emancipates itself from the
sensuous. That music as a medium stands lower than language has already been pointed
out, and it was, therefore, on this account that I said that only a certain sense is music
a language.“3® Uvédomoval si, Ze slovo nestaci na plné vystiZeni, Ze se hudba slovu vzpira:
»Reflection destroys the immediate, and hence it is impossible to express the musical in
language; but this apparent poverty of language is precisely its wealth.“* Takovy rozpor
vSak nechapal jako handicapujici prekazka, ale jako specifickou danost; Moliériv Don
Juan (drama, text, slovo) mize reflektovat, miZe kazat (etika), u Mozarta (opera, hud-
ba) je nastolena priibéhovost Zivota - ,aesthetic lightness, metaphysical truth“.*° Jazyk
zlstal pro Kierkegaarda dokonalejSim prostfedkem komunikace, ale jako uméni postavil
hudbu vys.* Je znamo, Ze Kierkegaard ¢etl Arthura Schopenhauera a nepfekvapi tedy, Ze
nalezneme pasaze o vSemocné, animalni sile, o ,the energy of sensuous desire“,*? kterou
je Don Juan ovladan, resp. ovlada ji. Kierkegaard umél mluvit o uzkosti a hrlize, pfesto
se nepriblizil k Schopenhauerové pesimisticky pojaté vysilujici vili, ale nahmataval Zivot,
,the exuberant joy of life“.* Fakt, ze se Kierkegaard zabyval Mozartovymi operami, ne-
znamena, Ze se zapsal do mozartovského badani, ale to, Ze se zafadil do bohaté tradice

% Busoni 1916: 7.

3 Kierkegaard 1971: 63, 72, 89.
¥ Tamtéz: 66.

¥ Tamtéz: 68-69.

40 Tamtéz: 111.

4 Viz tamtéz: 67-68.

42 Tamtéz: 98.

 Tamtéz: 100.
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19. stoleti, péstujici literaturu o hudbé, véetné manifestt, kritickych vypadt atd. Romantici
Cerpali z odkazu videnskych mistrt. E. T. A. Hoffmann povazoval W. A. Mozarta za ro-
mantika,* S. Kierkegaard zase Mozarta vysunul do pozice idealniho klasika a zaroven se
vyjadril k typickému problému své doby. Jestlize Hegelova zkuSenost zlistala uzaviena do
mozartovsko-rossiniovského hudebniho osvéti, Kierkegaardovy tivahy si - obrazné feCeno
- podavaji ruce s nazory F. Nietzsche. I jemu ucarovala hudebni smyslnost/smyslovost
(R. Wagner, Carmen George Bizeta). Zatimco napt. R. Wagner byl sdm sob€ ideologem,
za Mozarta mluvili jini a pochopiteln€ se stali spiSe mluvéimi svych a nikoli Mozartovych
mysSlenek (srov. u nas s obdobnym pfikladem B. Smetana - O. Hostinsky). To je i pfipad
S. Kierkegaarda, ktery se ,for Mozart’s glorification® nebal tvrdit, Ze ,,it is not probable
that Mozart will ever have a rival“ nebo ,,all the essential potency of music is poured out
in the music of Mozart“.* Budoucnost i v budoucnu odkryta minulost by Kierkegaarda
jist€ prekvapila takovymi dily jako Korunovace Poppey Claudia Monteverdiho, Tristan
a Isolda R. Wagnera, Salome Richarda Strausse, u nas Hedy Z. Fibicha nebo ,,subjektiv-
nimi* symfonickymi plochami Petra Iljice Cajkovského.

Hudba Kierkegaarda stimulovala, mnoho romantikd tvofilo pfimo v 16Zi a ,utap€la“ se
v hudebnim proudu na zptsob automatického psani Ci arteterapie. Potfeba komtemplace pii
hudbé nemohla byt ani uspokojovana jinak nez na vefejnosti - v divadle, v koncertnim sale,
eventueln€ v prostfedi komornéjsiho salonu (sdm s hudbou /napf. se zvukem symfonického
orchestru/ mohl byt poslucha¢ az po uvedeni reprodukéni techniky a radia). O to snadnéji
bujely patologické stavy, mezi nimiz drzi ¢estné misto hystericka wagnerianka. Kierkegaard
evidentné védél, jak mocné na n€ho hudba plisobi, a dokazal zlistat v onom specifickém sta-
vu ,,mimo“ v ramci zachovani integrované a zdravé osobnosti.*® 19. stoleti hledalo koneéné
slovo, néco definitivniho (véEné, absolutni, ale také elementarni az brutalni; modry kvét,
vécné Zenstvi atd.) a soucasné toto hledani kombinovalo s okamzZitymi zaZitky ,here at this
moment“.¥ Ani v tomto sméru nezustal Kierkegaard své dobé nic dluzen.*®

4 Viz Hoffmann 1976: XXII. Hoffmann(v obdiv Mozartovy opery se projevil skrze fantasmagorické

setkani autora a Donnou Annou, které je naplnéno exaltovanou naladou, strachem z démonického
i nofenim se do kouzelného svéta romantiky, je poznamenano konfliktem lidské pfirozenosti a tem-
nych sil (viz tamtéz: 16-29).

4 Tamtéz: 47, 55, 72.

46 Z predpokladu, ze ,music can effectively banish thoughts, even evil thoughts, just as we say about

David that his playing exorcised Saul’s evil spirit“, Kierkegaard nevyvodil zavér o pozitivnich
ucincich hudby, ale naopak varoval: ,We have used music to heal mental aberrations; we have also
certain sense achieved our purpose, and yet it is an illusion. That is, when madness has a mental
cause, it is always the result of the induration of one or another part of the brain. This induration
must be overcome, but in order to overcome it, one must go quite employs music, one uses entirely
the wrong method, and makes the patient even more unbalanced, even if he seems to be better.“
(Kierkegaard 1971: 81.)

4 Tamtéz: 29.

# T podléhani momentalnim naladam pfineslo v dile S. Kierkegaarda své plody, viz prosluly aforis-

mus: ,Nechce se mi absolutné niceho. Nechce se mi jezditi, jest to pohyb prilis silny; nechce se mi

choditi, jest to prili§ namahaveé; nechce se mi poloziti, nebot bud’ musil bych zistati leZet, a to se mi

128



Sgren Kierkegaard se projevil jako romantik i v tom, jak promitl své proZivani do
tvorby. V roce 1837 se seznamil s presné o deset let mladsi Reginou Olsenovou. Zasnou-
bili se, ale Spren brzy zasnoubeni zrusil. Jeho predevs§im rané dilo mtZe byt ¢teno jako
dialog s Reginou, jako vnitini dialog s ni: Dvé, T#i a CtyFi vzdélanecké feci vysly pod Ki-
erkegaardovym jménem, Unorové Bud - anebo ,,vydal“ Victor Eremita, podzimni Bdzen
a chveni ,podepsal® Johann de Silentio, Constantin Constantin ,,se stal autorem“ Opa-
kovadni, pokusu z oblasti experimentalni psychologie. V mimoradné plodném roce 1843
vystfidal Kierkegaard né€kolik ,ulit“, pokusil se uchopit svoji situaci rliznymi zpiisoby.
V posledni kapitole prvni ¢asti Bud - anebo vystupoval jako sviidce, netuspésné (jak si
priznal do deniku) presvédcoval Reginu o tom, Ze je podvodnikem. Z prvotni snahy Re-
ginu - dosti neSetrné - dovychovat, vtisknout ji idealni vlastnosti divky (tichost, pokoru,
schopnost odrikani atd.) z{stala oteviena rdana a faustovské stigma vyslovené Goethem
i Thomasem Mannem: ,,(...) to je prokleti, které na mné leZi, Ze nesmim pfipustit, aby
se ke mné néjaky clovék hluboce a vnitiné pfipoutal.“* Poselstvi spisu Bdzern a chvéni je
hlubsi, Kierkegaard zvaZoval dvojjedinou ulohu obétujiciho (Abrahama) i obéti (Izaka):
,»(...) sd€luje Reginé, Ze ji obétoval z vyssiho pfikazu, tak jako Abraham obé&toval Izaka.
Regina se ma dovédét vse: vZdyt i on sam je obéti, obéti svého otce a zaroven obéti svych
depresi, melancholie.“>

Don Juan

Druhy oddil z prvni ¢asti Bud - anebo (tedy z onoho ,,Bud®) inspiroval Mozartiv
Don Giovanni, neodolatelna postava a jeji opojné ztvarnéni. Dona Juan ¢i Mozartova
opera vSak proSly i jinymi Kierkegaardovymi uvahami. Tyto zminky vhodné doplnuji
hlavni staf a dokladaji miru zaujeti Mozartovou hudbou. Definice hudby nebo s hudbou
spojenych fenoménu (napf. hudebni dilo) drazdila a drazdi fadu badatell. Zkousi se

nechce, neb musil bych povstat opét, a to se mi nechce téZ. Suma Sumarum: nechce se mi absolutné
nic¢eho.” (Brandes 1904: 117; srov. Kierkegaard 1971: 19-20.)

Citovano podle Hejdanek 1994: 189. Kierkegaardovo trauma miiZe dokreslit nékolik ukazek, Sviid-
cuv denik dosahuje kvalit Ovidiovych rad O lasce a milovani, ale je dabelsky zahrocen: ,,JJe opravdu
krasna, dalo by se z ni néco udélat. - Jen co se dostanu k ni do pokojicku, pak uz si ty ohlasky
pieétu sam. Vzdycky jsem se snazil rozvinout onu krasnou feckou moudrost adtapkeia, byt sam
sobé v§im, a zvlast pak udélat farare prebyteCnym (...). Kdyz totiz vidim, Ze jsem ve svém boji zvité-
zil, ale Ze jsem pfitom pokazil jeji dusi a ud€lal z ni néco, co jsem nemél v imyslu - pak bych se ji
vzdal. (...) Mam na mysli shromazdéni materialu pod nazvem: Prispévek k teorii polibku, vénovany
v§em nézné milujicim. Ostatné je zajimaveé, Ze o tomto fenoménu dosud Zadna prace neexistuje.*
(Kierkegaard 1994: 140-141.) O manzelstvi napsal: ,Friendship is dangerous, marriage still more
so; for woman is and ever will be the ruin of a man, as soon as he contracts a permanent relation
with her.” (Kierkegaard 1971: 293.)

Mikulova-Thulstrupova 1993: 243. Kierkegaardiiv otec jako dvanactilety hoch proklel Boha a cely
Zivot se s timto bremenem nevyrovnal. Vyzpovidal se svému nejmladSimu sedmému ditéti Serenovi
a zpusobil tak v jeho Zivoté ,zemétieseni®.

49
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aplikace novych podnétll, sémiotika napf. rozpracovala zda, jak a za jakych okolnosti
struktura a kineti¢nost v hudebnich projevech reprezentuje strukturu a kineticnost vné
hudebni - vn&jsi a vnitini - reality. Je symptomatické, Ze se k zachyceni proménlivosti
hudby vyuzivaji pfirodni discipliny a jejich modely (napf. fuzzy teorie, teorie chaosu).”
Nebylo (a dosud neni) jednoduché prosadit védomi obtiZzné zachytitelné Zivouci neopa-
kovatelnosti. Kierkegaardovy nazory dosahuji obecné platnosti, nebot zdiiraznil jeden
z nejcharakteristi¢téjSich stranek hudby - bezprostifednost. Kierkegaard vypustil ryze
funkéni hudbu (napf. hudbu ke stolovani), hudbu jako subjektivni projekéni plochu nebo
jako intelektualni hru s poméry atd. Hudba je zosobnéna Donem Juanem, svadi, nastoluje
své podminky, je samostatnou silou, zmocnuje se ¢lovéka. Chybi pojimani hudby jako €in-
nosti, Kierkegaard ani nemohl do svych uvah zapojit zkuSenost skladatele nebo hrace, o to
vic reflektoval sama sebe jako posluchace: ,,The ear is the most spiritually determinated
of the senses.“*? Vysledoval také rtizné druhy slySeni. 1/ Spekulativni i intuitivni slySeni
(,,a speculative ear*) spociva ve schopnosti vnimat a chapat simultanné (napf. ,,vaZna“ arie
Donny Elviry s ,ironickou® pfitomnosti Dona Juana v pozadi; tamtéz: 121). 2/ Erotické
slySeni (,,an attentative, an erotic ear”)*® se nebrani tomu, co neceka. Jde o ucho, jez se
nechava prekvapovat, svadét, ale miiZe byt také dovedeno k nahlym objeviim nebo ve své
lehkosti skrytym strankam. Takovy pfistup Kierkegaard uplatnil v procesu apercepce ,,of
the immortal overture“** a pfiznal se k nutné zmékgilosti, resp. transformaci: ,,I always
thank the god that I was born a man and not a woman, still Mozart’s music has taught
me that it is beautiful and refreshing and rich to love like a woman.“> Pravé predehra
musi byt podle S. Kierkegaarda - a v tom si rozumi s reformatory opery Christophem
Willibaldem Gluckem i Richardem Wagnerem - prostoupena hlavni ideou dila. Jestlize
se Wagner vysmival tomu, Ze vétSina predeher by méla byt hrana aZ po skonceni opery,
varoval pred podcenovanim instrumentalniho vstupu do pfibéhu jako Kierkegaard: ,,(...)
the overture is often a dangerous temptation to minor composers; they are easily seduced
into plagiarizing themselves, filching from their own pockets.“¢

Hudba je pro Kierkegaarda médiem, je nositelkou néjakych ideji, odtud vyplynulo
i srovnani hudby s fe€i.”” Pochopitelné se Kierkegaard ptal, za jakych okolnosti, v jakych

' Viz napf. Tichy 2006.
2 Kierkegaard 1971: 66.
53 Tamtéz: 127.
% Tamtéz: 29.

55 Tamtéz: 127. Na jiném misté pfimo napsal, Ze ,the voice of sensuousness (...) we hear (...) through
the longing in womanhood®. (Kierkegaard 1971: 95.)

Tamtéz: 125. Za zminku stoji jesté jiny dil¢i neomylny postieh. Je znamo, Ze postavy Dona Ottavia
a Donny Anny vychazeji ze staré tradice (opera seria); retarduji sice d€j, ale umocnuji kontrast
v ramci zvoleného tvaru (drama giocoso). Pres chvalozpévy na Mozartovu operu, Kierkegaard
nezamlcel: ,,I would willingly keep this a secret, but that would not help, the truth must out. If one
takes these two away, then all the rest is perfect. (...) both are really concert numbers rather than
dramatic music.” (Tamtéz: 122.)

7 Viz tamtéz: 65.
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situacich se projevi ,all the essential potency of music“.’® Nejlep§im pracovnim polem
se stal Mozartiv Don Giovanni. Pouze hudba je médiem, schopnym se zmocnit ,,nejabs-
traktné€jsi“ ideje, jiz je ,,sensuous genius“. K dokonalé korespondenci mezi timto géniem
smyslovosti,” namétem a médiem doslo v dile Lorenza da Ponteho a W. A. Mozarta.®
Neodmyslitelnym znakem, jimz se projevuje, je pravé bezprostrednost (,,an immediacy®),
pfi¢emz urcuje ,the immediate-erotic as identical with the musical-erotic“®! a nechava ote-
vieny prostor pro tajemstvi v hudb€ - bezprostfedni je ,the indeterminate®, ,,the obscure®,
,the unexplained“:? ,(Music) is an energy, a storm, impatience, passion and so on, in
all their lyrical quality, yet so that it does not exist in one moment but in a succession of
moments, for if it existed in a single moment, it could be modeled or painted. The fact that
it exists in a succesion of moments expresses its epic character, but still it is not epic in the
stricter sense, for it has not advanced to words, but moves always in an immediacy.“®* Na
trech ,immediate stages of the erotic Kierkegaard ukazal moznosti hudby (dobry pozoro-
vatel-psycholog spojil postfehy s pohlavniho vyvoje jedince s hudebnimi prostfedky jakoby
fikal, ze hudba je vyvoj a Zivot). Kazdou fazi zosobnuje jedna postava z Mozartovych
oper. 1/ Cherubin z Figarovy svatby se ocitd v mlhavém zmatku svého nitra, pohlcuje ho
sladkobolna melancholie, snova nalada.** Touzi, ale objektem jeho touhy je vé¢né Zenstvi,
navic on sam je jeSté muzZem i zenou® (nebo jesté jinak - ,the state that precedes the first

8 Tamtéz: 72.

Dansky vyraz sandselig je mozné do anglictiny pfeloZzit jako sensuous i jako sensual, v ¢estiné tedy
obdrzime ekvivalenty smyslovy a smyslny. Zatimco Kierkegaard se v ramci jednoho pojmu pohybo-
val od vnimani po plisobeni na limbicky systém, resp. procesy mysleni (zde miizeme vyuZit terminu
apercepce), CeStina nas bohuzel jednou vede k prostému citi (smyslovost) a podruhé k hranici
oplzlosti (smyslnost).

Hudba se zde nechava ,nachytat” obnazena: ,There can, of course, be a number of classical works,
but there will never be more than the one work of which it is possible to say that the idea is ab-
solutely musical, so that the music does not appear as an accompaniment, but reveals its own in-
nermost essence in revealing the idea. It is for that reason that Mozart’s stands highest among the
Immortals through his Don Juan.” (Tamtéz: 56.)

ol Tamtéz: 60.
02 Tamtéz: 69.
63 Tamtéz: 55.

Ve Sviidcové deniku Kierkegaard jesté rozlisil dvé stadia snové existence: ,,(...) prvni, v némz laska
sni o zen€, a druhé, kdy zZena sni o lasce.” (Kierkegaard 1994: 158.)

Cherubina zpiva mezzosopranistka, coz je v souladu s Kierkegaardovym tvrzenim. Cherubin se
v hegelovské gradaci stane Donem Giovannim: ,The Page is really the future Don Juan, though
without this being understood in a ridiculous way, as if the Page by becoming older became Don
Juan.” (Kierkegaard 1971: 99, srov. 76.) Kierkegaard se t€mito slovy branil zjednodusujicim inter-
pretacim, kterym se stejné nevyhnul. V jedné ¢rté z roku 1841 si totiz poznamenal, Ze Don Giovan-
ni je ,like the Page in Figaro, but an adult®. (Kierkegaard 1987: 372.) Brigid Brophy interpretovala
Cherubinovu arii Non so pil jako samomluvu na falus a s ni polemizujici Margaret Reynolds stale
mluvila o Kierkegaardové omylu (Reynolds 2004: 450).

131



love“®®). Jinymi hudebnimi konkretizacemi této nezkusené a nezkazené faze by mohly
napf. byt ivodni ¢asti Fantastické symfonie Hectora Berlioze, Zamilovani ze Slovacké
suity Vitézslava Novaka, Vérné milovani z Prodané nevésty Bedricha Smetany, Chopinovo
dilo nahlizeno z pohledu nokturnovych vét (jde o samotnym Chopinem kritizovany efekt
Llike a water”) nebo Wagnertiv Naturmensch Siegfried. 2/ Cherubinovo snéni se dostava
k plné projevené touze pres hledani Papagena v Kouzelné flétn€. Touha a jeji objekt jsou
rozdéleny, dochazi k prvnimu letmému kontaktu, ,,the heart beats soundly and joyously“,*’
hudba je ,,charming, tempting, entrancing, alluring“.*® Jedna se o ,cheerfully chirping,
vigorous, bubbling with love“.® Papageniiv ,inoffensive charakter” vybird z mnozstvi jednu
Papagenu, neuziva si, ale vybird.”® Nabizeji se bohaté hudebni analogie, kdy se projevuje
rozpor mezi n€kdejSim idedlem a aktudlni skutecnosti - vazné i komické opery rossinis-
th, Spieloper atd. 3/ Don Juan realizuje touhu na jednotlivych objektech touhy a pfitom
nabyva vySsi platnosti.”! Obdobné se obecné odkryva v konkrétnich rolich Romea a Julie,
Fausta a Markéty, Carmen atd. Od tohoto stadia nelze oddélit démonickou fantasti¢nost,
jez v hudbé 19. stoleti propukla v dilech H. Berioze, Modesta Petrovice Musorgského,
Giuseppe Verdiho (viz napf. genere fantastico v opefe Macbeth) atd. Don Juan je inkar-
naci ,,(of) the essential genius of sensuousness“.”> Nepotfebuje ¢as na pfipravu, protoze je
vzdy pfipraven k utoku, zmocnuje se vSech - je vitézici a triumfujici, ,,absolutely musical®.
Charakteristicky se pfi pokusu o Juantv popis Kierkegaard opfel o pohybova slovesa.”
Jina zpracovani juanovské latky - Moliére, Byron ard. - selhavaji, protozZe ulpivaji na ko-
mice a nejsou s to vyjadfit ,the power of seduction®,™ primitivni divokou silu v okamzité
akci. Don Juan Zije na kraji propasti, a pravé Zivot na hrané, zZivot, ktery si zahrava se
Zivotem, se vyrazné€ projevuje jako Zivot, jenZ strhava: ,Don Juan dances over the abyss,
jubilant in his brief respite.“” TotéZ se vztahuje na hudbu a Kierkegaard pfipomnél, ze
smyslova sila se rodi v hriize - i Don Juan hrozi svou ,intoxikovanou“ silou Zivota.”

66 Kierkegaard 1987: 42.

7 Kierkegaard 1971: 79.

68 TamtéZ: 82.

¢ Tamtéz: 80.

Tamtéz: 82. Opét je oddélen prikladny a konkrétni Papageno: , The fate of the actual Papageno need
not concern us. We wish him happiness with his little Papagena, and we willingly permit him to

seek his happiness in populating a primitive forest or an entire continent with nothing but Papage-
nos.” (Tamtéz: 82.)

T Tamtéz: 83.
Tamtéz: 99.
B Tamtéz: 101.
™ Tamtéz: 111.
B Tamtéz: 129.

Srov. tamtéz: 128-129, 133. Ze strany Dona Juana v§ak nehrozi smrtelné nebezpeci (,,baneful ten-
derness and sweetness are childish babbling®), to je spojeno s Faustem: ,,(...) a girl who is seduced
by a Faust, for her even that is poisoned.” (Kierkegaard 1987: 377.) Neprekvapi, ze Kierkegaarduv
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Tragicky osten zamySleni ve spojeni s UZasem nad Mozartovym dilem je Kierkegaardovi
spoleény s mozartovskymi badateli.

Opera

Uvahy o nutnosti reformovat operu, ze kterych vyplynul pozadavek pfibliZzeni opery
k ¢inohfte, vedly k prudkym diskusim a experimentiim na poli hudebniho divadla; nezfidka
tyto pokusy v praxi selhaly, protoZe vzesly z nepochopeni specificnosti opery, eventuelné
z nepochopeni divadla viibec. Kierkegaarda se nic z toho netyka. Védomi diderotovského
hereckého paradoxu jasné vystupuje z aforismu, ve kterém Kierkegaard li¢il horici divadlo
pfi pfedstaveni a aplaus pro klauna, jehoZz varovani nebral nikdo vazné,”” nebo z ocenéni
vykonu danského herce Rosenkilda: ,,(...) ¢lovék si hned v prvnim okamZiku mimovol-
né fekne: ,Teda, dneska vecer je spravné rozjetej‘, a pociti nepopsatelné uklidnéni.“”
Kierkegaard nepodcenoval pisobeni scény a rozmisténi hercll na jevisti,”® zdlraznil, ze
v opefe ,everything is big“,*® a proto mize dochazet k adekvatnimu zachyceni nejniter-
néjsich zachvévi i rychlych zmén, protoze ,,it is right in opera that the situation should
be prolonged“.®! Drama trpi pfemirou lyriky, ovSem: , The less action, the more the lyrical
element dominates. This quite proper in opera.“®> Don Juan je sluncem pfibéhu a vyzafuje
(vzbuzuje) afekty: ,(...) the earnestness of the Commandant, Elvira’s anger, and Anna’s
hate, Ottavio’s conceit, Zerlina’s anxiety, Mazetto’s exasperation, and Leporello’s confu-
sion.“®® Pfes riizné moznosti feSeni hudebniho divadla, stale plati vyhodna situace, kdy
»the personality is swallowed up in that passion. This is absolutely right, because we are
dealing with an opera“.®

Pozornost si zaslouzi rozliSeni - feCeno s Jaroslavem Zichem - pfisné ¢asové vazby
(,Music exists in the moment of its performance“®®) a nastolovani svych podminek ¢asu
(,,a disappearance in time“®); je mozné vyuzit holistickou pfedstavu o uplném zahrnuti
celku v ¢asti, Kierkegaard se dotkl disociaéniho pojimani ¢asu (receptivni pristup popsany
v nésledujici v&t€ se rozvinul pfi poslechu tzv. Nové hudby, minimal music atd.): ,One

navrh druhého dilu Sviidcova deniku mél nést nasledujici podtitul: ,,A Venture in the Demonic by
Johannes Mephistopheles.” (Tamtéz: 409.)

7 Kierkegaard 1971: 30.

®  Kierkegaard 1991: 78.

Viz Kierkegaard 1971: 131.
80 Tamtéz: 114.

Tamtéz: 133.

Tamtéz: 117.

8 Tamtéz: 118.

8 Tamtéz: 123.

Tamtéz: 67.

Tamtéz: 94.
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may enter in the middle of the play and instantly be in the center of it, because this center,
which is Don Juan’s life, is everywhere.“®” Kierkegaard své zavéry Cerpal z tematizace
opakovani, ,the improviser, Don Juan, can go on indefinitely“, tvrdil Kierkegaard a po-
kracoval: ,(...) he constantly finishes, and constantly begins again from the begining, for
his life is the sum of repellent moments which have no coherence, his life as moment is
the sum of the moments, as the sum of the moments is the moment.“*® Zajimavé vyhledy
poskytuje stat pro skandalni déni v dramatice 20. stoleti. Je pravdou, Ze ,,devatenacté
stoleti nehodlalo uz vice hrat hru s tenderem*,* zato misto hry s pfevleky se soustfedilo
pfimo na odtabuizovani sexu. I kdyz Kierkegaard rozliSoval mezi pojetim lasky ve smys-
lu eros a agape,®® jednoznac¢né ho pfitahoval eros.” Don Juan je prvorozenym synem
stfedovéké Venusiny hory. (V jak odlisném svétle se jevi Wagnertv Tannhéuser!®?) Jeho
pfimym potomkem, ktery dokaze opakovat ,endlessly” jedno a totéz, je Nadsamec Alfreda
Jarryho, a to i v souladu s Kierkegaardovou poznamkou o nevyhnutelném priniku komiky
do ¢inoherniho zpracovani.*

Rok 2006 slavi 250. vyro¢i narozeni W. A. Mozarta, inscenace Dona Giovanniho
v parizské Narodni opefe (27. 1.-25. 2.) byla pokladana za perverzni, desinterpretujici atd.
Kierkegaard se podrobnéji zamyslel nad pomérem jednotlivych postav k Donu Juanovi,*
umoznil tak srovnani svych ,rezisérskych“ poznamek s ,proposals for contemporary

8 Tamtéz: 119.

Tamtéz: 94-95. Tataz myslenka probleskuje i z tohoto mista: ,, To be a seducer requires a certain
amount of reflection and consciousness, and as soon as this is present, then it is proper to speak
cunning and intrigues and crafty plans. This consciousness is lacking in Don Juan. Therefore, ho
does not seduce. He desires, and this desire acts seductively. To that extend he seduces. He enjoys
the satisfaction of desire; as soon as he has enjoyed it, he seeks a new object, and so on endlessly.“
(Tamtéz: 97.) Kierkegaardova idea nevychazi z nekone¢ného pokracovani novych a novych prvki,
ale z okamzZiku a mozZnosti jeho opakovani. Nekonecno v opakovani je pak realizovano jako prosté
»da capo“ (viz i ojedinélé skladby ,,da capo senza fine*) nebo ve zménach urcité predstavy; touto
druhou cestou lze pres lisztovské transformace motivu, wagnerovskou nekone¢nou melodii (F. Ni-
etzsche nazval Wagnera mistrem miniatury!) ¢i schonbergovské rozvijejici se variace dosahnout
prahu, kdy uz nejsme schopni rozpoznat opakovani (srov. Osolsobé 1993: 105-106).

8 Reynolds 2004: 450.

% Viz Kierkegaard 1987: 32, 317, 473.

%' Srovnej s podrazdénymi reakcemi F. Nietzsche na Wagneriv pfiklon k namétim vykoupeni a kies-
tanskému konceptu agape.

2 Viz tamtéz: 88.

% Tamtéz: 91, 93.

Zivotni situace Zerliny v momenté svatby byla vzhledem ke Kierkegaardové vztahu k Reginé ob-

zvlast citliva (viz Kierkegaard 1971: 95-96, 100; Kierkegaard 1994: 166). Véril a snazil se nepod-

1éhat tomu, Ze svatba déla z kazdé obycCejné divky néco mimoradného. V roce 1845 Kierkegaard

uvetejnil - opét pod pseudonymem - Clanek Zbéznd poznamka tykajici se jedné jednotlivosti v Donu

Juanovi, ktery vyvolal konkrétni zazitek z predstaveni Mozartovy opery. Jadro uvahy tvofi navrhy

k pojimani naivné pfekvapeného a udiveného selského dévcatka Zerliny a vztah Zerliny predev§im

k Donu Juanovi a Donné Elvife (viz Kierkegaard 1992).
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biographies“ Michaela Haneka. Don Giovanni se napf. po tzv. Sampanské arii pokusil
o sebevrazdu, Kierkegaardova tvaha takovou moznost nevylucuje.”> Napadna shoda pa-
nuje v naplnéni role Leporella. Haneke vystavél Leporella jako odraz Dona Giovanniho:
,In principle quite similar to Giovanni, only weaker.“*® Kierkegaardiiv nazor zni: ,Lepo-
rello feels himself drawn to him, overwhelmed by him, absorbed in him, and he becomes
only an instrument for carrying out his master’s will. This obscure, undefined sympathy
is exactly what makes Leporello into musical personality.“”” Haneke pfistoupil k odvaz-
nému kroku: ,,(Leporello) admires Giovanni, would like to be just like him. One night
Giovanni desires/used him sexually, which to his surprise he enjoyed.“*® Kierkegaardova
predstavivost se obirala stejnym smérem: ,, There is always something erotic in Leporello’s
relationship to Don Juan; there is a power by which Don Juan captivates him, even against
his will.“*® Inspirujici dila se dostavaji nad svoji dobu, a pokud se kulturni prostfedi zcela
neproméni, jsou stale pfipravena k aktualizaci. Kierkegaard se opfel o Mozarta, my se
mizZeme oprit i o Kierkegaarda.
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SOREN KIERKEGAARD AND SENSUOUS /SENSUAL IMMEDIACY
OF MUSIC OF WOLFGANG AMADEUS MOZART’S DON GIOVANNI

Summary

The Soren Kierkegaard’s work provides inexhaustible material above all for philoso-
phers, his perfect acquaintance with theatre however left inspirative ideas for the aesthetics
of theatre, music etc. This study deals with the essay The Immediate Stages of the Erotic or
the Musical Erotic from the 1st part of Either/Or. For Kierkegaard music represented - as
for many other romanticists in the 19th century - a sort of art with extraordinary rich
and so far not fully exploited possibilities. In spite of an almost ecstatic admiration of the
opera Don Giovanni by Wolfgang Amadeus Mozart and thanks to the method, which
overcame pitfalls of Georg Wilhelm Friedrich Hegel’s dialectics and screened one and
the same theme in multiple rotation, Kierkegaard managed to reach conclusions, which
are not limited only to Mozart’s work but overtook its age and can be applied to music
as general. According to Kierkegaard music is determined by ,sensuous genius®, which
manifests itself in an immediate course in time. Music introduces its own conditions of
time (hence the author’s notes about the music daemonic), it is able as a medium pro-
vide connection with nonmusical phenomena, which are characteristic of its sensuous
immediacy. Kierkegaard’s deposit touches also contemporary state of music aesthetics
(e.g. phenomenology and its finding both the responsive and responsible methodology)
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and music practice (e.g. Michael Haneke’s performance of Mozart’s Don Giovanni in
Paris 2006).

SOREN KIERKEGAARD A SMYSLOVA/SMYSLNA BEZPROSTREDNOST
HUDBY ANEB DON GIOVANNI WOLFGANGA AMADEA MOZARTA

Shrnuti

Dilo Serena Kierkegaarda poskytuje nevyCerpatelny material pfedevS§im pro uvahy
filozofli, jeho vyborna znalost divadelniho prostfedi vS§ak zanechala ispirativni myslenky
i pro estetiku divadla, hudby atd. Studie se opira o text The Immediate Stages of the Erotic
or the Musical Erotic z prvniho dilu Kierkegaardovy prace Bud’ - anebo. Hudba pro Kier-
kegaarda predstavovala - stejn€ jako pro fadu dalSich romantik 19. stoleti - uméleckou
oblast s mimofadnymi a dosud ne pIné docenénymi mozZnostmi. Pfes téméf extatické
velebeni opery Don Giovanni Wolfganga Amadea Mozarta a diky metodé¢, ktera preko-
nala nastrahy dialektiky Georga Wilhelma Friedricha Hegela a provérovala jedno a totéz
téma v nékolikeré rotaci, se Kierkegaard dokazal dostat k zavériim, jejichz platnost se
neomezuje pouze na Mozartovo dilo, ale prevysily svou dobu a mohou byt aplikovany na
hudbu obecné. Podle Kierkegaarda je pro hudbu urcujici ,,génius smyslovosti®, ktery se
projevuje bezprostiedné v casovém priibéhu. Hudba diktuje své podminky ¢asu (odtud
prameni i autorovy poznamky o démonic¢nosti), je schopna jako médium zprostifedkovat
mimohudebni jevy, jejichZ doménou je pravé smyslova bezprostiednost. Kierkegaardiv
vklad se dotyka jak soucasného stavu hudebni estetiky (napf. nahmatavani citlivého
a zaroven zodpovédného metodologického pristupu, ktery je vlastni fenomenologii), tak
hudebniho provozu (napf. pfedstaveni Mozartova Dona Giovanniho v PafiZi 2006 v reZii
Michaela Hanekeho).
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

VARSAVA - DARMSTADT VYCHODU
K REFLEXI VARSAVSKEHO PODZIMU
V CESKE HUDEBNI PUBLICISTICE 50. A 60. LET 20. STOLETI

Lenka Kfupkova

Od roku 1956 se v Polsku vytvafela mimofadna situace, kdy se uprostfed fizené kul-
turni politiky komunistickych zemi na platformé festivalu VarSavsky podzim vytvofilo
forum moderni hudby, jeZ bylo cilené pozitivn€ oteviené zapadni Nové hudbé. V tomto
prostiedi se etablovala polska skladatelska §kola, jejiz predstavitelé dosahli brzy vnéjsi-
ho respektu. Vliv na hudebni kultury dalSich zemi vychodniho bloku byl nevyhnutelny,
nicméné ne vsude se projevoval se stejnou intenzitou. V tehdejsim Ceskoslovensku byla
polska hudba pomérné€ znaéné reflektovana, ¢ehoz jsou dokladem mnohé ¢lanky v dobo-
vych hudebnich periodikach. Svaz Ceskoslovenskych skladatelt kazdoroéné sponzoroval
pocetnou vypravu naSich ,,pozorovateli, tedy skladatell, vykonnych umélct, muzikologt
vydavajicich se na VarSavskou jesen, ktera se tak stala jakymsi Darmstadtem pro lidové
demokratické zemé. Rozsahlé referaty, které kazdé navstéve festivalu nasledovaly a by-
ly otistény predevsim v ¢asopisu Hudebni rozhledy, reprezentuji jen zcasti individualni
nazorové pole jejich autord. Z dneSniho pohledu jsou nejzajimavejSimi texty ty, které
vznikly v prvnich deseti letech existence festivalu, protoze je z nich patrno, Ze podstatnym
dilem predstavuji také oficialni, svazem provéiend stanoviska k Nové hudbé€ a soucasné
se v nich fesi i problém soudobé vlastni Ceské Ci slovenské hudebni produkce. Skrze tyto
reflektujici stati z konce padesatych let a let Sedesatych se pokusim ve svém pfispévku
ukazat jaké byly zakladni rysy a specifika Ceské diskuse nejen o polské ,nové“ hudbé, ale
o hudebni avantgardé viibec a v jaké mife se na ni podilela v tehdejsim Ceskoslovensku
platna ideologie socialistického realismu.

Pavel Eckstein, tehdejsi feditel aparatu Svazu ¢eskoslovenskych skladatell, polemizuje
ve svém ¢lanku nad obsahovym zaméfenim pravé vzniklého mezinarodniho festivalu
soudobé hudby.! V dramaturgii pfevladala totiz pfedevsim dila skladatelll 1. poloviny

' Eckstein, Pavel: Zdpisky z Varsavy. Hrst dojmil z I. mezindrodniho festivalu soudobé hudby. In: Hudeb-

ni rozhledy, r. 1956, s. 980-98]1.
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20. stoleti a ponékud nepatfiéné byla uvedena i symfonicka dila Brahmsova, Cajkov-
ského a Straussova. Pavlu Ecksteinovi vlastné toto stylové zaméfeni osobné vyhovovalo
a takika s litosti informuje, Ze organizatofi festivalu zamysli napfisté pfesné&ji ohranicit
vybér skladeb se zietelem k dob€ jejich vzniku, tedy predevsim z poslednich 15-20 let.
Zajem o Schonberga a jeho dodekafonicka dila byl hlavnim motivem prvniho ro¢niku
festivalu, nicméné€ podle Ecksteinova svédectvi zlistala velka o¢ekavani zcela nenaplnéna:
.S vyjimkou malé hrstky mladych extravagantnich lidi vytvorfila se na varSavském festivalu
mezi hudebniky a posluchaci v§ech narodu jednotna fronta ostfe odsuzujici takovyto
vytvor.“ Eckstein soudi, Ze vé€tSina posluchact ztistala nepresvédCena o prednostech této
kompoziéni metody, ,tato zmét zvukli a naprosta beznapaditost neméla s hudbou, jak ji
rozumime, nic spole¢ného®. Eckstein si ve svém posudku v§ima rovnéz polské soudobé
hudby a soudi o ni, Ze hleda svou cestu do budoucna ponékud na jiném zaklad€ neZ Ces-
ka. To se podle néj projevuje predevsim opomijenim Zadouciho spojeni s lidovou pisni.
S poté€Senim vSak konstatuje, ze ,extrémni modernistické sméry vykonavaly az dosud
Zadny nebo pouze nepatrny vliv na polskou hudbu, jejiz jadro ziistalo a je zdravé®. Nao-
pak skladatel Emil Hlobil, ve svém ¢lanku o polské hudbé dneska, ktery byl v témze roce
otistén na strankach Hudebnich rozhledu,? naléza dalsi vyuziti lidové pisné v dile W. Lu-
toslawského. Hlobil je nadSen ,,soudobosti“ polské hudby a také tim, jak nedogmaticky
a tvofivym zptisobem byly v Polsku pfijaty teze o narodnim razu skladatelského projevu,
0 navazovani na tradici a o zpfistupnéni hudby masam. Neopomene ov§em dodat, Ze
ani v Polsku neni o spravnosti té€chto tezi pochybnosti. Ocenuje technickou vybavenost
skladeb polskych autort, jez vSak neni na ukor ,realistického vyjadfeni dnesniho Zivota,
téch novych pocitl, které pfinasi doba socialistického rozmachu®“. Emil Hlobil ve svém
¢lanku pfes povinnou ,socialistickou® rétoriku apeluje na prekonani vzajemné izolace,
teritorialni malosti nejen mezi soudobym uménim statii lidovych demokracii a byt jen
naznakové€ poukazuje i na potfebu konfrontace se Zapadem.

Nejucelenéjsi uvahu o Nové hudbé z pozic socialistického realismu pfedstavil ve své
reflexi na festivalové déni ve VarSavé v roce 1958 Jaroslav Jirdnek, muzikolog a v té dobé
velmi vlivny ,kulturné politicky pracovnik®.’* Z celého Jirankova textu se odrazi v pod-
stat€ negativni postoj k polskému festivalu, nedtivéra k Nové hudb€ a jeji odsudek zde
doznali svého vrcholu. Jiranek zpochybnil zdkladni usilovani festivalu v hledani nového.
Pojmy experiment a systém se podle néj staly nekritickymi fetiSemi. V nekritickém pohli-
Zeni na vzory Zapadu se v Polsku rodi novy dogmatismus. Podobné jako Ecksteinovi je
mu nepfijatelny pfedev§im Schonberglv dodekafonismus, serialismus a tzv. elektronicka
hudba, jez jsou podle n&j pravé pro Polaky nejpfitazlivéjsi. Centralni uvahou Jirdnkova
textu je jeho ideologicka analyza dodekafonické hudby: ,,Soumrak svétového kapitalismu,
oznacovany dnes jiZ bé€Zn€ jako epocha imperialismu, pfivedl hlubokymi rozpory svého
nelidského svéta nejlepsi predstavitele umélecké inteligence vSech narodt k riznym for-
mam tzv. nonkonformismu. Jednim z projevii (...) bylo zamérné rozbiti vSech dosavadnich

2 Hilobil, Emil: Z cesty do Polska. In: Hudebni rozhledy, r. 1956, s. 674-675.

3 Jiranek, Jaroslav: Varsavské meditace nad soudobosti. In: Hudebni rozhledy, r. 1958, s. 821-825.
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estetickych konvenci a norem. Usiluje o osobni ob¢anskou svobodu, vyloZenou jako abso-
lutni nezavislost na nenavidéné kapitalistické spole¢nosti, dychtil umélec téZ po naprosté
tvliréi volnosti a svobodé¢, vylozené jako absolutni nezavislost na zivé umeélecké tradici.*
Dodekafonicka technika ma tedy podle Jiranka své opodstatnéni pouze v pripadech dél
ideové soustfedénych na kritiku hriiznych stranek nelidské burZoazni spole¢nosti, nikoli
vSak v soudobé hudbé lidové demokratickych spole¢nosti. Za priklady ,,zdravého rozvoje
polské soudobé hudby“ povazuje Jirdnek napf. Lutoslawského ,,Smutecni hudbu®, pro-
toZe svym vyslednym dojmem skladba neplisobi rozkladné, nybrZ vyzniva ve zvla§tnim
oprosténi a vyjasnéni, a také Bairdovy , Ctyfi eseje pro symfonicky orchestr, protoze
i pfes imanentni dodekafonismus se v ném lze dobrat ,,téna lidsky teplejSich®. U nej-
mladsi polské skladatelské generace vSak existuje podle Jiranka nebezpeci jistého zmatku.
»,Zapomina se pohfichu, Ze dnes, kdy probiha rozhodujici boj mezi svétem socialismu
a kapitalismu, je i pojem soudobosti pojmem dvojlomnym jako skutecnost, jiZ obrazi.
Clovék sam citi bud soudobé socialisticky nebo soudobé kapitalisticky.“ Podle Jiranka
byl festival konfrontaci sv€ta Schonbergova, Bergova, Webernova se svétem Prokofjeva
a Sostakovice. Prvni z nich cili od spole¢nosti k jedinci, ktery ziistane izolovan, odtud dale
pak uz jen k jakémusi pomyslnému a na ¢lovéku nezavislému abstraktnimu ,,esteticnu®.
Druhy svét, tedy ten Jirankav jedin€ dnes spravny svét, se naopak probojovava od tradic-
niho krasna a pfes psychologické problémy soucasného jedince dorazi ke spoleCenskému
idealu budoucnosti.

V okruhu Jirankovych uvah pokracuje i o rok pozd€ji Vaclav Felix, skladatel a sou-
casné tajemnik skladatelské sekce Svazu Ceskoslovenskych skladatelii.* Podle Felixe je
hlavni otazkou v Polsku této doby problém tviiréi svobody. Tviiréi svoboda ma podle néj
dvé protikladna pojeti, miiZze byt bud snahou o svobodné vytvoreni pouze svého vlastniho
fiktivni svéta, anebo miiZe pomoci najit v redllném svété spravné misto pro svou osobnost.
Jen ta druha tvlrci svoboda je pro Vaclava Felixe jediné€ spravna, protoze pred umélce
stavi jako nejvyssSi metu ziskat si srdce Sirokych lidovych mas. ,Slovy Ize téZko vyjadrit
hloubku propasti, ktera déli tyto vystielky individualismu od hudby Sostakovicovy, z niz
vyzafuje pocit skutecné, pravé lidské svobody.“ Felix mluvi v mnozném Cisle, kdyZ hod-
noti festivalové déni, stavi se do role mluv¢ciho ¢eskoslovenské vypravy, jejiz kolektivni
nazor nyni ¢tenaiim Hudebnich rozhledi tlumoci. Takto vypovida o tom, Ze vSichni méli
moznost se presvédCit, Ze seridlni hudba zni skute¢né nesmysiné a chaoticky a konkrétni
hudba nejsou nez magnetofonové mixaze riznych hfmotid a Sramoti, a Ze naproti tomu
yrealisticka“ hudba slavila takifka manifestacni uspéch festivalovym provedenim Sucho-
novy Kratnavy. Felix je znepokojen situaci polské hudby, v niZ se stavaji médou extrémné
individualistické sméry, které na Zapad€ rostou z uréitych spolecenskych predpoklada
a nemaji tak v lidové demokratickém Polsku své opodstatnéni. Soudobost a tviir¢i svoboda
jsou zde jen povrchnimi hesly a polska hudba si postupné ,nasazuje potupnou ohlavku
tyranie mody“. Vaclav Felix povaZuje za trapné pokusy H. Goreckého a K. Pendereckého
a vyjadruje politovani nad tim, Ze ptivodné ,realisticti“ skladatelé T. Baier a W. Szalonek se

4 Felix, Vaclav: Varsavské meditace nad tviircéi svobodou. In: Hudebni rozhledy, r. 1959, s. 808-809.
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nechali zdpadnimi vzory rovné€Z zmast. ,,Morbidné€ pesimisticky“ text Szalonkovy komorni
kantaty Felixe natolik roz¢ilil, Ze se skladatele ve svych fadcich taze: ,Jakymi ¢ernymi
brylemi se to divas na svét kolem sebe, mlady ¢lovéce?* Vaclav Felix podrobuje kritice
také nizkou vkusovou uroven festivalového obecenstva, které vénovalo podle n€j velmi
nezaslouzeny zajem piedevSim nerealistické hudbé€, ¢imz si pry vyslouZilo vysvédceni
ignorance a snobstvi.

Muzikolog a jeden z hlavnich svazovych predstaviteli Josef Burjanek zavital na Var-
Savsky podzim o rok pozdé&ji. Také on se zabyva neuspokojivym stavem polské soudobé
hudby.’ Vétsina polskych soudobych skladateli se webernovskymi prostiedky ubiraji
k experimentiim Bouleze a Stockhausena, coz je podle Burjanka ,,sv€tovost nespravného
typu, uméle roubovana v jiné spoleCenské skutecnosti a tudiz i v jiném estetické prostre-
di“. Uznani vénuje pouze dilim Witolda Lutoslawského, dila ostatnich v§ak odsuzuje,
protoze vychazi ,.z formalistni a negativni estetiky“. Dodekafonické a serielni techniky
mohou podle Burjanka byt pouzity pouze k vyjadfovani désu a hynuti, nehled€ k tomu,
jak malo jsou lidem srozumitelné. Taze se: ,,S jakymi Zivotnimi namé&ty spojuji ¢i hodlaji
spojit polsti skladatele tyto metody?“ Z tivah o polské hudbé odviji Burjanek zavéry pro
¢eskou a slovenskou novou hudbu: ,,Primér nesmi byt nasSim programem, toto kritérium
nam nasSe strana pripomnéla spravné a v pravou chvili,“ fika Burjanek a mini, Ze s poZa-
davkem nadprimeérnosti se slucuje i moznost experimentu, ovsem takového experimentu,
ktery neni uréeny pro pouhych padesat odborniki. ,Zakladnim rysem socialistického
realistického uméni je fakt nového publika, jeho nesmirného poctu, zakladni fakt, s nimz
musi umélec pocitat v té mife, v jaké mu jde o dalSi Zivot jeho mySlenek, jeho citlivosti,
jeho tvorby.“

V textech reflektujicich VarSavskou jesen publikovanych v Sedesatych 1étech prece
jen ideologické pojmy a kritéria ustupuji postupné do pozadi a jejich autofi se vic vénuji
analyze jednotlivych nastupujicich tendenci a smérti. Spoleénym jmenovatelem téchto
vykladu je tradicionalistické estetické vychodisko pisatelll a nepfekonatelna nedtivéra
k experimentu. Vilém PospiSil ve svém ¢lanku referujicim déni na festivalu v roce 1961
zpravuje, Ze dodekafonie byla az na vzacné vyjimky prazakladem vSeho, co se na festivalu
délo.® Ovsem klasicka dodekafonicka dila byla vedle ,nejnovéjsSich serielnich, punktua-
listickych a jinych vytvor(i oazou hudebnosti malem klasické.“ O skladbach tohoto sméru
hovofi Pospisil jako o vystfelcich, jez nemohou zajistit hudbé néjaky vyvoj. Vymysleni
stale novych a novych technik a stylli je PospiSilovi dikazem toho, Ze skladatelé trpi
nedostatkem invence, jejich neschopnosti napsat ,kus pofadné, lidské, opravdu krasné
a emocionalné ptisobivé hudby“. A to je podle PospiSila i pfipadem Lutoslawského alea-
tornich Benatskych her, jeZ zde byly v tomto roce za velkych diskusi poprvé provedeny.
Také v uvodu svého rozhovoru s Lutoslawskym, jenZ byl o dva roky pozdé&ji na strankach
Hudebnich rozhledu otiStén, 7 jesté pfed vlastnim skladatelovym pokusem o vysvétle-

> Burjanek, Josef: Varsavsky podzim. In: Hudebni rozhledy, r. 1960, s. 851-852.
¢ Vilém Pospisil: Varsavskd jeseri 1961 - krize invence? In: Hudebni rozhledy, r. 1961, s. 827-828.
7 Pospisil, Vilém: Tvirci hleddani Witolda Lutoslawského. In: Hudebni rozhledy 1963, s. 17.
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ni kompozi¢nich pfistupti nabizi Pospisil ¢tenafi své hodnoceni aleatoriky: ,,OvSem jiz
dnes lze fici, zZe aleatorismus je sotva cestou, ktera by vedla k trvalému obohaceni vyvoje
soucasné hudby.“

Z VarSavské jeseni konané v roce 1962 mame dvé publikovana svédectvi, jeZ si nejsou
nazoroveé nijak zvlast nepodobna. Bohumil Karasek® snad jako prvni z ¢eskych varSav-
skych pozorovatelll pfipousti pozitivni moznosti elektroniky v hudbé a poukazuje na to,
Ze je nutno ji brat na védomi, zkoumat, pripadné ovladnout. Pod dojmem zkuSenosti
z VarSavy dokonce vyslovuje kriticky nadzor na ¢eskou soudobou produkci, kdyz fika, ze
Lkonzervujici primér tak zvaného realismu v hudbé nikam nevede®.

Vpravdé ,realisticky“ skladatel a vyznamny svazovy funkcionar Véroslav Neumann
v podstaté cely sviij text o VarSavské jeseni sméruje rovnéz k ivaham o tom, ¢im je mozno
nasi realistickou hudbu dneska, ktera je na rozdil od mnohého ve VarSavé zdravého jadra,
obohatit nebo od ¢eho ji naopak uchranit.’ Pfesun hlavniho zajmu avantgardni hudby
do oblasti zvuku a jeho kvality povazuje za sympaticky rys aktualni hudby a soudi, Ze by
také nasi hudbé neskodila péce o vétsi smyslovou plsobivost. Soucasné vsak upozornuje,
»Ze honba jen za zvukovou apartnosti a vyluénosti, stane-li se jedinym smyslem v§eho
usilovani, je zhoubna“. Jako priklad dava né€ktera dila K. Pendereckého, v nichz skladatel
experimentuje s artikulaénimi mozZnostmi nastrojl. ,,JTakové zvraceni hodnot na hlavu
je pro mne ze zasadnich ideovych divodd nepfijatelné, protoze vyznavam vychovnou
funkci hudby ve spole¢nosti.“ Nicméné pripousti, Ze je mozno odsud Cerpat a rozmnoZit
arzenal vyrazovych prostfedki realistické hudby, kterd mu vSak stoji hodnotové nejvyse:
,»(...) rozhodné jsem se nepoucil o tom, Ze principy realistické hudby, které vyznavame, je
nutno odvrhnout jako prezité. Je vSak tfeba je neustale konfrontovat s celkovym vyvojem
hudby ve svété, na Vychod€ i na Zapadé.“

V roce 1963 zavital do VarSavy poprvé Jaroslav Volek, o ¢emzZ nasledné pfinasi po-
mérné vécny a ideologie zbaveny muzikologicky rozbor.”® Hned v uvodu si Volek vsima
poéetné nevyrovnaného zastoupeni festivalovych pozorovateli, zatimco z Ceskoslovenska
se do VarSavy prijelo podivat nékolik desitek odbornych zajemct, zemé zapadniho bloku
byly zastoupeny vzdy po jednom hudebnim publicistovi, coZz komentuje: ,,Pravé slozeni
pozorovatelli mne upozornilo na to, Ze ta hlavni piehlidka se kona asi v Darmstadtu (kam
je od nas strasné daleko) a tak funguje VarSava jako jeho filialka pro zemé& na vychod od
Labe.“ Volek ve svém textu nadSené pfivital aleatoriku, jez pro néj pfedstavuje nad€jny
smér nové hudby, je navratem ze slepé ulicky technicistniho a jednostranné dezintegrac-
niho odcizeni k lidskému charakteru hudby. Nejzivotnéjsi se mu jevi byt zvlasté dila
polskych skladatelli, nicméné pozitivné prijima aleatorni pfistupy i v extrémn¢;jsSim, dada-

kdyz tika, Ze zvlasté ve spojeni s obrazem, slovem ¢i jinou hudbou, ve spojeni s urcitym

8 Karasek, Bohumil: Festival kFizovatek a konfrontaci. In: Hudebni rozhledy 1962, s. 810-813.

®  Neumann, Véroslav: Doznivdni Varsavy. In: Hudebni rozhledy, r. 1962, s. 852-853.

10 Volek, Jaroslav: Varsavskd jeseri posedmé. In: Hudebni rozhledy, r. 1963, s. 804-807.
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prostorem a prostfedim, mtize mit tato hudba velikou a charakteriza¢ni sd€lnost, tfebazZe
zatim je spiSe jakymsi defilé zvukil a nikoli skladebnym rozvojem v Case.

I v nasledujicich letech se ¢eSti komentatori Varsavské jesené soustfedili predevsim
na problém aleatoriky v Nové hudbé a stav ¢eské soudobé produkce. Ivan Jirko v roce
1964" oslavuje ustup serialismu ve prospéch hudby, v nizZ se uréujicim faktorem dila stavaji
zvukové komplexy, nicméné velkou nadéji tomuto sméru nedava. Jirko mluvi o mnohych
nebezpecich aleatoriky, nebezpec¢i amorfnosti, diskontinuity a predevS§im stati¢nosti. In-
formuje o nezdaru ¢eskych skladateli Josefa Kotika a Rudolfa Komorouse, na jejichz dila
obecenstvo reagovalo hvizdanim, dupanim ¢i mohutnym smichem a jejichZ vystoupeni
Jirko nazyva festivalovym skandalem. O rok pozdéji v§ak byly Kabela¢ovo Eufemias i sbor
Marka Kopleneta Matka provazeny dokonce velkymi ovacemi. Referent v Hudebnich roz-
hledech Zdenék Candra'? z toho vyvozuje zavér, Ze nastal pfihodny okamzik pro ¢eskou
hudbu: ,,Cesti autofi, ktefi z nejvétsi ¢asti neméli ctizadost participovat ve sférach krajniho
experimentu, zatim skromné a bez rozruchu ziskali zna¢né zkuSenosti s vyuzitim novych
kompozi¢nich postupid ve prospéch skutecné tvorby.“ Z referatd zacCinaji zaznivat dojmy
krize Nové hudby, nedostatku skutecnych osobnosti. OvS§em na zavéru festivalu v roce
1966 byly provedeny Pendereckého Lukasovy pasSije, které mély také v Mnichové v brez-
nu toho roku svou premiéru. Reakce na Pendereckého byly od pocatku velmi vyrazné.
Vladimir Sefl neskryva nadseni a tictu k tomuto dilu, kdyz fika, ze Lukasovy pasije jsou
jedinym opravdu silnym a plné presvéd¢ivym dilem, své nadSeni v§ak ihned ideologicky
koriguje. Filozofické vychodisko dila je prece velmi problematické a pro umélce socialis-
tické spole¢nosti ,mirné feceno anachronické“.”® Problémy v Pendereckého dilech o rok
pozdé&ji naléza i Jifi Fukac, jenZ po vyslechnuti jeho Dies irae soudi, ,,Ze pfes podobné
expresivni obrazy dalsi cesta nevede“." Podle Fukace podobnych dél vznika mnoho
a existuje v nich zna¢né nebezpeci konvencionalizace, nebot zakladni model, dany kdysi
Schonbergem, je jiz desetileti jen dale filtrovan ¢i naopak komplikovan.

Jifi Fukac se ve svém ¢lanku z roku 1967 pokousi o resumé dosavadniho vztahu
Ceské muzikologie k VarSavské jeseni a konstatuje, Ze I1ze sledovat spi§ vyvoj vyhrad nez
krystalizaci pozitivniho praktického stanoviska, VarSava zlistava zdrojem pochybnosti.
Kritizuje také samotny stav ¢eské soudobé hudby, absenci elektronickych studii a téles
ochotnych realizovat nové partitury. Ani Fuka¢ v roce 1967 nenachazi ve VarSavé vice
vyraznych uméleckych ¢int. ,Tendence jesté€ nedavno ostie vyhranéné rozbredly se v mofi
syntézy.“ Konstatuje, Ze stale jsou v popredi otazky zvukovosti a vyrazu, skladatelé vSak
hledaji jinak nez pied lety. ,Nové prostiedky nikoho nesokuji a neprovokuji.“ Resi se
znovu vztah k tradici a Fukac si neni jisty, zda ,,tento snatek tradice s novymi prostfedky*
je néjakym vychodiskem.

Jirko, Ivan: Co nového na varsavské jeseni. In: Hudebni rozhledy, r. 1964, s. 850-852.
Candra, Zdenék: Uvahy na okraj varsavské jesené. In: Hudebni rozhledy, r. 1965, s. 832-834.
13 Sefl, Vladimir: Varsavské cekdni. In: Hudebni rozhledy, r. 1966, s. 632-635.

4 Fukac, Jifi: Varsavskd realizace. In: Hudebni rozhledy, r. 1967, s. 604-606.
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Po té Ceska hudebni publicistika na téma VarSavského podzimu nékolik let milci, snad
proto, Ze byla zaujata vlastnimi problémy akcelerujici politické situace konce Sedesatych
let, mozna nacas poklesl zajem o navsté€vy polského festivalu nebo nebyly ve svazu pro-
stiedky pro né. V sedmdesatych 1étech se o VarSavském podzimu piSe znovu. Nikoli vSak
ve formé kazdoro¢nich obsahlych ¢asto konfrontacnich referatd, z Darmstadtu na lidové
demokraticky zpisob se stava sice renomovany, ale béZny hudebni festival, jehoZ jednot-
livé roCniky udrZovaly urCitou profesionalni uroven a jehoZ pikantnost jediného svého
druhu v zemich vychodniho bloku postupné vyprchala. Rovnéz normalizaéni predstavitelé
Ceské hudebni kultury si stale vice uvédomovali ztratu kontinuity ¢eské soudobé hudby
se svétovym dénim a pochopili, Ze nema smysl dale ideologicky komentovat déni Nové
hudby a naSi hudbu ,,zdravého jadra“ ospravedlinovat pred ni.

DARMSTADT DES OSTENS.
ZUR REFLEXION DES WARSCHAU HERBSTES
IN DER TSCHECHISCHEN MUSIKPUBLIZISTIK
DER 50ER UND 60ER JAHRE DES 20. JAHRHUNDERTS

Zusammenfassung

Seit dem Jahre 1956 entwickelte sich in Polen eine auflerordentliche Situation, wahrend
der sich im Rahmen der zentral gesteuerten Kulturpolitik der kommunistischen Lander
auf der Plattform des Festivals ,Warschauer Herbst“ ein Forum der modernen Musik
bildete. Das Forum war gegeniiber der westlichen Neuen Musik gezielt positiv gedffnet. In
diesem Milieu etablierte sich die polnische kompositorische Schule, derer Repriasentanten
bald von auf3en mit Respekt wahrgenommen wurden. In der damaligen Tschechoslowakei
wurde die polnische Musik ziemlich deutlich reflektiert - als Nachweise kénnen Artikel
in zeitgenodssischen Musikperiodiken dienen. Der Verband tschechoslowakischer Kompo-
nisten (Svaz Ceskoslovenskych skladatelil) sponserte jedes Jahr eine zahlreiche Gruppe
unserer ,,Beobachter, also Komponisten, ausiibender Kiinstler, Musikwissenschaftler,
die den ,Warschauer Herbst”“ besuchten, der auf diese Art und Weise zum Darmstadt
fiir volksdemokratische Lander wurde. Zahlreiche Referate, die nach jedem Besuch des
Festivals folgten und die vor allem in der Zeitschrift ,Musikalische Rundschau“ (Hudebni
rozhledy) erschienen, reprdsentieren nur zum Teil ein individuelles Meinungsfeld deren
Autoren. Aus der heutigen Sicht sind diejenigen Texte am interessantesten, die in den
ersten Jahrzehnten der Existenz des Festivals entstanden, weil daraus ersichtlich ist, dass
diese zum bedeutenden Teil auch offizielle, seitens des Verbandes iiberpriifte Stellung-
nahmen zu der Neuen Musik reprasentierten und gleichzeitig man auch Probleme der
zeitgenossischen eigentlichen tschechischen oder slowakischen musikalischen Produktion
16st. Auf Grund dieser reflektierenden Aufsiatze von dem Ende der fiinfziger und aus den
sechziger Jahren versuche diese Studie zu zeigen, wie die Grundziige und Spezifika der
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tschechischen Diskussion iiber die polnische ,,Neue Musik“ sowie iiber die musikalische
Avantgarde allgemein waren und in welchem Maf3e daran in der damaligen Tschechoslo-
wakei die giiltige Ideologie des sozialistischen Realismus teilnahm.

VARSAVA - DARMSTADT VYCHODU.
K REFLEXI VARSAVSKEHO PODZIMU
V CESKE HUDEBNI PUBLICISTICE
50. A 60. LET 20. STOLETI

Shrnuti

Od roku 1956 se v Polsku vytvarela mimoradna situace, kdy se uprostied fizené kul-
turni politiky komunistickych zemi na platformeé festivalu VarSavsky podzim vytvoftilo
féorum moderni hudby, jez bylo cilené pozitivn€ oteviené zapadni Nové hudbé. V tomto
prostiedi se etablovala polska skladatelska §kola, jejiz predstavitelé dosahli brzy vnéjsiho
respektu. V tehdejsim Ceskoslovensku byla polska hudba pomérné znaéné reflektovana,
¢ehoz jsou dokladem mnohé ¢lanky v dobovych hudebnich periodikach. Svaz Ceskoslo-
venskych skladateli kazdoro¢né sponzoroval pocetnou vypravu nasSich ,pozorovateli®,
tedy skladatell, vykonnych umélcti, muzikologli vydavajicich se na VarSavskou jesen,
ktera se tak stala jakymsi Darmstadtem pro lidové demokratické zemé. Rozsahlé referaty,
které kazdé navstévé festivalu nasledovaly a byly otistény predevsim v ¢asopisu Hudebni
rozhledy, reprezentuji jen z¢asti individualni nazorové pole jejich autord. Z dneSniho
pohledu jsou nejzajimavejSimi texty ty, které vznikly v prvnich deseti letech existence
festivalu, protoZe je z nich patrno, Ze podstatnym dilem pfedstavuji také oficialni, svazem
provéfend stanoviska k Nové hudbé€ a soucasn€ se v nich fesi i problém soudobé vlastni
Ceské Ci slovenské hudebni produkce. Skrze tyto reflektujici stati z konce padesatych let
a let Sedesatych se pokousi tato studie ukazat, jaké byly zakladni rysy a specifika Ceské
diskuse nejen o polské ,,Nové“ hudbé, ale o hudebni avantgardé viibec a v jaké mire se na
ni podilela v tehdejsim Ceskoslovensku platna ideologie socialistického realismu.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

ZDRAVICE
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

VACLAV TALICH STUDENTEM NA KONZERVATORI
(KAPITOLA Z PRIPRAVOVANE MONIGRAFIE O V. TALICHOVI)

Milan Kuna

Existenc¢ni situace Talichovy rodiny, sidlici v Klatovech, byla v roce 1896 natolik
svizelna, Ze se mlady, nadany, dokonalym absolutnim sluchem obdafeny tfinactilety Vac-
lav nemohl odebrat do Prahy k pfijimacim zkouSkam a uchazet se o pfijeti na prazské
konzervatofi, ackoli byl jiz pfihlaSen a draha profesionalniho hudebnika ho nesmirné
lakala. Teprve, kdyZ mu pomohli jeho klatovsti a prazsti pratelé (jejich jména nezname),
mohl v poloviné roku 1897 pomyslet na cestu do Prahy a absolvovat pfijimaci fizeni. Byl
rok, ale ne upln€. Mohl aspon dokon¢it nizs§i gymnazium (tj. kvartu) a jako chlapec do-
zrat. V Praze se setkal s vybornymi pedagogy a do okruhu jeho ,hudebnich® ptratel zahy
vstoupili mimofadné nadani spoluzaci, ktefi se pozdéji, jako on, uplatnili jako vyrazné
osobnosti uméleckého svéta. Ceska metropole mu ucarovala. Prvni dojem z tehdejsiho
Smetanova namésti (dneSniho Palachova) s nadhernym vyhledem na PrazZsky hrad ho
uchvatil a hluboko se vryl v jeho pamét.

~Praha tehdy vypadala trochu jinak nez dnes, “ poznamenal si Talich do konceptu své
prednasky v roce 1945, ,zejména ten usek vedouci k Rudolfinu. Tam se usilovné pracovalo
na asanaci okoli Kiizovnického, bylo o néjaky ten metr hloubéji polozeno nez tomu dnes,
a pak ulice pozvolna a nendpadné stoupala, az se setkala s ulici Kaprovou, odkud po nékolika
nendpadnych schidcich se vystupovalo na zvySenou rovinku dnesniho Smetanova ndmeésti.
Uveédomte si, prosim, co to bylo pro mladého hocha, ktery upsal sviij Zivot sluzbé umeéni,
vstoupiti na toto nameésti, jehoz levda boc¢ni strana tvorila vchod do akademie umeéni, kdeZto
strana pravd vroubila vstup do Rudolfina, s iiZasnym pohledem na malostranské panora-
ma s mohutnym vrcholem Hradcan. To byl skutecné mimorddny dojem, predstihujici svoji
pohddkovitosti daleko veskerou kaZdodennost redlného Zivota a nutici mladého muze, aby
preladil zpiisob svého nazirani tak, aby videné v tymz okamZzZiku bylo provdzeno neviditelnym,
Jjenom tusenym; hranice mezi skutecnosti a snem se menila nedosti urcité znéjicim melodic-
kym proudem, kdy si prebohaté uvédomujes, Ze pod zddnlivou jednoznacnosti fakt se skryva

151



bohatd skdla jiného vidéni, jiného slyseni, Skdla znamd jenom tobé. Tvoje osobni bohatstvi.
Bohatstvi nezcizitelné... !

Zkusebni komise prazské konzervatore, ktera rozhodovala o prijeti studenti do rtiznych
tfid podle obort, byla udivena Talichovym neomylnym sluchem i vybornymi hlasovymi
dispozicemi. Do své tridy si jej vzal tehdy jeSté mlady houslista Jan Mafak (1870-1932),
ktery byl Zdkem Antonina Bennewitze (1833-1926) a na konzervatofi v Praze jako pe-
dagog teprve zac¢inal. Mél zkuSenosti z Méstského divadla v Kralovci (Kaliningradu)
jako koncertni mistr v orchestru a zejména feditel orchestru Narodniho divadla v Praze.
Béhem prvnich dvou tfi podzimnich mésict prace s Talichem si Mafak pov§iml chudoby
venkovského mladika a svou laskavosti a vlidnosti ho pfimél, aby se mu svéfil, jak vlastné
Zije. Zle, do budoucna takhle Zivofit nemohl! I Mafak citil, Ze chlapci musi pomoci najit
feSeni. Navstivil proto feditele konzervatofe Antonina Dvofaka, a poZadal ho, zda by se
nenalezla néjaka moznost, jak existencné zajistit nadaného zaka. Dvorak zprvu nefekl
nic, jen Talichovi vzkazal, aby ho navstivil, Ze si s nim chce promluvit sam:

WJe tézko si predstaviti dnesnimu cloveku, ktery nemd ani potuchy o tom, s jakou tictou
nase doba vzhliZzela ke vsemu velikému, v jehoZz okoli Zila, jak mné bylo, kdyzZ jsem zazvonil
v Zitné ulici - u mistrova bytu. Chvile cekdni, a pak se objevi bytost, kterd prozrazovala svy-
mi rysy, Ze je Dvordkovou dcerou. Tresoucim se hlasem ozndmim, Ze jsem k mistru hldsen,
nacez tento dobry andél zmizi, a za chvili se objevi znovu s vyFizenim, Ze mdam prijit nazitvi.
Toho slova and€l neuZivam nikterak poeticky, ponévadz v okamziku nesmirného vzruchu,
kdy jsem se mél ocitnout tvdri v tvar Antoninu Dvordkovi, mné jeho dcera - byla to Anna,
pozdejsi Sobotkovd - vskutku pripadala jako prostrednik, ktery mda umoznit styk obycejného
smrtelnika s bohem. - Druhého dne jsem se ocitl tvari v tvar onomu bohu... Byl uz napred
DPFipraven, a proto jeho bystré oci, které s oblibou zaboddval do svych bliZnich, aby jim nahnal
strach, byly tentokrdte dobré a mirné. Coz je myslitelné, aby pro bidu svého spolublizniho meél
kdo vétsi porozumeni nezZ ten, kdo sam proZil bidu ve svych pocdtcich? Jedndni nebylo dlouhé
a vysledek se dostavil v nékolika dnech. Dvordk se za mne primluvil u naseho nejvétsiho mece-
ndse Josefa Hldavky, s jehoz pani jsem na zkousku zahrdl nékolik houslovych sondt a dostalo
se mné stipendia, kterého jsem pak poZival aZ do konce svych konzervatornich studii.®

Jan Marak jako zacCinajici pedagog si rychle vytvofil metodu, jak pracovat se svymi
Zaky. Nebyl jen pedagog-praktik, ale téZ pedagog-teoretik. Vypracoval pokyny pro denni
studia housli, zabyval se systematickym studiem stupnic a akordd, problémem prstokladi,
revidoval houslové etudy Kreutzerovy a Wohlfartovy, dueta Mazasova a Pleyelova, vénoval
se transkripénim problémtim pfi upravach nehouslovych skladeb atd. Byl i autorem vy-
tecné knihy o houslich, jejich vyvoji, déjinach houslafstvi a houslové hry, ktera se dockala
mnoha vydani. Tyto jeho prace vychazely tiskem sice az v dob¢, kdy Talich na konzervatofi
uz nebyl, presto naznacuji, jak silnou individualitou Jan Marfak byl. Na poc¢atku Talichova

Rukopisny koncept pfednasky proslovené v fijnu 1945 v refektafi Dominikanského klastera v Pra-
ze, seSitek malého formatu, v majetku Rizeny Civinové.

Srov. Mlddi Viclava Talicha (Ze zapiska Vaclava Talicha a z jeho vypravéni zapsala Herberta Masa-
rykova), in: Vdclav Talich. Dokument Zivota a dila. Praha 1967, s. 12-13.
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studia nalezli k sobé vzajemné sympatie. Mafak zahy vytusil jak bystrého, pracovitého
a hlavné inteligentniho Zaka ma pfed sebou, Talicha k Marakovi zase vazala jeho laskavost,
privétivost, s niZ ho jeho ucitel zasvécoval do tajii houslové hry.

V pribéhu Talichova studia na konzervatofi se nahle na houslovém nebi objevila nova
hvézda prvni velikosti. Byl ji Jan Kubelik (1880-1940). Nikdo z mladych adept houslové-
ho uméni ji nedokazal odolat. I Talich, ktery byl ve druhém ro¢niku u Maraka a Kubelik
uz navitévoval §esty roénik u profesora Otakara Sevéika (1852-1934), byl zasazen jeho
bravurnim uménim. Byl virtuézem, ktery zvladal vSechny technické problémy a propra-
covaval se k nejvysSimu vrcholu houslové hry. O Kubelikové mimofadném talentu se
védélo, nebot mlady umélec hral ¢asto na konzervatornich koncertech, at jiz jako solista
nebo komorni hrac. Prvou senzaci zpasobil na ustavnim koncerté ve Stavovském divadle
31. bfezna 1898, kdy jako osmnactilety mladik interpretoval technicky obtizny Houslovy
koncert D dur op. 77 Johannesa Brahmse se svou vlastni kadenci. I feditel konzervatore
Antonin Bennewitz byl Kubelikovym vykonem nadSeny. Ale teprve po jeho absolventském
vystoupeni na koncertnim pédiu 7. Cervence 1898 v Rudolfinu (s Paganiniho Houslo-
vym koncertem D dur op. 6 s kadenci E. Sauchera) a po obrovském tuspéchu ve Vidni
(26. listopadu 1899), Budapesti, Zahtebu i jinde se propracovaval ke svétovému véhlasu,
jehoz dosahnout, event. prekonat, se nikdy nepodarilo Zadnému ¢eskému umélci. Vaclav
Talich ho jesté jako student slySel hrat nékolikrat.? Jeho hrou byl natolik okouzlen, Ze sam
zvazoval, zda se nema vydat jeho cestou. Zejména kdyZ se pozdéji stal Zdkem Otakara
Sevéika, ktery jej vedl k virtuozni hie, Kubelikovu vzoru aspoii na éas uplné propadl. V té
dobé dokonce pferusil i sva teoreticka studia. Ale nikoli nadlouho. Soub&zn€ s poznanim
Kubelikovy neomylné hry poznal hru Ceského kvarteta, ktera mu rovnéz udarovala a pfi-
vedla ho k mySlence, Ze samotna virtuéznost, k niz Kubelikova dokonalost a technicka
neomylnost svadéla, neni v uméni prvoradym ucelem, ale jen pfedpokladem k néCemu
hlubsimu, zavazné€jSimu, co uméni dava jeho nad¢asovou hodnotu. Kubelikovi se obdi-
voval, ale nedal se jim zlakat, aby Sel v jeho §lép&jich:

L~Hroznou ranou a neslychanou ostruhou ctizadosti mladych adeptit houslového uméni
se stalo objeveni Jana Kubelika (osmndctiletého) na koncertnim podiu, pocinaje podzimem
1898. Ohiiostroj neomylného virtuostvi jeho hry jako by na cas zatlacoval zdvaznost umélec-
kého projevu Frantiska Ondricka, Sarasateho, Isaye aj., a nase horké hlavy poprvé stdly pred
problémem, kterou cestou se ddt. V okamZiku téch pochyb slysel jsem poprvé Ceské kvarteto.
(Bylo v té dobé v Sestém roce svého zdriveho umeéleckého piisobenti.) Jeho vnitini soustiedénost
mné ucarovala. Svitalo mné, Ze je rozdil, slouzi-li umélec obdivu vlastni zbéhlosti nebo touze
ponorit se v interpretované dilo. ™

Jesté pred ukonéenim Ctvrtého roéniku konzervatore se Talich uchazel o to, aby byl
pfijat do tfidy prof. Otakara Sevéika, jinak pro ného dalsi studium houslové hry u jinych

3V vahu pfichazely i Kubelikovy koncerty po absolutoriu, napfiklad 24. 7. 1898 na Vystavé archi-

tektury a inzenyrstvi v Praze, 28. 10. 1898 na 48. popularnim koncertu Umélecké besedy, 12. 12.
1898 s Ceskou filharmonii, kdy interpretoval Ernstéiv Houslovy koncert fis moll op. 23.

Srov. Dostal, Jifi: Talichova Zivotni draha. In: Vdclav Talich. Soubor stati o Zivoté a prdci. Usporadal
Otakar Sourek. Praha 1943, s. 25-26.
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profesord postradalo smysl. Nemohl mu prof. Mafak po Ctyfech letech studijni prace
vice dat? Talich byl presvédcen, Ze nikoli, a pokud by mu nebyla dopfana zména k lepsi-
mu - a tou byl jediné piestup do tfidy profesora Sevéika - byl odhodlan z konzervatofe
odejit. Zadal feditelstvi konzervatofe, aby mu byl tento prestup umoznén, ale napoprvé
mu vyhovéno nebylo. Napsal o tom v dopise svému otci, Janu Talichovi, ktery v t€¢ dobé
pusobil jako sbormistr spolku Kolo v Sibeniku, a ktery, obavaje se, aby jeho syn housli
viibec nezanechal, napsal feditelstvi konzervatore. Prosil, aby odpovédni profesofi zva-
7ili miru talentu jeho syna a pomohli mu pokradovat ve studiu u prof. Otakara Sev¢ika.
Jan Talich o Vaclavovi psal: ,JJak z listu jeho vysvita, zamysli radéji vystoupiti z ustavu
a jelikoz pfi jeho ponékud vzdorovité povaze mohlo by se to i stati, a tak obé&ti nan vy-
naloZené ku Zalu rodiny takika na zmar by pfiSly, kdyby studie nedokong¢il - jak jsme od
ného vSichni o¢ekavali, nuti mne okolnost ta tim vice ku predneSeni nize uvedené prosby.
Onu diivéru mého syna v slov[utného] pana profesora Sevéika nelze nikterak povazovati
snad za nedocenovani dosavadniho ucitele jeho, slov[utného] pana profesora Maraka,
nybrz jaksi za moment psychologicky, tj. on citi se byti schopnym dociliti podobnych
vysledkd, jakych docilili pfed nim jini, jako Kubelik, Kocian aj. pod vedenim slov[utné-
ho] profesora Sevéika. (...) Jelikoz syn milj slibuje, Ze v pfipadu pfeloZeni zdvojnasobi
svoji pilnost i vytrvalost, jest zfejma jeho snaha po dosazeni skvélych vysledki. Kdezto
v pfipad€ opacném, kdyby preloZen nebyl, proménila by se v Ihostejnost a snad i nelibost
ku dalsimu vzdé€lani viibec a proto jsem piesvédéen, Ze nikdo za zmafeni tohoto vynika-
jiciho talentu odpovidati si troufati nebude. - Proto i ja pfidruzuji se ku prosbé jeho, by
slavné feditelstvi jak motivy pedagogické, tak i moje rodinné milostivé uvaziti a jej (syna)
milostivé do oddéleni slov[utného] pana prof. Sevéika preloziti racilo.*

Neni znamo, zda mlady Véaclav Talich znal obsah otcova dopisu, ¢i viibec védél o jeho
existenci. VSe nasvédcuje tomu, zZe Jan Talich jej psal v dobé, kdy jeho syn uz byl do tfidy
prof. Sevéika pfijaty. Tento dopis je mj. vyznamny, Ze dokumentuje, Ze i po odchodu Jana
Talicha do ciziny ziistali otec a syn ve spojeni, byt fidkém a vzacném, ale prece jen. Vyply-
va z n€ho, Ze Vaclavovu otci velice zalezelo na dokonalém hudebnim vzd€lani jeho syna,
o jehoz velkém hudebnim talentu ani na chvili nepochyboval, a nesl by s velkou bolesti,
kdyby jeho hudebné nejtalentovanéjsi syn studium na konzervatofi pfed¢asné ukon¢il.

Nastésti se tak nestalo. UZ v pribéhu prazdnin roku 1901, po dokonceni ¢tvrtého
roéniku, si Vaclava Talicha vyzadal prostiednictvim svého asistenta Stépana Suchého
(1872-1920) Otakar Sevéik a vyzval ho, aby vstoupil do jeho t¥idy. Takovou nabidku
nebylo mozZné odmitnout, tim spiS, Ze odpovidala splnéni Talichova snu. Pro mladého
studenta predstavovala Zivotni kfizovatku, novou perspektivu, nebot Sevéik byl uznavanou
kapacitou, ktera své svéfence dokazala dokonale pfipravit na drahu houslového virtuoza.
Talich se citil neskonale §tastny; vZdyt mnozi Cesti i zahrani¢ni studenti by byli ochotni za
studium u Sevéika cokoli zaplatit, kdyby je mistr piijal za své zaky. Zil sice jen z Hlavkova
stipendia na hranici existen¢ni inosnosti, ale vydrzel-li studovat v nejskromnéjSich pomé-

5 Srov. Jan Talich: Reditelstvi konzervatofe hudby v Praze, Sibenik 27. 9. 1901, Knihovna Prazské
konzervatore, nalez Miloslava Richtera.
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rech Ctyfi roky, vydrzi jisté i dalSi dva. Byl presvédcen, Zze umélecky vysledek, k némuz
dospéje pod Sevéikovym dohledem, mu tuto dfinu a studentskou chudobu pozdé&ji vyna-
hradi. Odhlédneme-li od toho, Ze se ani po dvou letech tohoto studia pravym houslovym
virtu6zem nestal, pfece pro jeho pozdéjsi dirigentskou drahu méla prace se Sevéikem
mimofadny vyznam. Nejenze Sevéikovy zasady vstiebal jako houslista, ale dokazal si
je pozdéji prizpisobit a aplikovat i na praci s orchestralnimi a vokalnimi télesy, coz byl
zisk mimoradny.

SStudoval jsem u neho ovsem jeho nejvlastnéjsi ndstroj - housle, ale zdsady jeho hudeb-
niho nazirdani a hlavné zdsady, jak se zmocnovat hudebné technickych problémii mné ziistaly
viidcimi dodnes i v ¢innosti, kterd s houslemi uz nemd témér nic spolecného. Prof. Sevcik
nepsal o své metode, jako o ni nepsal treba klavirni pedagog Leschetitzky. Byl z rodu téch,
Jjichz ingenium se probouzi nejplnéji v praktickém iikolu. - Byl empirik. Doved| najit pro kazdy
PFipad specidlni lék, dovedl znamenité zakryvat nedostatky svych Zdkii, ale dovedl také podtrh-
nout jejich prednosti. To ovSem mohl cinit jenom ten, kdo nevychdzel z néjaké predem urcené
teorie, kterou by ndsilné ockoval svym svérenciim, nybrz muz, ktery predevsim miuvil a jednal
s zivvm clovékem a nachdzel pro ného vZdy ten zpiisob vychovy, ktery jen prdvé jemu vyhovo-
val. - Mluvilo se casto o zmechanizovdni jeho Zdaku. Ano, vychovdval k dokonalosti technicky
mechanismus, protoZe ten mu byl predpokladem umeéleckého rozvoje a v plném pochopeni pro
cloveka usiloval o to, aby jeho Zdak dokoncil technické skoleni diive, nez se zacal komplikovat
Jjeho dusevni Zivot. Rekl mi jednou docela lapiddrné: , Porddné hrdt skdly se musi mlady
clovek naucit driv, nez se zamiluje.“ Soucasné s technickou vychovou nds vedl! k logickému
hudebnimu mysleni. V tom ohledu byvalo zejména poucné jeho rozclenéni kadenci. Nendvidel
cikdanskou improvizovanost a spdjel uvolnéné rytmické uryvky radem vyssi rytmiky. I z tohoto
Sevéikova odkazu jsem stdle zil a uplatiioval zejména pFi studiu recitativii. K nejvétsim vymo-
Zenostem tzv. Sevcikovy metody patii oviem onen zpiisob, jak rozloZit nejdiileZitéjsi pasdze
na zcela jednoduché prvky, jich souctem se takika hrave dosahuje reseni problémii, které na
prvni pohled se zdaji takika neresitelné. Své zdaky naucil, jak se maji ucit, a to myslim je jeho
nejvetsi zdasluha; pravé tato slozka jeho metodiky zasdhla nejhloubéji, nebot jeji zdsady Ize
pouZit prakticky ve vsech oborech instrumentdlniho i péveckého studia.

Otakar Sevéik vsak doved] vychovavat i k umélecké skromnosti. Nikdy své Zaky ne-
chvalil, bylo vzacnosti, kdyZ z koutku jeho ust nékdy vyslo slivko ,,dobfe“, coz zn€lo jako
vrcholné polichoceni.

~Ito blahé chvile byly vsak tak inkvizitorky niceny za ,Cernych pdtkii’, kdy se clovek
behem té pulhodinové lekce nedostal snad ani pres dva takty a slovni doprovod milovaného
ucitele z nas vyhnal i posledni Spetku marnivosti a spokojenosti s tim, co uz umime. Tehdy
Jjsme chodivali z jeho tridy v takové ndladeé, zZe nds Vitava primo ldkala, abychom tam hodili
pouzdro i s houslemi. I v tom byl blahoddrny zamysl Sevéikiv: ucil nds skromnosti pred veli-
kosti uméni, zachrarnoval nds od samolibosti a zkousel silu nasi viile.

6 Srov. Otakar Sevcik. Shornik stati a vzpominek. Uspofadal Vladimir Sefl, Praha 1953, s. 81-82.
7 Tamtéz, s. 82.
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Sevéikova metoda dokonalého zmechanizovani i nejtézsich problémi houslové hry,
jejimz nejvyraznéjSim pirikladem byl Jan Kubelik, podléhala ¢asto nepochopeni. I Vaclav
Talich byval dotéen, kdyz Sevéikovo jméno bylo v duchu tohoto povrchniho pohledu
a neznalosti znevazovano:

JJe jisto, Ze kazda lidskd cinnost md své klady i zdapory. Bylo by velkou chybou zvelicovat
zdpory v pedagogické cinnosti prof. Sevéika a bylo by to zejména odsouzeni hodno, kdyby se
za onim kriticismem schovdvala snaha zmensit jeho pozitivai zdsluhy. Ty jsou ve skutecnosti
tak veliké a dalekosdhlé, ze ddavno jesté nejsou tak vyuzity, aby zrno Sevcikem zaseté vydalo
uz posledni tirodu.

Nebyly to samoziejmé jen housle, v nichZ se mlady Talich vzdé€laval na prazské kon-
zervatofi. Hudebni teorii studoval u Josefa Forstra (1833-1907) a Karla Knittla (1853-
1907), na klavir dochazel do tfidy Josefa Lugerta (1841-1928), do tajii komorni hry ho
zasvécoval Jindfich Kaan (1852-1926) a do zpdsobu hry v orchestru Antonin Bennewitz.
Konzervatoristé studium komorni a hlavné€ orchestralni hry vétSinou podcenuji, nebot
pfi svém soustfedéni na hlavni nastroj, v némz hodlaji vyniknout, se jim pravidelna prace
v instrumentalnim souboru zda zbyteéna, ¢asové marnotratna. Ne tak Vaclav Talich.
Uz z domovskych Klatov si odnesl respekt ke komorni hfe a lasku k praci v orchestru.
Kdyz byl ve druhém ro¢niku, dostalo se mu té cti, Ze se spoluzakem Milanem Zunou
(1881-1960) zasedli k prvnimu pultu prvnich housli Bennewitzova Skolniho orchestru
a stfidali se ve funkci koncertniho mistra. Konzervatorni orchestr za vedeni reditele Skoly
vSak nebyl obyCejnym studentskym orchestrem, v némz by se studenti pouze ucili hrat
instrumentalni party, byl t€lesem, s nimz se pocitalo i v uméleckém Zivoté Prahy. Vaclav
Talich rad vzpominal na to, jak silné v tomto orchestru na néj zaptisobila Smetanova
Vltava, a potom postupné vSechny Beethovenovy symfonie, které s nimi jejich feditel
diikladn€ probiral a z nichZ né€které hrali i vefejné. Soub&Zné s touto orchestralni hrou
vzdé€laval se i v komorni hfe za vedeni profesora Jindficha Kaana. Spolu s kamarady
Milanem Zunou, Janem PeStou (1883-1945) a violoncellistou Aloisem Reiserem (nar.
1884) vytvorili skolni kvarteto. Vaclav Talich v ném hral violu, coz se mu pozdéji zurocilo
pii spolupraci s Ceskym kvartetem. Jediny Reiser mu vsak zistal vérny, kdyz si Talich na
podzim roku 1902 zalozil své vlastni kvarteto v obsazeni houslistli Vaclava Talicha a A.
Trnky, violisty Karla Lisky (1883-1935) a violoncellisty Reisera. Toto kvarteto si dalo
jméno ,Nové smyccové kvarteto“ a 7. ledna 1903 uspésné vystoupilo v koncertu spolku
Ceskych Zurnalistd. S profesorem Karlem Hoffmeisterem (1869-1952) hralo klavirni
kvintet Emanuela Chvaly, Dvorakovy ValCiky pro smyc¢covy kvartet a polku ze Smetanova
kvartetu e moll Z mého Zivota.

Celkové lze tici, ze Vaclav Talich na konzervatofi byl vynikajicim studentem, coz do-
svédcuji i jeho znamKy z jednotlivych pfedmétd. Jeho vysvédceni z posledniho ro¢niku
(z 10. 7. 1903) vykazuje z hlavniho predmétu housli u prof. Sevéika vybornou, z povinnych
predmétil (vSeobecna nauka o hudb€, d€jiny hudby, hra orchestralni, hra komorni hudby)

8 Tamtéz, s. 83.
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rovné€z vybornou, z vedlejSich pfedmétd, tj. z nauky o harmonii byl také vyborny, zatimco
ze hry na klavir chvalitebny.’

Patfilo k povaze studentského Zivota, zejména studujicich na konzervatori, Ze kromé
obcasné navstévy néjaké té hospludky, kde bylo mozné si zahrat i kule¢nik, se chodilo
hlavné na koncerty a do divadel, samoziejmé s ohledem na stav penéZenky. Byla-li chu-
da, poloprazdna, pak se peclivé vybiralo, na co jit a co bylo mozné pominout. V dobé
Talichova studia na konzervatori, tj. ve druhé poloviné devadesatych let devatenactého
stoleti a v prvnich letech stoleti dvacatého, se koncertni zZivot Prahy rychle proménoval,
respektive se dotvafel s koneénou platnosti. Se vznikem Ceské filharmonie (1896) dochazi
k jeho uplné profesionalizaci, rovnéz tak se vznikem ¢eského a némeckého Komorniho
spolku (rozdéleném v roce 1894) nabyvaly koncerty s komorni hudbou na spole¢en-
ském vyznamu. U dirigentského pultu Ceské filharmonie se kromé Antonina Dvofaka
objevili i dalsi dirigenti jako Karel Kovarovic (1862-1920), Oskar Nedbal (1874-1930),
Adolf Cech (1841-1903), Zdenék Fibich (1850-1900), Mofic Anger 1844-1905) a Ka-
rel Weis. Také koncerty s6lovych umélcti mély vzestupnou frekvenci. V té€chto letech se
klasicko-romanticky repertoar dostaval do povédomi Siroké verejnosti, pfiCemz Praha
si nenechala ujit Zddné sv€tové novinky z exkluzivniho vybéru symfonické a komorni
literatury. V repertoaru se stale ¢astéji objevuji posluchac¢sky naro¢né skladby Gustava
Mahlera, Richarda Strausse, Arnolda Schéonberga i Clauda Debussyho. Také Narodni di-
vadlo proménuje svou tvaf. V roce 1900 konéi éra dirigentti Adolfa Cecha a Mofice Angra,
a namisto nich se taktovky ujima Karel Kovarovic, dirigent novodobého typu s osobitou
dramaturgii a mimofadnymi uméleckymi naroky na divadelni ansambly i operni pévce.
Véclav Talich si nenechava ujit nic dilileZitého z toho, co se d€je v prazském koncertnim
a opernim svété, navstévuje popularni koncerty Umélecké besedy, které se konaly vzdy
v nedéli odpoledne v budové Rudolfina, navstévuje Narodni divadlo, aby se seznamil se
smetanovskymi inscenacemi, sleduje vSechny premiéry jako napfiklad Kovarovicovych
Psohlavct, Fibichovy Sarky a Foestrovy Evy, které tehdy jakoby soutézily mezi sebou
o pfizen kritiky a obecenstva. Nezdrahal se ani postavit do konzervatorniho sboru. Bylo
to u pfilezitosti 70. narozenin dr. Josefa Tragyho (1830-1914), vyznamné osobnosti praz-
ského hudebniho Zivota, ktery se zaslouzil o slouceni varhanické Skoly a konzervatore
a na jehoz pocest slozil Antonin Dvorak Slavnostni zpév op. 113 na slova Jaroslava Vrch-
lického. Koncert se konal v malém sale Rudolfina 29. kvétna 1900, sbor i orchestr byl
sloZen ze zakd konzervatofe, svou skladbu si Dvorak fidil sim. To byl zazitek, na ktery
se nezapomind. Vaclava Talicha vzruSoval i zpiisob dirigovani Karla Kovarovice a hlavné
uroven interpretace vSech oper, které novy $éf opery uvadél na scéné Narodniho divadla.
Ten posluchace dokazal nadchnout netuSenou preciznosti, dramati¢nosti a technickou
naro¢nosti uméleckych vykont.

wKovarovic byl lakadlem, ktery shromazdoval na mistech k stani na druhé galérii vykvét
umeéleckého dorostu tehdejsi Prahy: tu méli stejnd prava muzikanti s ,umprumdky’, s ma-

> Srov. Vysvédéeni ze zavéreénych zkousek na Konzervatofi hudby v Praze z 10. 7. 1903 TA Beroun,

sign. T 213, jeho kopii v némeckém jazyku si Talich vyzadal z Klatov 17. 9. 1904 uz jako koncertni
mistr carské opery v Odése. Bylo mu vystaveno 22. 9. 1904, TA Beroun, sign. T 1942.
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litskou Slechtou ¢i literdrni bohémou. S ,Daliborem to zacalo, abychom se vkrdtku dockali
liplného smetanovského cyklu. Ale dockali jsme se téz divadelni stavky a tim zrozeni Ceské
filharmonie, u jejiho? pultu stdl zprvu L. V. Celansky, pozdéji vystfiddn Oskarem Nedbalem.
Miij hudebni zdjem se rozdélil. Vecery, pokud to kapsa nebo ucitelé dovolili, jsem travil v di-
vadle, nedelni odpoledne v Plodinové burse, kterd se stala po zacdtecnim improvizovaném
bloudéni mistem skutecné organizované cinnosti Ceské filharmonie. Zil jsem tu v prostred,
které bez zdkrutit a zbytecnych zachdzek mne mélo vésti primo k cili - stdti se dobrym re-
produkénim umélcem. “1°

Mezi Talichovy nejbliZsi pratele patfili samoziejmé studenti konzervatore, i kdyZ ne
vSichni byli houslisté a byli orientovani jinym smérem. Ale hudba je sbliZovala. K nej-
bliz§im patfili jiZ zminéni houslisté Milan Zuna a Jan PeSta, dale Jaroslav Kocian (1883-
1950), varhanik FrantiSek Fran€k (nar. 1880), kompozi¢n€ orientovani Rudolf Karel
(1880-1945) a Jaroslav Kricka (1882-1962). Karel, Talich, Kfi¢ka vytvofili nerozluénou
trojici, ktera se v druznosti spole¢né€ objevovala na koncertech, ¢inohernich i opernich
predstavenich i v hospidkach, a ktera si za¢ala dumasovsky fikat ,,tfi musketyfi“. Talich
byl Athosem, Karel Porthosem, Kfi¢ka d " Artagnanem. Jak opravdové, celoZivotni pratelstvi
to bylo, svéd¢i tfi fotografie téchto tfi vérnych ,musketyria“ z roku 1903, 1923 a 1933."

Pro Vaclava Talicha vzpominky na tento ¢as romantického mladi, kdy cely svét jakoby
stal otevieny pred nim, byly nesmirné€ drahé. I po Ctyficeti letech je z nich citit jemna
nostalgie, stesk po bezstarostnosti studentskych let. Ale je v ni i kus hrdosti, ze nikdo
z onéch musketyrli se v Zivoté neztratil a naopak zaujal v ném vyznamné postaveni:

. Vzpominam na mladické hovory®, psal Talich uprostfed nacistické okupace Jaroslavu
Kfi¢kovi, , za jichz romanticnost jsme se tehdy jesté nepotiebovali stydet, vzpomindm zejména
rdd na ty ditvérné schiizky pod mravni ochranou Frarikovou, na spéch ke Kovardovym pred-
stavenim, kdy casto jediny vurtik zhitnuty jakoby v béhu nahrazoval vecere, ponévadz bylo
treba usetriti dva Sestdaky na listek na galerku. A jak nevzpomenout na slavnou Kovarovicovu
Louisu, kterd vlastné byla operou oper nasich mladych srdci. Potom nds uz brzy Zivot rozhodil
kazdého do jiného kouta a jestli jsme se po létech zase vsichni sesli v Praze, kteri jsme se
mivali za mladosti rddi, ta krdsnd, nadejeplnd a bezstarostnd neodpovédnost nam dala vale
definitivné a na veky. Kdo by si pomyslil, kdyzZ jsme tak chodivali ke Zlatému soudku, Ze ja
zasednu na triin Karla Kovarovice, Ze Ty budes rektorem naseho nejvyssiho hudebniho uciliste,
a Ze z Karla bude hrdinny plukovnik!“"?

19 Viz pozn. 4, s. 24-25.

I Reprodukce téchto fotografii viz v pfiloze knihy, cit. v pozn. 4.

12 Srov. VT: Jaroslav Kficka z 7. 9. 1942, TA Beroun. Dopis byl psan u pfileZitosti 60. narozenin

Jaroslava Kricky, které spadaly na den 27. srpna 1942. V letech 1942 az 1945 byl Kficka rektorem
Statni konzervatofe hudby v Praze. FrantiSek Frané€k (nar. 1880) byl ve skladbé zZakem Vitézslava
Novaka, vénoval se pak pedagogické Cinnosti. Rudolf Karel byl ¢s. legionarem v Rusku. Kdyz se
stal dirigentem Symfonického orchestru ¢s. legii, zvolil si za svého zastupce pravé svého pritele
z mladi, FrantiSka Franka. Opera Louisa Gustava Charpentiera se po premiéfe v Pafizi v roce
1900 stala médnim dilem, které uvadély takika vSechny evropské operni domy. Kovarovic mél s ni
senzacéni uspéch v Narodnim divadle v roce 1903.
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Neékteré vzpominky jsou humorné, byt zaroven dokumentuji, v jaké nouzi a jakych
obéti musel mlady konzervatorista podstupovat, aby si doptal hudebnich pozitki, po nichz
touzil. Na jednu si Talich vzpomnél pfi navstévé Valkyry ve stockholmské opefe v roce
1927, kdy kvli unavé odeSel domt, aniz by vyckal konce. Na rozdil od pétactyricetiletého

LByl jsem ve tretim rocniku na konzervatori, v mém majetku se nachdzely jediné boty,

které byly vSak na nestésti pravé u sevce, kdy mé zldikala Valkyra. Nevim, ktery uz dobry
hoch z mych spoluZdkii to byl, jenz mné nabidl svoje rezervni perka, aby mi umoznil navstévu
divadla. Byly sice ponékud tésné, ale co pak nelze pro Valkyru obétovat trochu pohodlicka?!
Jeste dnes bych mohl ukdzat ono misto na galérii, kde jsem tehdy stdl - to prokleté misto,
kde v nevyslovnych mukdch jsem se svijel 4 %2 hodiny, nez naposled spadla opona. Nemél
jsem uz tehdy ani hlavu, ani krk, télo a ruce, nybrz jedinym orgdnem, jenz mi jesté ziistal,
vlastné ktery se vS§eho zmocnil, byly nohy, nohy bolici, stisknuté klestemi izkych bot. A prece
jsem tehdy vytrval - kdezZto ted stary pdn roztahujici se v kiesle parteru se sebere a odejde
pred koncem. "

Je pozoruhodné, zZe Vaclav Talich pfi studiu na konzervatofi nikdy nepomyslel na to,
aby se stal dirigentem. Nikdy ho nenapadlo, Ze by mohl vyménit housle za dirigentskou
taktovku. SpiSe se zamysSlel nad skladatelskymi problémy, a jestlize se nékdy zdanlivé
pokousel o dirigovani - v letech 1902-1903 byl sbormistrem akademického p&€veckého
sboru - nepovazoval tyto pokusy, jak sam fikal, nikdy za nic vic neZ ur€ité zpestfeni svého
hudebniho zivota."*

V Cervenci roku 1903, po Sestiletém vypjatém studiu, kone¢né ziskal absolutorium. Pri
vystoupeni na zavér konzervatornich studii hral jeden ze tfi virtuéznich koncertti Josepha
Joachima, jehoz jméno jako profesora Vysoké hudebni §koly (Hochschule fiir ausiiben-
de Tonkunst) v Berlin€ a svétoznamého smyCcového kvarteta je spjato i s kompozi¢ni
¢innosti Antonina Dvoraka. Talichovo houslové uméni bylo na takové vysi, Ze v§echny
moznosti jeho uplatnéni v hudebnim Zivoté - jako soélista, koncertni mistr orchestralniho
té€lesa nebo hra¢ komorniho souboru - zlstavaly pro ného oteviené. ZaleZelo na ném
samém, jak t€chto moznosti vyuZije a jakou cestou se vyda.

3 Srov. VT: Vida Talichova, Stockholm, b. d. (25. 10. 1927, datum urceno podle obsahu sdéleni), TA
Beroun.

Srov. Talich, Vaclav: Mé dirigentské zacdtky. Lidové noviny, Praha 5. 5. 1940, téz in: Talich, Vaclav:
Uvahy, projevy a stati. Uspofadal Milan Kuna. Beroun 1983, s. 65-66.
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VACLAV TALICH ALS STUDENT DES KONSERVATORIUMS
Zusammenfassung

Kunas Abhandlung iiber das Studium Véaclav Talichs (1883-1961) auf dem Prager
Konservatorium ist ein Kapitel seiner grofien Monographie iiber diesen Kiinstler, der sich
auflerordentlich iiber die Entwicklung der tschechischen Musikinterpretation verdient
gemacht hat. Kuna spricht darin iiber Talichs Eintreten in das Konservatorium im Jahre
1897 unter Mithilfe seiner Freunde von Klatovy, in die Violinklasse von Prof. Jan Marak.
Ohne Mithilfe des Komponisten Antonin Dvofak hétte er aber als armer Student den
Aufenthalt in Prag nicht geschafft. Urspriinglich hatte er {iber eine Solistenlaufbahn als
Violinvirtuose erwogen - unter dem Eifluf3 Jan Kubeliks. Nach vier Jahren Studium war
er aber enttduscht und wollte das Konservatorium verlassen. Erst ein zweijahriges Studium
bei Prof. Otakar Sevéik eroffnete ihm den Weg zu einer hoheren Stufe der Violintechnik
und musikalischen Interpretation. Fiir seine zukiinftige Dirigentenkariere hatte gerade
Sevéiks analytische Methode bei der Bewiltigung der anspruchsvollsten technischen und
ausdrucksvollen Musikprobleme auf ihn den entscheidenden Einfluf}. Sein Studium am
Konservatorium erginzte Talich mit Besuchen des Nationaltheaters und den nachfol-
genden Leistungen Karel Kovarovic, der Koncerte des Tschechischen Kvartetts und der
Tschechischen Philharmonie. Das Studium endete Talich mit einem Absolventenkonzert
im Jahre 1903, auf dem er eines der Violinkonzerte von Joseph Joachim spielte.

VACLAV TALICH STUDENTEM NA KONZERVATORI
Shrnuti

Kunova stat o studiu Vaclava Talicha (1883-1961) na prazské konzervatofi je soucasti
jeho velké monografie o tomto umélci, ktery se mimoradné zaslouzil o rozvoj ¢eského
hudebné reprodukéniho uméni. Kuna v ni hovofi o Talichov€ vstupu na konzervatof v roce
1897 za pomoci klatovskych pratel, do houslové tfidy Jana Maraka. Bez pomoci Antonina
Dvoraka by vsak jako chudy student pobyt v Praze nezvladl. Pvodné uvazoval o solistické
draze hudebniho virtuéza - pod vlivem Jana Kubelika. Po ¢tyfech letech studia byl vSak
zklaman a chtél konzervatof opustit. Teprve dvouleté studium u prof. Otakara Sevéika
mu otevielo cestu k vy$§imu stupni houslové techniky a hudebni interpretace. Pro jeho
budouci dirigentskou kariéru méla na ného rozhodny vliv pravé Sevéikova analyticka metoda
konzervatori doplnoval Talich nav§tévami Narodniho divadla a sledovanim vykont Karla Ko-
vafovice, koncerttt Ceského kvarteta a Ceské filharmonie. Sva studia ukonéil absolventskym
koncertem v roce 1903, na némz hral jeden z houslovych koncertii Josepha Joachima.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

U-MUSIK UND DIE TSCHECHISCHE RUNDFUNKSENDUNG
IN DEN JAHREN 1923-1938

Petr Macek

Ende der zwanziger Jahre vorigen Jahrhunderts traten zu den bestehenden Verbreitern
der U-Musik (Unterhaltungsmusik) in den tschechischen Landern zwei ganz neue und
sehr wirkungsvolle Massenmedien bei: die Rundfunksendung und etwas spiter dann
auch der Tonfilm. Ihr schneller Aufstieg war fast auffallend im Einklang mit der neuen
Umgruppierung der Musik, zu der gerade an der Wende der zwanziger und dreif3iger Jahre
gekommen ist. Es ging dabei hauptsdchlich um das Ausprédgen ihrer einzelnen Genres
und der Produktionszentren, um den erhohten Anklang bei der Offentlichkeit, um die
immer zunehmende Nachfrage und daher auch um die Feststellung der {iberraschenden
wirtschaftlichen und finanziellen Potenzialitit dieser Musik, die sonst von der zeitgema-
B3en Publizitat bisher unterlassen wurde. Mit Recht kann deshalb angenommen werden,
dass vor allem der Anteil der Rundfunksendung in diesem Prozess aulergewohnlich
bedeutend war.

Die tschechische Rundfunksendung war von allem Anfang an von der Anzahl der
zahlende Konzessionar existentiell abhdngig. Wenn man im Jahre 1923 mit lediglich 47
angemeldeten und zahlenden Horern angefangen hatte, wuchs dann in folgenden Jahren
ihre Anzahl heftig und dauernd an und am Ende des Jahres 1937 gab es mehr als eine
Million Konzessionare. Nach den zeitgendssischen Erfahrungen erweiterte sich dabei der
Kreis der Zuhdrenden gewohnlich um 2 bis 4 Familienangehorigen, und so iiberstieg die
tatsdchliche Anzahl der Horer mehrmalig die Anzahl der registrierten Konzessionére.

Deshalb musste das Radiojournal nach Uberwindung der elementaren technischen
Probleme immer mehr die Bediirfnisse und Interessen der Konzessiondre - Horer in
Betracht nehmen und so ein Programmangebot vorlegen, das ihre Anspriiche beriicksich-
tigen wiirde. Anderseits bemiihte sich die Leitung der Rundfunkgesellschaft vom Anfang
an, wenn auch einigermafen idealistisch, fiir das Rundfunkprogramm anspruchsvollere
kiinstlerische Ziele zu setzen. Die Losung von diesem Widerspruch in der Programmge-
staltung, d.h. zwischen der ,,billigen Unterhaltung und der hohen kiinstlerischen Quali-
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tdt, zwischen den Anspriichen der Horer und den Vorstellungen der Rundfunkleitung
begleitete das Radijournal in der ganzen Vorkriegsetappe seiner Entwicklung.

Nach den Vorstellungen des ersten Programmchefs von Radiojournal Milo§ Ctrnacty
sollte das Rundfunkprogramm zwei Grundbedingungen nachkommen: es sollte ,fiir alle“
sein und die Horer kultivieren, ausbilden, und das vor allem mittels eines anspruchsvollen
kiinstlerischen Inhalts, den er besonders in dem kiinstlerisch wertvollen Musikbestandteil
der Sendung sah:

.Der Hauptkern unserer Programme miissen allerdings ernste, kiinstlerische Konzerte
bleiben. (...) Unser Grundsatz war und bleibt immer, keine billige Beliebtheit in dem Abstieg
zu dem breitesten Geschmack zu suchen, sondern die Horer auf eine hohere Stufe zu erheben,
was unvermeidlich ist, wen der Rundfunk zum Gegenstand der Unterhaltung werden sollte
und seiner kulturellen Sendung nachfiillen sollte.

Unter den proklamierten Sendungszielen und der Wirklichkeit der Rundfunkpraxis
begannen aber bald Widerspriiche aufzutauchen. Einerseits wurde hier die Idee eines
Rundfunks , fiir alle“ hervorgehoben, anderseits wurden aus der Sendung im wesentlichen
alle musikalische und literarische Genres ausgeschieden, die der Vorstellung eines ,,hohen
kiinstlerischen Niveaus® nicht entsprachen.

Allmihlich musste man beginnen, in die Sendung immer mehr auch die ,,Unterhal-
tungsmusik“ zu zulassen, aber auch hier hat die Leitung des Radiojournals stdandig die
Anforderung der Qualitit betont. Deshalb erklang in der Sendung auch die Unterhal-
tungsmusik in der Darbietung der besten Musiker, besonders aus dem Orchester der
Tschechischen Philharmonie.

Der Rundfunk teilte die Musikprogramme in drei selbststindig betriebenen Kategori-
en, die von der damaligen Rundfunkterminologie als ,,ernste Musik, Unterhaltungsmusik
und leichte Musik“ bezeichnet wurden. Die Bestimmung dieser Gruppen kann die zeitge-
méafien dsthetischen Kriterien und Erziehungsziele des Rundfunks andeuten:

In die Rundfunkkategorie ,, Unterhaltungsmusik“ wurden einbezogen: beliebte Opern,
von den Instrumentalgenres Ouvertiiren, Quodlibets, Phantasien und Ausziige aus belieb-
ten Opern, Salonsuiten aus beliebten Balletten, Quodlibets der Volkslieder, kleine orche-
strale Formen, instrumentale Kompositionen fiir Solisten und auch Kammerensembles,
Scherzmelodramen; von Vokalgenres weiter Arien aus beliebten Opern, kunstvolle Un-
terhaltungslieder, beliebte Chore, die von Kiinstlern gesungenen nationale Volkslieder,
Folklore und ihre Lieder in der Darbietung der Volkssédnger.

In die Kategorie ,leichte Musik“ gehorten: Operetten und Revuen, von den Instru-
mentalgenres die Ouvertiiren, Ausziige und Phantasien aus den Operetten, Chansons und
Lieder, Tramp- und andere Ensembles, humoristische Ensembles usw.

Die beschriebene Rundfunkklassifikation kann heute Staunen erregen, vor allem in
der Kategorie ,,Unterhaltungsmusik®, in die wir heute wahrscheinlich nur einen Teil der
damals angefiihrten Genres einreihen wiirden.

' Ctrnacty, Milo§: Nase programy [Unsere Programme]. RJ. Radiojournal 3, 1925, Nr. 2, S. 1.
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Wie es schon gesagt wurde, die Musikredaktion des Rundfunks setzte sich schon
vom Anfang ihrer Arbeit als ihr Hauptziel die Ausbildung der Horer zu den ernsthaf-
ten musikalischen Werten. Sie hat vorausgesetzt, dass gerade die mittlere Kategorie der
,Unterhaltungsmusik“ eine Zwischenstufe wird, die den Horizont der weniger erfahrenen
Horer mit der Zeit erweitert und allméahlich in die bevorzugte Kategorie der ,,ernsten
Musik“ bringt. Solche Erwartung zeigte sich aber zu mutig. Schon aus den damaligen
deutschen Forschungen ergab sich die Feststellung, dass das Interesse an der ,ernsten
Musik“ nicht einmal bei dem ldngeren Besitz des Rundfunkempféangers steigt. Die Préfe-
renz der ,leichten Musik® blieb jedoch bei den meisten Rundfunkhorern im Gegenteil fest
fixiert und auch die wertvollsten Programme konnten daran nicht viel andern (Hermann
Kindt, Walter Hartmann, A. Wulff).

Die Sendungsumfange aller oben genannten Rundfunkkategorien waren im Jahre 1937
im Rahmen des Musikprogramms der tschechischen Sendestationen folgendermafien
eingeteilt: ,ernste Musik*“ = 24 %, ,,Unterhaltungsmusik® = 36 %, ,leichte Musik“ = 40 %.
Im folgenden Jahr 1938 blieb der Anteil der ,,Unterhaltungsmusik® gleich, der Prozent-
satz der ,ernsten Musik®“ sank jedoch vielleicht in Folge der politisch unerfreulichen
Situation auf 18 % und die Programme der ,leichten Musik®“ stiegen dagegen auf 47 %.
Die Notwendigkeit, die umfangreiche Sendungszeiten zu fiillen, fithrte dabei zu einem
erhohten Gebrauch der Grammophonaufnahmen, die schon im Jahre 1938 ca. 25% der
gesamten Musiksendung bildeten. Dadurch wurde auch der Raum gegeben, schlagfertig
die erfolgreichen Lieder und Schlager in die Sendung einzureihen.

Der Rundfunk fiihrte fiir die Musik eine ganz neue Empfangssituation ein, die Musik
verlor ihre damalige Ausnahmestellung und wurde dagegen ein {iblicher Bestandteil des
Alltages. Die Grundlage der Horer hat sich jedoch sozial umgewandelt. Wahrend sich
der Zustrom der neuen Konzessiondre ca. bis zu dem ersten Drittel der 30er Jahre vor
allem von den mittleren Schichten rekrutierte, d.h. von der Intelligenz und verschiedenen
selbstandigen Gewerbetreibenden und Unternehmern mit einer bestimmten Stufe von kul-
turellen Bediirfnissen, gliederten sich in den nichsten Jahren und nach der Uberwindung
der driickenden Wirtschaftskrise in das Rundfunkanhoren massenhaft die Arbeiterschaft
und die Landwirte ein. Die umfangreichsten Schichten der Horer orientierten sich natiir-
lich auf die ,leichte Musik®, vor allem also auf die Blasmusik, Volkslieder und Operetten.
In diesem Sinne begannen die Rundfunkhorer auf die Gestalter des Rundfunksprogramms
einen nicht geringen Druck auszuliben: entweder durch Briefe oder Stellungnahmen,
die von der damaligen Presse zuvorkommend verdffentlicht wurden. Die Teilanfrage in
Maihren vom Mai 1935, bei uns anscheinend die erste in seiner Art bei uns, liberpriifte
vollig diese Anforderungen und begriindete sie zugleich mit einem berechtigten Bedarf
an der Erholung und der musikalischen Relaxation, wie Karel Vetterl in seiner bekannten
Studie Zu der Soziologie des Musikrundfunks feststellt, der auch mit den Ergebnissen der
Fragebogenaktion arbeitete: ,,Der durchschnittliche Horer aus Volk sucht in dem Musi-
krundfunk am héufigsten eine klare, melodische Note und einen flinken Tanzrhythmus,
die in seine Unterkunft eine sorgenfreie Stimmung hineinbringen, die Nerven beruhigen,
triibe Gedanken und die Langweile vertreiben und die Arbeit angenehm machen. Das
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Verlangen nach der Erholung ist die Hauptveranlassung zu dem Empfang des Musikrund-
funks.“ Der Rundfunk wurde damit auch gegen seinen Willen ein gewisser Indikator, der
das wirkliche Niveau des musikalischen Geschmacks und der kulturellen Bediirfnisse der
meisten tschechischen Einwohnerschaft sichtbar machte.

Der Schock aufgrund dieser Erkenntnis wurde wahrscheinlich Anlass zu der um-
fangreichen Diskussion iiber ,,leichte und ernste Musik“ in der Musikzeitschrift Tempo.?
Seinen Beitrag in diese Diskussion leiste auch der Programmchef des Rundfunks der
Komponist Karel Boleslav Jirak. In seiner fundierten Stellungnahme schéitzte er den Um-
fang der o6ffentlichen Auffithrung ,,ernster und leichter Musik® hochstens im Verhéltnis
von 10 zu 90 %, im Rundfunk dagegen etwa 65 : 35 %, wobei jedoch zu der ernsten Musik
auch jene mittlere, fiir den Rundfunk spezifische Kategorie der ,,Unterhaltungsmusik“
hinzufiigt. Die Einwendungen Einwiirfe einiger Musiker und Kritiker gegen damaligen
Anteil der ,leichten Musik“ im Rundfunk (dabei den relativ niederen Anteil) schligt er
mit dem Argument zuriick, das ganz genau die reale Situation der zeitgemafien Musikkul-
tur, ihres rezeptiven Hintergrundes erfasst, zugleich auch einer Wende, die auch von dem
soziologischen Gesichtspunkt weiterhin die Musikverbreitung mittels der Rundfunkwellen
darstellte.

Der Beitrag von Jirak ist wahrscheinlich die erste Uberlegung nicht nur iiber die sozi-
ale Funktion des Rundfunks, sondern in seinem Rahmen auch iiber das offensichtliche
Bestehen der unterschiedlichen Horergruppen, deren Geschmacks und Bediirfnisse. Von
diesem Standpunkt zeigen sich die Stellung und die Wirkung der ,leichten Musik“ fiir
den Rundfunk als unwegdenkbar und unvertretbar. Der Rundfunk wurde in den dreif3iger
Jahren fast auf einmal der Hauptvermittler dieser ,leichten Musik“. So bahnte er den
Weg auch den weiteren Massenmedien, die zu dem Rundfunk in dem Werben und der
Distribution der Unterhaltungsmusik bald anzuschliefien begannen. Auffallend ist hier
besonders der zeitliche Einklang mit der Entwicklung der inlindischen Grammophon-
industrie und auch des Tonfilms.
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POPULAR MUSIC AND CZECH RADIO BRODCAST
IN THE YAERS 1923-1938

Summary

The study describes the role and the representation of popular music in the pre-war
dramaturgy of Czech radio broadcast. Having overcome the elementary technical prob-
lems, Radiojournal had to consider the needs and preferences of its listeners-licensees
and to create a programme scheme that would respect their demands. On the other hand,
the management of the radio company from the beginning followed a rather idealistic
path of establishing ambitious artistic objectives in the radio’s programme. The whole
pre-war period of Radiojournal’s development was accompanied by constant solving of this
crucial conflict in the programme’s creation - the one “between the cheap entertainment
and the high artistic quality, between the listeners’ wishes and the radio management’s
conceptions”.

POPULARNI HUDBA A CESKE ROZHLASOVE VYSILANI
V LETECH 1923-1938

Shrnuti

Studie popisuje roli a zastoupeni popularni hudby v predvale¢né dramaturgii Ceského
rozhlasového vysilani. Po pfekonani elementarnich technickych problémi musel Radio-
journal stale vice brat do uvahy potfeby a zajmy koncesionafii - posluchacli a vytvaret
programovou nabidku, ktera by jejich pozadavky respektovala. Na druhé strané se vedeni
rozhlasové spolecnosti od pocatku ponékud idealisticky snazilo stanovit rozhlasovému
programu naroénéjsi umélecké cile. Reseni tohoto zasadniho rozporu v programové tvor-
bé, tj. rozporu mezi ,lacinou zdbavnou a vysokou uméleckou kvalitou, mezi pozadavky
posluchact a pfedstavami rozhlasového vedeni®, provazelo Radiojournal po celou pred-
vale¢nou etapu jeho vyvoje.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

VARHANNI TVORBA MARKA KOPELENTA'

Michal Matzner

Silna tradice literatury klavirni (a zvlast€ varhanni) bude vZdy u autora vychazejiciho
ze soudobych skladebnych postupi hrat vyznamnou roli. VEétSi experimenty naopak do-
voluje tvorba pro ,,s6lové nastroje“, které se samostatné etablovaly pozdé&ji nez varhany.
Jista neimérnost vytane na mysli kupfikladu uz jen pfi letmém porovnani orchestralnich
a koncertantnich kompozic Marka Kopelenta s jeho varhannimi dily. Tato studie smé&-
fuje k analyze varhannich kompozic autora a k demonstrovani jeho vyvoje na danych
skladbach, vytvorenych pro jeden néstroj v del§im ¢asovém odstupu.

Hallelujah

Kopelent se od tfinacti let uéil hudbé u varhanika Josefa Kubané. Je proto nasnadé, ze
ke konci Sedesatych let (zacatek unora roku 1967) v dobé, kdy se jiZ jasné vykrystalizovala
jeho Novou hudbou ovlivnéna kompoziéni technika, vénoval jednu ze svych skladeb také
kralovskému nastroji.> Podle dostupnych materialti archivu Hudebniho informacéniho
stiediska Ceského hudebniho fondu premiéroval skladbu Hallelujah Zsigmond Szathmary
v Kasselu dne 12. dubna 1969. Toto provedeni se konalo na festivalu duchovni hudby,
kde Marek Kopelent vstoupil do pozdéji kliCového kontaktu s varhanikem a sbormistrem
Klausem Martinem Zieglerem, kterému dedikoval fadu skladeb, mj. i Jitrni chvalozpév
pro varhany.

' Tato stat pfedstavuje upravenou kapitolu z autorovy diplomni prace Marek Kopelent - nastin Zzi-

vota a tvorby, obhajené na Ustavu hudebni védy Filozofické fakulty Univerzity Karlovy (2006).
Diplomni prace kromé rozsahlejsiho zivotopisného nacrtu pfinasi rozbory vybranych skladeb, tj.
vedle skladeb varhannich jesté skladby Canto espansivo, a dale celkovy soupis skladeb, diskografii,
vybér z ¢lankd, rozhovorid a polemik. Autor vidi v Marku Kopelentovi vedle Jana Klusaka, jimz se
zabyval jubilujici Ivan Polednak, dalsi z nejvyraznéjSich osobnosti ¢eské soudobé hudby.

Podle Marka Kopelenta vzniklo Hallelujah v jednom tydnu - zacatek unora roku 1967 - v Bechyni
spolecné s Ctvrtym smyccovym kvartetem a Prasténymi pisnickami.
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Zapisy v materialech HIS sv€d¢i o velice Cetném zahrani¢nim provadéni této skladby
celou fadou interpretli. Také Ceské premiéry se této kompozici dostalo pomérné zahy -
v podani Petera Schwarze zaznéla 16. Cervence 1969 v chramu svatého Mikulase v Praze.
Z tohoto provedeni je také zvukovy zaznam ulozeny v HIS. Hallelujah bylo vydano v na-
kladatelstvi Gerig Verlag roku 1968. V ramci vefejnych koncertil v prazském Domé& umél-
cli bylo pro Supraphon v bfeznu 1970 nahrano Jaroslavou PotméSilovou. Tuto nahravku
vydal v témze roce Supraphon pod nazvem XIV. Tyden nové tvorby Ceskych skladatelii
1970. Skladba je vénovana redaktoru nakladatelstvi Gerig Verlag Rudolfu Liickovi, ktery
se zasadnim zpuisobem zvlasté za doby normalizace zaslouzil o vydavani Kopelentovy
tvorby.

Popis usporadani skladby

Devitistrankova partitura je na prvni pohled jasn€ rozd€lena na dvé silné diferencované
¢asti. Prvni, zamérné maximalné nevyrazna - Kopelent se v ivodu® zietelné vyslovuje
k registraci pokynem, Ze ,,ma byt zcela klidna a nebarevnd“ - je psdna v tradi¢ni notaci.
Ctyfctvrtovy rytmus je pravidelny a také registrace se po celou dobu zamérné neméni.
Prevazna vétSina not je delsi neZ ¢tyfi doby, pfitom se v tempovém oznaceni ¢tvrtka rovna
jedné vtefin€. V nazirdni tohoto useku v kontextu Kopelentovy tvorby Ize poznamenat, Ze
se nejedna o jedinou plochu v jeho kompozicich, kdy skladatel pracuje s usekem dlouhych
not s minimalnim pohybem.

Domnivame se, Ze je to jeden z jeho charakteristickych ryst, kterym zde i pozdé-
ji - v konfrontaci s plochou zcela rozdilného charakteru (zde viz druha ¢ast) - skladatel
dosahuje prekvapiveé silného vyrazového ucinku. Prvek naprostého potlaceni rytmického
napéti vystupuje markantné do popiedi ve srovnani se skladatelovym pfiznanym ,anti-
podem* Janem Klusakem, jehozZ tvorba je v mnoha periodach naopak charakterizovana
nervoznim rytmickym pulsem. Zamérna monoténnost je podtrzena uzkointervalovymi
postupy a uZitim legat a ligatur. Autor zde sméfuje od jednoho toénu v pp postupnym
vrstvenim hlasti az k zesilenému Sestihlasu, ktery v§ak opét postupné umlka az k zavérec-
nému dvojhlasu. Hlasy postupuji pfevazné€ chromaticky. Celkova kinetika obmén jed-
notlivych tont je téméf pod hranici mozZnosti vnimat melodickou linii. Proto se zde da
hovofit o praci s t¢mbrovymi postupy, ovSem na minimalni roviné. Nasledujici intenzivni
kontrast mezi prvni a druhou ¢asti evokuje tradi¢ni dvojice utvarti znamé z varhanni
literatury jako preludium a fuga, toccata a fuga, fantazie a fuga apod. Na rozdil vSak od
téchto zplsobl prace, kdy relativni volnost preludia vyvazuji zavazna pravidla fugy, je
v pripad€ Hallelujah druha ¢ast vice fantazie i toccata bez patrného formalniho fadu.
Formalni stranka skladby se da nejlépe chapat jako zfetézeni urCitych struktur, ploch
a obrazl. Oproti zminované nebarevné a monoténni ¢asti prvni je druha ¢ast Kopelento-

3 Kopelent, Marek: Halleluja per organo. Musikverlag Hans Gerig, Koln 1968, pokyny k interpre-
taci.
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va Hallelujah maximaln€ kineticka. Nalezneme zde velikou riznost rytmu, ktery sestava
predevs§im z drobnych notovych hodnot. Kli¢ova je zde také barva zvuku, varhanik zde
pouziva postuptl ve vSech manualech svého nastroje. Vzhledem k povaze kompozi¢niho
uvazovani zde autor pouziva, podobné jako o jedenact let pozdéji v Jitinim chvalozpévu,
notaci proporéni. Misto tradi¢nich dob se zde jako ¢asova jednotka pfi méreni jednotli-
vych usekl pouziva vtefina. Pri realizaci je v§ak ponechana interpretovi pomérné velka
moznost vlastni volby. Autor k tomuto problému ve struénych instrukcich poznamenava,*
Ze ,Casové udaje jsou jen priblizné a neni nutné je presné€ dodrZovat®.

O drobnych aleatornich ploskach, ¢i spiSe v tomto pripad€ pouze dvou na sobé neza-
vislych pasmech, je zde mozno hovofit také. Poprvé na strané sedm v poloviné druhého
systému a pak na strané posledni, kdy autor pfimo v partitufe pfedepisuje, aby ,leva ruka
hrala nezavisle na rytmu ruky pravé“. Timto prvkem v zavéru skladby, jemuz predchazi
silna akcelerace v poslednim systému, dosahuje Kopelent vrcholu skladby pravé na za-
klad€ aleatorni plochy. Toto misto je mozno zahustit hrou registratora na dal$i manual,
jak je predepsano v partiture.

Opakovani materialovych prvku

Pokud bychom se pokouseli najit pro nasi analyzu kompozi¢né ,pevné body“ v této
druhé c¢asti, je mozno poukazat na akord ¢i tonovy shluk hned v uvodu druhé ¢asti,
tvofeny tony d, g, gis, a, cis. Tento prvek miZeme pomérné€ snadno sluchové i vizualné
identifikovat s jistymi modifikacemi v jejim dalSim pribéhu celkem sedmkrat. Obména
nejmarkantnéjsi je hned na této prvni fadce. Potfeti tento prvek zazni ve své ptivodni po-
dobé, nezastien predchazejicimi tony, ke konci druhého systému téze stranky, a to v obou
manualech. Poétvrté ho Ize najit na strance Sest na zac¢atku posledniho systému. Koneéné
trikrat za sebou zazni v zavéru skladby zahustén v pedalu o ton e. Paté zaznéni tohoto
akordu na posledni strance, které nasleduje po aleatorické a zaroven i nejhybnéjsi plose,
je zaroven i zfetelnym dynamickym vrcholem kompozice (fff), zostfenym o skutecnost, Ze
po takto vysoce hybném misté se jedna o prvek staticky. Od tohoto mista uz ma dynamika
zietelné sestupnou tendenci. Kupfikladu nas sledovany akord je zde na za¢atku posledni
fadky v mf a jeho posledni zaznéni je v pianu. I tento prvek zaujima jistou jednotici funkci
v jinak sluchov€ obtizn€ uchopitelné, quasi improvizacni strukture.

Volna dvanactitonova technika
U analyzy jsem rovnéZ povazoval za nutné poloZit si otazku tonového materialu po-

moci metody statistického vyskytu jednotlivych tont. Je totiZ pomérné zietelné, Ze zde,
podobné jako v dalSich skladbach tohoto obdobi, skladatel pracuje s volnou dvandacti-

4 Tamtéz.
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tonovou technikou. V Hallelujah je tato technika uZzita selektivné: z dvanactiténového
totalu Casto zazni pouze osm, devét, deset ¢i jedenact tont. V dalSim vykladu se omezim
na mista, ve kterych skladatel pouZil vSech dvanact toni.

V prvni ¢asti skladby se tak déje na strance Ctyfi celkem tfikrat a to od poloviny pied-
posledniho taktu prvniho systému do poloviny prvniho taktu systému posledniho. VSech
dvanact tont je zde pouzito tfikrat za sebou bez vynechani ¢i prebytku tont ostatnich.
Autor tak zfeteln€ podtrhuje vyrazovy vrchol této Casti. Na rozdil od této casti uziva Kope-
lent v ¢asti druhé vSech dvanacti tont celkem Ctyfikrat, a to hned na zacatku (s. 5) - cela
patnactivtefinova strofa druhého systému, dale pak dvakrat za sebou na tfetim systému
(poprvé se zde zdvojuje b, podruhé b a fis). Naposledy je pouzito v iplnosti vSech dvanact
tont pred zminénym vrcholem skladby na strané osm od zac¢atku tretiho systému do tonu
g (tony a, b jsou zde opét dvakrat, ovSem pfitomny z predchazejici fraze). Na tomto zminé-
ném fadku je patrna akcelerace, které skladatel dociluje postupnym odebiranim toni a tim
i zkracovanim frazi, jez velice ptisobivé usti do zminéné aleatorni plochy. Ackoliv jsem
statistickou analyzu rozsifil i o Cislovani poradi nastupti jednotlivych not, zakladni dva-
nactitonovou radu, ze které by se odvijely ostatni souvislosti, se vyabstrahovat nepodafilo.
Je zjevné, Ze zde takovato zakladni fada obsaZena neni a skladatel podobné jako v jinych
kompozicich tohoto i nasledujicich obdobi pouziva dvanactitonové prace volné.

Ze tri varhannich kompozic Marka Kopelenta je Hallelujah nejkratsi - pouze devét
stran partitury vyplnuje ¢as necelych osmi minut. Také co se tyCe integrovani skladebnych
principi Nové hudby zde Kopelent zaSel nejdale. Je zde také pozoruhodné uplatinovana
prace s témbrem, maximalni kontrast obou ¢asti jakoz i velky tah a spad Casti druhé. Je to
i jedna z nejradikalnéjSich skladeb svého autora a to nejen z hlediska kompozicnich postu-
pu, ale pravé diky ostrému vyboceni z idiomatiky nastroje. Varhanni tvorba se uz apriori
svou liturgickou €i alespon quasi ,,duchovni® funkci nevyznacuje hledanim nezvyklych
a inovativnich postupi. A¢koliv mezi klasiky varhannich autorti druhé poloviny dvacatého
stoleti patfi takové osobnosti jako Olivier Messiaen ¢i u nas Miloslav Kabela¢ a Petr Eben,
jejich skladatelsky vyraz v oblasti kompozic pro varhany vychazi predevSim z prostfedka
modalnich systému. V tomto kontextu je Hallelujah tfeba nahliZet i ve srovnani s varhan-
ni tvorbou Sedesatych a sedmdesatych let, s dily jeho soucasniki Otmara Machy, Petra
Ebena, Lubose Fisera, ale i starSich autord Miloslava Kabelace a Klementa Slavického.
Na pozadi této dobové tvorby Kopelentovo Hallelujah pfekracuje zavedené kompoziéni
normy pro tento nastroj a zaroven ukazuje zcela nové moznosti jeho vyuziti. V intencich
Nové hudby hleda neotielé moznosti v pouziti nastroje - clustery, drobnym zptisobem
uplatnéna aleatorika, jista volnost zapisu vyplyvajici z propor¢ni notace atd. V ramci
svétové tvorby té doby se podobné stylizace varhan objevuji ve varhannich kompozicich
Gyorgy Ligetiho, Maurice Kagela ¢i Mortona Feldmana. Ohledné inspira¢nich zdroja
skladby Hallelujah Marek Kopelent uvedl: ,,Kdyz jsem s tatinkem chodival do kostela
ke svatému Jakubovi, tak si zfeteln€ vzpomindm na okamzik vzkfiSeni na Bilou sobotu.
Kostel je nejprve v Seru. Teprve pred evangeliem, kdyz se zazpiva Aleluja, se vSechna
svétla rozsviti. V tom okamziku mné€ jde mraz po zadech. Proto je skladba zpocatku tak
nebarevna a staticka. Slo mi hlavné o ten zlom - je to jako kdyby tady ¢lovék néco oce-
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kaval. Po této ploSe se ma odsadit, poCkat a potom to vSechno vypukne. Jako zvolani se
ozve v prvnich tonech ono dlouho oekavané Aleluja jako nahromadéna energie.“?

Jitini chvalozpév

Okolnosti vzniku Jitiniho chvalozpévu (1978) se vazi k dlouholetému pratelstvi Marka
Kopelenta se sbormistrem a varhanikem farnosti sv. Martina v Kasselu Klausem Marti-
nem Zieglerem, jemuz je také skladba dedikovana. Premiéra se uskutecnila rok po vzniku
skladby v kostele sv. Martina v Kasselu s Klausem Martinem Zieglerem. Jitini chvalozpév
se v interpretaci Jaroslava Ttmy stal soucasti autorova profilového CD, vydaného roku
1997 z podnétu Ceského hudebniho fondu spoleénosti Multisonic.

Oproti ostatnim kompozicim Marka Kopelenta, jejichZ muzikologicka zpracovani jsou
v soucasné dob€ necetna, jsem mél ve své praci moznost navazat hned na dva texty. Velice
cenny rozbor skladby provedl Petr Kofron v knize Tfinact analyz.® Jelikoz je Kofron
nejenom renomovanym skladatelem, ale i Kopelentovym Zakem, Ize tento text povazovat
za zna¢né€ autenticky. Kofron si zde dobfe v§ima zjevné konfrontace dvou prvki: ,,Stoji
zde material vykazujici ¢istotu, jednoduchost, vazbu na tradici, a proti nému material tak
trochu ,necisty’, sloZitéjsi, soucasnéjsi (...). Prvni pdl reprezentuji: Jeden ton, diatonicka
melodie, zakladni akordy klasické harmonie (...). Druhy pol reprezentuji: Akord dvanac-
titbnového totalu, chromaticka, témér dvanactitonova melodie. Tyto dva poly Kopelent
konfrontuje za sebou, nasledné, nad sebou, simultanné i procesualné.*

Tuto kontradikci doklada Kofron na notovych pfikladech, jez tvofi tfi Ctvrtiny celé
studie. Analyza materialu Jitfniho chvalozpévu je diky své stru¢nosti - citovany uryvek
tvori priblizné tfetinu textu celé studie - velice vécna. Patrné by se vSak dalo polemizo-
vat s kone¢nou sémantickou tezi Kofronova vykladu Chvalozpévu, ktera je obsazZena jiz
v nazvu analyzy, a kterou také autor svou studii pointuje. Tento vyklad bych proto pfipsal
na vrub pro Kofroné typickému vyjadfovacimu zpasobu, ktery je charakterizovan vzlet-
nosti.

Postfehy autora bookletu k jiz zmifnovanému Kopelentovu profilovému CD jsou také
velice trefné,” bohuzel v§ak vzhledem k zauzivanému formatu podobnych text az prilis
stru¢né. Na zakladé téchto skutecnosti jsem se rozhodl pokusit se v ramci této prace
o analyzu komplexné&;jsi - a to z hlediska jejiho materidlu (v navaznosti na Kofron¢), dale
popsani skladby z hlediska nastrojové idiomatiky a predev§im nalezeni formalni koncepce
dila. V souvislosti s analyzou Kopelentovy predchazejici varhanni skladby Hallelujah bych
také rad demonstroval technicky i stylovy vyvoj Marka Kopelenta v priibéhu jedenacti let,
které od sebe tyto skladby oddéluji.

> Volny piepis zaznamu diktafonu z navstévy u skladatele 8. dubna 2003.

Kofron, Petr: Nostalgie. Marek Kopelent - Jitini chvalozpév. In: Ttinact analyz. JinoCany 1993,
s. 45-52.

7 Matzner, Antonin: Marek Kopelent. In: Mon amour [booklet k CD]. Praha 1997.
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Pro ulehCeni orientace jsem se pokusil na zakladé soundleZitosti uzZitého materialu
o formalni rozdéleni makrostruktury skladby na tfi nasledujici useky:

introdukce + L 1L III. + epilog
Cislo: 1 2-4 5-13 14-16 17-18

Cast materialu a tonovych vztahd, s nimiz Kopelent v priibéhu skladby pracuje, expo-
nuje jiz béhem prvnich deseti sekund Jitfniho chvalozpévu. Je to za prvé kvartovy spodni
pfiraz k vstupnimu trylku. Ze stejného intervalu je utvorena také hlava tématu v ¢asti I.
(tony e A pred Cislem dvé€). V pribéhu celé prvni stranky, jez by se s vyjimkou poslednich
dvou tont dala pro nase ucely oznacit jako tivod, tyto at uz spodni ¢i vrchni trylky hraji
dtlezitou ulohu vzhledem k bloku A v ¢asti I (viz €. 3-5).

Bé&hem onéch prvnich deseti sekund je také mozno povSimnout si druhého velice vy-
znamného prvku a sice prodlevy na pedalovém tonu dis (snad pro zdiiraznéni své budouci
ulohy nastupuje ve fff). Tato prodleva je ostatné typicka i pro jiné Kopelentovy kompozice,
napfiklad pouze o dva roky mladsi Balladu pro klavir. V Jitinim chvalozpévu skladatel
hojn€ vyuziva tuto prodlevu takika beze zbytku pro celou plochu dila - zvlast dalezitou
ulohu zaujima v zavéru kompozice (viz niZe). Skladatel prodlevu uziva jako jednoticiho
momentu ve vS§ech ¢astech v priibéhu jinak ostie diferencované skladby a zaroven jeji
pritomnost (podobné jako v klasické harmonii) plisobi na vyvazeni slozitého hudebniho
materialu.
punkt k bloku A v ¢isle 3. Jinak jich uz Kopelent ve své skladbé mimo introdukci neu-
Ziva. V druhé poloviné tfetiho fadku dochazi ke gradaci pomoci ¢tyf zdvojenych trylki
najednou a nechybi ani tonalni vyusténi introdukce do pozdé&;ji kliCové téniny A dur.
Jak uz bylo uvedeno - tony e i pred Cislem 2 bych chapal uz jako prinalezejici k ¢asti I.
V ¢isle 2 dochazi k postupné anticipaci materialu bloku A, mimochodem svou rytmickou
a artikulaéni vizi ne zcela nepodobnou nékterym pasazim Hallelujah. V Cisle 3 zazniva
predem nachystany blok A. Tato diatonicka pasaz je tonaln€ jasn€ ukotvena v A dur - ne-
chybi ani pfedznamenani této toniny a samotnému nastupu A predchazeji Ctyfi najednou
znéjici tony e zde jasn€ ve funkci dominantni. Melodie vykazuje jistou motivickou spfi-
znénost s hlavou introdukce a dalSimi jiZ zminénymi pfirazy. Rytmickym charakterem
je tonovy prubéh piibuzny pfiznacnému motorickému pohybu, jaky zname ve varhanni
literature bachovského okruhu. Pedalova linie také s pouZitim prodlev zde podtrhuje
tonalni stabilitu prvku A. Za pozornost stoji trylek a nasledny zatryl v levé ruce, ktery je
vlastné racim postupem zminéné hlavy introdukce. V technice pievratného kontrapunktu
je pak uzit i v pravé ruce. Postupnym stfidanim melodické linky v pravé a levé ruce se
narusuje stfidma kontinualni barevnost melodie a dochazi k jejimu komplikovani. Pred
Cislem 4 jiZz zazniva dvojhlasné€ a v této ¢i dokonce v trojhlasé podobé je pak pouzivana
i v nasledujicim prab&hu skladby. Od ¢. 4 dochazi k jeji konfrontaci s postupné stale
vice se zahustujici akordickou sazbou (pouze v pravé ruce), vyustujici pfi osmém uZiti
v zahu§téném desetitdbnovém akordu, ktery je zaroven diky oznaceni ffff také dynamickym
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vrcholem celé skladby. Za povSimnuti stoji i skutecnost, Ze Kopelent vyuZziva konfrontace
materialu tématu A s prvkem jinym i v zavére¢né ¢asti Chvalozpévu.

Od echa v ¢isle 5 je ve formalni koncepci dila nejrozsahlejSim usekem skladby cast II.
Melodie B, nastupujici v €. 7 a vyuZivajici chromatiku, ma neklidny az té€kavy charakter.
Kopelent ji uziva ve velkych transformacich jako napfiklad v €isle 11 po ostfe kolorovaném
intermezzu: ¢. 8-10. Ona zminovana pro tuto skladbu charakteristickd prodleva je v této
¢asti svéfena levé ruce a je povahy akordické (tony / d fa). Za pozornost v €. 11 také
stoji pétitonovy model v pedalu, ktery je vzhledem k dalSimu prib&hu kompozice (¢. 13)
ostinatni povahy: objevuje se zde za sebou celkem pétkrat. Rozbihajici se vicehlas je vSak
v €. 12 kratce preruSen navratem tématu A (viz €. 4). V ¢isle 13 dochazi k polyfonickému
vrcholu druhé ¢asti ve Ctyr paralelnich pasmech. Prava ruka hraje variaci melodie B spolu
s dalSim pfidanym hlasem situovanym do sopranu. Ruka leva drzi akordickou prodlevu
(h dfg)akonetné v pedalu je umistén zminovany ostinatni model.

Jedenactiténovy akord v Cisle 14 otevira posledni - III. ¢ast Jitfniho chvalozpévu.
Tento akord zazni v I11. ¢asti celkem Ctyfikrat - podruhé pred Cislem 15 (pozdéji dokonce
v podobé dvanactitonového totalu). Jinak je cela nasledujici stranka (¢. 14 a 15) sloZena
z pouhého jednoho ténu b, zaznivajiciho postupné v rozmanitych oktavach a rejstricich.
Uprostfed mezi Cisly 14 a 15 je umisténa pedalova prodleva na tonu b, ktera zni az do
konce skladby. Ton b je zaroven i zdkladnim tonem toniny, do které Kopelent situoval
i ndznak napévu marianské pisné. Tonina B dur je zde vyznacena predznamendnim.
Nad jejim zacatkem je pripis ,wie in einer Dorfkirche“ a také oznaceni ,,simplicissime®.
Harmonie pisn€ je v kontrastu s uzivanymi prostfedky Nové hudby velice jednoducha
a prosta. Naznak pisné zazni v celé podobé, ovSem pisen je prerusovana v poloviné frazi
reminiscencemi na blok A, opét v oznacené A dur. Ackoliv mezi zakladni toninou B dur
a kratce vstupujici A dur vznika v klasické harmonii velice vzacny lydicky vztah, zde je to
takfka nepostfehnutelny detail. Velice plisobivé uziti kolaZe v zavéru Chvalozpévu navo-
zuje dojem katarze. V kratkém epilogu (Cislo 17 a 18) opé&t dvakrat zazni dvanactitébnovy
akord uzity jiz v zacatku III. ¢asti. V zavérecném Cisle 18 pracuje Kopelent s transformaci
melodie B.

Autor bookletu ke Kopelentovu CD ve své glose poznamenava: ,adekvatné k dispo-
zicim kralovského nastroje jsou tu vyCerpany jeho bohaté moznosti souboru rejstiki.”
S barevnosti nastrojové skaly se skute¢né hojné pracuje prakticky v celém pribéhu sklad-
by - jedinou vyjimkou miiZe byt quasi bachovské téma A a zavéreCny naznak pisné, kde
je v8ak ztiSeni rejstfikil ve spojeni s tonalitou o to vét§im kontrastem a tvofi tak vlastné
vrchol celého dila. Nastrojova idiomatika zde vSak oproti ostatnim Kopelentovym vysoce
interpretacné naroénym skladbam neni exponovana nikterak virtu6zné. Vyjimku tvori
jen pro interprety obtiZné rytmické komplikace tématu A v Cisle 4, jinak je tato skladba
i ve srovnani s produkci ostatnich varhannich autorti pomérné jednoducha. Oproti svym
ostatnim kompozicim, kde Kopelent nezfidka pracuje s netradicnimi nastrojovymi tech-
nikami, mikrointervaly a dalSimi vymoZenostmi postwebernovského obdobi, je v Chvalo-
zpévu viceméné vazan velice Sirokymi, nicméné danymi moznostmi varhan. K tomu také
pristupuje zminéna silna tradice varhanni literatury, na niZ i Kopelent v klicovych mistech
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(blok A ¢i uprava naznaku pisn€) oc¢ividn€ navazuje. To vSak skladateli nikterak nebranilo
ve vytvofeni osobité, i pfi uziti kolaZovitého prvku (quasi marianska pisen) stylové Cisté
kompozice, ktera je absorbovanim tonalnich postuptl také posluchacsky pomérné snadno
pristupnd, anizZ autor musel slevit ze svého obvyklého standardu.

V uvodu podkapitoly jsem citoval ze stati skladatele Petra Kofroné. Rad bych tuto
Cast prace uzaviel opét slovy skladatele - tentokrat autora Jitfniho chvalozpévu. I kdyz
Jitfni chvalozpév nebyl hlavnim tématem autorova rozhovoru s Miroslavem Pudlakem,®
nabizi tento rozhovor moznost pochopit tuto skladbu v Sir§ich souvislostech Kopelentovy
tvorby.

MP: Ziistarime u oné znakovosti. Ve vasi hudbé se objevuji mista, kterd piisobi jako taju-
plné symboly. Skryvaji se za nimi pro vds konkrétni vyznamy?

MK: Nejde o néjakou programnost v tradicnim smyslu. Ale mdte ziejmé na mysli citace,
zZdnrové vsuvky nebo ndzvuky na liturgickou hudbu. Jsou to urcité obrazy, vize, které vZdy
néjak souviseji s ideou dila.

MP: Vezmeéme konkrétni priklad: varhanni skladba ,Jitrni chvalozpév*.

MK: Ano, tam je treba misto, kde je v partiture pozndmka: , rejstitkovat jako na varhany
v drevéném kosteliku “, v hudbé je ndznak maridanské pisné. Evokuje to néco, co mé nejvice
dojimad: prostotu viry clovéka v kostele, cloveka v houfu véricich. Nezndm jimavéjsi obraz, nez
pohled do tvdare modliciho se cloveka v odevzddni. Je to religiozita vidénd z méné sofistikované
stranky, nez jak jsme na to v soudobém umeéni zvykli. PovaZuji tyto véci za zvldsté aktudlni
v dnesni dobé, kdy je clovék staven na piedestal jako centrum vseho.

Radosti z milosti

Radosti z milosti vznikly v roce 1999 na objednavku Kulturniho programu Siemens
pro Mezinarodni varhanni interpretacni soutéZ o cenu Johanna Pachelbela v ramci
49. ro¢niku Internationale Orgelwoche Niirnberg - Musica Sacra 2000. Predchazejici
dvé Kopelentovy varhanni kompozice se mohou na prvni pohled zdat jako interpretacné
nepfili§ naroéné. Rozhovory s Kopelentovymi varhannimi interprety piesto ukazaly, Ze
podle obecné shodného nazoru nejvydafenéjsi varhanni skladba Jitini chvalozpév se
prakticky nehraje, ne vSak kvili své esteticko-umélecké hodnoté, ktera je v tomto pripadé
na prvni poslech rozpoznatelna, nybrz hlavné kviili oné technicky obtizné ,bachovské®
pasazi.’ Mimofadné technické naroky skladby Radosti z milosti jsou pak dany tim, zZe
kompozice byla psana pro interpretacni soutéz. Kopelent dal interprettim ke své skladbé
jakysi ,Uvod do registrace®,° ktery dava jistou moznost volby rejstiiki, ale zaroven me-
taforicky charakterizuje zamér skladatele - napfiklad: B - lehky, kovové zné&jici odstin;

8 Pudlak, Miroslav: O dobé a tvorbé. In: Hudebni rozhledy, Praha 1990, s. 213-214.
°  Viz vyse.

10 Kopelent, Marek: Radosti z milosti. Editio Béarenreiter, Praha 2000.
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C - radostné dé€tsky, hravy; J2 - sklenén€; N - barva varhan prostého kostela; H4 - zlato,
blyskavé, jasavé.

Miize se zdat, Ze takto poeticky formulované registrace jsou pfili§ nekonkrétni. AvSak
pro soutézni vystoupeni jednotlivych kandidatli mohly nabidnout dobry prostor k jejich
vlastni kreativité. Zaroven je v€tSi moznost interpretace Radosti z milosti na varhanach
s men§imi dispozicemi. Skvéla realizace autorovych zaméri je patrna z nahravky Antala
Varadiho.

Co se ty¢e dosavadniho hodnoceni této kompozice, vystizné jsou poznamky Andrease
Jacoba v bookletu k nahravce.!! Andreas Jacob si dobie v§ima zaméfeni skladby na tra-
di¢ni formu variaci a tane¢nich prvka skladby, které skladatel proklada pasazemi jiného
charakteru. K t€mto zavérdm jsem dospél rovnézZz - neni ovSem bez zajimavosti, Ze skla-
datel sam této souvislosti zacal prikladat vahu az pfi mém konstatovani této skutecnosti.
To ovSem vysvétluje i fakt, Ze jsou zde variacni techniky uZivany nikoliv tak zfetelng,
jak popisuje Andreas Jacob, ale pouze implicitné, bez zamérného uvédomeéni skladate-
le. Variace je zde tedy mozno chapat jako urcité stylizacni uiseky ve smyslu kuprikladu
nastrojovych variaci Beethovenovych. Tato teze se da potvrdit i konfrontaci se skicami
skladby, jezZ dobfe dokumentuji Kopelentliv kompozi¢ni proces. Skladatel nejprve neza-
visle na nékolik papirti poznamenal jednotlivé useky bez tonové fixace a védomé variacni
navaznosti a pak teprve tyto useky spojil a vnitiné€ propracoval.

Rad bych nyni nékteré momenty zminéné variaéni prace a opakovani jednotlivych
usekli dokumentoval na vybranych prikladech. Jako nejzretelné&jsi uziti varia¢ni prace
se mi v tomto ohledu jevi usek na strané pét v prvni poloviné€ prvniho systému. Tento
usek (dale prvek A) s vyrazné tane¢nim charakterem - jak dobfe poznamenava Andreas
Jacob'? - by se dal chapat jako prvni model k nasledujicim variacim, ovSem nikoliv jako
téma. Druha Cast prvniho systému je tedy variaci tohoto prvku A. Dale nalezneme variaci
tohoto prvku na tfetim systému téze strany, kde se jasné proménuje jeho charakter - zvlas-
té v pravé ruce, ovSem basova linie zistava obdobna. Po ¢tvrté se prvek A objevuje v levém
hornim rohu stranky Sest. A¢koli je to naposledy, co v této stylizaci zazni, je zde jeho
podoba nejcistsi, nejtonalnéjsi, nejprostsi. Basova linie v oktavach zdvojuje sopran, ktery
je postupné prizdobovan. Tim vSak vyvoj prvku A nekon¢i. Na strané sedm vpravo dole
vyvstava nova variacni skupina - prvek B - ktery je ovSem s prvkem A zjevné piibuzny.
Dalsi, a to hned tfi po sobé jdouci variaéni stylizace prvku B, nalezneme na strané dvanact
v poslednim taktu druhého systému, v poslednim taktu tretiho systému a kone¢né jeho
¢ast na strané tfinact v prvnim taktu systému prostfedniho.

Vedle zminé€nych varia¢nich souvislosti bych si rad pov§imnul opakovani né€kterych
¢asti - podobné jak tomu bylo u Hallelujah - zde ovSem cCastéjSiho a vice zfetelného.
V levém dolnim rohu prvni strany poprvé zazni akord d e fis gis h cis g. Ten se opakuje na
strané deset na zacatku druhého systému a na stran€ jedenact v systému tfetim. A kdyz

' Jacob, Andreas: Der Gnade Frede. In: [booklet k CD] Internationale Orgelwoche Niirnberg - Mu-
sica Sacra 2000.

12 Tamtéz.
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zlistaneme na strané jedenact, miiZeme si povSimnout sledu akordt s velice ostrym, az
¢tvrttony evokujicim zvukem. Tento sled zazni i v polovin€ druhého systému na téze
strance. Na strance posledni onen sled nalezneme opét, pouze s tou zménou, Ze bas je
v duchu kodového zavéru simplifikovan v obou pripadech na prodlévajici e.

Se zretelnou souvislosti ke Kopelentovu Jitfnimu chvalozpévu si 1ze na strané tfi
(druhy systém) pov§imnout reminiscence pravidelného ,,bachovského® rytmu, ktery je
v Jitfnim chvalozpévu jednim ze zakladnich stavebnych kament. Oproti jeho tamni Cisté
diatonické podobé se zde ovSem tento tonovy material zacina postupné komplikovat.
Dilezitym kli¢em k skladatelové kompoziéni technice je zde - ostatné jako i v dalSich Ko-
pelentovych skladbach od devadesatych let - metoda intervalového vybéru. Autor se totiz
pfi tvorb€ jak melodickych tak i akordickych ploch zaméruje pouze na nékteré intervaly:
malou a velkou sekundu, malou tercii a triton. Vedle téchto Ctyf intervall miZeme pfi
analyze obcCas vypozorovat jeSt€ malou a velkou septimu a velkou sextu, kteréZto jsou ob-
ratem intervald zakladnich. Ostatni intervaly nalezneme jen zfidka - ovS§em mimo citaci,
viz reminiscence Jitfniho chvalozpévu. Tyto zakladni intervaly jsou zakladem jeho tech-
niky a maji apriori dany vliv na kone¢nou podobu kompozic; pfiznaéna je zde predevsim
absence konsonantnich intervalt velké tercie, kvinty a Cisté kvarty. V Radostech z milosti
jsou ale tyto konsonance uzivany v charakteristickém basovém modelu varia¢nich ploch
A (viz stranka pét a Sest), kde poskytuji skladbé siln€ diferencovany kontrast. Techniku
intervalového vybéru lze demonstrovat na mnohych mistech Jitfniho chvalozpévu. Pro
nazornost jsem vybral dva dobfe uchopitelné useky této skladby.

Prvnim prikladem bude melodie na strané Sest v pravé ruce druhého systému. Pri zcela
jednoduchém pozorovani zde nalezneme intervaly: m 2, m 3, m 2, m 3, m 2, v2, m 3,
m 2,v 2, m 3, triton, m 2, m 2. V taktu druhém téhoz fadku nasleduje skok dolti z d 2 na
f 1, coz je velka sexta a tim uz i zminéna mala tercie v obratu. Dale nasleduji intervaly:
m 3, m2,m2, m3,v 2, opét skok doli z bl na ¢ 1 - mala septima - v prevratu velka
sekunda, m 3, tritén, v 2, v 2, opét tritébn, m 2, m 2, v 2, a jako posledni interval mala
septima - v obratu velka sekunda.

Tento intervalovy vybér ma ovSem rozhodujici vliv také pro akordickou stavbu. Pro
demonstraci jsem vybral dva priklady na strané devét. Nejprve si rozeberme prvni takt
prvniho systému. Uvadim intervaly akordl od zdola: tritébn, m 2, m 3, tritobn - m 3, v 2,
a nedoskalna velka tercie - triton, v 2, a opét nedoskalnav3 -m 3, m 3, m 3, v 2 - tri-
ton, v 2, v 2, m 2. Druhy pfiklad uvadim z téZe stranky v tfetim taktu druhého systému:
m2,v2 m2 m2,v2-m?2,v2, nedoskalna ¢ista kvarta,v2, m2-v2, m2,v2 m?2,
v 2 -v2 m?2, nedoS§kalna Cista kvinta, m 2, v 2 - triton - tritén - etc. I pfi obéasném
poruSeni intervalového vybéru je z uvedenych priklada zjevné, Ze takto stavéné melodie
i akordy maji zdsadni vyznam pro kone¢ny charakter kompozice.

Domnivam se, Ze na tomto misté je mozné uvést poznamku tykajici se skladatelovy
tvarci poetiky. Marek Kopelent v této skladbé, podobné€ jako i v drtivé vétSin€ svych praci
priblizné od pocatkti sedmdesatych let, uziva nasledujici postup: Nejdfive vypracuje po-
drobny plan formalniho pfehledu nové kompozice. Na n€kolika volnych listech vyznaci
charakteristické prvky skladby (napf. ténové sledy, tonalni kadence, charakteristické mi-
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mohudebni poselstvi, které nazyva intarze) a tak vlastné dopfedu urci zakladni podobu
skladby. Posléze zkouma urc€ité nastrojové moznosti - napfiklad hoboj s harfou, bici etc.;
v tomto pfipadé€ to byly bohaté nastrojové moznosti varhan. Teprve po této fazi pristoupi
ke konkrétnimu vypracovani koneéné podoby dila - u Radosti z milosti, podobné jako
u vétsiny kompozic posledni tviiréi etapy, zde hraje kliCovou roli pravé volba intervali,
ktera dava skladbé urcitou podobu.

Pro doplnéni obrazu o genezi Radosti z milosti je ovSiem nutno dodat, Ze autor na
svych skicach této skladby uvadél jednotlivé tiseky vétSinou bez urcité notové fixace. Tyto
skici tvofi jednotlivé listy, jejichZ pofadi bylo také urCeno aZ pfi rozhodovani o konec-
ném tvaru dila. Proto je zde tak dobfe patrné mySleni v blocich a prakticky nelze mluvit
o tematicko-motivické praci.

Kopelentovy varhanni skladby, i kdyz nepfili§ poCetné, prece tvori svym hledanim ino-
vativninich postupt v duchu Nové hudby dilezitou soucast nejenom jeho vlastni tvorby,
ale i Ceské literatury pro tento nastroj.

WORKS FOR ORGAN BY MAREK KOPELENT
Summary

The study called Works for Organ by Marek Kopelent is concerned with three compos-
er’s pieces for organ, which come from three phases of the composer’s work: Hallelujah
(1967), Morning Eulogy (1978) and Der Gnade Freude (1999). We can say that in terms
of moving towards the stimulations of the New Music Kopelent absorbed in the middle
of the 1960’s Hallelujah for organ is the most radical by any means. The work with the
instrument is quite unusual from the point of view of the time period, when it was written
and this has also been reflected in the acoustically sharp picture of the composition.

Morning Eulogy may be viewed as a sort of milestone in terms of the crystallization
of the composer’s personal style. In addition to the New Music elements also the purely
tonal planes have been applied here. Due to the intense confrontation of these two worlds
the Morning Eulogy has a very poetical character. The last composer’s piece for this instru-
ment - Der Gnade Freude, is “the most classic” one. Unlike his previous compositions the
composer returns to the traditional notation rather than using the proportion notations.
Even if we cannot speak about a deflection from the avant-garde in the sense of, say,
Krzysztof Penderecki development there is a stronger link to the development line of the
organ work of the second half of the twentieth century comparing to the first piece by
Kopelent composed for this instrument. It is also remarkable that with the exception of
four pieces for twelve singers in the “madrigalian” cast and the above mentioned compo-
sitions for organ the composer has not written any other pieces for one instrument. The
fact that the essay addresses works composed during a relatively long period makes the
Kopelent composition development well observable.
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VARHANNI TVORBA MARKA KOPELENTA
Shrnuti

Studie Varhanni tvorba Marka Kopelenta se zabyva tfemi skladbami autora pro varha-
ny, pochazejicimi ze tfi etap autorovy tvorby: Hallelujah (1967), Jitini chvalozpev (1978)
a Radosti z milosti (1999). Lze konstatovat, Ze Hallelujah pro varhany je co do pfiklonu
k podnétim Nové hudby, jez Kopelent absorboval v poloviné Sedesatych let, rozhodné
nejradikalnéjsi. Tato v dobovém kontextu neobvykla prace s nastrojem se promitla i do
zvukové ostrého obrazu kompozice.

Jitini chvalozpév je jistym meznikem v krystalizaci autorova osobniho stylu. Vedle
prvki Nové hudby jsou zde uplatnény Cisté tonalni plochy. Intenzivni konfrontace téchto
dvou svéta dava Jitrnimu chvalozpévu velice poeticky charakter. Posledni autorova skladba
pro tento nastroj, Radosti z milosti, je ,nejklasictéjsi“. Skladatel neuziva proporéni notace
vit o odklonu od avantgardy ve smyslu vyvoje kupfikladu Krzysztofa Pendereckého, je zde
patrna markantné&;jsi souvislost s vyvojovou linii varhanni tvorby druhé poloviny dvacatého
stoleti, neZ tomu bylo u prvni Kopelentovy skladby pro tento nastroj. Pozoruhodna je
skutecnost, Ze s vyjimkou Ctyf skladeb pro dvanact zpévakid v ,madrigalovém® obsazeni
a pojednavanych kompozic pro varhany, nema autor pro jedno nastrojové obsazeni ¢i
pravé jeden nastroj vice skladeb. Diky tomu, Ze stat si v§ima praci vzniklych v pomérné
Sirokém casovém rozpéti, 1ze na nich sledovat Kopelentliv kompoziéni vyvoj.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

DIVERTIMENTO, KASSATION UND SERENADE
IN DEN BOHMISCHEN LANDERN DES 18. JAHRHUNDERTS

(EINIGE BETRACHTUNGEN DES ASTHETISIERENDEN
MUSIKHISTORIKERS)

Rudolf Pe¢man

Divertimento, Kassation und Serenade waren in bohmischen Lindern wichtige Kom-
positionsgattungen des 18. Jahrhunderts. Man kann gleich sagen, dass sie sogar auch
schopferische Richtung der neoklassizistisch orientierten Komponisten des vorigen Zeit-
alters mitgestaltet haben.

Unter Divertimento verstehen wir ein spezifisches Genre von Musikkompositionen,
die durch unterhaltsamen Charakter und kompositorisch weniger anspruchsvolle Bear-
beitung gekennzeichnet wurden. Bereits das eigene italienische Wort, ,,divertimento®,
heif3t Vergniigen oder Unterhaltung und es diente seit dem spéten 17. Jahrhundert bis zur
ersten Hélfte des folgenden Jahrhunderts als Benennung fiir Sammlungen (Konvoluten)
der unterhaltsamen Kompositionen (d. h. Kantaten, Ouvertiiren u. a.). Johann Fischer
(1646- um 1716) schreibt zwischen 1669-1700 seine Kompositionssammlungen, fiir die
er franzosische Bezeichnung , divertissement “ wihlt, die als Synonym des Ausdrucks ,,di-
vertimento“ zu verstehen ist. Die ganze Sammlung ist im Lullyschen Stil durchgefiihrt.
In der franzosischen Theaterschopfung des 17. und 18. Jahrhunderts wurde das Wort
Ldivertissement “ auch fiir Bezeichnung von Balletteinlagen in den Werken des Typs ,,comé-
die-ballet“ oder ,,opéra-ballet” - z. B. bei Lully oder Rameau - benutzt; so wurden spéter
auch Balletteneinschaltungen in Opern iiberhaupt bezeichnet (bei Gluck, Gounod und bei
den jiingeren Autoren bis ins 20. Jahrhundert). Wahrend des 18. Jahrhunderts stabilisiert
sich Divertimento - besonders in der Wiener Klassik - als eine zyklische Instrumental-
komposition mit vier bis zehn Teilen (wir kennen aber auch Divertimentos mit einem
Satz oder z. B. mit 12 Sitzen); typisch fiir das Wiener Divertimento ist die Ausniitzung
der Formtypen, die auch in der Sonate oder Suite angebracht werden. Neben den Sona-
tensdtzen, Rondos und Variationen erscheinen hier auch Tonsédtze, besonders Menuette.
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Die Besetzung von Divertimentos ist unterschiedlich - Solo- und Ensemblebesetzung. In
Kammerbesetzungen spielen eine wichtige Rolle Blasinstrumente. Praktisch genommen,
kann man bisweilen die Typenunterschiede zwischen Divertimento auf einer Seite und
Serenade oder Kassation auf der Anderen nicht bestimmen. Im béhmischen Schlossreper-
toire des 18. Jahrhunderts und des frithen 19. Zeitalters erscheinen Divertimentos sehr oft
in Verbindung mit anderen Kompositionstypen, z. B. mit Partiten und Kassationen. Man
sieht also, dass das Divertimento-Gebilde eigentlich unbestimmt ist und deshalb kommt
es oft zur Verwechslung der Benennung Divertimento mit anderen Termini, einschlie3lich
die Sonate. Seinerzeit funktionierte das Divertimento hauptsichlich als Erholungsgenre im
Schloss- sowie im Biirgermilieu. Die Produktion der Kompositionen des Divertimento-Typs
in den bohmischen Lindern des 18. Jahrhunderts ist ziemlich erheblich. Die Autoren,
wie z. B. Frantisek Xaver Dusek (1731-1799), Josef Myslivecek (1737-1781), Viclav Pichl
(1741-1808), Vojtéch Jirovec (1763-1850), Josef Antonin Stépdn (1726-1797), Jan Kititel
Varnhal (1739-1813) u. a. gehoren zu den Produktivsten. Ihre Werke des Divertimento-Typs
kann man als Vorboten der spateren Salonmusik bezeichnen.

Im Vergleich mit Divertimentos funktionieren Kassationen hauptsachlich als musikali-
sche Abstindchen. Es handelt sich hier um Kompositionen des Suitentyps mit mehreren
Satzen. Ihre Benennug ist vom italienischen Wort , cassazione“ (Abschied, Auflosung)
abgeleitet. In dem deutschen Sprachgebiet, wo die Kassationen sehr verbreitet waren,
wurde die Ahnlichkeit der italienischen Benennug mit dem deutschen Ausdruck ,die
Gasse“ ausgenutzt, wobei es zu Deutung kam, dass die Kassationen als Kompositionen
zu verstehen sind, die eine alte Gewohnheit widerspiegeln, die Wohnstétte zu begehen
und vor dem Hause einer Geliebten zu spielen (im Studentenjargon bezeichnete man
solche Umgehung und das Abendstindchenspielen mit der Phrase , Gassation gehen”).
Die Kassationen des 18. Jahrhunderts waren am meisten fiir verschiedene, in der Regel
solistisch exponierte Instrumente geschrieben. Oft kamen bei den Kassationen Blasin-
strumente zur Geltung, so dass diese Blasbesetzung mit Recht als ihr typisches Merkmal
betrachtet wird. Neben den Blasinstrumenten finden wir aber in den Kassationen auch
andere Kombinationen, z. B. mit Streichinstrumenten. Sie wurden unter freiem Himmel
gespielt und funktionierten tiberwiegend als ein Erholungsgenre. Ihr Einleitungs- und
Schlusssatz hatte oft ein Marschgeprage, die Reihenfolge der Siatze im Zyklus war sehr
unterschiedlich (die einzelnen Satze liefen sich auch unabhéingig von den anderen spie-
len). Was die Formgestaltung betrifft, standen die Kassationen nahe den Suitengebilden,
so dass z. B. in der Zeit der Klassik, aber auch spiter, es zum synonymischen Auftreten
der Bezeichnungen , cassatio”, , divertimento, ,,notturno “und sogar auch ,sinfonia “kommt.
Die Kompositionen des Kassationstyp komponieren vor allem Wiener Klassiker, von den
Autoren tschechischer Herkunft z. B. V. Pichl. In den b6hmischen Provinzldndern ent-
standen oft Kassationen als Anonymwerke, die als rein Gelegenheitsstiicke funktionierten.
Manchmal wurden die Kassationen mit Volksfesten, z. B. mit Handwerker- und Heiligen-
festen etc. verbunden. Jakub Jan Ryba (1765-1815) komponierte noch im Jahre 1806 das
Werk , Cassation in C fiir Orchester” mit 6 Sdtzen, in dem er nicht nur das Festgeprige,
sondern auch Tendenzen zum Sonatentyp geltend gemacht hatte.
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Im Vergleich mit beiden erwahnten Typen, d. h. mit Divertimento und Kassation, hat
Serenade die grofite Innendifferenzierung. Wir verbunden sie mit dem Genrebereich
der Musikduflerungen, die sich an bestimmte funktional ausgeprigte Lebenssituationen
binden. Vom Bereich der sog. Umgangsmusik dringt der Serenadentyp am intensivsten
in den Bereich der sog. ernsten Musik ein. Die Bezeichnung , Serenade “ etnstammt dem
franzosischen Wort ,,sérénade “, der Grund liegt aber im italienischen Ausdruck , serenata”,
abgeleitet vom Adjektiv ,sereno “ (klar). Die Bezeichnung ,al sereno “bedeutete wahrschein-
lich ,unter freiem Himmel® (eine solche Deutung indiziert den Gedanken der Verschmel-
zung von Bezeichnungen Serenade und Kassation) - aber bei der Etymologie des Wortes
.Serenade “bietet sich auch ein Gedanke der Ableitung dieser Benennung vom Ausdruck
.sera” (Abend). Was die Serenade betrifft, geht es um eine Promiskuitdtsbezeichnung,
die allgemein auf die Musikauffiihrung unter freiem Himmel bezogen werden kann. Es
handelte sich am meisten um vokale oder vokalinstrumentale Huldigungskompositionen
(die auch als Standchen funktionierten). Verwechslung der Bezeichnung Serenade mit
Divertimento, Kassation oder Notturno war auch sog. Tafelmusik, also Musik zum Fest-
mahl, betrachtet. In musiksoziologischer Hinsicht waren im 17. und auch 18. Jahrhun-
dert die Auffiihrungen von Serenaden und anderen Verwandschaftswerken eine typische
Einnahmequelle fiir Studenten und Schiiler verschiedener Schulen sowie fiir Kantoren
(Schulmeister) und professionelle Musiker. Den Typ der Instrumentalserenade im bohmi-
schen Milieu dokumentiert entscheidend z. B. die Kompositionstatigkeit von Pavel Josef
Vranicky (16407-1693). Vejvanovsky bringt in seiner Komposition , Serenate e sonate”
das Wiegenlied , Hajej, muij andilku“ (Schlaf ein, mein Engelchen) an, das spétrer auch
in der Oper Smetanas , Der Kuss“ erscheint. Ein anderer aus den bohmischen Lindern
stammender Autor, nimlich der Deutsche (Osterreiche) Heinrich Ignaz Franz von Biber
(1644-1704) stilisiert in einer seinen Serenaden (, Der Nachtwdchter” genannt) die Sai-
teninstrumente. Das Werk riihrt aus den siebziger Jahren des 17. Jahrhunderts her und
ist im Archiv in Kremsier (Kroméfiz) aufbewahrt. Es hat eine interessante Besetzung fiir
Solobass und Streichinstrumente mit Basso continuo (ausnutzend das Pizzicato-Spiel). Im
bohmischen Milieu waren in der spiten Barockzeit schwungvolle Serenaden mit grofier
Solo-, Sangerchor- und Orchesterbesetzung komponiert und aufgefiihrt, wobei es auch
zur Bithnenvorfithrung kam - kostiimierte Serenadenauffithrung realisierte u. a. Frantisek
Viclav Mica (1694-1744), aber auch Jan Dismas Zelenka (1679-1745), der, wie bekannt,
hauptsiachlich in Wien und Dresden wirkte. Im Jahre 1723 wurde in Zaim (Znojmo)
Caldaras serenata ,La Concordia di Rispetti“ aufgefiithrt. Es ging um eine Prisentation
auf den Wegen wihrend der Riickkehr des Hofs Karls VI. von der Prager Kronung. Man
kann sagen, dass die Serenaden mit allerlei Besetzung und Orientierung sich Schritt fiir
Schritt grofier Beliebtheit erfreuten. In bohmischen Landern des 18. Jahrhunderts werden
Serenadentypen auch mit hervorgehobener Teilnahme der Blasinstrumente aufgefiihrt. Die
Vorliebe fiir den Serenadentyp beweist auch die Honorarhohe. So z. B. der Komponist
Josef Puschmann erhielt in Grofi Hoschschiitz (Velké Hostice) bei Troppau (Opava) fiirs
Komponieren einer Sinfonia einen Gulden, aber fiir eine Serenade oder ein Konzert betrug
sein Honorar zweimal so viel. Wie bereits oben gesagt wurde, kommt es auch im Falle von
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Serenaden zur Verschmelzung und Promiskuitdtsbezeichnung. Die Bezeichnung , Sere-
nade “ fallt im Tschechischen mit Divertimento zusammen. Als Unterscheidungsmerkmal
zwischen Serenade und Divertimento wird die Orchesterbesetzung auf einer Seite (also
fir die Serenade) und Kammerbesetzung auf der Anderen (fiir Divertimento) betrach-
tet. Aber unserer Meinung nach ist dieses durch die tschechische Musikwissenschaft
proklamierte Unterscheidung nicht ganz iiberzeugend. Beide Ausdriicke, Serenade und
Divertimento, werden beharrlich verwechselt, und zwar ganz und gar auch bei einem und
demselben Autoren. In der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts entsteht in Bohmen und
Maihren eine Menge von Serenaden, geschriebenen fiir die Besetzung von Blasharmoni-
en. Wir begegnen hier verschiedener Modifikationen. Eins ist klar: In der heimischen
Produktion der Autoren des bohmisch-méihrischen Gebiets gehort die Serende zu den
verbreitesten und beliebtesten Formen. Schade, dass der Serenadentyp bisher nicht ganz
durchforscht ist (es fehlen z. B. diesbeziigliche Originalmonographien in tschechischer
Sprache). Wir wissen aber, dass die Serenaden mannigfaltiger Typen und Besetzungen
von den heimischen Autoren, sowie bohmischen und im Ausland lebenden Komponisten,
geschrieben worden sind, und zwar in solch einem Quantitativbereich, den wir heute
als fast Uniibersichtlichen betrachten. Fiir den Serenadentyp ist aber nicht nur die hohe
Zahl der Werke typisch, sondern auch die Mannigfaltigkeit der Instrumentalbesetzung,
der gesellschaftlichen Orientierung u. a. Ein in Italien wirkender Komponist, nimlich
J. Myslivecek, schreibt Kompositionen des Serenadentyps und gelangt dabei in Notturnos
zur vokalinstrumentalen Besetzung. Seine Notturni sind eigentlich eine Art von Duetten
fiir zwei Frauenstimmen und Instrumente. Der virtuose Gesang wird hier fast eliminiert
(Notturni wurden nach italienischen Anneumtexten geschrieben). Ihre Besetzung ist nicht
nur in der Form der Kammerauffiihrung moglich, sondern auch der mehr besetzten
Chorauffithrung (in den Vokalkomponenten). Ahnlich koénnen in den Instrumentalkom-
ponenten nicht nur aus den Tasteninstrumenten (in der Kammerfassung), sondern auch
aus einem Streichorchester (in der Chorfassung) Vorteile gezogen werden. Im Falle der
angefiihrten Komposition Mysliveceks handelt es sich um ein typisches Grenzgebilde,
das zwischen mannigfaltigen Zugingen und Formen oszilliert. J. MyslivecCek, der die
Problematik der Menschenstimme vollkommen kannte (was er in seinen Opern und
Oratorien nach den italienischen Texten beweiste), versuchte, in seinen Notturnos die
Sanger- und Insturmentalkomponente zu verbinden. Gleichzeitig hat er aber inspirativ in
weitere Entwicklung eingegriffen, denn um 1800 wird die Serenade unter anderen auch
als Vokalstandchen bezeichnet, also als eine Komposition der Liebhaberliederart und der
Art mehrstimmiger Gesiange. Diese Kompositionsart war in bohmischen Lindern sehr
beliebt und sogar fand ihre eigene Bezeichnung im Wort , standrle”, das vom Deutschen
,Stindchen “ abgeleitet ist. Das bekannte Standchen J. J. Rybas ,Spi, md zlata boubelatd”
(Schlaf ein, du mein vollwangiger Schatz), fllt schon in das 19. Jahrhundert. Seine Be-
setzung ist dem Mannergesangsquartett gewidmet. Wir betrachten es als ein interessantes
Beispiel der Vokalserenade d cappella. Der Genreiibergang zu reiner Kammeraufierung
reprisentiert die Komposition Frantisek Skroups (1801-1862) , Dobrou noc*(Gute Nacht)
fiir Gesang, Waldhorn und Klavier.
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Wir haben bereits von den einzelnen Formen gesprochen. Nun wére es zweckmafig,
einige Hauptziige von Divertimento, Kassation und Serenade des 18. Jahrhunderts in ihrer
Beziehung zu bohmischen Lindern zu behandeln.

Es sei mir erlaubt, zuerst eine kurze, sozusagen ,,soziologische“ Sonde zu machen. Die
erwahnten Formen waren eine Wirbelsaule des Musikbetriebs in bohmischen Lindern,
und zwar im Schlossmilieu als auch aufierhalb Herrenschlossern. In den béhmischen
und mahrischen Herrenschlossern wurde neben der Oper auch die Instrumentalsinfonie
(formenartig identisch mit der Opernsinfonia) gepflegt, es wurden haufig auch andere
Instrumentalkompositionen, Gratulationskantaten (die manchmal mit dem Typ der ,Vo-
kalserenade“ zusammenfielen), Partiten - und natirlich Divertimentos, Kassationen und
Serenaden - gespielt. Alle diesen Formenbildungen gehorten zum festen Repertoire der
Musikkapellen. Es hing von den einzelnen Kapellmeistern ab, welchen Formen sie nahe-
standen, aber die Auffiihrungshaufigkeit der einzelnen Gebilden war auch von Donatoren
(d. h. von den Schlossherren) abhingig und - nicht zuletzt - von den gesellschaftlichen
Gelegenheiten aller Art, kirchlichen und irdischen. Es ist allgemein bekannt, dass es
in Bohmen und Mihren wortgetreu liberall musiziert wurde. Man hat viel gespielt und
gesungen. Aber doch konnten sich oftmals Talente entsprechen der Eigenart und Tiefe
des ,Reservoirs bohmischer Musikalitdat“ (Vladimir Helfert) nicht entwickeln. Die boh-
mischen Lindern hatten keine groBen Kulturzentren, auch Prag verlor dank der Uber-
siedlung des Hofs nach Wien an Bedeutung (nach Regierungsbedingung Rudolfs II.).
Die bohmischen Lander begannen, ins Provinzionalismus zu schmelzen. Herrscher- und
Hochadelshof wurde durch den Hof des Landadels ersetzt. Die Musik iibersiedelte von
Musikzentren aufs Land, und zwar einerseits in die Kirche (d. h. aufs Chor), anderseits in
die Schulen. Zum Tréager der bohmischen Musikalitdt wurde der Lehrer (Kantor), der oft
mehrere Funktionen leistete, denn er spielte z. B. Orgel auf dem Chor, lernte in der Schule
natiirlich Musik, bzw. Gesang (in den Trivialschulen nahmen Musik und Gesang viel Zeit
und Raum ein), er war die Seele der lokalen Gratulationsfesten usw. Chor, Kirche, aber
auch Kloster waren oft die bedeutendsten Vermittler der Werke der sog. ernsten Musik
(am Anfang waren das ausdriicklich Religionswerke, in der Zeit der Sdkularisation der
Kirchenmusik des 18. Jahrhunderts waren es auch diejenigen Kompositionen, die oftmals
zwar einen kirchlichen Charakter hatten, aber durch ihre Ausdrucksmittel steckten sie u.
a. in der Tradition des Operntheaters). Das wichtigste fiir unsere Problematik, also fiir die
Produktion und Interpretation von Divertimentos, Kassationen und Serenaden, war aber
das legendire Milieu der Landschldsser, das auch oft zur Aufbliihung eigenartiger Kultur
beigetragen hat, durch Unterstiitzung von Schlossproduktionen und -betrieb in Jaromeritz
a. d. Rokytna (Jaroméfice nad Rokytnou) unter dem Graf Johann Adam von Questenberg,
der auf seinem Hof den berithmten Maestro F. V. Mica freihielt. Es ist moglich, bei ande-
rer Gelegenheit iiber die Musik- und Theaterkultur am Schloss Jaromeritz zu sprechen;
soeben konnen wir hier nicht alle Schlosszentren in den bohmischen Landern nennen:
das von Jaromeritz soll als Pars-pro-toto-Beispiel dienen.

Allgemein gesagt, war ein Schlosskomponist und -kapellmeister oft durch eine Reihe
von anderen Dienstpflichten gefesselt in der Regel musste er jedes Jahr eine bestimmte
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Menge von Sinfonien, Kammerkompositionen, Gratulationskantaten, Serenaden u. a.
abliefern. Man kann sich nicht wundern, dass zu ihrem Komponieren oft der recht kiinst-
lerische Impuls fehlte, und dass sie als typische Bestellmusik geschrieben wurden. Dies
kann die schwankende Qualitat dieser Schlosskompositionen (d. h. der Divertimenots,
Kasationen und Serenaden) erklaren. Alle diesen Gelegenheitskompositionen wurden je-
doch zum Entwicklungmyzelium, aus dem die einzigartigen Pilze der Wiener Klassik
gewachsen sind.

Die Musikarchive der bohmischen Adelschldsser sind heute sehr unkomplett (nach
dem zweiten Weltkrieg begann man nicht nur mit Zusammenstellung der Musikdoku-
mente auf einer hochst griindlicheren und breiteren Basis als vom Jahre 1945, sondern
auch mit Einbringung der Musikalien, so dass wie heute verhéltnismaflig genaue Evidenz
davon haben, in welchem Schlossobjekt die Kompositionen aufgefiihrt worden sind und
wo sie heute aufbewahrt sind); die wichtigsten Sammlungen befinden sich in der Musikab-
teilung des Nationalmuseums (heute Das tschechische Museum der Musik, Ceské muzeum
hudby), Prag, und in der Musikhistorischen Abteilung des Mdhrischen Landesmuseums,
Briinn (Brno). Von internationaler Bedeutung ist die beriihmte Sammlung von Kremsier
(Kroméfiz) usw. Dies alles sind bekannte Sachen. Allgemein kann man sagen, dass die
Auffithrungen in Schléssern, Klostern und auf den Kirchenchoéren zur Verbreitung der
Musik unter breitere Bevolkerungsschichten beigetragen hatten. Symbolisch genommen,
wirkte der Wiener Hof auf die Adeligen - und die adelige Auffassung der Musikproduktion
und des Musikbetriebs blieb nicht ohne einen Einfluss auf die Biirgerschaft und niedrigere
Bevolkerungsschichten.

Wenn wir jetzt auf die sog. Umgangsmusik zuriickkommen und in diesem Zusammen-
hang wieder eine kurze Aufmerksamkeit dem Divertimento, der Kassation und der Serenade
widmen werden, kdnnen wir nun versuchen, einige Probleme und Ziige hervorzuheben,
die die Produktion dieser Formen begleiteten.

Sehr oft, bereits etwa seit der Zeit, wo Viadimir Helfert die Bedeutung des Herrenschlos-
ses von Jaromeritz und des dort wirkenden Maestro F. V. Mic¢a (1916, 1924)! entdeckte,
wird unter den tschechischen Musikwissenschaftlern (-historikern und -dsthetikern) das
Volkstiimlichkeitsproblem diskutiert. Dieses Problem ist viel klarer im Bereich der sog.
Pastorellen,* aber im Falle der Divertimentos, Kassationen und Serenaden ist die Situation
ziemlich komplizierter. Vor allem ist es noch nicht gelungen, den Begrift , Volksmusik “
(bzw. ,tschechische Volksmusik “) des 18. Jahrhunderts ausfiihrlich und genau zu definie-
ren. Erst der Musikfolklorist Jaroslav Mark/l® hat uns in seiner Gesamtausgabe die dlte-
sten Sammlungen der tschechischen Volkslieder, ergidnzt durch eine eingeweihte Studie,

' Vladimir Helfert: Hudebni barok na ceskych zamcich. Jaroméfice za hrabéte Jana Adama z Ques-

tenberku (+1752) [Musikalisches Barock in tschechischne Herrenschlosern. Jaromeritz unter dem
Graf J. A. von Questenberg]. Praha 1916. Hudba na jaromérickém zamku [Die Musik am Herrens-
chloss von Jaromeritz]. Praha 1924.

Vel. Jifi Berkovec: Ceské pastorely [Tschechische Pastorellen]. Editio Supraphon, Praha 1987.

Jaroslav Markl: Nejstarsi sbirky ceskych lidovych pisni [Die altesten Sammlungen der tschechischen
Volkslieder]. Editio Supraphon, Praha 1987.

184



zugdnglich gemacht (das Werk wurde aber postmortal, 1987, publiziert). Markl verweist
darauf, dass ein systematisches Interesse fiirs Volkslied man in Bohmen erst seit dem
frithen 19. Jahrhundert merken kann, was aber nicht bedeutet, dass es in b6hmischen
Landern kein Volkslied eines alteren Datums gab. Tatsachlich reichen seine Wurzeln bis
in die Renaissance, oder noch weiter bis ins Mittelalter, aber gerade im Volkslied des 18.
Jahrhunderts kann man den ausdriicklichen Anteil von Volkstiimlichkeit und Widerhall
der kirchlichen (Chor-) Atmosphére und kirchlichen Milieus wissenschaftlich nicht genau
bestimmen. Und doch sprach man bis unldngst bei uns, d. h. in der Tschechischen Repu-
blik, langlaufig von , Volksinspiration “, von , Volks-*, bzw. ,, Nationalcharakter” der Musik des
18. Jahrhunderts in Bohmen und Mahren usw., usf. Eine Erklarung fiir diese allgemeine
Tendenz konnen wir im Bestreben der tschechischen Intelligenz und der tschechischen
wissenschaftlichen Gemeinde um unaufhorige Betonung des Volks- und National-, d. h.
des unabhéngigen Charakters tschechischer Musik finden. Diese Betonung kann dadurch
erklart werden, dass die tschechischen Forscher die Entwicklung und den unabhingigen
Abstieg der tschechischen Musik vor allem im schopferischen (und oft scharfen) Dialog
mit der deutschen Musikkultur sahen. Deshalb kam das Prinzip der Volkstiimlichkeit und
Nationalitdt auch dort zur Geltung, wo es nicht ad oculos beweisbar war. Die eben ange-
deutete Tendenz kann man durch die sog. ,,gegendeutsche“ und ,,tschechischwehrende*
Haltung erkldren, aber man kann nicht iibersehen, dass diese Tendenz irrtiimlich ist,
besonders in faktographischer Hinsicht, denn im 18. Jahrhundert, das sich noch in der
Zeit der Gegenreformation entwickelte - als Folge der unseligen politischen und religiosen
Einfliisse nach der Niederlage vom Weifien Berg - kann man nicht vom ,,tschechischen
Gepriage“ und ,,tschechischen Volk“ usw. sprechen, wie es noch in der ersten Dekade des
19. Jahrhunderts iiblich war, wenn sich die tschechische Nation im modernen neuzeitigen
Sinne kodifizierte. Als sog. volkstiimliche Auflerungen wurden u. a. folgende Merkmale
betrachtet: klar gegliederte Melodik, Terzen- oder Sextenparallelen, Kadenzgebilden und
vereinfachende Tendenzen, besonders in der Harmonie u. a. - also sdmtliche Ziige, die
eben fiir Divertimento, Kassation und Serenade typisch sind. Heute wissen wir aber, dass es
sich hier nicht um eindeutig ,,tschechisches“ Volksverfahren handelt, sondern um solche,
dass wir in dhnlichen Kontexten z. B. in der italienischen oder siiddeutschen usw. Musik
treffen. Die Hypothese iiber einen typisch ,tschechischen“ Charakter der eben erwdhnten
Gebrauchskompositionen brachte also zum Teil zusammen.

Hand in Hand mit den vereinfachenden Tendenzen verfolgen wir in unseren Diverti-
mentos, in den Kassation- und Serenadengebilden auch einen vorniiberneigenden Ubergang
zur Sonatenform. Diese finden wir besonders im Serenadentyp des instrumentalen Cha-
rakters, so dass wir auch nicht unterscheiden konnen, ob es sich um einen fiir Sinfonie
passenden Sonatensatz, oder um dieselbe in weniger anspruchsvollen Kompositionsge-
bilden und Art exponierte Form handelt. Das Vorniiberneigen und die Oszillation war
eine typische Erscheinung des 18. Jahrhunderts. Denn einerseits war bisher der Weg
zur Formtiefe und -Wesentlichkeit der Sinfonie, wie sie folglich der spate Haydn, der
spate Mozart oder Beethoven entfalteten, nicht betreten und anderenteils kommen wir
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auf bewegliche und Promiskuitdtsposition der betreffenden Divertimentos, Kassationen
oder Serenaden.

Fir die von uns untersuchten Formen war weiter typisch z. B. Verdndlichkeit der
Instrumentalbesetzung. Es wurden hier eigentlich zwei Tendenzen geltend gemacht, die
meist durch eine praktische Auffithrungsmoglichkeiten diktiert wurden: Unsere Formen
wurden entweder mit ,Kammer-“ oder verstarkten Besetzung gespielt. Die gegen Kam-
merlichkeit gerichtete Tendenz war {ibrigens dominant. Divertimentos, Kassationen und
Serenaden standen an der Wiege der Kammermusik der klassischen Ara des 18. Jahrhun-
derts. Allein dem Haydn war es ja nicht mehr klar, wie die oder jenige Komposition, was
die Instrumentenbesetzung anbelangt, zusehen sollte. Auch in seinen typischen Sinfonien
dringen Soloelemente (bzw. konzertantes Verfahren) ein. Das in Menuettgebilden hat
bei Haydn, aber nicht nur bei ihm, das Geprage eines unmittelbaren Musizierens, das wir
gerade in den Kompositionen des Gebrauchscharakters finden kénnen.

Am Anfang unserer Erwagungen wurde bereits angedeutet, dass Divertimentos, Kas-
sationen und Serenaden des 18. Jahrhunderts beeinflussten. In der tschechischen Musik,
aber auch in der Musik anderer Landern, trugen die von uns untersuchten Gebilde zur
Anbringung der horizontalaufgefassten Melodik und spéiter zu den neoklassizistischen
Tendenzen bei. Die Musik Smetanas und auch Dvordks sind dessen Belege, aber nicht nur
das; auch Bohuslav Martinii, oder vielleicht noch ausdriicklicher auch ISa Krejci, hielten
es fiir ganz richtig, in ihren Kompositionen gerade ans Verfahren dieser Divertimento-,
Kassation- und Serenadenformen anzukniipfen. Bei Krejci (1904-1968) geht es um eine
programmatische Haltung, wahrend bei Martini (1890-1959) es sich um Moment der
,Riickkehr”, um Moment der ,,Stilsduberung®, also um Entfernung impressionistischer
Einfliisse handelt. So sehen wir, dass die Problematik der Divertimentos, Kassationen und
Serenaden Uiber 18. Jahrhundert wéchst und bis in heutige Tage hiniiberreicht.

DIVERTIMENTO, CASSATION AND SERENADE
IN THE CZECH LANDS OF THE 18TH CENTURY

Summary

Divertimento, cassation and serenade were important techniques of composition within
the Czech lands during the 18th century. Divertimento is considered to be a specific genre
of musical composition, mainly of a purpose of entertainment. It is noted for its unde-
manding composition style. The Italians understood divertimento as a composition for
entertainment or amusement purposes. However, they also used the word (till the end of
the 17th century) to describe collections of entertaining songs. As for French theater of
the 17th and 18th centuries, the word “divertissement” was used for the entr’acte composi-
tions in comédie-ballets or in opéra-ballets (Lully, Rameau). Later on, this term was used
for all ballet intermezzos. During the Vienese Classic era, divertimento has developed into
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a cyclic composition of four to ten movements, which often used sonata form, movements
from suite, such as menuet, or even rondos and variations. As we may see, the form of
divertimento is quite varied. It is mainly used as entertainment music for the court and
the bourgeoisie and we see it as an indication of salon music (later).

Cassation was mainly an evening music, reflecting an old habit of playing in front of the
house of a beloved lass. It is a composition of more than one movement, close to a suite.
Both wind instruments and string instruments are commonly used in cassation (also in
solo parts). These compositions have mostly been played under the open sky and were also
a form of entertainment. We may often find cassation been called notturno or sinfonia
etc. Cassations were also often connected with feasts (i.e. craftsman celebrations).

Compared to divertimento and cassation - a serenade differs from the former in its
inner structuring. It is connected with functionally distinctive situations. The root of the
word comes from sérénade (French) or serenata (Italian), meaning a musical production
under the open sky or and evening production (from an Italian word “sera” = evening).
The music is mainly vocal or vocal-instrumental. Serenade has often been mistaken for
divertimento or cassation and sometimes is used as music for the table (“Tafelmusik”).

Among the Czech lands the forms of divertimento, cassation and serenade were a back-
bone of the music production of the 18th century. These forms were often performed both
at the court and elsewhere. Vladimir Helfert used to call Bohemia, Moravia, but also Si-
lesia “the spring of music”, namely for the value of music production within these regions.
From the cultural centres music soon expanded to the entire country, mainly to schools
and churches. We are sure about its presence due to the information in the archives.
These forms, however, were often performed in a simplified manner, often influenced by
cyclical sonata, and were often quite variable in terms of its instrumental engagement.
On the other hand, all these forms had certain influence on so artificial music (Smetana,
Dvorak, Martini and modern authors). Thus the issue of divertimentos, cassations and
serenades may be understood as contemporary.

DIVERTIMENTO, KASACE A SERENADA
V CESKYCH ZEMICH OSMNACTEHO STOLETI

Shrnuti

Divertimento, kasace a serendda byly dilezitymi kompoziénimi druhy v ¢eskych ze-
mich 18. stoleti. Divertimento chapeme jako specificky zanr hudebnich skladeb zabavného
charakteru. Vyznacovalo se kompoziéné méné narocnym zptisobem zpracovani. Italové
povazovali pod pojmem divertimento skladbu pro potéSeni a zdbavu, ale oznacovali timto
nazvem (do konce 17. stoleti) také sbirky skladeb zabavné hudby. Ve francouzské divadelni
tvorbé 17. a 18. v€ku bylo jako divertissement oznacovano také komponovani meziaktnich
vlozek v comédie-ballets nebo v opéra-ballets (Lully, Rameau), pozdéji byly pod timto
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terminem minény baletni vlozZKky v operach viibec. V okruhu tzv. videniského klasicismu
(Wiener Klassik) vyvinulo se divertimento v instrumentalni cyklickou skladbu o ¢tyfech
az deseti vé€tach. Vyuzivana v ném byla forma sonatova nebo utvar suity. V divertimentu
se tedy nyni objevuji formové typy vét nejen v tzv. sonatové formé, nybrz i véty tanecni
(napf. menuet) nebo utvary rondové a variacni. Formové je tedy divertimento vlastné
rozkoS$atélé. Plnilo rekreac¢ni funkci v zameckém i méStanském prostfedi, povazujeme je
za predzvest pozd€jsi salonni hudby. Kasace byla povaZzovana hlavné za veCerni hudeb-
ni zastavenicko. Jde o vicevétou skladbu suitového typu. Odrazela stary zvyk obchazet
obydli a hrat dostavenicka pfed domem milé. V kasacich se uplatiovaly zejména dechové
nastroje (téz solisticky), vedle nich vSak byly exponovany téz instrumenty smyccové.
Hravaly se pod Sirym nebem a mély rovnéz rekrea¢ni funkci. Dochazi k synonymnimu
oznacovani kasaci také nazvem notturno nebo sinfonia apod. Mnohdy byly kasace spo-
jovany s lidovymi slavnostmi, napf. femeslnickymi. Ve srovnani s divertimentem a kasaci
je serendda vnitiné nejvice diferencovana. Spojujeme ji s funkéné vyhranénymi Zivotni-
mi situacemi. Zakladem pojmenovani je slovo sérénade (franc.) nebo serenata (ital.),
etymologicky oznacujici produkci pod Sirym nebem nebo produkci vecerni (sera, ital. =
vecer). VEtSinou §lo o vokalni hudbu nebo o tvorbu vokalné-instrumentalni. Serenada byla
zaménovana také s divertimentem nebo kasaci, leckdy predstavovala i hudbu k hostiné
(,, Tafelmusik®).

V ceskych zemich byly skladby typu divertimento, kasace nebo serenada patefi hudeb-
niho provozu v 18. stoleti. Péstovaly se v zameckém prostredi, ale pronikaly i mimo n¢.
V Cechach a na Moravé, ale i ve Slezsku se hralo a zpivalo vSude, takZe Vladimir Helfert
nazval Ceské zemé ,reservoarem hudebnosti”. Z kulturnich center se hudba pfest€hovala
na venkov, a to jednak do prostfedi chramového, jednak do milieu Skolniho. Kiir, kostel,
klaster nebo Skola byly misty, kde vSechny zminované hudebni formy doslova kvetly.
O jejich vyskytu nas pfesvédcuji hudebni archivy. Vyznacovaly se mj. zjednoduSujicimi
tendencemi a prechylovaly se i k cyklické sonatové formé, mély proménlivé nastrojové
obsazeni diktované praktickymi provoznimi mozZnostmi. Mély vliv i na umélou hudbu tzv.
vaznou (Smetana, Dvorak, Martini a autofi modernéjsi). A tak problematika divertiment,
kasaci a serenad presahuje i do 20. a 21. stoleti.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS

FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX
POTREBA OSOBNOSTI
Jifi Pilka

Chytrych lidi nachazime kolem sebe hodné, mezi nimi i dost vychytralych. Odborniky
na nejruznéjsi speciality a zvlasté jednotlivosti také mliZeme potkavat, mezi nimi bohu-
Zel i nékteré zaslepené, postradajici smysl pro celek. Mnozi je nazyvaji velmi nezdvorile
jako ,fachidioty“. Dobfe vime, Ze odbornost bez moralniho zazemi je lehce zneuZitelna.
Piesvédcila nas o tom hlavné 2. svétova valka, ale nejeden pfipad nachazime i v nasi
soucasnosti - kone¢né v kazdé dob€. Jsem presvédCen, zZe chytré i specializované lidi
nesmirné potfebujeme, netroufam si je odsuzovat. Potfebujeme vSak jako sil také jiné
typy - osobnosti.

Co charakterizuje osobnost? Poustél bych se pokusem o definici na tenky led, je to
doména psychologt, psychiatrii, filozofl, estetiki. Mohu se vSak spolehnout na obecné
povédomi, které zvlast€ u akademické obce bude na znaéné odborné urovni. Pfedev§im
v§ak mohu nazorné dokumentovat hlavni rysy osobnosti pravé na svém priteli, Ivanu
Polednakovi, kterého za osobnost povazuji. Znam ho ptl stoleti, odvozuji z toho urcité
pravo védét o ném vic, nez je obvyklé.

Polednak dozajista neni Uzce specializovany odbornik. Poznal jsem ho nejprve jako
pracovnika Vyzkumného ustavu pedagogického, sledoval jsem jeho styky s jazzovym
klubem, s prazskou Redutou. Redigoval jsem jeho knihu Kapitolky o jazzu, ktera vysla
v Supraphonu. Prozili jsme mnoha setkani u n&j v byté, kde na tehdy jediném v Cechach
dosaZitelném magnetofonu Sonet duo jsme poslouchali americké nahravky z historie jazzu
(dodaval je Zbynék Macha). Hosty u Polednakt byli tehdy Iva Hercikova a jeji manzel,
Pavel Blatny, Jifi Suchy, Jifi Slitr, J. R. Pick, fada hudebnich védcti (Hana Hlavsova, Jitka
Ludvova, manzelé Pilkovi, Jaroslav Jiranek), mnozi dalsi skladatelé (odpustim si statistic-
ké vypocitavani). Nechybéla pochopiteln€ tehdejsi Ivanova manzelka, Marie Polednakova,
dnes znama scenaristka a rezisérka. Hovory se tykaly hudby, literatury, divadla, filmu,
politiky. Byla tu skuteéné svého druhu ,akademie®.

Brzy na to zadal pracovat Polediiak v hudebné-védeckém ustavu CSAV. Historie této
instituce, Uspésna i smutna, nebude pfedmétem mého zaostfeni. Vim jen, Ze Polednak
tam byl jednou z vedoucich osobnosti a pozdé&ji dokonce §éfem ustavu. Jeho zajmy se
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pak soustiedily na otazky estetiky, psychologie, lexikografie atd. Jako ¢lovék enormné
¢inny a aktivni mél i mnoho nepfatel, coz je bohuZel Ceska specialita. Prozili jsme také
nékolik krasnych dnil ve Francii v Dijonu na setkani hudebnich pedagogti, kde vynikl
Polednakliv Sarm, uméni kontaktl i jazykové znalosti. VEdéEl jsem tehdy, Ze vedle vyjme-
novanych obord a zaméfeni, patfi k jeho laskam i tvorba Gustava Mahlera, ale soucasné
se intenzivné€ angazZoval v oblasti soudobé artificialni hudby. Vysledkem tohoto zaméreni
je mimo jiné jedine¢nd monografie o Janu Klusakovi, nejlepsi skladatelska monografie
jaka kdy u nas vysla.

Soupisy oslavencovych vydanych dél (jinde otiSténé) nejlépe zdokumentuji to, co tu
jen naznacuji. Vyrazna osobnost potfebuje pfijatelnou miru vSestrannosti - tu Polednak
ma v plné mife.

K tomu vSak je tfeba doplnit, Ze neni ,,sucharskym* védcem. Byl velmi ¢inny sportovné
(tenis, lyZovani), proZzili jsme na jeho chalup€ a chalupé jeho bratra i nékolik zimnich
lyzafskych pobyti. Jazz mu ,zajistil“ rovnéz nékolik dramatickych situaci, cozZ neni divu,
komunisticky rezim se na tento druh hudby dival s nejvétSim podezienim. Pomahal jsem
kdysi pfi koncepci vystavy Jazz a vytvarné uméni, ktera byla pfipravena pro vystavni sin
prazského Divadla hudby a v den vernisaZze zakdzana. Polednak byl jednim z hlavnich
iniciatort této vystavy.

Snad se to bude zdat marginalni anebo samoziejmé, ale Polednak vynika pracovitosti,
az svefepou, hraje dobfe na klavir, nechybi mu gurmanské sklony a predevsim - ma smysl
pro humor.

Doufam, ze vedle jisté vysoce odbornych pohledii bude moje osobni vzpominani jakou-
si tfeSniCkou na dortu, ktera ma poslouZit k vytvoreni plastického pohledu na osobnost.

V hudebni védé€ nechybi pilni muzikologové, chytfi, pracoviti. Ov§em osobnost, ales-
pon podle mého, potfebuje vSestrannost, odborny zapal bliZici se nadSeni z prace, smysl
pro vSechny chuté Zivota - tedy i ty prostirajici se zcela mimo odbornou sféru. Pak jista
velkorysost, nadhled. Také kladny vztah k lidem, vytvafeni tviir¢iho prostiedi. Kone¢né
intuice, ktera se bliZi oblasti nazyvané talent. To je uméni volby témat, uméni otazek,
schopnost kombinace praktického i abstraktniho mysleni, pochopeni nejen vécnych, ale
i tajemnych kouti lidské duse, odvaha obCansky se angaZovat, ziistavat relativné mladym
v mySleni.

Povazuji Ivana Polednaka za osobnost, ktera je naSemu souc¢asnému nejen muzikolo-
gickému déni velice potfebna. Doufam, Ze navzdory actyhodnému jubileu, Sediny budou
zdobit jen jeho hlavu, ale ne jeho mySleni.
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BEDARF AN PERSONLICHKEITEN
Zusammenfassung

In jedem Bereich bewegen sich viele sehr eng spezialisierte Fachleute, die manchmal
auflergewOhnlich vollkommen sind, andersmal stehen sie am Rande der , Fachidiotie®.
Sehr erforderlich sind breit fachorientierte Personlichkeiten. In diese Gruppe zidhlen wir
auch Ivan Polednak, den ich mehr als 50 Jahre kenne. Er widmete sich der Musikpadago-
gik, Asthetik, Psychologie, Lexikographie, Organisation der wissenschaftlichen Arbeit (als
Leiter der Forschungsabteilung der Tschechoslowakischen Akademie der Wissenschaften)
auch dem Jazz. In allen diesen Bereicht gab er interessante Publikationen heraus. Er
kann ein schopferisches Arbeitsmilieu erstellen, dazu widmet er sich auch Sport, ist ein
guter Klavierspieler und gesellschaftlich charmanter Mensch. Ich hoffe, dass in seinem
beachtlichen Lebensjubildum seinen Kopf graue Haare schmiicken werden, aber sein
Nachdenken und Arbeitsergebnisse bestimmt nicht grau werden.

POTREBA OSOBNOSTI
Shrnuti

V kazdém oboru se pohybuje mnoho uzce specializovanych odbornikt, ktefi jsou
nékdy vyjimeéné dokonali, jindy na pohranici ,,fachidiocie“. Velmi potfebné jsou osob-
nosti Sirokého odborného zaméreni. K nim pocitdm praveé I. Polediaka, kterého zndm
vice nez 50 let. Vénoval se hudebni pedagogice, jazzu, estetice, psychologii, lexikografii,
organizovani védecké prace (jako §é¢f ustavu v CSAV). Ve viech téchto oborech vydal
zajimavé publikace. Dovede vytvaret tvlir¢i pracovni prostiedi, navic se vénuje i sportu,
je dobrym klaviristou a spoleCensky Sarmantnim ¢lovékem. Doufam, Ze pfi dctyhodném
vyro¢i budou zdobit jeho hlavu Sediny, ale rozhodné nebude Sedivé jeho mySleni a pra-
covni vysledky.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

NEKOLIK POZNAMEK K ENHARMONICKYM ZAMENAM
V KRITICKEM VYDANI JANACKOVYCH
HRADCANSKYCH PISNICEK!

Karel Steinmetz

KdyZ se koncem sedmdesatych let minulého stoleti rozhodovalo o zahajeni supra-
phonské edice: Souborné kritické vyddni dél Leose Jandcka (dale jen SKVLIJ),? byly pro
editory stanoveny zavazné jednotné a pevné zasady, kterymi se museli pfi své praci fidit.?
Po vydani prvnich svazki na zacatku osmdesatych let vSak zacala v hudebnim tisku pole-
mika, kterou ,,nastartoval“ Kuntiv ¢lanek v Hudebnich rozhledech.* V ni zvlast vyhrocené
stanovisko pfinesl pfispévek Tomislava Volka.’ Jednalo se hlavné o dva zasadni problémy
podoby grafického zapisu Janac¢kovy hudby, jednak jeji metrorytmické slozky, jednak
enharmoniky. V té dob€ také promyslel vyznamny ¢esky muzikolog, hudebni teoretik
a estetik Jaroslav Volek své koncepty modality, flexibilni diatoniky, ,,zahustovani“ akord
i tzv. Casové artikulace hudby.® Ackoliv uvahy Jaroslava Volka byly §ir§iho razu, nebot

Tato kratka studie do sborniku k 75. narozeninam profesora Ivana Polednaka vznikla vybranim néko-
lika pasazi dotykajicich se tonality, modality, flexibilni diatoniky a tzv. zahu$tovacich tonti u Janacka
z dosud nevydané rozsahlejsi autorovy prace o cyklu Zenskych sbortit Hrad¢anské pisnicky.

2 Od Burghauserova ¢lanku v Hudebnich rozhledech v roce 1964 a pak dvou pracovnich porad
o problémech edic dél L. Janacka v Praze (1965) a v Brné€ (1972) i sérii ¢lanku Jifiho Vyslouzila,
Bohumira Stédroné a Aleny Némcové, uvedenych vétiinou ve Sborniku praci filozofické fakulty
brnénské univerzity, zacal Supraphon v koedici s némeckym Barenreiterem na konci sedmdesatych
let vydavat prvni svazky SKVLJ (jako prvni byl 1. svazek fady F - Klavirni dilo, Praha - Kassel -
Basel - Tours - London, 1978).

Solc, M., Burghauser, J.: Edicni zdsady a smérnice k notacni problematice klasikii 20. stoleti. Supra-
phon, Praha 1979.

4 Kuna, M.: Neodkladné k diskusi. In: Hudebni rozhledy 33/1980, ¢. 1, s. 34-42.
5 Volek, T.: Jandcek neumél zapsat své skladby? In: Hudebni rozhledy 34/1982, ¢€. 3, s. 136-139.

Srv. zvl. Volkovy studie Modalita a jeji formy z hlediska hudebni teorie, Modalita a flexibilni diatoni-
ka u Jandcka a Bartoka, O zahustovani akordii v souhrnné vydané v antologii: Volek, J.: Struktura
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vychazel z materialu nejen skladatelll 20. stoleti, zvlasté z terénu tzv. ,,spontanni hudebni
tvofivosti“ (B. Bartok, I. Stravinskij, K. Szymanowski, B. Martinti, A. Haba apod.), ale
vZdy mél pfi nich na mysli hlavné LeoSe Janacka. Jaroslav Volek - pokud se tykalo no-
taCni problematiky edice - se samoziejmé stavél na stranu Jarmila Burghausera, Milana
Solce a potazmo Jifiho Vyslouzila, Jifiho Fukace a viech editord SKVLJ, tedy Ludvika
Kundery, Jana HanuSe, LeoSe Faltuse, MiloSe Stédroné a dalsich.

Od vzniku Edi¢nich zasad a smérnic k nota¢ni problematice klasika 20. stoleti (dale
jen EZ) uplynulo téméf 30 let a za tu dobu se rozrostla souborna kriticka edice Janac-
kovych dé€l - mimo jiné i diky vstupu specializovaného nakladatelstvi Editio Jandcek
(dale jen EJ) do celého projektu - o desitky svazki.” Jak se pfi jejich vydani uplatiovaly
Burghauserovy a Solcovy EZ? V§imnéme si nyni z tohoto pohledu alespoil nékolika mist
v cyklu Zenskych sbort Hradcanské pisnicky.

Vsechny tfi ¢asti cyklu spojuje vyrazné modalni melodika a také to, Ze jsou JanaCkem
notovany v toninach prevazné s vice ,be“ (ces moll, Ces dur, Ges dur, es moll apod., to
vSak s vyjimkou zavérecnych 10 taktt Zlaté ulicky a prvni Casti Belvederu - takty Cislo
1 az 88 z 180 taktl celé skladby - bez uvedeného predznamenani na zac¢atku notovych
osnov, tj. pouze s posuvkami u jednotlivych not platnych jen pro jeden takt). Melodie
na zacatku prvniho sboru Zlata ulicka® je v Janackové autografu notovana tény naleze-
jicimi vyhradné do ces moll (takto Ize celou dvacetitaktovou plochu chapat i harmo-
nicky a to v ces moll harmonické, v postupu melodie vSak také vzestupné - melodické)
sestavené do fady zacinajici 5. stupném (spodni kvartou) jako hypo-moll (melodicka),
tj. ges - as - hes - ces - des - eses - fes - ges. Zde v prvnich dvou taktech zaujme cha-
rakteristicky interval zvétSené frygické kvarty fes - hes (odkazujici na Janackav oblibeny
modus aiolsko-frygicky, jehoz spodni tetrachord tvofi tony fes - ges - as - hes, horni pak
ces - des - eses - fes) a zvlast€ pak flexe ges - g

Zlu-ty, mo-dry Se-dy do-mek, ja - ko hra¢ - ka  deét-ska

Iy
1% N LY
o -

D) b be b . = .
—F T—7 b PP D 7
Zlu - - -ty S¢ - dy do-mek, ja - ko hra¢ - ka dét-ska
ces: D’ T
Priklad ¢. 1

a osobnosti hudby (Panton, Praha 1988) a vybrana Volkova hesla v Slovniku ceské hudebni kultury
(Supraphon, Praha 1997), napr. ,diatonicka flexe“, ,modalita®, ,cas v hudbé®, ,,zahustény akord*“.

Supraphon a pak jeho nastupnické vydavatelské organizace, napf. Barenreiter Praha, vydal od kon-
ce sedmdesatych let do dneska témér 15 svazkil; od roku 2001, kdy vzniklo z podnétu Nadace Le-
oSe Janacka specializované nakladatelstvi Editio Janacek v Brné, se rozsifil pocet vydanych svazki
na osm.

Dvaasedmdesatitaktovy Zensky sbor je a capella.
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(tén g na 4. Sestnactinu v prvnim taktu je jednoznaéné€ zamySlen jako flexe a Janacek
ho spravné takto notuje, nikoliv jako asas, jak by vyplyvalo z vertikalniho chapani
dominantniho nénového akordu ges - hes - des - fes - asas / ¢i u melodické ces moll
as/).

V roce 2002 vysly podle Burghauserovych EZ Hrad¢anské pisnicky v specializovaném
brnénském nakladatelstvi Editio Janacek v ramci SKVLIJ, fada C, svazek 3. Podle EZ se
editofi® snazili Janacktv zapis co nejvice zpfehlednit. Nejnizsi ton v prvnim souzvuku
Zlaté ulicky malé hes pokladaji v modalnim prostredi za tén zakladni (v modu e - fis -
g-a - hes - ¢ - d) atedy zacatek skladby je postaven na terckvartakordu hes - d - e - g,
jenz je tony fis vlastné ,zahuStovan“'® a nikoliv jako dominantni zvétSeny kvintakord
hes - d - fis. Tento zpisob vykladu odstranuje JanaCkem zamyslenou flexi ges - g a jed-
noznacné€ navozuje predstavu téniny H dur,

48 Zlu-ty, mo-dry fe - dy do -mek, ja - ko hrat-ka dét - ska

Zlu - - -y Se - dy do-mek, ja- ko hrac¢-ka  dét - ska
Priklad ¢. 2
ve které pak po opakovani tohoto prvniho pétitakti sboru, jezZ je zapsano s ,,mistnimi

posuvkami, platnymi vZdy jen v jednom taktu, skute¢né€ nastupuje H dur s pfedzname-
nanim pét kFizkl na zacatku kazdé notové osnovy."

9 Vydani k tisku pfipravili Milo§ Stédron junior a Jifi Zahradka; supervizorem edice byl Leo§ Fal-

tus.

Jedna se o Janacktv termin. Srv. v poznamce €. 6 citované Volkovo heslo v Slovniku ceské hudebni
kultury (Supraphon, Praha 1997) a studii téhoz autora O zahustovini akordi. Zahustujici tony
viibec neméni funk¢ni vztahy akorda (ptivodni akord se méni pouze po strance sonické) a jako diso-
nance se nerozvadéji. Problematické vsak zlistava takto chapané prvni fis, které zazniva samostatné
v prvnim sopranu a jako ,,zahustovaci ton“ miiZe byt nasvétleno az dodate¢né v pribéhu hudebni
mySlenky, v niz se zacne vlastné projevovat jeji latentni harmonie.

Notové ukazky musely byt z technickych divodu zjednodusovany. Jsou vynechavany nékteré hlasy
(mj. jiné ve sborech Placici fontdna a Belveder party doprovodnych nastroji) a také funkéni znacky
akordu jsou v jejich zakladnich tvarech a nikoliv v obratech a septakord DS’ je v H dur na mixoly-
dické septimé€ od a (a - cis - e - g).
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Priklad ¢. 3

Pravda, tento zapis je mnohem pfehledn€jsi nez zapis Janacklv - srovnejme napf.
s pokraCovanim podle autografu taktii ¢. 21-26, modulujicich do téniny Ges dur:'?

Ni - kde ne - by - lo zde nik-dy zla-ta a jen
— : NP L,.ﬁ},ﬁ S AN . =
1 - e — m i — Y i i - = ]

s |:, w Jb b - ?T : [lef r’y. }l’; ] y U IEBV; T ID

’ X P 7 P %

Ne-bydo zde nik-dy zla-1a v sti-nu téch dvou vé - Zi

Ces: D’ & S s’ D’ ’
Ges: ST T

Priklad ¢. 4

Z psychologického hlediska v§ak pravé u Janacka, ktery jednak inovuje své harmonické
(a konecné i melodické) mySleni uzivanim tzv. zahusténych tont a také flexemi v diato-
nice, jez vychazely z modalnich ,modulaci® (stfidanim riizné utvafenych modl v ramci
jedné toniny) a jednak prikladal pravé ,mékci“ barvé tonin s vétSim pocltem ,be“ velky
vyznam, neni - podle naSeho nazoru - tento zplisob zapisu zrovna nejvhodné&;si.

Pov§imnéme si jesté zavéreCnych takt prvniho sboru s otazkou v textu: Ze jsou jesté
chudsi? Opakované pétitakti je v Ges dur a v poslednich tfech taktech zni dominantni
terckvartakord as - ces - des - f, jenZ je zahus§tény na prvni dob& pfedposledniho taktu
ténem es’a na prvni dobé posledniho taktu tonem /es’. Timto zahuSténim zavéreéného
dominantniho septakordu (a nikoliv toniky) je mistrné vystiZzena otdzka v Prochazkové
textu.

12V ni pak skladba (po nékolika vybocenich vétsinou do pfibuznych ténin) kongi.
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Melodie druhého sboru cyklu nazvaného Placici fontdna,” Janackem notovana
v Ces dur (ale bez pfedznamenani, jen s ,,mistnimi“ posuvkami u jednotlivych not), zac¢ina
tonem na sedmém stupni /es (jedna se o fadu tont: Aes - ces - des - es - fes - ges - as -
hes, tedy hypo-frygicky modus této struktury: 1 -2-2-1-2-2-2).

A !\_OHJ\_ ,I'. .h"::@

f | I A
o = |1. i - il e I]} 0 0
Ms '\"Lmu y e TP —_a 7 =1 bb‘::‘::
) JD' D_/y Y 2 ——r VvV )
K slad - ké pis - mi—__ sla - vi - ka
Ces: T D’

Priklad ¢. 5

V devatém taktu vSak dochazi k vyboceni do Ges dur a odtud pak do des moll, nebot
septakord na tonice ces - es - ges - heses je piehodnocen na dominantni septakord v E dur:
h - dis - fis - a; po ném nasleduje v této tonin€ subdominantni septakord a - cis - e - g
a vjedenactém taktu dominantni nénovy akord z Ges dur: des - f - as - ceses - e. ACKoliv
Janacek zapisuje celou tuto ¢ast sborového cyklu v téninach s ,be“ a jen obc¢as vybocuje
do ,,vzdalenéjSich® tonin s vice jak se sedmi ,,be“, takze je sam skladatel rad€ji zapisoval
s kfizky, domnivame se, Ze volba editoril jednodussiho zapisu (pravé s kiizky), je zde
tentokrat zcela na misté."

3/ ) ,--’?b
EJj@Pﬁﬁj a2 o 3 3 —
== ﬂ 7

K slad - ké

pis - ni sla - vi

H: T D’
Priklad ¢. 6
Také nejrozsahlejsi sbor cyklu Belveder s harfou je Janackem notovan v téniné s ,be“
(Ges dur) a je citén vyrazné modalné, v hypo-frygickém modu od kes struktury: 1 -

2-2-1-2-2-2): hes - ces - des - es - fes - ges - as - hes, tj. fada od ténu ges:
ges - as - hes - ces - des- es - fes (e) - ges:

3 Tento druhy Zensky sbor z cyklu Hradcanské pisnicky je za doprovodu flétny.

4 Samozfejmé, Ze vyjimka v taktech 63-73 zapsanych v toniné se sedmi ,be“ (Ces dur) ma svou

logiku.
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Ka-men-nd ba - sef vkvé - tmé hou - & ze-le-ny sma - ragd vpr - ste - nu

Ges: T DS’ D’ T bS D’
Piklad &. 7

Zde také, podobné jako v pfedchazejicich ¢astech cyklu, zaujmou zvlasté interval
zvétSené (lydické) kvarty hes - e a Casté flexe napf.: ges - g, es - e nebo as - a.

Zavérem:

Ackoliv davame editorim za pravdu v tom, Ze jimi zvoleny zapis je prehlednéjsi a ob-
Cas i srozumitelng&jSi (a konecné téz, Ze v temperovaném ladéni v podstaté neni rozdilu
mezi enharmonicky zaménénymi tony), musime vSak konstatovat, ze v Hrad¢anskych
pisnickach jsou mista, kde Janacek citil (bud ve smyslu svych nékdy vice ¢i méné jasné
formulovanych poznatki,'® nebo spiSe intuitivné), Ze jim pouzity zpisob zapisu je jediné
moZny a nelze ho ménit. Z pfikladd, zvolenych v této studii, je z tohoto pohledu jedno-
znaéné sporny zacatek prvniho sboru Zlatd ulicka.'®

A FEW NOTES ON ENHARMONIC CHANGES
IN THE CRITICAL EDITION OF THE SONGS OF HRADCANY BY JANACEK

Summary
The article deals with issues concerning music notation in a Complete Critical Edition

of the Works of Leos Jandcek. He examines the Female choruses Songs of Hradcany bearing
on modality, flexible diatonic and so-called Chords with added dissonance.

5 Na néktera ponékud neujasnéna (a nékdy dokonce si protifecici) Janackova konstatovani, ktera
Mistr uzil pfi vykladu urcitych teoretickych problémut - napfiklad pravé pfi objasnovani zahus-
tovacich toni - poukazuje Jaroslav Volek na zacatku své vyse citované studie (v poznamce €. 6)
O zahustovdni akordii.

Srovnej druhou notovou ukazku.
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NEKOLIK POZNAMEK K ENHARMONICKYM ZAMENAM
V KRITICKEM VYDAN[ JANACKOVYCH HRADCANSKYCH PISNICEK

Shrnuti
Autor se v kratké stati zabyva problematikou notového zapisu hudby v Souborném

kritickém vyddni del Leose Jandcka - Zenskych sborit Hradcanské pisnicky z pohledu mo-
dality, flexibilni diatoniky a tzv. ,zahus§tovani“ akordd.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

CANTILENAE DIVERSAE PRO DISTRACTIONE ANIMI ADHIBENDAE
DESCRIPTAE ANNO 1745 - NOVA, PAREGRA ET PARALIPOMENA...
(20 JAHRE NACH)

Milos Stédron

Die handschriftliche Liedersammlung CANTILINAE DIVERSAE PRO DISTRAC-
TIONE ANIMI ADHIBENDAE DESCRIPTAE ANNO 1745 entstand um 1745 in Briinn.
Der Autor stammte entweder aus dem Studentenkreis des Briinner Jesuitenordens, oder
absolvierte hier sein Noviziat. Von seiner Herkunft zeugt das Lied Nr. IX mit der Betite-
lung Der uniiberwindliche Ingolstath (!) - zur dortigen jesuitischen Hochschule in dieser
siiddeutschen Stadt fithrte namlich im 18. Jahrhundert aus Briinn eine kulturelle Spur und
es bestand eine feste Bindung zwischen beiden Institutionen. Von einer starken lokalen
Angehorigkeit zeugt auch das Lied Nr. XI - Das schoene Lob des Dorfs Hussowitz, eine
vortreffliche Satire an das Dorf der Briinner Jesuiten.

Dieses Biichlein, eine handschriftliche Liedersammlung, war noch in der Mitte des
XIX. Jahrhunderts in der Klosterbibliothek in Raigern bei Briinn (Rajhrad) zugéinglich.
Hier studierte die Sammlung der Philologe und Historiker Julius Feifalik (1833-1862),
worauf seine kurze Studie Spottlied aus Hussowitz' hindeutet.

Zurzeit befindet sich die Sammlung Cantilenae diversae im Privateigentum des Briinner
Violinisten Pavel Fajtl, der das Buch wiahrend der achtziger Jahre des vorigen Jahrhun-
derts in einem Briinner Antiquariat gekauft hat.

Die urspriinglich vollig unbekannte Quelle gehdrt zur Zeit zu den wichtigsten Ma-
terialien fiir das Studium der profanen Musik im frithteresianischen Briinn. Das Werk
brachte zur ersten kritischen Herausgabe die Redaktion Milos Stédron, Zdena Frydkova,
Petr Penaz in der Revue ,,Opus musicum® zuerst als Anlage im Verlauf des Jahrgangs
1992 und 1993, gleichzeitig dann in der Bibliothek derselben Revue als Band VIII in den

' In: Notizen-Blatt der historisch-statistischen Sektion der k.k. mdhrisch-schlesischen Gesellschaft zur

Beforderung des Ackerbaues, der Natur- und Landeskund. Redigiert von Christian d’Elvert, 1858, Nr.
10, S. 87-88.

201



Jahren 1992-93. Diese Edition verwendete und praktisch identisch kopierte nochmals
in ihrer Herausgabe Erika Smith-Fronikova.>

Der Autor der Sammlung war seit den 80-er Jahren des XX. Jahrhunderts so gut wie
unbekannt - erst jetzt zeigt es sich, dass es sich fast bestimmt um Wilibald Gumpensber-
ger, SJ. handelt. Dieser jesuitische Laienbruder kam nach Briinn evident aus Ingolstadt,
um dort sein Noviziat zu verbringen. Spéter als SJ reiste er nach Stidamerika. Alle bishe-
rige Informationen haben wir aus dem Buch Josef Kolacek 200 let jezuitii v Brné.?

Im Laufe der Zeit wuchs die Bedeutung der Sammlung Cantilenae diversae (weiter
nur CD). Heute ist schon eindeutig, dass diese Quelle ein wertvolles Bild des Lebens in
der Stadt Briinn im frithteresianischen Zeitraum wiedergibt. Die Bedeutung dieser Quelle
wurde sehr positiv im Buch Déjiny hudby na Moravé* konstatiert.

Die CD besteht aus 23 Liedern, 5 Lieder sind ohne Melodie. Die Spottlieder der
Sammlung in der Zahl 5 sind: IV Vezirus turcicus, VIII Cantus, in quo procrastinatur
Poenitentia vitae, XI Das schoene Lob des Dorfs Hussowitz, XVII Von Martin Luther,
XIX Verliebtes lutherisches Gesang...

Das Bild der Stadt auf der CD ist gleichzeitig ein Bild der damaligen Welt, der Zu-
sammenhang des Regionalen mit Universalem. Das also zeigt die Betitelung von allen 23
Liedern, die wir mit der moglichst kiirzesten Charakteristik liefern:

I Der wehem der Abreis sohnes Benjamin betruebte vatter Jakob. Eine lange deutsche
Lamentation des Jakob ,,wegen der abreis sohnes Benjamin®.

II Cantilena post obsidionem Pragenam composita. Das lateinische politische Lied feiert
den kaiserischen Hof, die katholische Kirche und ihre Institutionen. Sehr interessant ist
hier die Beschreibung der gegenhabsburgischen Opposition in Prag, die fiir den Autor
des Liedes die Hussiten sowie die Juden reprasentieren.

Zitat: , Excipio Hussum

Qui gaudio Prussum
Judaeum hic non numero
Qui amplexante numero
Hostem hunc coluit®

Zum Schluss des Liedes kommt die Huldigung der Kaiserin und der Kirche: ,,(...) Dic
pro ecclesia, vivat Theresia (...).“

Cantilenae... 1745. Zpévy rozmanité. Svétsky zpévnik z poloviny 18. stoleti a jeho misto v kulture
a pisrové produkci klasicismu. Gloria, Rosice u Brna 2003.

3 Kolacek, Josef: 200 let jezuitii v Brné. Velehrad 2002.

Sehnal, Jifi - Vyslouzil, Jiti: Déjiny hudby na Morave. Vlastivéda moravska, Zem¢ lid, nova rada,
svazek 12, Muzejni a vlastivédna spolecnost v Brné€ 2001, S .72 und 284.
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III Der wahrsager der weldt. Ein deutsches Lied mit der Thematik Vanitas vanitatis, et
omnia vanitas - die Welt ist falsch, die Macht triumphiert...
Zitat: ,Verfluchte Weldtthu sagen, was hat dich so verkehrt, die trey sich
thut beklagen, die wahrheit sich beschwerth: die hoffarth jetzt
florirt, das laster ist ein zierdt, die tugend nehmet ab, das gwissen
liegt in grab“

IV Vezirus Turcicus. Das lateinische Spottlied bringt ein Monolog des tiirkischen We-
sirs. Die Rede ist dem Prinzen Eugenenius adressiert. Der Wesir wiederholt und steigert
die Drohungen. Damit kontrastiert die Niederlage der Tiirken im Schluss des Liedes. Bei
diesem Lied kennen wir auch den Autor dank der Vorbemerkung: ,,(...) Cantilena hoc
est composita tam quo ad textum quam quoad melodiam ab Admodum R[everendo]
P. Guenthero Jakob, Ord. S. Benedicti Veteroprag. Ad S. Nicolaum Professo.“ Jan Trojan
identifizierte diese Cantilena gleichzeitig im Manuskript des Premonstratem Kloster zu
Tepla (Tepl), wo die anonym figuriert.

V Cantilena pro Pachanalibus. Dieses lateinische Karnevallied kniipft an eine frucht-
bare und ergiebige Tradition an. Die musikalische Besetzung in der 12. Strophe unter-
scheidet sich vom {iblichen Klischee.

Zitat: ,Dat sonum musica, tonum dat classica, fides, tubae, cum basso

sunt gratae cordi laso. Dat robur musica“

VI Von den kieinen und grossen. Das deutsche Lied beschreibt die Begegnung von zwei
Kameraden, eines Grossen und eines Kleinen. Das Asthetische Resultat des Treffens.
Zitat: ,Ich die langen wenich achate,
Sag es rundt aus animos,
nach den kleinen ich nur trachte,
klein ist fein und cratios®

VII Cantus, in quo procrastinatur Poenitentia vitae. Das lateinische Lied ironisiert
jede Absicht sittlicher zu leben mit dem Schluss-Satz jeder Strophe: ,Decretum est pro
cras® - das alles gilt heute noch nicht, aber erst vom Morgen an... Die Verbindung ,,pro
cras” figuriert im Lied in der Form des Verbs ,procrastinare® - auf Morgen iibertragen.
Die 11. Strophe bringt den Text: ,,(...) Cras b(u)rczak plus non bibam, sed solam aquam
lingam (...).“ Das onomatopoetische Wort ,,b(u)rczak® wirkt in diesem Kontext und
Zusammenhang erstaunlich. Man dachte, das Wort kam erst im XIX. Jahrhundert vor
als das tschechische Aquivalent der deutschen Bezeichnung ,der Sturm®, im Sinne der
jungsten Form des Weins.

VIII Pauper Studiosu petit eleemosinam Lateinisches Studentenlied, ein dringende Bitte
um ,.Eleemosinam“ - um das Almosen...
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IX Gesang der Wachtel auf dem felde. Deutsches Lied vom Wachtel im Feld. Der Vogel
lebt aus den Resten des Feldes genauso wie der arme Mensch. Das Rufen des Vogels sti-
lisiert das Lied in der Form der Gruppe von 6 Achtel: ,Wollte Gott, wollte Gott - Liebet
Gott, liebet Gott.“ Im Tschechischen ruft die Wachtel mehr pragmatisch: ,,Pét penéz, pét
penéz“ - , Fiinf Miinzen, fiinf Miinzen.“

X Die unueberwindliche Ingolstath von koeniglichen foelgern eingenohmen (...). Nur der
Autor oder Innehaber des Gesangbuches aus Ingolstadt konnte als Lokalpatriot dieses
Lied einreihen - nota bene im Jahr des Jubildums des schwedischen erfolglosen Angriffs
gegen Briinn im Jahre 1645.

XI Das schoene lob des dorfs Husowitz. Der Autor(?) des Liedes kennt die dortige
Situation sehr gut. Er kritisiert Allen im jesuitischen Hofe, der die Briinner Jesuiten
verproviantieren soll - Schlendrian, Dieberei der Bauern, die Frauen als Schlampen und
ihre Koketterie, bzw. Hurerei, Kéuflichkeit...

XII Die Bekehrung des Weltlichen stanzt in den geistliches Deutsches Lied mit der
damals oft aktuellen Thematik der Verdnderung - des Weltlichen stanzt in den geistlichen.
Jede Strophe beginnt mit der Figur ,,Gute Nacht“: ,Gute Nacht, o weldt, gute nachte,
dein Freunde ich nicht mehr achte.” Der Autor nimmt Abschied von den Eltern, Briidern
und Schwestern, Freunden, dem Kartenspiel und Musikinstrumenten... Diesmal wirkt die
Instrumentenwahl ganz Konventionell: ,,Gute nacht, meine instrumenten, bass, geigen,
auch Trompeten.“

XIII Schoeffer-gesang. Deutsches Lied mit der Schifer-Thematik scheint sich jlinger zu
sein. Das Lob des Lebens in der Natur korrespondiert gut mit den Vorbereitungen des
empfindsamen Stils sowie des ,,Naturalismus® im Rahmen der damaligen Bewegung Sturm
und Drang. Die junge Schéferin in diesem Lied lehnt scharf jede weltliche Macht ab:

Zitat: ,wechsle meinen huerten-staab

Nicht mit gron und scepter ab“

XIV Ein schoenes neyes gesang zugleich auch ein Deutsches Lied-Ratsel. Das Enigma
ist der Buchstabe A, der Autor exponiert die Synonyme mit oder ohne A.
Zitat: ,Ein ding ist ueberall, doch ist nicht in der weldt*

XV Cantus Valedictorius. Lateinisches Abschiedslied des Studenten, der die Schule
verlasst...

XVI Cantus de honesto Amore. Lateinisches Lied von der ,wahren“ und ,,unechten®
Liebe. Das Lied beruht auf der alten zu den spanischen, ozzitanischen und mittel-hoch-
deutschen Einfliissen fiihrenden Tradition - Siena Juan Ruiz und sein Libro de buen
Amor mit den Gegenbegriffen ,,buen amor“ und ,,mal amor®.

204



XVII Von Martin Luther. Luther-Kritik reflektiert sich in diesem Lied in einer groben
Form des Spottes - man kritisiert Luthers Gefrafligkeit, seine vermutliche ,,Betrun- Ken-
heit®, seine Liebe zu Katharina von Borra, seine Faulheit, die Vernachldssigung des
Gottesdienstes usw.

XVIII Das aufruechtige woertlein du. Deutsches Lied von der damaligen Bedeutung
des Wortleins DU - in liebes sachen® - also in der Liebe der Geschwister, der Eltern
und Kinder und Geliebten.

Zitat: ,Wie komet das in liebes sachen

daf} wertlein du so suesse klingt
daf} wort muf} die Vergnigung machen,
was Velus zady zusammen bindt*

XIX Verliebtes lutherisches gesang. Zweites deutsches Spottlied iiber Martin Luther -
diesmal in der Form des Dialogs, den Luther und seine zukiinftige Ehefrau Katharina von
Borra fiihren. Vortrefflich wirkt die refrainartige Formel: ,Er? Du? Ich? Ja, ja, ja.“

XX Das annehmliche Kanape. Deutsches Lied - das Lob des Lebens auf einem Ka-
napee. Ein Beweif3 vom Zerfall der fritheren VANITAS-VANITATIS - Thematik in dem
Milieu des beginnenden Rokoko.

Zitat: ,sol ich auf diesen Laager sterben,

so lieg ich wie ein Loemblein still,

gewies mein geist kann nicht verderben,
wann ich sbrich Herr es geschehe dein will,
die seele schwingt sich in die hlene,

der leib blebt auf den Cannape*

XXI Cantilena bonae noctis. Lateinisches Lied steht nah zu dem Lied Nr. XII, wo
es sich um ,,die bekehrung des weltlichen stanzt in den geistlichen“ handelte. Es ist ein
grofier Abschied der Welt, dem Leben...

XXII Bettler gesang. Die Liebe eines Studenten zu einer hochgestellten Dame bringt
das Gefiihl der Ungleichsamkeit - man bettelt um die Liebe.
Zitat: ,,deinen hochmuth muf} ich lachen
dieser korb taugt mir zum brodt
du vermeinst mich poefl zu machen
nein ich sag vergeldt dirs got“

XXIII Ein gesang, wie man dennen Bonnem der Korb giebt. Die Ablehnung der Liebe
zu einer Nonne - zu diesem Positron der Autor muss sich noch zwingen.
Zitat: ,ich befehle mich, ich bin nicht mehr verliebt,
ich leb der skrben frey, ihr nicht mehr trey®
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1. Diese Liedersammlung reflektiert aufierordentlich interessant das Weltliche sowie
das Geistliche im Leben der damaligen Studenten (Jesuiten).

2. Worter und Gegenworter vieler Lieder sind zum Beispiel: Gott und Welt, das
Weltliche und das Geistliche, der Reiche und der Arme, der Grosse und der Kleine, der
Christ und der Heide, bzw. Christentum und Islamismus oder der Katholizismus und das
Luthertum, satt und hungrig, die Stadt = die Macht und die Natur.

3. Der Autor dieser Liedersammlung (Wilibald Gumpensbrger, SJ) ist vielmehr ein
Sammler - die Mannigfaltigkeit der Sammlung spiegelt jedenfalls die verschiedensten
philosophischen Positionen und viele Schichten des Denkens. Von einer Einheit kann
hier keine Rede sein.

4. Die Sammlung reflektiert gleichzeitig die Beziehung vieler Arten von Milieus - gro-
e politische Szene von damaligen und vorigen Europas, die alltaglichen Ereignisse der
Stadt, die Szenen aus dem Studentenleben, Kritik betreffende die evidenten politischen
Gegner und Feinde der Monarchie - den preuflischen Konig, die tiirkische Grofimacht,
Martin Luther und die Iutherische Kirche und gleichzeitig auch die Spannung zwischen
der Stadt und dem Kloster... Die Bindung Stadt - Kirche - Kloster - Monarchie - Stu-
dium - Schule - geistlich - profan - Weltlich - geistlich bildet eine spezifische sich
permanent variierte Struktur.

Conclusio: Wilibald Gumpensberger, SJ, als der Autor oder der Sammler von CD
ist erst von 2002 bekannt dank dem Buch von Josef Kolaéek,®> wo er in der Zeit der Ent-
stehung von CD figuriert. Seine Herkunft aus Ingolstadt gibt starke Argumente fiir eine
Hypothese ihn mit dem Autor oder Sammler von CD zu identifizieren.

20 Jahre nach der Entdeckung der wichtigen Quelle zur profanen Musik bei den Je-
suiten und in der Stadt Briinn ist die Bedeutung von CD evident und bewertet.°

In der Anlage faksimilieren wir das Lied Die unueberwindliche Ingolstath von koenigli-
chen foelgern eingenohmen mit der Transkription und einer Ubersetzung.

5 Kolacek, Josef: 200 let jezuitii v Brné. Velehrad 2002.

¢ Siehe J. Sehnal - J. Vyslouzil: Déjiny hudby na Moravé. Vlastivéda moravska, sv. 12, Brno 2001,

S. 72 und 285.
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X. Die uniiberwindliche Ingolstath von koniglichen
folgern einige nohmen
Nepremozitelny Ingolstadt vzat kralovskym lidem.
Oplakava poprveé sve panenstvi (melodie +text)
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Transkripee |

schall und zindt:  Ihe b ihe Keaniz der Eh - rm

E==EE === __E%

sehim - heit und e pracht,  wir micht  mchre  fan - e

Transkripee 11
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CANTILENAE DIVERSE PRO DISTRICTIONE ANIMI ADHIBENDAE
DESCRIPTAE ANNO 1745 - NOVA, PAREGRA ET PARALIPOMENA...
(AFTER 20 YAERS)

Summary

Cantilenae diversae pro Distractione Animi adhibendae descriptae Anno 1745 is a ma-
nuscript songbook that appeared in Brno in 1745. After the abolition of the Jesuit Order
these valuable resources for the study of early Theresian Brno history, found themselves
in the Benediktine monastery of Raigern (Rajhrad). Here, in the 1850s, the well known
philologist and literary critic Julius Feifalik studied them and analyzed one of the songs
of the collection in a short essay (in: Notizen-Blatt... - editor Christian d’Elvert). The
author brings further additions and remarks to his 1991-1992 critical edition and makes
the first attempt at identifying the so far anonym author of this collection (Wilibald
Gumpensberger, SJ, from Ingolstadt).

CANTILENAE DIVERSE PRO DISTRICTIONE ANIMI ADHIBENDAE
DESCRIPTAE ANNO 1745 - NOVA, PAREGRA ET PARALIPOMENA...
(PO 20 LETECH)

Shrnuti

Cantilenae diversae pro Distractione Animi adhibendae descriptae Anno 1745 je
rukopis zpévniku, ktery vznikl v Brné okolo roku 1745. Po zruSeni Jesuitského fadu byl
tento dualezity pramen ke studiu dé€jin ran€ terezianského Brna uloZen v Benediktynském
klastefe v Rajhradé. Zde jej v roce 1850 studoval znamy filolog a literarni kritik Julius
Feifalik, jenZ provedl analyzu jedné pisn€ zpé&vniku (in: Notizen-Blatt... - editor Chris-
tian d’Elvert). Autor tohoto prispévku vnesl dalsi dodatky a poznamky do kritické edice
zpévniku (publikovana v letech 1991-1992) a pokusil se identifikovat dosud anonymniho
autora (Wilibald Gumpensberger, SJ, z Ingolstadtu).
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

KAM SE 7. TONEM?

Vladimir Tichy

Studii, v€novanou 7. tonu alikvotni fady, uvadime touto otazkou ponékud ,,nerudov-
skou“. Skute¢né se totiz zda, zZe jakmile v hudebné teoretickych tvahach i v zivé hudebné
interpretacni praxi jakkoli narazime na sedmy ton alikvotni fady, vZdy znovu a znovu
dochazi k situaci, Ze se nam jaksi nehodi, vnasi do hry cosi nemistného, rusivého, Ze se
nam jevi jako jakysi ,omyl“ pfirody - alespon ,,pfirody hudebni“. Jako bychom si s nim
nevédéli rady, bud’ jej obchazime, nebo pfimo ignorujeme, jako kdyby neexistoval.

Paul Hindemith, rozhodnut nalézt ,kamen mudrcii“ nejen moderni harmonie, nybrz
obecné hudebni harmonie viibec, opira se ve svych uvahach a postupech v proslulém
spisu Unterweisung im Tonsatz - véren tradici pythagorejské i keplerovské - o intervalové
a kmitoctové pomeéry alikvotni fady a opiraje se o jeji zakony buduje (zptisobem pomérné
komplikovanym, né€kdy az pfrili§ komplikovanym) sviij systém tonalnich vztaht, odvodi-
telny od dvou fad: prvni - tzv. melodické, a druhé - harmonické. Pfi budovani systému
usiluje o exaktnost - vychazi pfece z objektivné zjistitelnych fyzikalnich faktl a ty si
takovéto zachazeni zaslouzi! Pfitom vSak obcas, vZdy ve chvili, kdy se idealni exaktné
budovany systém rozchazi s praktickou zkuSenosti, podnikne Hindemith nesystémovy
krok, bez vysvétleni ucini vyjimku, pfipadn€ za zakon prohlasi néco, v ¢em chce zakon
nalézt (zminéné ,,ukroky“ nakonec inspirovaly napf. Emila Hradeckého ke kritickému
vyjadfeni ve spisu Paul Hindemith. Svdr teorie s praxi). Hned prvnim takovymto Hin-
demithovym nesystémovym krokem je vychozi rozhodnuti odvozovat systém vyhradné
a pouze od prvnich Sesti tona alikvotni fady. Pro¢? Existuje né€jaky divod, privilegujici
prvnich 6 tontl fady, v celkovém uhrnu nekone¢né? Nachdzi se snad mezi 6. a 7. tobnem
fady néjaka racionalné€ zdlivodnitelna hranice?

Hudebni praktik by odpovédél (a byla by to asi téZ odpovéd Hindemithova), Ze prv-
nich 6 tonl vyCerpava tu cast fady, ktera je tvofena pouze tény durového - tedy konso-
nantniho - trojzvuku. VSe dalsi, co nasleduje - tedy dalSi tony fady - to vSe, prekracujic
uvedeny ramec, mize zaujimat pouze disonantni vztah jak k zakladnimu tonu fady, tak
mezi sebou navzajem, a prirozen€ tedy tvori kvalitativn€ odliSnou kategorii souzvukovych
vztahi. V této odpovédi by tedy mohl Hindemithiv obhajce nalézt argument pro volbu

211



prave a pouze Sesti prvnich tont alikvotni fady jako zakladu celé jeho hudebné teoretické
koncepce tonalni harmonie.

Hudebné teoreticky uvazujici perfekcionista by vSak s takovouto odpovédi nebyl zcela
spokojen. Ze vSeho nejdfive by se zfejmé totiz tazal, kde se viibec vzalo pravidlo, Ze od
6. tonu vyse zaCina oblast disonantnich intervald? A pokud ano, mizeme viibec ony inter-
valy neurcitého rozméru, obklopujici 7. toén fady - tedy onu ,,0 néco mensi“ malou tercii
mezi 6. a 7. tobnem a onu ,,0 néco vEt§i“ velkou sekundu mezi 7. a 8. tobnem - zafazovat do
,rodiny“ disonantnich intervalG? VzZdyt je viibec nepovazujeme za hudebné pouzitelné,
nas evropsky tonovy systém je nezna! Interval, ktery neni soucasti systému, nemuiZze pak
byt ani konsonanci ¢i disonanci! Cim tedy - v takovémto uhlu pohledu - vlastné je?

A nyni hledisko horizontalni, melodické: aniZ zkoumame psychologické divody dale
uvedeného faktu, mizeme konstatovat, Ze v diatonicky zaloZené hudebni fe€i povaZujeme
za prirozené vnimat sekundové melodické postupy (af uz jde o sekundy malé ¢i velké)
jako ,kroky“ po bezprostfedné sousedicich stupnich, zatimco terciové postupy (opét
v pripad¢ tercii malych i velkych) - jako ,,obkroky“, tedy postupy ,,ob stupen®: terciovy
postup vynechava mezi zucastnénymi stupni nezaplnénou, avSak zaplnitelnou mezeru,
sekundovy krok nikoliv, diatonické stupné v sekundovém vztahu spolu (alespon pro nase
»evropské® ucho) sousedi té€sné, jakoby ,nadoraz“. Jak vlastné v tomto sméru vnimame
ony vySe komentované intervaly v kmito¢tovych pomérech 7/6 a 8/7? Jsou to stale jesté
ony ,,obkroky s mezerou®, nebo jiz ony , kroky“ mezi bezprostiedné sousedicimi stupni?
Pokud bychom hodlali tuto otazku napf. intona¢né€ ovéfit, zjistili bychom navic, ze jde
o intervaly velmi nezp&vné, nesnadno intonovatelné (alespon, pokud jde o nas - ,,uziva-
tele” tonovych systémi, zakotvenych v evropské hudebni tradici). Jak je to vSak vibec
mozné, kdyz prece jde pfimo o pfirodni danost, akusticky model, vzor téch nejpfiroze-
néjSich intervalovych vztaha?

Neni pro nas zcela bez zajimavosti, Ze Leonard Euler (1707-1783), §vycarsky matema-
tik a fyzik, srovnavaje kmitoCty strun, zastaval nazor, Ze stupen konsonantnosti souzvuku
uvah (pfiznejme - primarné aritmetickych) vyvozoval pak mj. téZ zavér, Ze tvrd€ maly,
tzv. dominantni septakord je konsonantnim(!) ¢tyfzvukem, protoze je dan jednoduchym
kmitoctovym pomérem 4 : 5 : 6 : 7 (napf. durovy trojzvuk je dan kmito¢tovym pomérem
4 :5:6). Zdanlivym praktickym argumentem podporujicim takovéto pfesvédceni byla
Eulerovi i skute¢nost, Ze dominantni septakord byl v hudebni praxi jeho doby jednim
z nejfrekventovanéjSich Ctyfzvuki, a sluchova zkuSenost svédcila ve prospéch jeho nepo-
chybng jisté charakteristické libozvucnosti (zamérné se vyhybame vyrazu konsonance,
protoze o té v tomto pripadé nemizZeme mluvit, pokousSime-li se konsonanci a disonanci
rozumét nejen ve smyslu akustickém, ale - a to predevsim - ve smyslu hudebné-psycholo-
gicko-dynamickém). Co je vSak pro nas dulezité: uvedeny Eulerem stanoveny kmitoctovy
pomér rozhodné neodpovida skutecné hudebni praxi: pocita totiZ s onou ,,nizsi“, alikvotni
malou septimou, odliSnou od oné v hudebni praxi uzivané a slySené skute¢né ,spravné®
malé septimy (rozdil mezi obéma Cini cca 27,3 centu pfi pfirozeném ladéni, 31,2 centu
pfi ladéni temperovaném). S timto rozporem se ovSem Euler vyrovnaval presvédéenim, Ze
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jeho aritmeticka spekulace vyjadfuje spravnou, idealni podobu systému, zatimco hudebni
praxe je jeho nedokonalou napodobeninou, Ze tedy problém rozporu je v ,,chybné“ praxi,
nikoli v ,,dokonalé, elegantni® teorii. Nezbyva nez konstatovat, Ze v uvedeném pripad¢ jde
o projev osvicenského racionalismu, hledajiciho rozhodujici oporu v exaktnich argumen-
tech zaloZenych na hmatatelnych empirickych diikazech, v tomto pfipadé fyzikalnich,
resp. akustickych, a odsouvajiciho prostou praktickou hudebni zkuSenost do oblasti ne-
spolehlivé, subjektivni a tedy neméfitelné ,,dojmologie“. (Mimochodem - paradoxnim
ukazem napf. byl fakt, Ze z takto postavenych a porovnavanych kmitoctovych poméri
vychazel Eulerovi dominantni septakord jako souzvuk konsonantnéjsi, souladnéjsi, nez
mollovy trojzvuk!) Stanoviska podobna stanovisku Eulerovu zastavali i néktefi Rameauovi
nasledovnici ve Francii.

K uvedenému nutno fici:

Alikvotni fada nam poskytuje pfirodni model, vzor, cosi jako ,pafiZsky metr® pro
odvozovani, poméfovani, spolehlivou kontrolu intervalovych vztaht, organizujicich nase
tonové systémy, jakousi pfirodné€ danou, nezpochybnitelnou jistotu. I kdyz v hudbé€ - ja-
kozto produktu lidské kreativity, jeZ nezna hranic - platnost vSech pravidel nutné musi byt
vzdy relativni (nikdo samoziejmé nemtiZe hudebnikovi zabranit v libovolném uspofadani
hudebni struktury, jiZz vytvafi, rozhodne-li se jakkoli), presto zde - v modelu alikvotni
fady - zlistava ona nezpochybnitelna pfirodni jistota oktavy, kvinty, kvarty a dalSich
intervall, reprezentovanych konkrétnimi kmitoctovymi poméry a hlavné - existujicich
realné v pfirodg¢, a to i tehdy, kdyby snad viibec zadna hudba neexistovala.

Je samoziejmé, Ze tonovy systém nekopiruje alikvotni fadu (bylo by naivni domnivat
se, Ze by tomu tak mélo byt). Hudbou uzivané ténové systémy, byt hudebni teorii reflek-
tované ve smyslu analytickém i systematickém, vznikaly ruku v ruce s hudebni praxi,
vychazejice vstfic predev§im potfebam a pozadavkiim hudebni kreativity ¢lovéka, a to
jak v pripadé€ jejich spontanniho vzniku a nasledné teoretické reflexe, tak i v pripadé
jejich ,umélé“ teoretické konstrukce a teprve nasledného uplatnéni v hudebni praxi. Nic
z toho, co bylo fe¢eno, vSak nevylucuje rozmanité, nékdy nahodné, jindy méné nahodné
moznosti vzajemnych prinikd tonovych systému s alikvotni fadou. Jako pravdépodobné se
jevi (a naSe bézna zkuSenost a informace ndm to potvrzuji), Ze nejsiln€ji se v tomto smé-
ru - jako mozné zminéné prusecCiky tonovych systému s alikvotni fadou - jevi nejnizsi tony
fady a jimi tvofené intervaly; smérem vzhulru pak jejich vliv postupné klesa. Opét - s jistou
mérou pravdépodobnostniho uvazovani a s pfihlédnutim k praktické zkuSenosti - 1ze
usuzovat, ze pripadny vliv tond paté oktavy je jiz v tomto ohledu zanedbatelny, prakticky
nulovy. Uvedena tivaha nas tedy svadi k predstavé zakonitého a realného faktu postupného
poklesu konsonantnosti (resp. postupného nariistu disonantnosti) jednotlivych intervali,
sviranych bezprostiedné sousedicimi tony alikvotni fady, umérn€ s naristajici vzdalenosti
od zakladniho tonu fady.

Ze zkuSenosti z pozorovani tonovych systémi a prace s nimi (alespon, pokud jde
o tonové systémy evropské hudby) nam vSak vyplyva jiny obraz. Zminény pokles vlivu,
projevujici se spiSe odstupnovan€, nez kontinualné, 1ze pozorovat pouze u nékterych tond
fady a jimi tvofenych intervalt: konkrétné - u 2., 3., 4., 5., 6., ...8., 9., 10,, ...15., 16., 17.
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tonu fady (dale, poCinaje patou oktavou, jiZ uvedeny vliv nebudeme - z vySe feCenych
dtivodu - sledovat). Odstupnovani miry vlivu se nam pak projevuje v nékolika kategoriich,
popf. zonach: nejsilnéjsi vliv predstavuje kategorie intervalu oktavy jako (zaroven s uni-
sonem) intervalu identického, daného 2. tébnem rady; dale tony 3., 4., 5., 6., podilejici se
na vzniku, resp. existenci konsonantnich intervald kvinty, kvarty, velké a malé tercie, dale
pak zéna celotonovych intervalt (8., 9., 10. ton), nakonec pak zéna intervali piltonovych
(od 15. tonu). O dalsi oktavu vySe bychom mohli konstatovat zénu ¢tvrttont i dalSich
mikrointerval. Mezi témito ,.efektivnimi® zonami, obsahujicimi akustické modely nam
znamych intervali se pak nachazeji jakési ,hluché“ zony, ,zemé nikoho®, s onémi pro nas
neurcéitymi tébnovymi vySkami tonu 7., 11., 13., 14 (popf. jejich nasobkii).

Ve svétle naznacenych uvah lze polozit otazku, jak vysoko, ke kterému az téonu ali-
kvotni fady jit pfi vyhledavani pfipadnych akustickych modell pro spravné, akusticky
»prirozené“ vyladéni konkrétnich hudebnich intervald. Kdyby se této rozpravy zucastnil
Alois Haba, nepochybné by plamenné obhajoval i patou, popf. vyssi oktavy, resp. 30.
ton rady a tény nasledujici. Zcela opaéné radikalni je pak klasicky postoj pythagorejsky,
redukujici mnozinu pfirodnich akustickych intervalovych modelli na nejnutnéj$i mozné
minimum, tedy na jediny model €isté kvinty, definovatelny pouhymi prvnimi tfemi tény
alikvotni fady (resp. prvnimi dvéma rtiznymi, vezmeme-li v ivahu oktavovou identitu
1. a 2. tonu). Jde nepochybné o feSeni svou koncepci krystalicky Cisté, av§ak problémy
s nim spojené - opét charakterizovatelné jako rozpor aritmetické tivahy s praktickou zku-
Senosti - jsou historicky znamé; nebudeme se zde zdrZovat jejich komentafem - pouze
pripominame znamé pythagorejské koma jako diferenci mezi 12. kvintou a 7. oktavou,
a téz didymické koma jako diferenci mezi 4. kvintou a dvouoktavovou transpozici velké
tercie. Jak je téZ vSeobecné znamo, novodoba hudebni praxe si nasla pragmatické feSeni
uvedenych rozpord v rovnomérné temperovaném ladéni. Historicky pokus o teoreticky
podlozeny kompromis pak predstavuje feSeni aristoxenovské, odstranujici rozpor didymic-
kého komatu rozsifenim mnoZiny pfirodnich akustickych intervalovych modeli o velkou
tercii, resp. rozSifenim okruhu téni fady, z nichz lze oba takto stanovené intervalové
modely (Cisté kvinty a velké tercie) odvodit, na pocet prvnich péti tond. Zde vsak aristo-
xenovsky kompromis kon¢i a 7. tén je ponechan volnym uvaham a spekulacim kohokoli,
vcetné vySe zminéného Leonarda Eulera - a koneckoncti i autora této studie. Jsme tedy
opét u vychozi otazky - ,kam se 7. tonem?*

Zde nebudeme znovu klast dotazy, jiz jednou v tomto textu v néjaké form¢€ poloZené,
napft., zda ,,vétsi velka sekunda“ nebo ,,mens$i mala tercie®, vymezené v alikvotni fadé jejim
7. ténem, jsou Ci nejsou rovnopravnymi ¢leny ,,rodiny“ hudebnich intervald. Soustfed' me
se vSak jeSté na otazku jednoho intervalu, o némz dosud nebylo feci, a to tritonu. MiZzeme
totiZ konstatovat, Ze jsme s to nalézt v alikvotni fad€ akustické modely pro veSkeré pfiroze-
né intervaly Cisté, malé i velké, jeZ diatonicky tonovy systém obsahuje. S jedinym rovnéz
v diatonice obsaZenym intervalem - tritonem - v tomto ohledu vznikaji jisté problémy.
Ptejme se: existuje pfirozeny triton?

Pokud jde o hledani akustického modelu, obcCas se setkavame s tendenci predkladat
v této roli interval mezi 5. tobnem a naSim tonem 7, dany tedy kmito¢tovym pomérem
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7:5. Vzhledem ke vSemu, co zde dosud na adresu 7. tonu zaznélo, mame za to, Ze tato
varianta je velmi sporna. DalSi pfimy vyskyt tritonového intervalu v alikvotni fadé bychom
mohli konstatovat mezi 8. a 11. tébnem rady, popf. 9. a 13. tébnem, tedy v intervalovych
pomérech 11 : 8, popf. 13 : 9. I zde se vS§ak na zrodu intervalu tritonu podileji ,,podezie-
1é“ tony z onéch ,,uzemi nikoho®, Ize tedy pfedpokladat podobné sporny vysledek. Jesté
zkusme posoudit mozny triton mezi 12. a 17. tdbnem alikvotni fady. Dale jiz nema smyslu
pokracovat, dostavame se do oblasti jiZ neefektivni 5. oktavy, nehled€ k tomu, Ze nema
téZ smysl brat si za reprezentativni akusticky model interval ze zony, kde se naléza jiz
uplné€ vsSe. Pro zajimavost jeSt€ mizeme ke kazdému objevenému intervalu tritonu pro
srovnani vycislit i hodnotu jeho doplnku do oktavy (pfevratu). Ziskané hodnoty mizeme
porovnat téZ s hodnotou tritonu temperovaného, danou intervalovym pomérem 2 : V2.
Zaroven v§ak nutno upozornit, Ze ani temperovany triton nemuze reprezentovat akusticky
model tritonu, protoZe z principu Zadny temperovany interval (samoziejmée kromé& oktavy)
nemuze slouzit jako akusticky model. Jedina jistota, ktera je v tomto pfipadé nepochyb-
na a dava temperovanému tritonu jistou legitimitu, je fakt, Ze temperovany triton a jeho
doplnék do oktavy jsou identické (jinak feCeno - zvétSena kvarta a zmenSena kvinta jsou
rozmérem rovnocenné).

Vratime-li se k otazce hledani akustického modelu tritonového intervalu, zda se, Ze
nejvhodnéjsi bude zkoumat jej v kontextu, v némz se opravdu v ramci hudebné se uplat-
nujiciho diatonického systému nachazi, tj. jako interval mezi 4. a 7. stupném tonality
dur - tedy zvétSena kvarta, anebo opacné mezi 7. a 4. stupné€m tonality dur, tedy zmen-
Sena kvinta. Budeme-li chtit byt opravdu disledni, dame prednost zvét§ené kvarté (vyraz
Hritonus® - pfisn€ doslova vzato - oznacuje interval tvofeny tfemi celoténovymi roze-
stupy). Vychazejice z zivé praxi vice odpovidajiciho systému aristoxenovského, ziskame
triton - jako zv€tSenou kvartu - souctem intervald velké tercie a velkého celého ténu,
tedy sou¢inem kmitoctovych pomérii 5 : 4 a 9 : 8, jako zmenSenou kvintu pak souctem
velké tercie a dvou ji obklopujicich paltont, tedy sou¢inem kmito¢tovych pomért 5 : 4
a (16 : 15)?, anebo jinak (a s jinym vysledkem) - souc¢tem dvou malych tercii, resp. druhou
mocninou poméru 6 : 5. Pokud bychom chtéli (spiSe pro zajimavost) doplnit své vypocty
i 0 udaje poméra pythagorejskych a vychazeli bychom ze souctu intervall (resp. soucinu
intervalovych pomértl) pythagorejské velké tercie 81 : 64 a intervalu limma 256 : 243,
odpovidajiciho zfejmé nasi ideji diatonického plltonu spiSe nez interval apotomé, dosli
bychom k dal$i mozné hodnoté kmito¢tového poméru tritonového intervalu, v tomto
pripadé vSak predem rezignujice na nalezeni akustického modelu (pythagorejsky systém
se rozchazi s akustickou realitou - jak je vSeobecné znamo - jiz mnohem dfive: v pripadé
intervalu velké tercie).
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,Prirozené* tritony (primo v alikvotni radé)

Kmitoétovy pomér Rozmér v centech

7:5= 14 582,5
dopln€k do oktavy  10:7 = 1, 428571429 617,5

11:8= 1,375 551,3
dopln€k do oktavy 16 : 11 = 1,4545454545 648,7

13:9 = 1,4444444444 636,6
doplnék do oktavy 18 : 13 = 1,384615385 563,4

17 :12 = 1,4166666667 603,0
dopln€k do oktavy 24 : 17 = 1,411764706 597,0
Temperovany triton

V2:1= 1414213562 600,0
doplnék do oktavy 2 :/2 = 1,414213562 600,0

Triton odvozovany v ramci harmonického (aristoxenovského) systému

Kmito¢tovy pomér Rozmér

v centech
tritonus (zvétSena kvarta) v2+v3..(9:8)x(5:4)=1,40625 590,2
dtto s uplatnénim malého celého tonu v2 +v3 .. (10:9) x (5:4)=1,388888889 568,7

doplnék do oktavy (zmens. kvinta) G4 + pulton (4: 3) x (16 : 15) = 1,422222222  609,8
dtto jako dvé malé tercie 2xm3..(6:5)%=1,44 631,3

Triton odvozovany v ramci kanonického (pythagorejského) systému

Kmitoctovy pomér Rozmér

v centech
tritonus (zvétSena kvarta) v2+v3..(9:8)x(81:64)=1423828125 611,7
dtto jako 6 Cistych kvint 6x¢5...(3:2)°=1,423828125 611,7

doplnék do oktavy (zmens. kvinta) v3 +2 x piltén ...(5 : 4) x (256 : 243)* = 1,387322393 566,6
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Jak je patrné, dospé€li jsme k 15 riznym moZnostem vypoc¢tu hodnoty kmito¢tového
poméru tritonového intervalu. Kterou z nich bychom mohli pfijmout jako akusticky mo-
del? Ziejmé€ bychom méli hledat v kategorii onéch ,,pfirozenych®, v alikvotni fad€ bezpro-
stiedné slySitelnych intervalovych poméra (v tomto ohledu zaujimame postoj, podobny
postoji aristoxenovskému, upfednostiujicimu rovnéz znéjici realitu pred aritmetickou
spekulaci). V predchozich uvahach jsme vSak jiZ zpochybnili legitimitu prvniho z té€chto
poméra - v souvislosti s u¢asti ,,nespolehlivého® 7. alikvotniho tonu. V nasi pochybnosti
nas zaroven utvrzuje i sluchové zkuSenosti odporujici fakt znaéné diference mezi samot-
nym takto zjiSt€énym tritonem a jeho doplikem do oktavy (rozdil 35 centli). Uvedené
divody pak zaroven zpochybnuji i dalsi potencialni kandidaty na akusticky model tritonu,
zjiSténé rovnéZ v ramci této kategorie: i na jejich vzniku se totiZ podileji dalsi z onéch ,ne-
spolehlivych® tont alikvotni fady - 11. a 13. Temperovany triton téZ nepfichazi v ivahu:
jiZ dfive jsme jej z principialnich diivodi jako moZny akusticky model rovnézZ vyloucili.
Zda se vsak, ze jako uréity kompromis by se ndm mohl jevit pomér 17 : 12, a to ze dvou
divodi: diference mezi jeho zakladnim tvarem a dopliikem do oktavy je nepatrna (pou-
hych 6 centil), a zaroven (a to je dilezité!) je realné slySitelny v alikvotni fadé! I zde vSak
nelze zamlcet jistou problematizujici skutecnost, a to, Ze svym 17. tonem jiZ zasahuje do
paté oktavy, jejiz priikkaznost jsme vySe rovné€z zpochybnili.

Jesté posud'me moznost hledani akustického modelu tritonu odvozovanim, a to
souctem jinych znamych a v této roli osvédcenych intervall v ramci aristoxenovského
systému. JiZ sam fakt odvozovani cestou kumulace vice intervall (nikoli tedy pfimého
nalezu v alikvotni fadé) zpochybnuje takto pfipadné€ stanoveny akusticky model (timto
postupem bychom pak analogicky mohli zpétné legitimizovat i pythagorejskou kumulaci
4 Cistych kvint jako metodu odvozeni akustického modelu velké tercie!). Dalsi potiZ je pak
i ve dvoji rizné hodnoté poméru zmensené kvinty dané souctem Cisté kvarty a pultonu,
a zmenS$ené kvinty jako souctu dvou malych tercii.

Je zfejmé, Ze skute€ny rozmér tritonového intervalu v Zivé hudebni strukture je dan
konkrétnim kontextem (o tom nas piesvédCuje zejména posledni jmenovany priklad) a ze
vZdy pfi konkrétnim vyskytu vyplyva tritonus jako jakysi zbytek, rezultat z intervalovych
pomért dalSich jej obklopujicich souzvukovych pomért. VeSkeré uvedené varianty (para-
doxné - s vyjimkou onéch ,,alikvotnich®) jsou tedy mozné - véetné onoho temperovaného.
Ten zcela logicky pak vstupuje do hry v hudebni struktufe, pocitajici se zcela jiz na diato-
nickém plvodu nezavislym tonovym systémem dvanactitonové rovnomérné temperované
chromatiky, at jiz jde o hudbu Druhé videnské Skoly a jejich nasledovnik, anebo napf.
Messiaenovu modalitu ¢i jiné hudebni od diatoniky osvobozené hudebni projevy. V této
souvislosti pak 1ze pfipomenout termin, raZeny napt. Hannsem Jelinkem, vhodny pro vy-
stizeni podstaty nami posuzovaného intervalu v kontextu takovychto hudebnich struktur,
a to - puloktdva. Tim je také vystiZen primarné konstruk¢ni, nikoli primarné akusticky
puvod tohoto intervalu, a my jsme zaroven osvobozeni od svych mucivych dilemat. Ne-
hledejme tedy akusticky model tritonu, neexistuje!

Vratme se v zavére¢né tivaze k naSemu 7. tonu s otazkou: pro¢ se prirozeny 7. ton
v naSem tonovém systému neprosadil? Lze usuzovat, Ze kazdy ton naseho systému je po-
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depren a spoluurcovan vZdy n€kolika vztahy zaroven: napf. 9. tén je - kromé své prirozené
pozice v alikvotni fad€ - zaroven podporovan i kvintovym vztahem k 6. tonu, celotonovym
vztahem k 8 tonu, celotonovym vztahem k 10. ténu, kvartovym vztahem ke 12. tonu.
To zcela odpovida i Hutterovu komentafi vzniku evropského ténového systému: Hutter
jej nevidi jen jako prosty souhrn nékolika tont, nybrzZ jako organismus, mnohonasobné
vnitiné€ propojeny bohatymi strukturalnimi vztahy. A v tomto kontextu je nutno vnimat
7. tén jako zcela zvlastni singularitu: Zadny z onéch jednoduchych kmito¢tovych poméra,
jez protkavaji cely diatonicky systém, vii¢i ostatnim téniim systému 7. ton nezaujima. Je
tedy na svém 7. misté€ v alikvotni fad€ naprosto osamély, ojedinély, opustény, zaroven
pak vyjimeény i tajemny ...

A prece: rozmér intervalu oné ,,vétsi velké sekundy®, svirany 7. a 8. tébnem alikvotni
fady, vyjadritelny kmito¢tovym pomérem 8:7, ¢ini 231,2 centu, a povaZzlivé se tedy blizi
rozméru rovnéZ pro nas Evropany nepochopitelného zakladniho intervalového kroku
znamého javanského tonového systému slendro: jako pétina oktavy méfi krok slendra pru-
mérné 240 centl, pii detailnéjSim promé&ieni pak lze zjistit rozpéti rozmért jednotlivych
intervalovych distanci podilejicich se na usporadani slendra od dvou distanci o rozméru
225 az 230 centl az po nejvetsi - 260 centli! Nas interval 8:7 se naléza kdesi ve stiedu
tohoto rozmezi, kolem né€j osciluji rozméry vSech péti intervalovych distanci slendra,
nejvetsi cca o 30 centd vEtsi neZ interval 8:7, dv€ nejmensi cca o pouhych 5 centi mensi
anebo dokonce shodné s naSim intervalem! Pfi tomto konstatovani se do nasi mysli mtze
vkradat otazka, zda nahodou kdysi u zrodu slendra nefiguroval jako ,.kmotr® - akusticky
model - nami zkoumany interval 8:7? I kdyz to nemiiZeme s jistotou dokazat, alespon nas
muze hfat u srdce pomysleni, Ze snad ani onen 7. ton alikvotni fady neni tak uplné sam,
opustény, Ze by se i pro néj prece jen mohly nékde ve svété najit blizké bytosti, ,pratelé®,
s nimiz si rozumi, spolecenstvi nékolika téni, které jsou mu opravdu blizké ...
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WHAT TO DO WITH THE SEVENTH TONE?
Summary

The music theory endeavoring for interpretation of the origin of tone systems as de-
rivation of the harmonic series collides to the problem of the 7" tone of the series. The
theory evades this tone or ignores it directly, as if it wouldn’t exist. Already Pythagoras
has deduced the tone system only from the first three tones of the series. Aristoxenos
included in his consideration even the 5 tone. This starting point was binding for many
generations of music theoreticians. Leonard Euler tried to substantiate the sound structu-
re of the dominant seventh chord with the 7" harmonic tone. But the question of this
consideration was evident from a contradiction of the theoretical hypothesis and the
aural experience. Paul Hindemith built his system of tonal relations on the base of the
first six tones of the harmonic series entirely. He didn’t try to overcome the limit between
the 6" and the 7 tone. It seems that the problem consists especially on unidentificated
interval relations between the 6™ and the 7™ tone and between the 7" and the 8" tone
of the harmonic series. The further zone of the identificated intervals begins newly after
the 8th harmonic tone.

It is evident, that the harmonic series gives us the natural model for a derivation the
perfect octave, perfect fifth and fourth, major and minor third and major and minor se-
cond. But it fails as a model to derivation the triton. Interval between the 5" and the 7%
tone is in conflict with the aural experience. It seems that it is an urgent need to look for
the origin of triton in the tonal harmonic context, not directly in the harmonic series.

Interval between the 6th and the 7th harmonic tone greatly approximates coincidental-
ly to the measure of the basic step of the Java’s tone system slendro. Would it be possible
to consider about the acoustic model in this context?

KAM SE 7. TONEM?
Shrnuti

Hudebni teorie snazic se o vyklad ptivodu tonovych systémi jako odvozenin fady vys-
§ich harmonickych, tzv. alikvotnich tont, narazi vZdy na problém 7. tonu fady. Bezradné
jej bud obchazi, nebo pfimo ignoruje, jako kdyby neexistoval. Jiz Pythagoras vychazel
pouze z prvnich tfi tonl fady. Aristoxenos zahrnul do svych uvah i paty ton. Tato vy-
chodiska byla zavazna pro celé generace hudebnich teoretik(i. Leonard Euler se pokusil
7. tonem fady zdivodnit zvukovou strukturu dominantniho septakordu. Pochybnost této
uvahy byla vSak zfejma z rozporu mezi teoretickym predpokladem a sluchovou zkuSenosti.
Paul Hindemith postavil ve 20. stoleti sviij systém tonalnich vztahti vyhradné na zakladé
prvnich Sesti tonll fady, hranici mezi 6. a 7. tbnem se ani nepokusil pfekrocit. Zda se,
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Ze problém spociva zejména v neidentifikovatelnych intervalovych vztazich mezi 6. a 7.
tonem a mezi 7. a 8. tonem fady. Az 8. tonem fady zacina zona opét identifikovatelnych
intervald.

Je evidentni, Ze fada alikvotnich tonli nam poskytuje pfirodni model pro odvozeni
Cisté oktavy, kvinty, kvarty, velké a malé tercie, velké a malé sekundy Jako model pro
odvozeni tritonu vSak selhava. Interval mezi 5. a 7. tobnem fady je v rozporu se sluchovou
zkusenosti. Ukazuje se, Ze puvod tritonu v hudb€ je nutno hledat v tonalné harmonickém
kontextu, nikoli pfimo v samotné fadé.

Interval mezi 6. a 7. tonem rady se shodou okolnosti velmi blizi rozméru zakladniho
kroku javanského tonového systému slendro. Bylo by mozZné v této souvislosti uvazovat
o akustickém modelu?
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

REFLEXIONS AND THEIR ACTULIZATION: MUSICAL
MANIFESTATIONS ON THE BRINK OF THEIR DEVELOPMENT

Jozef Veres

Although we are living in a digital era, our thinking constantly returns to the distant
past. From this point of view, this study takes a positive approach to such returns to the
past and presupposes that newer elements of activation help to deepen our knowledge
about the development of man and society in their relation to manifestations of early
music. Such links help to explain the most recent activation elements. We presume that
these help to deepen our knowledge about the evolution of man and of society in con-
nection to manifestations of early music. Research into them is complicated not only by
the obscurity and complication of historical phenomena in individual parts of the world,
moments of relativity that can be found in processes reconstructing thoughts, but above
all by the deficit or absence of sources leading directly to a satisfactory knowledge of their
origin, creation and development.

Attempts to remedy this deficit can be traced back to the second half of the 19t cen-
tury. Several hypothetical theories were gradually deepened through gathering information
from the process of human evolution as well as from experimental research in different
sciences. Sciences in such cases not only exchange knowledge, but also conceptions and
methodological stimuli to help clarify the problem.

The process of human evolution is not easy to outline, especially since findings from
the Early and Middle Stone Age are fragmentary and patchy (and also by the fact that
these ancient ancestors of modern man were most probably not buried). The beginning
of this process is connected to the end of the Tertiary (the age of the pleistocene-diluvium
1.8 million - 10.000 B.C.) when the development of higher hominid forms (Dryopithecus,
Pliopithetus)' began. This is attested also by archeological findings of the English anthro-

' Hominids belong to the class of primates to which we assign semi-monkeys, monkeys and apes.

They are two-legged creatures, a feature which enables them to walk upright. Two families of homi-
nids are recognized, Australopithecus and Homo. From the parentage of Australopithecus the
Homo branch separated about 2.5 million years ago, coexisting with Australopithecus for another
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pologist Louis Leakey.? According to him, the first humans did not appear 800 000 years
ago, but already 1 800 000 years ago (in the early pleistocene). Leakey, in the Olduvai
ravine in northern Tanzania, found fossils of a being which he named Homo habilis,
“handy man” (because of his long hands).® This creature lived before the well-known
Homo sinanthropus, which lived in Africa approximately 1 750 000 years ago, and which
is believed to have died out by the year 800 000 B.C. Homo habilis was more mobile, and
used tools, as verified by findings in the early layers at Olduvai. These findings have made
it possible to trace the development of tools made of pebbles. Homo habilis is nowadays
believed to be a direct ancestor of modern man. Fossils of hominids (ancestors of mod-
ern man, not of modern species of monkeys) have been found also in Soane in India, in
Tschou-kchou-tien, close to Beijing, and on the island of Java.

The evolution of modern man (i.e. of his ancestors from the class of hominids) was
closely related to his acclimatization and adaptation to the changing conditions of fauna
and flora (a severe decrease of temperature, when part of the rain forest was replaced
by a landscape without forests), the way of obtaining and keeping food (transition from
collecting of bark, roots and grass into hunting) and positional changes of the body
(motion began to be connected primarily to the ground). The development of the physi-
ological functions of primaeval man did not happen in supposed isolation, or aimlessly,
but in cooperation with his life practice, psychological sphere, and a process of adapta-
tion which mutually stimulated the development of higher neural and cerebral activity
(in basic cognitive relations, primaeval man began gradually to orientate himself from
subconscious reception of stimuli, to distinguish between identity and difference, and to
apply ingenuity to performed activities - e.g., when hunting animals, he began building
traps such as pits, which inevitably required organizational capacities).

The oldest texts concerning music are often connected with different divinities, which
are found in myths, legends, tales etc. Musical performances are described in these as
things finished or added. For historical cognition of phenomena these are insufficient, for
they do not solve the puzzle of music’s origin (however, they may have a certain founda-
tion as stimuli for understanding the beginnings of man’s process of cognition). Further,
we can mention attempts to explain the birth of music by primaeval man attempting to
copy the sounds of nature that surrounded him (animals, birds etc.), and supplement
them with the following explanations.

We assume that primaeval man himself made sounds before he began to imitate them.
In the first stages he was enabled to do so with his larynx, a simple respiratory organ (he
emitted so-called distinct sounds). The palette of sounds he heard was probably wider
than the group of sounds which we most often take to be the stimuli he was led to imitate.
He must have heard the rustle of the forest, the murmuring of the wind and streams,

1.5 million years. The most evident differences lie in Homo’s larger brain, more delicate jaw, and
his differently located vocal cords that permitted the birth of language.

2 See: Mary Leakey’s Works (1979), including Olduvai Gorge: My Search For Early Man.
Fossils are absent from the period between 10 million and 5 million years ago.
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waterfalls and the splashing of waves on the seashore. The sounds of nature activated an
instinctual increase of his auditive impressions, enabling individuals to gain new acoustic
experiences of life, and their “storage” gradually became an ever more vital source of
hearing activation, enabling him to make distinctions of intensity, dynamics, colour and
motion. This helped to form his signal and audial palette in general.

After all, the human auditory organ is not different in principle from the same organ
which we find in so called higher animals. However, compared to man, these often have
a far finer auditive sensitivity at their disposal, which serves their survival. This was mani-
fested e.g. in the Indonesian tsunami cataclysm of 2004, when the majority of animals
fled to security (though 300 000 people died). Neither should we omit the fact that the
beginnings of auditive manifestations are most often observed in the male population (this
can be linked with the role of primaeval man making his living by surviving the pitfalls of
life, and by the former important role they played in ancient communities-which still can
be seen in some current cultures), although the newborn infant communicates through
his cry with his mother, and she replies with communication and care.

It is a known fact that some current cultures and tribes (e.g. Tierra del Fuego, Vedds)
living in primitive conditions have no musical instruments though music exists amidst
them. This fact, although in a different transformation and context, is reflected also in
“Stomps” - a current music-dance-performance group, having been taken up through its
performance in many of the world’s musical centers.* The musical instruments of this
group are represented mainly by everyday items: at their performances the group uses
brooms, shovels, different kinds of PVC bottles, lighters, foldaway chairs, pot-lids, newspa-
per, sand and rubber hoses, as well as their own bodies. Their programmes are built on the
rhythmic component of music and on features of theatre performance. Their stimulating
rhythms, creativity in motion, and the joy of the performers of the group in presenting
these rhythms on simple instruments diffuse a pleasant “opium” from the stage which
immediately affects the audience, even though they do not use any sound system.

Man has not reached his current place in evolution through his physical capacities,
but through his sociability. The only way for him to survive and be protected against the
attacks of carnivores was to live in community and in cooperation within this community.
During the stages of evolution, man was obviously not only a hunter but also a hunted
prey. Robert W. Sussman, an anthropologist at the University of Washington, arrived at
this theory at the beginning of the 21 century. He claimed that this theory is supported
by many fossils which scientists have not been able to make correspond with the theory
of man as hunter. Sussman and his team studied 7-million-year-old fossilized deposits,
comparing these to modern theories of the evolutionary progress. For their more detailed
research they chose Australopithecus afarensis, a predecessor of man living 5-5.5 million
years ago. Australopithecus afarensis was a so-called border specimen, able to live in trees
as well as on the ground. This was also the first argument of Sussman, since primates
which are border specimens are prey, not predators. Another argument which supports

4 On 12 May 2005 they appeared also in Bratislava at the Istropolis theatre.
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the hypothesis that man was once a prey and not a predator - a hunter - are the teeth
of Australopithecus. They were not suited to the consumption of meat (herbivores have
more robust grinding teeth enabling them to grind herbs effectively). Ancient humans
were simply unable to eat meat. Ancestors of modern man were not able to eat meat in
larger quantities until they explored the possibilities of fire and cookery. In the times
of A. afarensis there were many more predators living on the planet than today. People
protected themselves only by their wits, their nimbleness and their life in groups (in
communication they used simple visual mimics, gestures, sound signals: it was the time
of the origins of abstract thinking). This is supported by the research of Jamas Rilling of
Emory University (Atlanta), who by observing cerebral activity came to the conclusion
that people consider cooperation to be beneficial, and react negatively to reluctant coop-
eration. In this lies the difference when comparing to the chimpanzee - when in need of
help, chimpanzees do not seek it among their group.’

One of the goals of genetics is to find those DNA sequences which are specific to
homo sapiens, or at least those sequences that are very different from the corresponding
sequences among other primates and mammals - in other words, the sequence which
makes man the most intelligent of the primates. Scientists at the University of California at
Santa Cruz have been very successful in demonstrating these differences. An international
scientific team (USA, Belgium, France) under the leadership of David Haussler has suc-
cessfully sequenced the DNA of a chimpanzee, and compared it with the corresponding
sequence in the human gene. The researchers found a DNA sequence in which we differ
from chimpanzees (and other primates) in the rate of changes, which occurred after the
separation of our evolutionary stems. The identified area in human DNA develops unusu-
ally quickly when compared to that in other primates, where it has remained the same.
This gene has been labeled HAR (human accelerated regions). The function of this se-
quence obviously contributes to the development of the human brain in embryos between
the 7" and 9" week of pregnancy. The scientists have also discovered that HAR is a part
of a larger DNA sequence which is transcribed into RNA in the brain. According to the
scientists this protein helps in the development of the embryo to found the architecture
of the brain, which basically indicates that these dramatic changes do not occur only with
the above-mentioned gene but also with the cerebral cortex. The cerebral cortex controls
some complex functions of the brain such as language or information processing.®

Some of the theories mentioned above are connected with the imitation of sounds
from nature (especially of birdcalls and birdsong). Since the 1960s these reflections have
to a certain extent been supplemented by the results of the research performed by the
Hungarian ornithologist P. Széke, who has studied the acoustic communication system
of animals and man. In his experiments he has focused on the acoustic communicational
manifestation of birds (as well as on other sound sources), and has recorded them on

5 See: Rilling, J. K: Algometric departures for the human brain provide insights into hominid brain evolu-

tion. In: Behavioral and Brain Sciences 2001, 24: 292-93.

¢ Haussler, D.: Har I: brain gene that evolved rapidly in humans. In: Nature, Aug. 16, 2006.
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specially designed devices. He has further recoded the recordings via sound techniques
as sound signals at a pitch audible to the human ear. This has enabled him to differenti-
ate the sounds in more detail and code them as notes. Széke’s experimental results can
be viewed as a certain proof of a non/differentiation of the interval movements in the
acoustic performance of birds by the human ear (our hearing organ is not fine-tuned to
perceive and differentiate between all acoustic signals). However, these findings do not
render invalid ideas connected with the notion of imitating birdsong (questions linked
to the origin of music were not the principal interest of the researcher).” This problem is
from time to time deepened by new stimuli and new predictors, strengthening the view
that birdcalls might in some individuals have activated unconscious “protoaestethic”
impetuses. The instinctive hearing of sound signals and a peculiar “self-observation” may
obviously have stimulated the increase of impulses and impressions in a human subject,
particularly when an individual was unable to imitate the given sound model. We encoun-
ter similar phenomena in some individuals nowadays who cannot imitate even simple
melodies they hear, despite the fact that these attract their attention.

The English amateur musician, poet and priest John Frederic Rowbotham?® found
inspiration in the music of the aboriginal inhabitants of Tierra del Fuego, and the songs
of the Samoancou, which still remained in a monotonal and bitonal period. He held the
opinion that music is based on rhythmical sound “the one who as the first ever beat two
pieces of wood penetrated the greatest mystery of nature. He discovered rhythmical sound,
a mighty mystery, the root of the whole art of music.” The ideas of this English thinker
strongly influenced the music pedagogy of the late 19" century, and were introduced into
teaching mainly by Satis N. Coleman, Robert W. Claiborne and Fannie R. Buchanan."”

Presenting these problems leads us to presume that so-called short repeated signals
continuously developed into so-called “shout” parlandi, recitation or declamation, and
were one of the important milestones on the way to the origins of music (we cannot
pinpoint their place of origin, even today). Such sounds were probably emitted with
strengthened exhalation through an open mouth, or through wailing, shouting etc. To such
crucial signs, there were later added accented sounds, changes of time interval, excited
expression, improved pitching etc. Repeated acoustic performance may also have helped
to create stimuli for group semantic meaning in the subconscious of human beings in
distant antiquity. This was deepened by miming, by gestures, etc. This helped to express
more effectively desires, emotions, in efforts that were probably made even before the
establishment of language (experiences from motoric activities - from performed working

7 See: works of P. Szoke.

8 Rowbotham, J. F.: A History of Music to the Time of the Troubadours. 3. vol. London 1885-7, 2. edi-
tion. New York 1893.

° Ibidem, p. 26.

Works by the authors here cited: Coloman, Satis, N.: Creative music for children: a plan of training
based in the natural evolution of music, including the making and playing of instruments. New York
1922, 1928. Claiborne, Robert, W.: The way man learned music. I. New York 1927. Buchanan, Fan-
nie, R.: How man made music. Chicago 1936.
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acts, from life practice and dance were projected; but also those from reflective activity
and heart rate). Among other things, their manifestation brought to the fore human play-
fulness,"! which was applied more distinctively in different magic rituals often connected
with motion, dance etc. From the point of view of processes of communication, one can
observe more distinctively the reality in which acoustic and motion performances are
perceived not only as supporting means of expression, but also as representing signs and
gestures, mediating information which finds its final and perfect form in language.'?

Short acoustic expressions obviously also became impulses for contemplating more
powerful sound sources. In ancient times these were not only different types of pipes, but
also drums acoustically capable of transmitting agreed meanings over larger distances
(approx. 90 minutes on foot). As drum signals we can also categorize drum tonal lan-
guages, created by opposing two sounds of distinguishably different pitch (for example
high, medium, low, combined from high and low etc.). These express the difference in
pitch between syllables (presumably known if a mutual comprehension of tone signals is
to occur). Tone drum language is more colourful in expression than simple drum sound
signals, and when transmitting semantic meaning, it requires at least 2 instruments of
different tonal pitches. The distinguishing feature is the tonal pitch (and not temporal
durations; we can find analogies also in languages that exploit different tonal pitches of
vowels, e.g. among African tribes, in the languages of Native Americans, etc.), which
becomes the vehicle of semantic information in an acoustic form. Drum tone language is
basically a stylized musical sound, which can be seen as a parallel to stylized paintings in
the Magdalenian era. Drum signals mediate certain messages to the addressee, manifesta-
tions of intergroup communication. In ancient times they also served the whole society
as communication, being accessible to all members of the community, a society which we
nowadays call its medium. This stage of development can be also termed a “prototonal
communication”, which was used along with protomusical signals and prearticulational
ways of mediating information.

Inchoate manifestations of music at the same time importantly indicate a certain level
of relational thinking where identity and difference coexist. The fact that we can speak
about elements of contradiction already at this stage of the evolution of human society,
in the process of distinguishing musical signs and meanings, is by no means exceptional,
because man recognized the signaling functions of sounds from the early prehistoric levels
of his evolution. However, rational awareness of this, and its cultivation, most probably
intensified in later periods - more distinctively in the time of the onset of clan-based socie-
ties. In these, people strived to emphasize their typical sound attributes, melodies, musical
instruments, tone colour, etc. They greatly treasured their accepted musical attributes

' Defenders of game theory included H. Home, A. Pope, Plato, F. Schiller, W. Wundt and others.

Scientists assume that language and thinking developed mutually. Language originated about
100 000 years ago when Homo sapiens left Africa. The first written evidence of language dates
from 5000 B.C. The oldest graphically recorded messages took the form of pictures. These gave
birth to pictograms - systems of picture writing - abstract illustrations of objects.
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against “foreign” musical sound values,”® which they considered not only strange but even
hostile, owing to the collective consciousness of clan-based societies and their avoidance
of secondary characteristics. Examples are offered by the well known names of scales in
antiquity, named after particular Greek tribes (Dorian, Phrygian, Lydian etc).

Although nowadays we consider music to be a universal means of communication, one
should perceive music in the context of the conditions at particular levels of evolution,
within coordinates (so as a diachronic-synchronic continuum and discontinuum) showing
the development of customs, and their relative simplicity. Nor should we omit the fact
that musical activities were not perceived as activities different from any other human
activity, but formed an integral part of them. Primitive music obviously had certain social
functions, but it served primeval man not solely for amusement, nor was it something elite,
especially when he had to battle for everyday survival, merely to live. It is also true that
when overcoming some problems of everyday life, and in satisfying the inevitable needs
of the people of those ancient communities, miming was dominant, but evolving forms
of observation and thought were also inseparably united with it, as were ways of passing
on acquired skills, which are manifestations verified through the practical experience of
a member of the community.

This finding is supported also by investigations into the cave paintings made by prime-
val man, which reached their peak about 12.000 B.C., as well as by archeological findings.
They provide evidence of our ancestors and their symbols as well as of basic conceptions
of human evolution. Understanding of their importance increased only after the middle of
the 19 century when the first scientific researches were made into man, his origins, etc.
The results of this research are represented especially in museums, where a great many
collections are filled with ancient manifestations and signs, reflecting the work of people
from primitive cultures and from the primitive tribes of the whole modern world.

To compare the level of cave paintings with sound signals of the people from remote
antiquity is obviously unrealistic, even nowadays. We can only make assumptions about
the sounds actually made by people in antiquity (as we have mentioned above) since there
were no means available then to record sounds. The dissemination of sound was passed
on only by auditive and visual “observation” (the coding of music into more permanent
signs progressed via a long and intricate evolution: the oldest notation was probably cre-
ated by the Chinese and Indians, and for us it is the notation of ancient Greece that has
practical importance). At this level of human communication one obviously cannot speak
about the existence of autonomous artistic creation, about aesthetic consciousness, or
about specific artistic experiences and educated reflection, etc. But a certain justification
can more or less result from the passing on of acquired skills from generation to genera-
tion, which is most probably reflected in representations of “devotions” or of observed
activities, etc. To judge by the cave paintings that have been found - caves were, more
or less, the dwellings of these ancient communities - but also to judge by the level of

13 Szabolcsi calls them “national coats of arms”. See Szabolcsi, B.: Dejiny hudby. Bratislava 1962,

p. 9.
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their artistry (although it is not easy for contemporary man to understand the mentality
of primeval man and his rock paintings), we can to a certain extent speak of a specific
“aesthetic consciousness” and perhaps even “experience” (also due to the fact that we
know nothing about their thought or their attitude to their creations). They mainly reveal
illusion mingled with observation, and miming with an awareness of the magic powers that
enriched the world of human ideas." In the last analysis, humans have an innate desire
for gaining knowledge. In the evolutionary process in which modern man observes and
listens to the sounds of his environment, miming and so on has played an important role.
We might even say that the ability to distinguish sounds must have played a vital role in
the life of primeval man, and thus had existential value. We know today that sound arises
through vibrations in matter, and is subordinated to the laws of physics. Music is primarily
a phenomenon of sound, a sound shape that is generated and then ceases to exist. Its
track in our memory remains incomplete, because perception of sound is determined by
the subjective ability of each individual as well as by different perceptual dispositions. Its
perception is thus not only unreliable but also short-term, especially if it is not stored in
the memory of the interpreter or the recipient. To overcome this problem, men in antig-
uity were seeing different forms of notation (almost since the time of birth of literature:
the oldest notation was most probably created by the Chinese and Indians) for recording
and thus preserving sound shapes which is, even today, recognized as only partial, and
not wholly equivalent to sounding music. But despite this admitted deficiency, there is
an important point of difference from oral tribal culture (characterized by perception
via hearing, described as the world of the ear) and the material fixation of creation (in
which acoustic perception is broadened by visual perception). This new actuality gradually
stimulated both the invention of printing and the creation of musical notation. Step by
step, this reality has changed the world completely in which now there is available for use
the long efforts of very many human beings in antiquity, communities seeking to pass on
their experiences, knowledge and values via gestures, miming, signs and acoustic signals,
up to their modern permanent form. They represent an important line in the history of
interhuman communication, in seeking ways of mediating information, and developing
them further via multiple modern sources.

Andres Lommel in his work (Prehistorické primitivne umenie. Bratislava, Pallas, 1972, p. 19) stated:
“Nobody denies that cave paintings are great, unique works of art and yet very many of us do not
want to admit that those who created them were people of outstanding intellectual capacities, that
they were great artists comparable to artists of historical times.”
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DIE REFLEXIONEN UND IHRE AKTUALISIERUNG:
ANBRUCHE DER ENTWICKLUNG DER MUSIKKULTUR

Zusammenfassung

In den ausgewiahlten Zusammenhéngen werden die neueren Aktivationsfaktoren dar-
gestellt, die uns helfen, die Erkenntnisse iliber die Entwicklung des Menschen und {iber die
Entwicklung der Gesellschaft in Bezug auf die anfanglichen musikalischen Ausdriicke zu
vertiefen. Die Reflexion orientiert sich auf die alte Kultur in der Entwicklungsbeziehung
Mensch, Musik und gesellschaftlicher Fortschritt.

REFLEXIE A ICH AKTUALIZACIE:
POCIATKY VYVOJA HUDOBNEJ KULTURY

Zhrnutie
Vo vybranych suvislostiach su vykladané novsSie aktivacné Cinitele, ktoré napomahaju
prehlbovat poznatky o vyvine ¢loveka, vyvoji spolo¢nosti vo vzfahu k prvopociatoénym

hudobnym prejavom. Reflexia je orientovana na davnu kulturu vo vyvojovom vztahu
Clovek, hudba a spolo¢ensky rozvoj.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

METODA ,,HAKU“ ANEB JAK SE TAKE KOMPONUJE

Jan Vicar

Pti vyuce teorie melodiky na HAMU znazoriuji bohaté spektrum pojednavané pro-
blematiky pomoci vzajemné se kfiZicich os, naznacujicich hudebné estetické polarity.
Napriklad hudba jako ténové uméni versus netonové (zvukové) uméni; hudba jako socialni
jev versus radikalné individualizovany projev; hudba jako spontanni vyraz emoce versus
hudba jako dasledek intelektualni konstrukce; hudba jako zabava €i hra versus hudba
jako vyzkum fyzikalnich a matematickych vztahti; hudba tradi¢ni versus soudoba; hudba
umélecka versus popularni; hudba funkcionalni (uzitkova) versus esteticka (sama o sob¢);
hudba vokalni versus instrumentalni apod. A potom vymezuji nazirajici stanovisko. UrCeni
uhlu pohledu, pozice skladatele, Ci pozorovatelny analytikovy je totiz dlileZité, abychom
se viibec se studenty domluvili. V dne$ni mnohosti paralelnich paradigmat kazdy hudbou
a jeji teorii rozumi néco trochu jiného, a to z historického, spole¢enského, Zanrového
a stylového, smérového a pfirozen€ i osobniho hlediska.

Zivy ohlas u studenttl nedavno vyvolala informace o jednom zptsobu taky-kompo-
novani v oblasti popularni hudby, ktery jsem pracovné nazval metodou ,haku“. Ze nas
takové véci nezajimaji, nebot my jsme ,,vazni“ hudebnici a zabyvame se jen ,,seriozni®
tvorbou? Domnivam se, Ze i takové kuriozity by nas zajimat mély, nebot paradigmata
a zvukové struktury z oblasti popularni hudby vstoupily do posluchaéské recepce. Formuji
individualni posluchaéské povédomi i ,,celosvétovy“ hudebni ndzor a stale vice vytésnuji
melodické struktury hudby klasické i avantgardni.

Teorie Stephena Citrona
Jak tedy néktefi uspésni autori muzikalové a hitové produkce komponuji své melodie?

Pohlédnéme do knihy Songwriting (= psani pisni), kterou publikoval v Londyné v roce
1986 Stephen Citron.! Podle textu na pfebalu se tento ,uplny priivodce femeslem*® za-

' Citron, Stephen: Songwriting. A complete guide to the craft. London 1986.
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byva pfevazné ,uménim vytvorit pisen”. To spociva v prizkumu moznych naméti pisné
a nalezeni toho vhodného namétu, dale ve vyextrahovani ,haku®, ve volbé€ hudebni formy,
napsani textu, vytvoreni rymd, konstrukce melodie, pfidani harmonie a vybéru rytmu.
V apendixu se navic uvadi jak pisen zapsat do not, natocit, autorsky ochranit a prodat.

Pii komponovani Citron zddraznuje vyznam femesla a nepredstira néjaké vyssi poslani
hudby. Naopak, piSe: ,KazZdy sni o tom napsat a prodat hit, ktery se dostane na vrchol
Zebfickl a vydéla skladateli i textafi hromadu penéz. Pravdou je, Ze z doslova miliond
pisni, které jsou kazdorocn€ napsany, priblizn€ jen pét set pisni vydélava penize, a témér
vSechny z nich jsou produkty pisnickait, ktefi pisi jiz po delSi dobu. To neni feceno proto,
aby vas to odradilo, ale aby vas to povzbudilo psat, psat a jeSt€ hodné psat predtim, nez
budete chtit prodat.“?

Obsahla Citronova pfirucka je smésici informaci a zkuSenosti nestejného vyznamu,
vCetné elementarnich banalit. NemizZeme ji vSak upfit to, Ze své (nékdy sporné) zavéry
vyvozuje na zaklad€ analyzy bohatého materialu z oblasti popularni hudby. Proto lze
konstatovat, Ze kniha opravdu pfinasi jakousi teorii popularni pisn€ a z ni odvozené
navody, jak ji komponovat.

Klicovy vyraz publikace je anglické slovo “hook”, které prekladam jako ,hak“. Mohli
bychom jej také preloZit jako chytak, véjicka, udice, uder v boxu, past, 1é¢ka, nastraha
apod. Pro ilustraci uved' me n€kolik Citronovych mySlenek - a nékolik ,hakt“ - z podkapi-
toly nadepsané Motivy. Bude se jednat pfevazn€ o jevy tzv. ,vazané melodiky”, vymezené
u nas poprvé Karlem Janeckem.?

Citron povazuje za nosny podnét ke vzniku pisné ,,napad, ktery zpiva“. Uvadi, Ze ,,pro
vétSinu profesionalnich skladateld pisni je stimulem hudebniho motivu nazev skladby“.
Ze znamych hitmakera cituje napfiklad Jima Webba: ,,Zvolim si titul pfedtim, nez zaénu
psat melodii. Obvykle mne nejdfive napadne mySlenka pfibéhu nebo pocit, ktery chci
sdélit, a pak vénuji znaénou energii hudbé.“ Nebo cituje Boba Barretta: ,,dobry hak, ¢asto
v nazvu, vede k dobré melodii, a slova potom vyplynou bez namahy.“ Jeff Barry zase rika,
7e: ,nazev pisné je tak dileZity jako nazev jakéhokoli jiného vyrobku, zejména jestliZze nas
primé&je poslouchat, o ¢em ta pisen je, nebo rozezvuci vstficnou strunu v posluchacové
nitru.*

Citronovo shrnujici doporuceni skladateltim zni takto: ,Mgjte pfedstavu. Vypilujte ji
do nazvu pisné. Zhudebnéte nazev tak zapamatovatelnou melodii, jak nejvice dokazete.
Nepokracujte do té doby, nezZ vypilujete tento motiv.“ (...) ,A protoZe hudba je navra-
cejici se uméni, Zivotnost vasi pisné je zavisla na tom, jak Sikovné zhudebnite jeji nazev
nebo jeji hak.“ (...) ,,Cim zapamatovatelnéjsi je vase prvni fraze, tim zapamatovatelné;jsi
je cela pisen.“*

Zdarily “hook” tedy vytvari podle Citrona predpoklady pro to, aby vysledkem byla
nejen pisen, ale pfimo ,hit“. Ostatni je jen femesina dovednost a nasledna medializace.

2 Citron 1986: 8.
3 Janecek, Karel: Melodika. Praha 1956, s. 30.
4 Citron 1986: 180n.
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Citron uvadi pfiklady slavnych metivi-haki. Cleni je na jednotonové, dvoutdonove,
tiitonové a Ctyitonové motivy, pfiCemz opakovani téhoz tonu nebo jeho ndvrat nepovazuje
Za novy ton.

Jednotonové motivy:
1. Muz a Zena, melodie z filmu - vyrazny rytmus a vhodna kombinace s harmonii
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Dvoutonové motivy:
2. People (Jule Styne and Bob Merrill) - vzestupna sekunda
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Peo - ple, peo - ple who need peo - ple,

3. Yesterday - sestupna sekunda (tento utvar uvadi Citron mezi tfitbnovymi motivy - tedy
nelogicky vzhledem k vlastnimu vymezeni)
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Yes - ter - day

4. Summertime (George Gershwin, Ira Gershwin) - sestupna a vzestupna velka tercie
v moll
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Sum -mer time
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Tritonové motivy: jsou Citronem povazovany za nejvhodnéjsi jadro ,,chytlavych® motivi

6. The Man I love (Georg Gershwin)
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7. Tea for Two (Vincent Youmans, Irving Caesar)
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10. Maria (Leonard Bernstein)
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Ctyitonové motivy maji prodlouzené linie a opiraji se o opakovani toni &i o stupnico-
vé postupy. Nejsou tak bezprostfedné zapamatovatelné jako motivy kratké, a proto jsou
podle Citrona méné vhodné.
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Ceské piiklady

Pokusme se o analogii a pohlédnéme na ¢eskou §lagrovou produkci 20. stoleti. Zjisti-
me, Ze i zde nalezneme nékteré motivy-haky, ¢i idiomy, které vstoupily do vSeobecného
povédomi. Nékolik prikladi:

Dvoutonové motivy:
11. Skoda ldsky (Jaromir Vejvoda)

el

Jo - zin zba - zin
Tritonové motivy:
13. Cikdnko, ty krdsné
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Ci - kén - ko, ty kras - na,

14. Zivot je jen ndhoda (Jifi Voskovec, Jan Werich, Jaroslav Jezek)
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Zi-vot je jen na - ho-da

15. Neni nutno, neni nutno (Jaroslav Uhlif, Zden€k Svérak)
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Ne -ni nut-no, ne -ni nut-no,
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16. Nemocnice na kraji mésta - instrumentalni melodie ze serialu (Jan Klusak)
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17. Z tvorby 19. stoleti - vodni tfitonovy utvar z Fibichova Poemu

Ctyitonové motivy:
18. Ta nase pisnicka ceskd (Karel HaSler)
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Vzajemnou podminénost melodie a slova® i neustalé hledani téchto pfirozenych va-
zeb potvrzuji obtiZe s pokusy o preklad nejvétsiho své€tového hitu 20. stoleti do Cestiny,
Yesterday od Johna Lennona a Paula McCarthneyho. Zatimco v anglickém originale se
zpivany motiv vyznacuje prirozenou vazbou hudby a slova a vyvolava u posluchaci Siroky
vyznamovy proud individualnich asociaci, doslovné ¢eské Vcera, ménici podstatné ryt-
mus, pusobi spiSe komicky. Rytmicky spravnéjsi Pisu vdm zase zuZuje vyznam a posouva
asociacni spektrum mén¢ vyhodnym smérem.

Vratme se k Stephenu Citronovi, jinak absolventovi proslulé newyorské Juilliard Scho-
ol. Ten se béhem uplynulého dvacetileti od vydani zminované knihy stal renomovanym
publicistou, jehoZ velké monografie o Andrew Lloyd Webberovi a o dalSich skladatelich
muzikalt byly vydany v Oxford ¢i Harvard University Press.

Citronova citovana teorie soudobé popularni pisné kapitolou o motivech nekon¢i.
Autor pokracuje, napfiklad tim, jak rozvinout tfitonovy ¢i ¢tyftonovy motiv v celou frazi
(polovétu). Jako piiklad uvadi pisen Somewhere, My Love z filmu Doktor Zivago (Maurice
Jarre, Paul Francis Webster, v ¢eském prekladu Krdsné je Zit). Dale stanovuje, kdy a kde
v pisni znovu opakovat motiv-hak, jak ukoncit pisen, jak ozivit v hudbé€ ,,obnoSeny” motiv
atd. a vSe hojné dokumentuje pfiklady.®

5 Srovnej znovu Janeckovu vazanou melodiku - v tomto pfipadé vazanou zejména slovy.

¢ Jako pfiklad ,,obnoSeného” motivu uvadi (se slovy “How dry I am!”) strukturu g-c-d-e, opirajici
se o Sesty, osmy, devaty a desaty ton alikvotni fady, a znamou v teorii folkloru jako tzv. kvaterno
svrchnich tont.
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Je zfejmé, Ze dosud uvedenou tematiku nelze pausalné odbyt mavnutim rukou. Je zde
nastinéna a ¢astecné teoreticky feSena problematika, ktera se vyskytuje i v jinych oblastech
hudby. Prozkoumejme z tohoto hlediska tzv. hlavy témat Bachovych fug, slavna témata
klasickych symfonii, Schubertovy pisné ¢i incipity ¢eskych lidovych pisni! A pfirozené
i ¢eskou lidovku. Tedy zkoumejme - v souladu s Karlem Janeckem a jeho Tektonikou -
ony ,,pfimé myslenky®, které vstupuji do hudby z bezprostiedni skladatelské inspirace.’
A méjme na paméti, Ze podle nékterych nazoru je dalsi vystavba napfiklad (Skolni) fugy
do zna¢né miry rutinnim skladatelskym femeslem, zavislym na znalosti techniky prace
s fugovym tématem (tedy podle Janecka praci s ,,relaénimi mySlenkami®).

Co je obdobou v soucasné avantgardé?

Obdobu pojednavaného jevu nalezneme i v nékterych jednodussich utvarech americ-
kého hudebniho minimalismu. Také ony obsahuji jen jednu pfimou mySlenku, vétSinou
vyrazn€ rytmicky motiv, tedy jeden ,hak“. A pak uz nékdy jen jedinou rela¢ni mySlenku,
napfiklad fazové posuny a vrstveni zakladniho motivu. Pozoruhodna tispornost. Beetho-
ven mél na kazdé jednotlivé strance svych skladeb relacnich mysSlenek alespon desetina-
sobek.

Co je protipolem?

hvizdalkdv) hak-metiv, nabizejici hudebni smysl a slovni vyznam. Ten je v posluchacové
védomi dale posilen a konkretizovan nahravkou - zpévakovou dikci, jeho individualni
rytmizaci slov, intonaci tont, zabarvenim hlasu, instrumentaci doprovodu, zvukem na-
hravky atd.

Co je jeho melodickym protipolem? Asi klasicka dodekafonicka série ve stejnych ryt-
mickych hodnotach zapsana do notové osnovy, anebo dodekafonicka série zahrana na
hudebni nastroj v nivelizované dynamice a punktualisticky rozmisténa v tonovém pro-
storu. Cista struktura bez chuti a bez zapachu. I série se stava vychodiskem skladatelovy
kompoziéni prace. A také v tomto pripad¢€ se ze zakladni struktury vytvari a rozviji cela
skladba, a to podle vice nebo méné tradovanych pravidel.

Kompromisy?

Vétsina utvart klasické i avantgardni hudby pfedstavuje jakysi kompromis. Podivej-
me se napriklad, jak feSil ve stejném obdobi jako Citron otazky zapamatovatelnosti,

7 JaneCek, Karel: Tektonika. Nauka o stavbé skladeb. Praha 1968, s. 37n.
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spontaneity, originality a jedinecnosti soudobé hudby vyznamny Cesky hudebni skladatel
Miloslav IStvan. Ten ve svém skriptu Jednohlas v soudobé hudbé uvadi, ze ,,dodekafonie
a ,antirytmika‘ se ukazaly jako priliS zaZené po hudebné informacni strance. BEhem
svého trvani prokazaly malou schopnost kontrastu, strukturalni rozmanitosti a barevnos-
ti“.® Avsak IStvan odmita sklony k rehabilitaci romantické tonalni harmonie a tradiéniho
rytmicko-metrického systému jako ,rezignaci, neslavny navrat, pfiznani marnosti vSech
pokust o dalsi vyvoj od doby romantismu®.® Cestu vidi v ,,neodiatonizaci“ a nové rytmické
pregnanci. Doslova uvadi: ,Diatonizace ptivodni dodekafonické seriality neni pomtickou
v nouzi, ale naopak nutnym prot€jSkem Cisté diatoniky. (...) ,,Ani zplsoby, jimiZ Ize di-
atonizovat ptivodni dodekafonii, nejsou zbyteéné pracné, ani nejsou zbytecnou oklikou
tam, kde by se dalo zdanlivé dosahnout téhoz vysledku pfimou cestou, cestou invence.
Nebot invence, ponechana sama sobé, nedojde za dnesniho stavu k nicemu jinému, nez
k notoricky znamym obratim a vztahim (zdtraznil JV).“!°

Zavér

»Rad véru do noty bych trefil davu!“ - fika divadelni feditel na zac¢atku Goethova
Fausta. A jeho prani je i tuzbou dnesnich hitmakerti. A také obchodnikd s tou hudbou,
které se nékdy - z pozic aristokratického uméni - fika ky¢. Anebo ,Femeslo a obchod*,
jak to méné emocionalné mini Stephen Citron."" A tak zatimco si néktefi ceSti soudobi
skladatelé lamou hlavu, co se v soudobé hudbé smi a co se naopak nesmi,'> a maji obavu,
aby nebyli banalni, romanticti, idyliti, trapni, poplatni, anebo naopak sofistikovani, kon-
struktivni, asentimentalni, racionalni, destilovani, spektralni, a tedy zase jinak poplatni,
za zdmi jejich pracoven zufi pop kultura. Vrstvi a fazuji se dolarové bankovky, podobizny
Marilyn Monroe ¢i plechovky pepsi coly - tak jako v obrazech Andy Warhola.

Jak skoncit? Citatem z LeoSe Janacka: ,Napady, napady je tieba mit!“ Ano, Schonberg
mél jeden prevratny, genialni napad - a napadita je také napiiklad koncepce Miloslava
Istvana. Rovnéz Citronovy ,,haky“ vysledované v oblasti pisni¢kové produkce jsou napa-
dy. Ne genialni, spiSe typové Ci typické a ,trefujici se do noty davu”, avSak pravé proto
komercéné€ uspésné. Vysmaty Stephen Citron se domniva, Ze je to dobre.

8 IStvan, Miloslav: Jednohlas v soudobé hudbé. Brno 1989, s. 11.
°  Tamtéz

10 Tstvan 1989: 14.

' Anglicky ,trade”.

12 Pfispévek byl pfednesen na konferenci ,,Co se smi a nesmi v hudbé 20. a 21. stoleti“, konané na
Hudebni fakulté AMU dne 29. biezna 2006.
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METHOD OF A “HOOK” OR A SPECIFIC WAY OF COMPOSING MUSIC
Summary

Popular music composers sometimes use a strategy I call method of a “hook” (in the
Czech context the term “hook” is meant and probably also understood as slightly ironi-
cal). Stephen Citron, a renowned American publicist and an authority on musicals, char-
acterizes the method in his book Songwriting (London, 1986). He defines “hook” as “an
idea that, ‘sings’.” The “hook” motives that can be traced in song writing are typical ideas
or ideas of certain distinctive types that make an immediate impression on masses and
therefore are commercially successful. Theory of music sees them as phenomena belong-
ing to so called bound melody patterns, as defined in Karel Janacek’s Melodika (Melodics,
Prague 1956). Miloslav IStvan, a Czech composer, deals with related issues of easy to
remember motives, spontaneity, originality and uniqueness of melodies in his handbook
Jednohlas v soudobé hudbé (One voice in contemporary music, Brno 1989).

Distinctive motives have always permeated melodies. They can be found in fugues,
in folk songs, in famous themes of symphonies and even in recent minimalist musical
creations. They can also be traced in Czech hit production of the 20™ century. A melodic
opposite pole of a “hook” is a classical dodecaphonic series, developing in equal rhythmic
values, played in leveled dynamics and spread in a tonal space in a pointilistic way.

METODA ,HAKU*“ ANEB JAK SE TAKE KOMPONUIJE
Shrnuti

Skladatelé popularni hudby n€kdy pfi komponovani uplatiuji postup, ktery jsem (v Ces-
kém kontextu s lehkou nadsazkou) nazval metodou ,,haku“ (anglicky “hook”). Stephen
Citron, dnes renomovany americky publicista v oblasti muzikalové hudby, tento postup
charakterizoval ve své knize Songwriting (London 1986). ,Hakem*® ozna¢il ,napad, ktery
zpiva“. Motivy-haky vysledované v oblasti pisniCkové produkce jsou napady typové Ci
typické, ,trefujici se do noty davu”, a proto komeréné uspésné. Z hudebné teoretického
hlediska jde o motivy z oblasti tzv. vaizané melodiky, vymezené Ceskym teoretikem Kar-
lem Janeckem v Melodice (Praha 1956). Cesky skladatel Miloslav Itvan fesil podobné
otazky zapamatovatelnosti, spontaneity, originality a jedine¢nosti melodie ve svém skriptu
Jednohlas v soudobé hudbé (Brno 1989).

Vyrazné motivy prostupuji melodiku odpradavna. Nalezneme je v tématech fug, v lido-
vych pisnich, ve slavnych tématech symfonii i v utvarech nedavného hudebniho minima-
lismu. Nalezneme je také v Ceské §lagrové produkci 20. stoleti. Melodickym protipélem
,haku“ je klasicka dodekafonicka série, odvijejici se ve stejnych rytmickych hodnotach,
hrana na hudebni nastroj v nivelizované dynamice a punktualisticky rozmisténa v téno-
vém prostoru.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

~BALLADE FUR EINEN BANDITEN*. EIN MUSICAL
NACH DER VOLKSSAGE VOM RAUBER NIKOLA SUHAJ

Jifi Vyslouzil

1. Die Autoren

Dieses Musical ist ein gemeinsames Werk des Dramatikers, Dichters und Politikers
Milan Uhde (geb. 1936) und des Komponisten und Musiktheoretiker Milos Stédrori (geb.
1942). Bei seiner Urauffithrung im Jahre 1975 auf der kleinen Briinner Bithne Divadio
na provazku (Theater an der Leine) musste der Name des am Prager Friihling 1968 be-
teiligten Uhde verheimlicht werden. Die Autorschaft Uhdes deckte damals unter seinem
Namen als Verfasser des Szenariums und als Regisseur der Auffithrung Zdenék Pospisil.
PospiSil beteiligte sich auch als Assistent an der verfilmten Version des Musicals, deren
Regie Viadimir Sis gefiihrt hat. Diese Version spielt sich im Freien ab. Stédronis Musik
mit Arrangement Viastimil Hdlas gewann dann im spanischen Filmfestival Santander den
ersten Preis (1977). Seitdem lebt die ,Ballade fiir einen Banditen® ununterbrochen als
Repertoirestiick an kleinen und grofieren tschechischen Biihnen.

2. Der historische Hintergrund der Volkssage

Sie stiitz sich auf wirkliche Ereignisse, die sich im letzten Jahr des ersten Weltkrieges
und zwei Jahre danach in der Karpato-Ukraine abgespielt haben, in einer Zeit, als das
Land zum Bestandteil der Tschechoslowakischen Republik als Nachfolgerstaat wurde.
Die Karpato-Ukraine war ein maf3los riickstandiges Land. An ihren sozialen Umstinden
konnte sich in der unruhigen Nachkriegszeit nicht viel &ndern. Verarmt blieben die ruthe-
nischen Schafshirten und Holzféller aus den hohen Polonine-Gebirgen, gesellschaftlich
besser etabliert waren die Stadtler, Magyaren, Deutschen und reiche Juden, und zuletzt
auch die nach dem J. 1918 angesiedelten Tschechen als Hauptverrichter der politischen
Macht des neuen Staates. Die niederunterdriickten Grundschichten suchten nach ihrem
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Beschiitzer. Fiir die Ruthenen war es Nikola Suhaj, der jenige, ,der den Reichen nahm
und den Armen schenkte®, wie es iiber seine Taten in Volksliedern und Erzdhlungen
iberliefert wurde.

3. Der Roman iiber Nikola Suhaj

Die Geschichte des legendaren Bergraubers kam bald in die hohe Literatur. Im Jahre
1932 erschien in Prag ein Roman mit dem Titel , Nikola Suhaj loupeznik“ (Nikola Suhaj
der Rauber) von Ivan Olbracht. Der Autor wurde dhnlich wie einige andere tschechische
Kiinstler von dem von der Zivilisation unberiihrten Land, von seinem Naturvolk und
urwiichsigen Kultur eingenommen. Die rohe Realitit, die an die Vorzeit erinnerte, wider-
setzte sich jeder romantischen Idealisation. Um der Lebensgeschichte und der Umwelt
seines Helden treu zu bleiben, verbrachte Olbracht einige Jahre im Osten des Landes
in der Ortschaft Kolo€ava und ihrer Urwéldern, die vor ihm ein Stidtler kaum betreten
hatte.

Und gerade in dieser abgewendeten Welt wuchs der Naturmensch Nikola Suhaj auf
und dort fand er auch Schutz, als er auf der Flucht von der dsterreichisch-ungarischen
Armee von der Gendarmerie als Deserteur gesucht und verfolgt wurde. In der Urwiélder
der Poloninen verschwand er jedesmal, wenn er wegen seiner wirklichen oder ihm nur
zugeschriebenen Taten beschuldigt und einige Male sogar verhaftet wurde. Der ausge-
zeichnete Schiitze wufite sich bei der Verfolgung zu verteidigen. Seine Verfolger warnte
er immer vorher, erst dann gab er Feuer. Zu seinem Opfer wurde auch der tschechische
Gendarm Namens Svozil. Dieser kam ums Leben, als er Nikola Suhaj Frau besuchte, im
Glauben, dass ihr Man, den man lingere Zeit in KoloCava nicht gesehen hatte, nicht zu
Hause wire. Trotzt diesen ,,Fehlgriff“ horten sich Nikola Suhaj und Erzika nicht auf, sich
zu lieben. Nikola blieb fiir ErZika immer ein ,,Sonntag, nach dem der Montag kommt*®, so
steht es im Gleichnis, das ihr Olbracht in den Mund gelegt hat. Erzika half ihrem Liebsten
zur Flucht aus der Haft und litt dafiir auch physisch unendlich.

Der Gendarm Svozil (bei Uhde umbenannt auf Kube§) wurde von seinem Komman-
danten verpflichtet ErZika zu bespitzeln, um auszuspdhen, wo sich ihr Nikola befindet
und bewegt. ErZika hat sich immer irgendwie ausgeredet und verriet nichts. Die Gendar-
merie musste dann jemand anderen anzusetzen. Nach dem Rat der reichen Juden (bei
Uhde neu ausgedachte Figur Mageri), fiir deren Vermogen der Bergriuber Nikola Suhaj
immer eine Gefahr bedeutete, fiel die Wahl auf den einst befreundeten Derbak, der sich
als Biirgermeister der Kolo¢ava mit der Kommune kompromittiert hatte und nach ihrer
Niederlage unter der Androhung der Verhaftung, sich zur Mitarbeit verschrieb. Bald
wurde er von Kolocauer als Konfident enthiillt und von Nikola Suhaj erschossen (Uhde
lies ihn weiter leben und als einen von Moérdern eingesetzt). Die Fahndung nahm kein
Ende. Der Chef der Zivilverwaltung in der Stadt Chust hat Belohnung auf Ergreifung
Nikola Suhajs ausgeschrieben. Weitere Verriter Nikola Suhajs ergriffen Initiative. Am
Ende totete man ihn listig mit der Hacke. Das Verdienst auf die Ergreifung Nikola Suhajs
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lief3 sich aber die Gendarmerie nicht nehmen. Die eigentlichen Tater mussten nachher
unter Drohung der Verhaftung gestehen, dass Nikola Suhaj nicht von ihnen getotet, son-
dern von der Gandermerie erschossen wurde. So endet die Volkssage im Ivan Olbrachts
Roman von Nikola Suhaj. Olbracht gibt auf der letzten Seite seiner Erzahlung auch das
Datum Vorfalls an: ,,Suhajs Ende am 16. August 1921

Ivan Olbracht ging es in seinem Roman in keinem Fall nur um wahrhafte Darstellung
der Realien, sondern auch um kritischen Blick auf die Wurzeln der Rduberei im Lande.
Die Réuberei iiberlebte ihre Zeit, das Phinomen betraf die verarmte Bevolkerung und
verbreitete sich ins Land. ,,Und alle®, iberlegt Olbracht, ,,sind im Kern ihrer Seele Rauber.
Es ist die einzige Art der Verteidigung, die sie kennen. Und in jedem Blutkdrperchen ihrer
Adern steckt eine unklare Erinnerung an das vergangene Unrecht und brennendes Be-
wusstsein des heutigen Unrechtes, und in jedem Nerv wilde Sehnsucht nach der Freiheit®.
Wegen der scharfen Kritik des herrschenden sozialen Systems und des Verhaltens des
neuen Staatsapparats im Lande drohte in den dreiffiger Jahren dem Roman das Einziehen
vom Buchmarkt. Spiter, etwa nach dem kommunistischen Umsturz im J. 1948 wurde er
sogar zum Bestseller. In mehr als zwanzig Ausgaben erschien er in der Schriftreihe der
LSunsterblichen Werke* des sozialistischen Erbes und als solcher wurde er zu obligater
Schullektiire bestimmt.

4. Ballade fiir einen Banditen

Der Musicaltext von Milan Uhde ,,Ballade fiir einen Banditen“ hat das gleiche Sujet
wie der im Roman von Ivan Olbracht, dem eigentlichen Urheber der kiinstlerischen
(literarischen) Form der Volkssage von Nikola Suhaj. Parallelen, Beziehungen, Verbin-
dungen lassen sich in den Personen (manchmal mit verdnderten Namen), Ortschaften,
Handlungsmotiven u. a. in den beiden Texten finden. In beiden Texten tritt als der Prota-
gonist namens Nikola Suhaj auf. Im Titel des Werkes erscheint er einmal mit dem Pra-
dikat ,Rauber®, ein andermal ,Bandit®. Der Natur und Profession nach bedeutet beides
dasselbe. Aus allen diesen Tatsachen entstand dann in der Uberlieferung die Ansicht,
dass Uhdes Text ,,vom Roman Ivan Olbrachts ausgeht“. Uhde lehnt aber jede direkte
Beziehung zu Olbracht ab.

Einiges deutet schon die Betitelung der ,Ballade fiir einen Banditen“ mit ihrem se-
mantisch wichtigen Vorwort fiir an, zum Beispiel statt der Vorworter von, iiber, oder auch
ohne jedes Vorwort, wie im Olbrachts Roman ,Nikola Suhaj der Rauber®. Bei Uhde wird
das in der Olbrachts Prosa realistisch und historisch getreu geschilderte Sujet in die Ge-
genwart geschoben. Dieselben Figuren bekommen im neuen kulturpolitischen Kontext
andere Bedeutung. Ihre Handlungen und Ansprachen, ihre dramatisch viel profiliertere
Charaktere dndern wesentlich den ideellen Sinn des Sujets. Als solche sind sie Subjekte
einer anders strukturierten und fungierenden Gesellschaft wie einst.

Milan Uhde deklariert diese seine Vision in der Einleitungszene seiner ,Ballade fiir
einen Banditen® sogar programmatisch: ,,Die Landschaft dieser Geschichte konnen sie auf
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der Landkarte finden, aber wir haben sie in den Flammen und im Rauch der sonnabenden
Feuern gesucht, wenn der Mensch Lust bekommt, alles hinter Kopf werfen und nicht auf
das denken, dass nach dem Sonntag wieder Montag kommt...“ Im Theater geht es um
»ein Trampingsspiel vom Menschen vorzufithren, der mit seinem Charakter und aus ihm
verflieBender Handlung dazu bestimmt ist, damit er sich nicht ganz einreihen konnte, in
der Menschenmenge verschwinden und ein normales Leben inmitten der Gesellschaft
zu leben® (nach der Deutung von Petr Ttiska, 1984).

Geographische Bestimmung des Stiickes mit ihrem coulleur local, das bei Olbracht
auch mit graphischen Bebildungen herausgehoben wird, verliert bei Uhde an der Bedeu-
tung. Wir kénnten uns den Theaterraum im jeden anderen Ort der mitteleuropidischen
Karpaten als Kolo¢ava vorstellen oder auch nicht. Das coulleur local verlieren auch die
Lieder des Musicals, deren Texte Uhde aus méhrischen, slowakischen und ruthenischen
Réaubervolkspoesie in die tschechische Schriftsprache mit grofier dichterischen und dra-
maturgischen Kunst iibersetzt, bearbeitet und umgeschrieben hat.

Uhdes Nikola Suhaj ist gegeniiber dem von Olbracht doppelsinnig. Auf einer Sei-
te konnten wir ihn als Bergrauber aus Kolo¢ava (wie bei Olbracht) wahrnehmen. Auf
anderer Seite ist er derjenige, ,,der sich nicht in die Menschenmenge einreihen und ein
normales Leben inmitten der gestehenden Gesellschaft leben kann®, also Uhde selbst,
der in der Offentlichkeit sich angagierte Dramatiker, der sich der politischen Ordnung
seiner Zeit, es verstehen sich die siebziger und achtziger Jahre, widersteht.

Die individuelle kiinstlerische Tat des Autors wiirde ohne breiteren gesellschaftlichen
Hintergrund kaum denkbar. Uhdes ,Ballade fiir einen Banditen“ als angagiertes Kunst-
werk entstand dank der produktiven Teilnahme des ganzen Teams des Theaters an der
Leine, auf besondere Weise seines ,,maestro di musica“ Milo§ Stédrofi, des Autors der
Melodien zu den Texten Milan Uhdes. Die rezeptive Basis des Musicals verbreitete sich
bald nach seiner Urauffithrung auflergewohnlich. Das Stiick wurde mit seinen Liedern
bei der Jugend aus der Generation der sechziger Jahre und der neu aufwachsenden Ge-
nerationen zum Hit. Neben Briinner Theater an der Leine erlebte ,,Ballade fiir einen
Banditen“ Zehnen Auffithrungen, paradoxerweise im Stadtheater Hradec Kralové, der
in der Zeit unter dem Namen das ,Theater des siegreichen Februars®, es versteht sich
des Jahres 1948, gewirkt hat.

Nach dem November 1989 hat die Rezeption der ,Ballade fiir einen Banditen“ an
Intensitét nicht verloren. Verdndert hat sich nur ihr kulturpolitischer Kontext. Zum Priif-
stein des Musicals wurden die kiinstlerischen Qualitidten des Musicaltextes und seiner
Musik. Selbst Milo§ Stédron schreibt im Vorwort der Ausgabe seinen ,Banditenliedern
populdren Ton zu. Er bezeichnet ihn mit dem historischen Terminus ,,obecna nota“
(allgemein verbreitete Melodie). Das musikalische Fundament beweist unkonventionelle
Tone in der Melodik, Rhythmik und Harmonik, die in den authentischen Volksliedern
der mittelereuropiischen Karpaten wiirzen. Stédron gelang es die Folkloreidiome mit den
Elementen der kiinstlichen populdren Musik, des Jazz, zu verbinden. In seiner Musik fiir
das Theater an der Leine fand er seine Sternstunde im Musicaltext von Milan Uhde. Der
Dramatiker und Dichter inspirierte den Komponisten und ihm in seiner Musicalpoetik,
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die an einige Ziige des epischen Theaters erinnert, genug Raum fiir gattungsméafig ver-
schiedene Liedformen. Sie funktionieren nicht nur als Bestandteil des Theaterstiickes,
sondern auch als Musik selbst.

Dieser Text wurde am Salzburger Symposium ,,Uber Theater und Musiktheater des
20. Jahrhunderts® in August 2006 vorgefiihrt.

“BALLAD FOR A BANDIT”. A MUSICAL BASED
ON THE POPULAR RUMOUR ABOUT NIKOLA SUHAJ THE PROWLER

Summary

The purpose of this essay is the dramatic and musical analysis of one of the most po-
pular Czech musicals by Milan Uhde and Milo§ Stédron (1975). It is primarily concerned
with the way Uhde’s word-book varies with the famous novel “Nikola Suhaj loupeznik”
by Ivan Olbracht. The main variations derive from the ideological difference and from
the historical context of the work. The study describes Stédroi’s music as a synthesis of
a western-movie music with some elements of musical folklore of eastern ethnics. Milo$
Stédron himself describes his music as an “eastern”, while Milan Uhde adds a whole new
dimension to the work, especially in cases where he turns away from the social aspects
of Olbracht’s novel.

,BALADA PRO BANDITU*. MUZIKAL PODLE LIDOVE POVESTI
O LOUPEZNIKOVI NIKOLOVI SOHAJI LOUPEZNIKOVI

Shrnuti

Studie analyzuje dramaturgicky a hudebné jeden z nejproslulejSich ¢eskych muzikal
autorské dvojice Milan Uhde a Milo§ Stédron (1975). V§ima si podstatnych rozdiltt Uhde-
ho libreta od proslulého romanu Nikola Suhaj loupeznik Ivana Olbrachta, které prameni
i z rozdilného ideologického postoje a dobového kontextu vzniku dila. Hodnoti Stédrofio-
vu hudbu jako syntézu westernovych idiomi s prvky hudebniho folkloru vychodnich etnik.
Milos Stédron charakterizuje svou hudbu jako eastern, Milan Uhde dava spole¢nému dilu
novou dimenzi, v niZ odstupuje od socializujicich interpretaci Olbrachtovy predlohy.
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IVAN POLEDNAK: VASEN ROZUMU
SKLADATEL JAN KLUSAK - CLOVEK, OSOBNOST, TVURCE
Univerzita Palackého, Olomouc 2004

Alena BureSova

V roce Klusakovych sedmdesatin vysla o ném obsahla monografie s atraktivnim, lehce
provokativnim nazvem, ktery ostatné pochazi z Klusakovy tviréi dilny: ,,... vedle vasné
citl ¢i smyslovosti je i vaSen rozumu, ktera /... nechame-li rozum vystoupit z jeho mezi
a bézet bez otézi //kterym se fika rozumnost// kam chce, mlze nas donést az do oblasti za
rozumem, kam bychom se jinak nedostali, ale kde najdeme pravé to, co jsme hledali...*

Ackoliv Jan Klusak zistal téméf po cely Zivot stranou riznych tviréich i jinych mo-
censkych seskupeni, setkal se s mnoha osobnostmi jako autor orchestralnich i komornich
skladeb, oper (152 autonomnich kompozic), autor filmové a scénické hudby, herec ve
filmech i na scéné Divadla Jary Cimrmana. Vedle toho uplatnil své rozsahlé védomos-
ti jako hudebni publicista. Pfiblizné ve ¢tvrté dekadé byl zaujat esoterickymi uvahami
a spolu s matematickymi schopnostmi zuro€il toto studium v astrologii a pfi krystalizaci
svého tvlrciho procesu (princip invence).

Pro autora s mimofadnou §ifi i hloubkou védomosti, ktery pfitom dokazal - anizZ si
ubliZil - balancovat v riznych protikladnych sférach ¢innosti, je myslim Sté€stim, najde-li
monografa odpovidajici irovné, schopného sledovat jeho tvorbu i poetiku s porozuménim,
uznanim i kritickym odstupem. Ivan Polednak tyto kvality ma. Je pfitom dlouholetym
pritelem skladatele, je také vysostné erudovanym védcem, autorem fady ocefiovanych
publikaci a studii z riznych obori muzikologie. A nejen to: Polednak ma velky vypravec-
sky dar, dovede psat poutavé, aniZ by to bylo na ukor pfesnosti, a 0 mnohovrstevnatych
jevech piSe tak, aby ho ¢tenaf podle své zpiisobilosti mohl sledovat v nizSich i vysSich
patrech vykladu.

Hudebni vefejnosti nabizi neortodoxn€ pojaty spis, v némz lze najit poutavou litera-
turu nejen o Janu Klusakovi, ale také o udalostech v rliznych oblastech kulturniho Zivota
(zvlasté Prahy) v druhé polovin€ minulého stoleti.
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Publikace (414 stran) ma ¢tyfi velké oddily: Zivot a tvorba v béhu c¢asu, Osobnost a dilo
v pozastaveném case, Osy a uibézniky Klusdkovy (hudebni) tvorby, Dokumentace. Z hlediska
formy obsahuje ¢ast beletristicko-epickou, v niZ sleduje chronologii udalosti skladatelova
Zivota, jiny charakter maji priseciky, které priblizuji jakési ,zahudbi“ autorské osobnosti,
jeho kontakty s lidmi, nazory na svét, na hudbu vlastni i jinych osob - napf. Zivotni styl,
zvyky, inklinace, Svét Zen, Svét (hudebnich) pratel, Klusak a literatura, Klusak jako autor
texti o hudbé a hudebnicich, Klusak o uméni, hudb€, hudebnicich, skladbach atd. Ivan
Polednak piSe o Janu Klusakovi se vstficnym porozuménim, mnohdy s obdivem, avSak
je schopen mezi radky zaznamenat i ty povahové rysy, které vedly skladatele k urcité osa-
mocenosti a ob¢as i ke kontroverznim reakcim. Je pfitom dobrym priivodcem v mnozstvi
praci, priblizuje Klusakovu scénickou hudbu (zejména pro inscenace O. KrejCi), a ovSem
jeho hudbu k filmim vynikajicich rezisérti - napf. V. Chytilové, E. Schorma, J. Némce,
J. JireSe, E. Krombachové, J. Bocka, J. Brdecky, z nichZ mnohé ziskaly prestiZzni ceny
doma i v zahraniéi. Jinou spolupraci piedstavuje pozdéjsi film s J. Menzlem (Zebracka
opera), anebo hudba k némym filmim (napf. znovuoziveny zajem o Machatého Eroti-
kon), ale také zpopularizovana hudba z televizniho Dietlova serialu Nemocnice na okraji
mésta, a ovSem také Klusakova hudba k inscenacim v divadle J. Cimrmana a nasledné
vlastni operni pasticcia (Uspéch ¢eského inzenyra v Indii, Bertram a Mescalinda).

Soucasti prace jsou i analytické kapitoly, v nichZ jsou komparace dobovych i soucas-
nych reflexi dila v kritikach a studiich (napf. E. Herzoga, V. Lébla, i samotného I. Poled-
naka, nebo P. Kofron€, M. Srnky, M. Honse a dalSich.). Do tohoto oddilu jsou v€lenény
i ukazky z 11 Klusakovych partitur, z nichZ nékteré jsou zaroven i ukazkami autorského
rukopisu. Polednak otevira cestu k porozuméni Klusakovu hudebnimu mysleni, jeho tviir-
¢imu procesu. Nejvice je vyklad zaméfen na objasnéni bohatosti kompozi¢ni prace v jeho
principu invence, a to jak v Invencich I - X, jez vznikaly v riznych ¢asovych rozestupech
cca 30 let, tak i v jinych Zanrech, napf. Variacich na téma G. Mahlera, symfonické basni
Zemsky raj to na pohled, nebo v pétici smyccovych kvartetli, atd. Polediiak s obdivuhod-
nou péci porovnava rtizné ohlasy téchto praci, sleduje motivace i peripetie riznych soudi,
k nimzZ pridava i své analytické postiehy a zavéry.

Dokumentaéni materialy tvofi soupis skladeb (autonomni hudba), prehledy o spolu-
praci s filmem, televizi, divadlem, soupis zvukovych a obrazovych snimk{, v n€mZ neni
zafazen soupis rozhlasovych nahravek (nejsou - byly smazany?) ¢i relaci, v nichZ mluvil.
Duikladné jsou utfidény i Klusakovy literarni projevy a literatura o ném. Monografie ma
Ceské a anglické resumé a nechybi ani fotografie s plivabnymi nameéty a popiskami (Novoro-
cenky pro prdtele, V Mnichove, S oblibenym hrnkem, Ze zkousky na inscenaci ZIy jelen, Vysek
z hovoru Ja zZe jsem tvrdy chlapik?, Doma ve své pracovné, ad.). Vitanou soucasti knihy je
rovné€zZ profilové CD s dvéma komornimi a tfemi orchestralnimi dily z let 1992-2004.

Ivan Polednak je autorem vzorné€ vybavené védecké monografie, ktera nabizi cestu
k poznani osobnosti a hudebniho svéta zijiciho skladatele, jehoZ dilo patfi k reprezenta-
tivnim hodnotam ¢eské hudebni kultury druhé poloviny dvacatého stoleti. Jeho kniha je
zaroven i barvitym obrazem promén doby, ktera pro dneSni mladou generaci je jiZ minu-
losti (a€ stale Zije dost pamétnikli). Pro vSechny Ctenafe je zde fada namétl k ivaham
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a jen malokomu se dari tak jako jemu promeénit pozoruhodné naméty, naro¢nou tematiku
v poutavou Cetbu.

Kniha byla ocenéna jako nejkrasné&jsi kniha vydana nakladatelstvim Univerzity Pa-
lackého v roce 2004.

IVAN POLEDNAK: DIE PASSION DER VERNUNFT
Zusammenfassung
Polednaks Monographie iiber den Komponisten Jan Klusak ist eine exzellente Mo-
nographie iiber die Personlichkeit eines Tonsetzter der Gegenwart, dessen Werk zu re-

priasentativen Werten der tschechischen musikalischen Kultur den zweiten Hilfte des
zwanzigsten Jahrhunderts gehort. Ein Bestandteil des Buches ist ein Profil CD.

IVAN POLEDNAK: VASEN ROZUMU
Shrnuti
Polednakova monografie o skladateli Janu Klusakovi je vynikajici monografii o soudo-

bé skladatelské osobnosti, jehoz dilo nalezi k reprezentativnim hodnotam ¢eské hudebni
kultury druhé poloviny 20. stoleti. Soucasti knihy je profilové CD.
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SEZNAM DIPLOMOVYCH A BAKALARSKYCH PRACI OBHAJENYCH
NA KATEDRE MUZIKOLOGIE FILOZOFICKE FAKULTY
UNIVERZITY PALACKEHO V OLOMOUCI
V LETECH 1993-2006

LIST OF BACHELOR AND MASTER THESES AT THE DEPARTMENT
OF MUSICOLOGY OF PALACKY UNIVERSITY IN OLOMOUC
IN THE YEARS 1993-2006

VERZEICHNIS DER DIPLOM- UND BAKKALAUREATARBEITEN
IM BEREICH DER MUSIKWISSENSCHAFT
DER PALACKY-UNIVERSITAT IN OLOMOUC
IN JAHREN 1993-2006

1. Bachelor theses - Bakkalaureatarbeiten - Bakalarské prace

1993:

Ktupkova, Lenka: Motivickd prdce v opere Veéc Makropulos Leose Jandcka (vedouci Mikulas
Bek). Olomouc 1993, 28 stran + 9 stran pfiloh.

Mikalova (Keferova), Jindra: T7i klavirni sondty op. 22 Pavla Vranického (vedouci Stanislav
Tesar). Olomouc 1993, 51 stran + 4 strany priloh.

Nesporova, Sarka: Motivickd prdce v opere Leose Jandcka Jeji pastorkyria (vedouci Mikulas
Bek). Olomouc 1993, 43 stran + 3 strany priloh.

1994:

Coufalova, BoZena: 2. smyccovy kvartet Leose Jandcka (vedouci Mikulas Bek). Olomouc
1994, 35 stran + 9 stran pfiloh.

Hanzlik, Tomas: 5. smyccovy kvartet B. Martinii (vedouci Mikulas Bek). Olomouc 1994,
27 stran + 6 stran pfiloh.
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Hirnerova, Nikola: Andrew Lloyd Webber jako predstavitel soucasného muzikdlu (vedouci
Ivan Polednak). Olomouc 1994, 40 stran + 18 stran pfiloh.

Hudcova, Milena: Dama, Dama - avantgardni soubor bicich ndstrojit (vedouci Ivan Poled-
nak). Olomouc 1994, 47 stran + 16 stran pfiloh.

Misafova, Andrea: Moravskd filharmonie za éry Jaromira Nohejla (vedouci Miroslav K.
Cerny). Olomouc 1994, 27 stran + 69 stran piiloh.

Slaviékova, Eva: Gustav Pivorika v olomouckém hudebnim Zivoté (vedouci Pavel Cotek).
Olomouc 1994, 57 stran + 20 stran pfiloh.

1995:

Adamkova, Jana: Skladatelsky portrét Jifiho Laburdy (vedouci Pavel Cotek). Olomouc
1995, 82 stran + 11 stran priloh.

Fantova, Katefina: Dvordkovo dilo v Olomouci v letech 1904-1945 - se zamérenim na pro-
vedeni dél olomouckym , Zerotinem*, olomouckou operou, ,Volnym sdruzenim prdtel mo-
derni hudby* a ,Spolkem pro komorni hudbu“ (vedouci Miroslav K. Cerny). Olomouc
1995, 56 stran + 3 strany priloh.

Gemsova, Adriana: Tomds Hrachovina - portrét skladatele a dirigenta (vedouci Jan Vicar).
Olomouc 1995, 35 stran + 17 stran pfiloh.

Hochmalova, Petra: Ceské sekvence v chordlni tradici Jednoty bratrské (vedouci Stanislav
Tesar). Olomouc 1995, 66 stran + 19 stran pfiloh.

Moravcova, Michaela: Frantisek Palacky a hudba (vedouci Jan Vicar). Olomouc 1995,
51 stran + 3 strany pfiloh.

Vaclavikova, Jana: Druhy smyccovy kvartet D dur Vitézslava Novika (vedouci Mikulas Bek).
Olomouc 1995, 40 stran + 2 strany pfiloh.

1996:

Bednarikova, Renata: K dramaturgii poradii v Ceské televizi - Ostravské studio (vedouci
Alena BureSova). Olomouc 1996, 63 stran + 51 stran priloh.

Gazdova, Blanka: Mald monografie o Ladislavu Danielovi (vedouci Stanislav Béhal). Olo-
mouc 1996, 46 stran + 18 stran pfiloh.

Glogar, Pavel: Osm preludii pro klavir Miloslava Kabeldce (vedouci Pavel Cotek). Olomouc
1995, 45 stran + 32 stran priloh.

Pavli¢ikova, Helena: Spolecenskda a umeéleckd pozice ceského folku pred listopadem 1989
a bezprostiedné po ném (vedouci Ivan Polednak). Olomouc 1996, 61 stran + 8 stran
priloh.

Varekova, Katefina: Gregoridnsky chordl v tradici Jednoty bratrské - zpévy mesniho propria
(vedouci Stanislav Tesaf). Olomouc 1996, 75 stran + 10 stran pfiloh.

1997:

Drga, Jiti: Gregoridnsky chordl v tradici Jednoty bratrské. Zpévy mesniho ordinaria (vedouci
Stanislav Tesar). Olomouc 1996, 68 stran.
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Hrodek, Jan: K pocdtkiim praZské konzervatore (vedouci Vladimir Tichy). Olomouc 1997,
64 stran + 4 strany pfiloh.

Klapetkova, Jitka: Ceské pévecké sbory na turné v USA (vedouci Alena Buresova). Olomouc
1997, 92 stran + 13 stran pfiloh.

Pachlova, Lenka: Opisovaci chramovych rukopisnych skladeb na Morave 1750- 1850 (vedouci
Jan Vicar). Olomouc 1996, 32 stran + 53 stran priloh.

Palickova, Marie: Operni a operetni predstaveni brnénského Ndrodniho divadla v ostravském
Ndrodnim domé v letech 1894-1907 (externi vedouci Jifi Stefanides). Olomouc 1997,
66 stran + 29 stran pfiloh.

Voftisek, Martin: Nacionalismus a Sovinismus v reflexich dila Richarda Wagnera ceskou
hudebni kritikou do roku 1885 (vedouci Vladimir Hudec). Olomouc 1997, 54 stran.

Zacha, Radovan: Kodex MI 406 Stdtni védecké knihovny v Olomouci jako pramen pozndni
stiedoveké duchovni pisné (vedouci Stanislav Tesaf). Olomouc 1997, 109 stran + 40
stran priloh.

Ztrkova, Katefina: Karel Jaromir Erben v tvorbé ceskych skladatelii (vedouci Alena Bure-
Sova). Olomouc 1997, 75 stran + 44 stran priloh.

1998:

Crhova, Hana: Ndstroje Josefa RuZicky a Rudolfa Briguly - Prispévek k déjindm houslarstvi
v opavském Slezsku (vedouci Stanislav Tesar). Olomouc 1998, 94 stran + 55 fotografii.

Hattanova, Lucie: Hudebni ndstroje ve stredovekych iluminovanych rukopisech gotické doby
ve Stdtni védecké knihovné v Olomouci (vedouci Stanislav Tesaf). Olomouc 1998, 62
stran.

Mikes, Vitézslav: Redlné jazzové a folkové publikum v Olomouci. Sociologickd sonda (ve-
douci Lenka Krupkova). Olomouc 1998, 58 stran + 101 stran priloh.
mouc 1998, 67 stran + 45 stran pfiloh.

Petithanova, Lucie: Hornickd svatornovickd kapela (vedouci Vladimir Hudec). Olomouc
1998, 271 stran + 11 stran pfiloh.

1999:

Ferdova, Radana: Srovndni kantat Svatebni kosile Antonina Dvordka a Vitézslava Novika
(vedouci Miroslav K. Cerny). Olomouc 1998, 82 stran.

Hoftinkova, Alena: Koncertni publikum Moravské filharmonie Olomouc - sociologickd sonda
(vedouci Mikulas Bek). Olomouc 1999, 67 stran + 80 stran pfiloh.

Kodedova, Markéta: V. Novik - Sondta eroica (vedouci Mikulas Bek). Olomouc 1999, 75
stran + 3 strany pfiloh.

Kratochvil, Matéj: Hudebni dramaturgie ceskych filmii 80. a 90. let (vedouci Ivan Poled-
nak). Olomouc 1999, 63 stran.

Kuchat, Martin: Sestaveni programu pro katalogizaci a hleddni podobnosti melodickych
incipitu jednohlasého zpevu 15. a 16. stoleti (vedouci Stanislav Tesaf). Olomouc 1999,
55 stran + 6 stran pfiloh.
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Pszczolka, Jaroslav: Sondy do Zivota a dila Stépdna Raka (vedouci Vladimir Hudec). Olo-
mouc 1999, 65 stran + 74 stran pfiloh.

Stupka, Michal: Jarni romance - kantdta Zderka Fibicha (vedouci Alena BureSova). Olo-
mouc 1998, 67 stran + 7 stran priloh.

2000:

Bacuvcik, Radim: Pévecky sbor Dvordk ve Zliné (vedouci Alena BureSova). Olomouc 2000,
83 stran + 75 stran pfiloh.

Muchova, Martina: Pramennd zdakladna Wolkanovy monografie ,, Das deutsche Kirchenlied
der Bohmischen Briider” a jeji komparace se Zahnovym katalogem , Die Melodien der
deutschen evangelischen Kirchenlieder” a Wackernagelovou , Bibliographie zur Geschichte
des deutschen Kirchenliedes im 16. Jahrhundert“ (vedouci Stanislav Tesar). Olomouc
2000, 152 stran vCetné priloh.

Svobodova, Silvie: Kanciondly sekty Habrovanskych a jejich souvislost s bratrskym a utra-
kvistickym repertodrem duchovnich pisni 2. poloviny 16. stoleti (vedouci Stanislav Tesar).
Olomouc 2000, 172 stran + 32 stran priloh.

Wiesnerova, Markéta: Pramennd zdakladna Konrdadovych Déjin posvdtného zpévu staroces-
kého a Nejedlého Déjin husitského zpévu (vedouci Stanislav Tesar). Olomouc 2000,
191 stran v€etné priloh.

2001:

Balasova, Iva: WuZziti folkloru v ceské klavirni elementaristice (vedouci Alena BureSova).
Olomouc 2000, 48 stran textu + 84 stran pfiloh.

Berna, Lucie: Jazzové obdobi Bohuslava Martinii (vedouci Ivan Polednak). Olomouc 2001,
113 stran textu + 38 stran pfiloh.

Cehovsky, Petr: Jaromir Nohavica - fenomén ceského folku osmdesdtych a devadesdtych let
(vedouci Ivan Poledndk). Olomouc 2001, 90 stran textu + 14 stran pfiloh.

Frybortova, Barbora: Latinské jednohlasé pisné Chrudimského gradudlu z roku 1530 (ve-
douci Stanislav Tesaf). Olomouc 2001, 140 stran textu + pfiloha 1 CD-ROM.

Kaucka, Lucie: Profil zivota a dila Ilony Stépdnové-Kurzové (vedouci Jan Vicar). Olomouc
2000, 78 stran textu + 27 stran pfiloh.

Kopecky, Jifi: Bilance bdddni o dile Zderka Fibicha (vedouci Vladimir Hudec). Olomouc
2000, 152 stran.

Srbkova, Markéta: Pisriovad cdst Mladoboleslavského gradudlu 1572 literdtského bratrstva
v Mladé Boleslavi (vedouci Stanislav Tesar). Olomouc 2001, 124 stran textu + pfiloha
1 CD-ROM.

Stratilkova, Martina: Josef Suk: Smyccovy kvartet B dur, op. 11 (vedouci Mikulas Bek).
Olomouc 2001, 122 stran textu + 45 stran pfiloh.

2002:

Kopecky, Frantisek: Vyvojové koreny soucasné tzv. ,tanecni hudby“ (vedouci Ivan Polednak).
Olomouc 2002, 85 stran textu + pfiloha 1 CD-ROM.
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Matlasova Tereza: Podkrkonossky symfonicky orchestr (vedouci Vladimir Hudec). Olomouc
2002, 73 stran textu + 33 stran pfiloh.

Pimkova, Zuzana: Josef Suk: Fantazie pro housle a orchestr g moll op. 24 (vedouci Mikulas
Bek). Olomouc 2002, 68 stran textu + 47 stran notovych pfiloh.

Vocka, Petr: Analyza Sondty Fis dur op. 53 Alexandra Nikolajevice Skrjabina (vedouci
Lenka Kfupkova). Olomouc 2001, 100 stran.

2003:

Karlikova, Tereza: Analyza ctvrtého smyccového kvartetu Isi Krejciho (vedouci Lenka Kfup-
kova). Olomouc 2002, 76 stran textu + 13 stran notovych pfiloh.

Lyko, Petr: Dechovy orchestr mladych v Krnové (vedouci Alena BureSova). Olomouc 2002,
101 stran textu + 55 stran pfiloh.

Brozova, Helena: Kruhy prdtel hudby na Olomoucku, Sumpersku a Unicovsku a jejich or-
ganizdtor Jan Mordvek (vedouci Jan Vicar). Olomouc 2003, 92 stran textu + 26 stran
priloh.

Carrascova, Lucie: Festival komorni hudby Cesky Krumlov (1987-2002). Vedouci Alena
BureSova. Olomouc 2003, 94 stran textu + 55 stran pfiloh.

Hnikova, Petra: Zuzana Navarovd - fenomén ceské hudebni scény a jeji piisobeni ve skupiné
Nerez (vedouci Ivan Polednak). Olomouc 2003, 95 stran textu + 12 stran priloh.

Kramaf, Vaclav: Profil Chicka Corey a jeho prinos do jazzové hudby (vedouci Paul V. Chris-
tiansen). Olomouc 2003, 99 stran textu + 47 stran priloh.

Horak, Vaclav: Analyza Smyccového kvartetu ¢ moll ¢. 1 op. 9 Karla Boleslava Jirdka (ve-
douci Lenka Kiupkova). Olomouc 2003, 119 stran textu + 39 stran notovych pfiloh.

Kopackova, Eva: Ladislav Vycpdlek: Smyccovy kvartet C dur, op. 3. Analyza a zvukova edice
ve formdtu MIDI (vedouci Lenka Kfupkova). Olomouc 2003, 66 stran textu, 42 stran
priloh, 1 CD-ROM.

Prazak, Stépan: Pavel Bobek - Legenda ceské populdrni hudby (vedouci Ivan Polediak).
Olomouc 2003, 56 stran textu + 9 stran pfiloh.

Rampackova, Dana: Zndmy neznamy - Ladislav Simon (vedouci Ivan Polednak). Olomouc
2003, 95 stran textu, 83 stran pfiloh, 1 CD-ROM.

2004:

Jirglova, Lucie: Atondlni proud v ceské klavirni tvorbé 1918-1945 (vedouci Marek Keprt).
Olomouc 2004, 73 stran textu + 7 stran priloh.

Komarkova, Michaela: Ndpévny a textovy repertodr kanciondlu sekty Habrovanskych z roku
1530 (vedouci Stanislav Tesar). Olomouc 2004, 123 stran textu.

Kotasova, Jana: Analyza houslového koncertu g moll op. 26 Maxe Brucha (vedouci Marek
Keprt). Olomouc, 2004, 50 stran textu + 16 stran pfiloh.

Pavelkova, Sarka: Festival mladych umélcii Sumperské Preludium (vedouci Alena Buresova).
Olomouc 2004, 76 stran textu + 24 stran pfiloh.

Rozkovcova, Radka: Adventni a vanocni duchovni pisné ceskych pramenii 16. stoleti (vedouci
Stanislav Tesaf). Olomouc 2004, 176 stran textu + 6 stran pfiloh.
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Teryngerova, Johana: Ceskd novd vina (vedouci Ivan Polediiak). Olomouc 2004, 70 stran
textu +15 stran pfiloh.

2005:

Hajdu, Filip: Olomouckad hudobnad kultura v rokoch 1960-1968 (vedouci Jan Vicar). Olo-
mouc 2005, 69 stran textu + 25 pfiloh.

Kocurkova, Jitka: Varhanni manudinik v novorisské kldsterni sbirce (vedouci Stanislav
Tesar). Olomouc 2005, 97 stran textu + 1 CD-ROM.

Kracmar, Tomas: Prvky Rejchova fugového systému v symfonickém dile Hectora Berlioze
(vedouci Marek Keprt). Olomouc 2005, 79 stran textu.

Kucerova, Alice: Hudebni déni v Olomouci v letech 1945-1953 (vedouci Jan Vicar). Olo-
mouc 2005, 100 stran textu + 1 CD-ROM.

Vrany, Vaclav: Prokomponované skladby pro comba Karla Velebného (vedouci Ivan Poled-
nak). Olomouc 2005, 74 stran textu + 2 CD-ROM.

Spalek, Petr: Kytarovy repertodr v novorisské sbirce (vedouci Stanislav Tesaf). Olomouc
2004, 66 stran textu + 1 CD-ROM.

2006:

Bliiml, Jan: Piibéh ceské pop music v prvni normalizacni dekddé (The story of Czech pop
music in the first decade of normalisation) - vedouci Ivan Polednak. Olomouc 2006,
89 stran textu, 23 stran pfiloh.

Bubelova, Petra: Déjiny olomouckeé opery v letech 1972-1989 - vedouci Jan Vicar. Olomouc
2006, 97 stran textu, 23 stran pfiloh, 1 CD-ROM.

Hohn, Jifi: Klavirni trio Josefa Antonina Stépdna. Stylovd analyza a kritické vyddni - vedouci
Lenka Kfupkova. Olomouc 2006, 70 stran textu, 31 stran pfiloh.

Lalinska, Jana: Dielo hudobného psychologa a pedagoga Edgara Willemsa (The work by
music psychologist and pedagogue Edgar Willems) - vedouci Ivan Poledinak. Olomouc
2006, 86 stran textu.

Ligrova, Iva: Komorni filharmonie Pardubice a komorni soubory jejich clenii (Czech chamber
Philharmonic orchestra Pardubice and chamber ensemble its members) - vedouci Jifi
Kopecky. Olomouc 2006, 71 stran textu, 27 stran priloh.

Pejlova, Zuzana: Koncertni publikum Filharmonie Bohuslava Martinii Zlin (The concert
audience of The Bohuslav Martinii Philharmonic Orchestra) - vedouci Lenka Kfupkova.
Olomouc 2006, 100 stran textu, 2 strany priloh.

Svénta, Hana: Hymnologicky odkaz Viadimira Helferta ( Hymnologic Heritage of Vladi-
mir Helfert) - vedouci Stanislav Tesaf. Olomouc 2006, 71 stran textu vCetné pfiloh,
1 CD-ROM.

Paseka, Eduard: Ceskd alternativni a undergroundovd hudba v prvni normalizacni dekddé
(vyvoj v 70. letech) - Czech alternative and underground music in the first decade of
normalization (the situation in the seventies of 20th century) - vedouci Ivan Polednak.
Olomouc 2006, 84 stran textu.
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Pribil, Jan: Akustické obdobi Milese Davise (Miles Davis’ acoustic period) - vedouci Ivan
Polednak. Olomouc 2006, 98 stran textu, 22 stran priloh, 2 CD-ROM.

Solcova, Véra: Moravskd filharmonie Olomouc v letech 1975-1990 (The Moravian philhar-
monic orchestra between 1975 and 1990) - vedouci Jan Vicar. Olomouc 2006, 98 stran
textu, I CD-ROM.

Svehla, Jindfich: Trubaci na Moravé v obdobi baroka (The Trompet players in Moravia in
Baroque) - vedouci Stanislav Tesaf. Olomouc 2006, 80 stran textu, 4 strany pfiloh.

Vlachova, Veronika: Zeny v ¢eském jazzu (hudebné sociologicko-historicky ndstin) - Wo-
men In Czech Jazz - vedouci Ivan Polednak. Olomouc 2006, 89 stran textu, 17 stran
priloh.

I1. Master theses - Diplomarbeiten - Diplomové prace

1995:

Keferova, Jindfiska: Klavir v dile Pavia Vianického (vedouci Miroslav K. Cerny). Olomouc
1995, 75 stran + 37 stran pfiloh.

Krupkova, Lenka: K hudebné dramatické strukture opery Véc Makropulos LeoSe Jandcka
(vedouci Mikulas Bek). Olomouc 1995, 94 stran + 35 stran pfiloh.

1996:

Coufalova, Bozena: Gregoridnsky chordl v liturgické tradici utrakvistii - zpévy propria missae
(vedouci Stanislav Tesar). Olomouc 1996, 105 stran + 13 stran pfiloh.

Nesporova, Sarka: Opereta Ceského divadla v Olomouci v letech 1920-1944 (vedouci Vla-
dimir Hudec). Olomouc 1996, 185 stran + 80 stran pfiloh.

Slavickova, Eva: Olomoucky domsky kiir a jeho hlavni predstavitelé (1872-1975) (vedouci
Pavel Cotek). Olomouc 1996, 124 stran + 19 stran pfiloh.

1997:

Adamkova, Jana: Moravizmy v tvorbé Klementa Slavického (vedouci Miroslav K. Cerny).
Olomouc 1997, 117 stran + 4 strany pfiloh.

Fantova, Katefina: Hudebni Zivot v Olomouci v letech 1939-1945 (vedouci Vladimir Hudec).
Olomouc 1997, 255 stran + 72 stran pfiloh.

Gemsova, Adriana: Kolinsky kanciondl jako pramen pozndni ceské duchovni pisné 1. ¢tvrtiny
16. stoleti (vedouci Stanislav Tesar). Olomouc 1997, 181 stran.

Hirnerova, Nikola: Olomoucky Musikverein a jeho vliv na olomouckou hudebni kulturu
(vedouci Vladimir Hudec). Olomouc 1997, 150 stran + 59 stran pfiloh.

Hochmalova, Petra: Latinské cantiones a jejich ceskd kontrafakta v pramenech 15. a 16.
stoleti (vedouci Stanislav Tesaf). Olomouc 1997, 232 stran + 3 strany pfiloh.

Moravcova, Michaela: Cirkevni fady a hudba v ceské muzikologické literature (vedouci
Stanislav Tesaf). Olomouc 1997, 254 stran + 26 stran pfiloh.
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1998:

Bednarikova, Renata: Organologickd analyza a ikonografie hudebnich motivii na vybranych
pamdtkdch plastiky a malby barokni doby v olomoucké diecézi (vedouci Stanislav Tesar).
Olomouc 1998, 147 stran.

Glogar, Pavel: Organizace ténovych vysek, tektonickd iiloha kinetiky a instrumentace ve vybra-
nych dilech Miloslava Kabeldce (vedouci Vladimir Tichy). Olomouc 1997, 80 stran.

Hanzlik, Tomas: Tomds Norbert Koutnik 1698-1775 (vedouci Jifi Sehnal). Olomouc 1997,
89 stran + 35 stran priloh.

Pavli¢ikova, Helena: Cesky folk - fenomén hudebni i socidlni (vedouci Ivan Polediak).
Olomouc 1998, 136 stran + 37 stran priloh.

1999:

Gazdova, Blanka: Klavirni tvorba Josefa Bohuslava Foerstera (vedouci Miroslav K. Cerny).
Olomouc 1999, 164 stran + 10 stran pfiloh.

Varekova, Katefina: Notace kanciondlii Jednoty bratrské (vedouci Stanislav Tesar). Olo-
mouc 1999, 134 stran.

Voiisek, Martin: Cesky jazzovy revivalismus (vedouci Ivan Polediiak). Olomouc 1999, 164
stran + 15 stran pfiloh.

Zacha, Radovan: Kanciondl literdtského bratrstva v Havlickové Brodeé. Prispévek k problema-
tice pocestovani utrakvistické liturgie v 1. poloviné 16. stoleti (vedouci Stanislav Tesar).
Olomouc 1999, 234 stran + 32 stran pfriloh.

2000:

Hrodek, Jan: Ndstin vyvoje jazzu na Moravé (vedouci Ivan Polednak). Olomouc 2000, 161
stran + 9 stran priloh.

Petithanova, Lucie: Ceskoskalicky gradudl 1567. Prispévek k pozndni procesu pocestovani
utrakvistickeé liturgie (vedouci Stanislav Tesar). Olomouc 2000, 220 stran + 13 stran
priloh.

2001:

Hattanova, Lucie: Zpévy staré Ciny ve tvorbé ceskych skladateli (vedouci Alena Buresova).
Olomouc 2001, 101 stran textu + 20 stran pfiloh.

Pachlova, Lenka: Postromantickd symfonie v ceské hudbe do roku 1918 (vedouci Miroslav
K. Cerny). Olomouc 2001, 73 stran textu + 19 stran pfiloh.

Palickova, Marie: Hudba v ostravském studiu Ceského rozhlasu. K déjindm a dramaturgii
hudebniho vysildni a vybranych hudebnich poradii s diirazem na léta 1990-1999 (vedouci
Alena BureSova). Olomouc 2000, 137 stran textu + 44 stran priloh.

Zuarkova, Katefina: Reflexe druhé videriské skoly prazskou a brnénskou publicistikou v letech
1918-1938 (vedouci Vaclav Kucera). Olomouc 2000, 184 stran.
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2002:

Kopecky, Jifi: Jaroslav Seda a hudebni Zivot povdlecného Ceskoslovenska (vedouci Jan
Vicar). Olomouc 2002, 127 stran textu + 38 stran priloh.

Kratochvil, Maté&j: Minimalismus a ceskd hudba (vedouci Mikulas Bek). Olomouc 2001,
89 stran.

Stupka, Michal: Fibichova Nevésta mesinskda (vedouci Alena BureSova). Olomouc 2002,
137 stran.

2003:

Hofinkova, Alena: Stanislav Regal a jeho vyznam pro operetni soubor Moravského divadla
v Olomouci (vedouci Vladimir Hudec). Olomouc 2002, 87 stran textu + CD-R format
MP3, 185 stran pfriloh.

Kodedova, Markéta: Atondini klavirni cykly Ervina Schulhoffa (vedouci Mikulas Bek).
Olomouc 2002, 94 stran textu + 6 stran pfiloh.

Mikes, Vitézslav: Zdkladni aspekty klavirni tvorby M. K. Ciurlionise (vedouci Vaclav Ku-
¢era). Olomouc 2002, 97 stran textu + 23 stran pfiloh.

Pszczolka, Jaroslav: Viivy Nové hudby a vytvarné inspirace v triptychu Patndct listit podle
Diirerovy Apokalypsy, Caprichos a Requiem Lubose Fisera (vedouci Jan Vicar). Olomouc
2002, 109 stran textu + 55 stran pfiloh.

Berna, Lucie: T¥icet let Krdlovéhradeckého détského sboru Jitro (vedouci Jan Vicar). Olo-
mouc 2003, 119 stran textu + 121 stran priloh.

Kaucka, Lucie: Rudolfinum. K architekture a akustice budovy v kontextu prazského kon-
certniho provozu na prelomu 19. a 20. stoleti (vedouci Jan Vicar). Olomouc 2003,138
stran textu vcetné priloh.

Kiemeckova, Barbora: Cinnost odbocky Svazu ceskoslovenskych skladatelii v Ostravé v le-
tech 1951-1969 (vedouci Mikula§ Bek). Olomouc 2003, 104 stran textu + 34 stran
priloh.

Stratilkova, Martina: K estetickym a hudebné estetickym ndzoriim Jaroslava Volka (vedouci
Jan Vicar). Olomouc 2003, 118 stran textu + 28 stran pfiloh.

Kuchaf, Martin: Monografické zpracovani Vodnanského kanciondlu (vedouci Stanislav
Tesar). Olomouc 2003, 159 stran textu, 24 stran pfiloh, 1 CD-ROM.

Wiesnerova, Markéta: K hudebnimu Zivotu v Opavé v letech 1918-1938 (vedouci Vladimir
Hudec). Olomouc 2003, 140 stran textu + 51 stran pfiloh.

2004:

Kopecky, FrantiSek: Soucasnd tzv. ,,tanecni hudba“ - prehled historického vyvoje v letech
1982 az 1990 (vedouci Ivan Polednak). Olomouc 2004, 98 stran textu, 2x CD-ROM.

Lyko, Petr: Jaroslav Volek - hudebni kritik (vedouci Jan Vicar). Olomouc 2004, 106 stran
textu + 12 stran pfiloh.
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2005:

Karlikova, Tereza: Cesky kanciondl literdtského bratrstva v Policce z roku 1545 (vedouci
Stanislav Tesaf). Olomouc 2005, 156 stran textu, 3 strany pfiloh, 1 CD-ROM.

Kopackova, Eva: Napévné modely a odkazova praxe v pramenech duchovni pisné prvni
poloviny 16. stoleti. Piispévek k pozndni promény latinské cantio v ceskou duchovni pisen
(vedouci Stanislav Tesaf). Olomouc 2005, 223 stran textu + 4 strany pfiloh.

Pimkova, Zuzana: Ein Gesangbuch der Briider in Behemen und Merhern - némecky kancio-
nal Jana Roha z roku 1544 a jeho vazba na pisiiovy repertodr Jednoty bratrské 1. poloviny
16. stoleti (vedouci Stanislav Tesar). Olomouc 2005, 217 stran textu, 33 stran pfiloh,
1 CD-ROM.

Vocka, Petr: Scherza Fryderyka Chopina (vedouci Alena BureSova). Olomouc 2005, 124
stran textu.

2006:

Hnikova, Petra: Kanciondly sekty Habrovanskych z let 1534 a 1535 a jejich postaveni v pro-
dukci ceské duchovni pisné 1. poloviny 16. stoleti (Hymnbooks of Habrovanski dated 1534
and 1535 and their position in production of Czech religious songs in the first half of the
16th century) - vedouci Stanislav Tesaf. Olomouc 2006, 209 stran textu, 58 stran
priloh, 1 CD-ROM.

Kramaf, Vaclav: Jaroslav Volek - hudebni teoretik (Jaroslav Volek - Musical Theoretist) - ve-
douci Jan Vic¢ar. Olomouc 2006, 142 stran textu, 7 stran priloh.

Teryngerova, Johana: Rock, folk a pop na Ostravsku od 60. let do roku 1989 (Rock, Folk and
Popmusic in Ostrava Region from 1960s to 1989) - vedouci Ivan Polednak. Olomouc
2006, 101 stran textu, 3 strany pfiloh, 1 CD-ROM.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

SEZNAM DIZERTACNICH PRACI OBHAJENYCH NA KATEDRE
MUZIKOLOGIE FILOZOFICKE FAKULTY UNIVERZITY PALACKEHO
V OLOMOUCI V LETECH 1996-2007

LIST OF DISSERTATIONS AT THE DEPARTMENT
OF MUSICOLOGY OF THE PALACKY UNIVERSITY IN OLOMOUC
IN THE YEARS 1996-2007

VERZEICHNIS DER DISSERTATIONARBEITEN IM BEREICH
DER MUSIKWISSENSCHAFT DER PALACKY-UNIVERSITAT
IN OLOMOUC IN JAHREN 1996-2007

1996:
Jurkova, Zuzana: Ceskd etnomuzikologie (o ceském pozndni cizich hudebnich kultur) (ve-
douci Miroslav K. Cerny). Olomouc 1996, 229 stran + 20 stran pfiloh.

1998:
Dohnalova, Lenka: Estetické modely evropské elektroakustické hudby a elektroakustickd
hudba v CR (vedouci Ivan Polediiak). Olomouc 1998, 164 stran + 9 stran pfiloh.

1999:

Slavickova, Eva: Vojenskd hudba v Olomouci v letech 1848-1918 na pozadi vyvoje vojenské
hudby v Rakousku v 19. stoleti (vedouci Jan Vicar). Olomouc 1999, 225 stran + 120
stran pfiloh.

2000:

Felgrova, Bozena: Upravy Mozrtovych oper pro dechové harmonie v Cechdch (vedouci Jan
Vicar). Olomouc 2000, 251 stran.
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Krupkova, Lenka: Komorni tvorba Vitézslava Novika (vedouci Vladimir Hudec). Olomouc
2000, 370 stran + 100 stran notovych priloh.

2001:

Kozinova, Markéta: Mesni officia k ceskym zemskym patroniim ve stredovekych rukopisech
ceské provenience (vedouci Jan Kouba). Olomouc 2000, 216 stran + 77 stran notovych
priloh.

2002:

Havelka, FrantiSek: Pavel Blatny - predstavitel tretiho proudu (vedouci Ivan Polednak).
Olomouc 2001, 234 + 82 stran pfiloh.

Kozina, Jifi: Zpévy alleluia mesnich formuldri propria de tempore v pramenech ceské pro-
venience od nejstarsi doby do tridentské reformy (vedouci Jan Kouba). Olomouc 2001,
234 stran textu + 13 stran pfriloh.

2004:

Adamkova, Jana: Klement Slavicky (vedouci M. K. Cerny). Olomouc 2004, 161 stran
textu + 18 stran priloh.

Chaloupkova, Helena: Multikulturalismus v populdarni hudbé (vedouci Ivan Polednak).
Olomouc 2004, 278 stran textu.

2005:
Silna, Ingrid: Jan Leopold Kuvert (vedouci Alena BureSova). Olomouc 2005, 346 stran
textu, 14 stran priloh. Tematicky katalog skladeb Jana Leopolda Kunerta, 225 stran.

2007:

Brazdova, Lucie: Hudebnici kardinala Dietrichsteina (1599-1636) (vedouci Jan Vicar).
Olomouc 2006, 342 stran textu, 4 spartace, CD-R.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FAKULTAS PHILOSOPHICA MUSICOLOGICA OLOMUCENSIA IX

CONTRIBUTORS - AUTOREN - AUTORI

Miloslav Blahynka (1961) graduated from the musicology at Comenius University in
Bratislava, he acted as editor and chief secretary for prestigious artistic journal Literary
weekly (1988-1996), he worked as director of Department of Contemporary theatre
research at the National theatre centre in Bratislava. He gave lectures at Department of
musicology at Comenius University. At present he acts as the lecture and chairman for De-
partment of music theory at Faculty of Music and Dance at the University of Performing
art in Bratislava. From 1994 till now, he has acted for the Institute of Theatre and Film at
Slovak academy of Science. He publishes his research results in the journal Slovak theatre
and other domestic and foreign scientific periodical, he is a regular partaker of several
international musicological a theatrological conferences. He published several books:
Slovenskd opernd dramaturgia 1989-1998 [Slovak operatic dramaturgy 1989-1998] (1998),
Exotizmus v opere [Exotism in opera] (2002), Wasserbauerove inscendcie Jandckovych opier
v Slovenskom ndrodnom divadle [Wasserbauer’s staging of Jandcek's operas in Slovak Natio-
nal Theatre] (2004), Jandckove opery na Slovensku [Jandcek’s operas in Slovakia] (2006),
Eseje o opere [Essays about opera] (2006); he is the corporate author of the publication
Slovenské divadlo v 20. storoci [Slovak theatre in 20" century] (1999).

Pavel Blatny (1931) ist tschechischer Komponist, Dirigent, Pianist, Musikwissenschaft-
ler und Fejetonist. In den 60. und 70. Jahre des 20. Jh. komponierte er seine Werke im
Stil der ,,Neuen Musik“ (z. B. 10" 30" " fiir symphonisches Orchester fiir die Westberliner
Festwochen) und im Stil des international bekannten , Dritten Stroms® (z. B. Konzert
fiir das Jazzorchester). In den 80. Jahren des 20. Jh. kehrte er zur Tradition zuriick (das
Komposition Hommage an Gustav Mahler) und in den 90. Jahren interessierte er sich
fiir Postmoderne. Aus dieser Zeit kommen seine Kompositionen zwischen der E-Musik,
Jazz und Rock, die er mit seinem Sohn Marek durchfiihrte. Firs Lebenswerk bekam er
den ,Leos-Janacek Preis“ und ,, Anfiteatro d’argento“ (Neapol), weiter auch ersten Plitze
in Stimmungen der amerikanischen Kritikern (in der Zeitschrift Down-Beat) und viele
andere.

Alena Buresova (1947) studied musicology at the Philosophical Faculty of Palacky
University in Olomouc. She also visited Music Theory courses at the Academy of Per-
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forming Arts in Prague and she worked as a visiting scholar at Humboldt University in
Berlin and Lomonosov University in Moscow. At the present time she works as a professor
at the Department of Musicology, Palacky University, Olomouc, where she teaches the
history of music. Her fields of research are the relation between word and music (mo-
nographs, editions), Czech contemporary works for children’s choirs - the monograph
Cantus iuventutis (2003), Czech-Russian musical relation between World Wars I and II,
and composer Pavel Borkovec (1994).

Miroslav K. Cerny (1924) absolvierte das Gymnasium und die Padagogische Abteilung
des Prager Konservatoriums. An der Karls-Universitét studierte er Musikwissenschaft,
Musikerziehung und Geschichte (PhDr. 1952), wirkte als Assistent an der Pddagogischen
Fakultit und nach Abschluss seiner wissenschaftlichen Aspirantur als Fachassistent an
der Akademie fiir Musik und darstellende Kunst in Prag (AMU). Nach der zweiten Pro-
motion (CSc. 1962) ging er ins Institut fiir Musikwissenschaft der CSAV iiber (Leiter
der historischen Abteilung) und nach der Reorganisation ins Institut fiir Geschichte und
Theorie der Kiinste (bis zur Pensionierung 1986). Im Jahre 1968 fiir das Fach Musikwis-
senschaft an der Palacky-Universitdt Olomouc habilitiert, wirkte er dort, bis ihm aus
politischen Griinden die pddagogische Tatigkeit (1970) untersagt wurde. 1991 erneuerte
er diese Tatigkeit zuerst extern, spater als ordentlicher Dozent. Sein Arbeitsgebiet ist
Musikgeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts (besonders A. Dvorak), Methodologie der
Musikhistorie und in den letzen Jahren auch Musikgeschichte der Antike und des Alter-
tums. Er publizierte mehrere Aufsitze in Fachzeitschriften (Hudebni rozhledy, Hudebni
véda, Beitrage zur Musikwissenschaft u. a.) und trat mit Beitrdgen an etlichen internati-
onalen musikwissenschaftlichen Konferenzen und Kongressen im In- und Ausland auf.
In der letzten Zeit hat Biicher Kapitel von der Methodologie der Musikwissenschaft (1998),
Musikkulturen der Antike (1995, 2006), Entwurf der Symphonieentwicklung (2002) und
ein Buch {iber die Sonatenform, ihre spezifischen Ziige und Wandlungen im Schaffen
A. Dvoraks vollendet.

Vaclav Drabek (1943) has graduated at the Teachers’College in Hradec Kralové (1961).
Later (1965-72) he studied the Philosophical Faculty of the Masaryk University in Brno
(Czech, Musicology and Music Teaching) where he accomplished his Master degree in
1974. He reached the PhD title (1983) at the Charles University in Prague, where he
habilitated as a senior lecturer. He worked at the Teacher’s College at Hradec Kralové
in 1973-78, later became the artistic director of the Chamber Philharmony at Pardubice
1978-85, subsequently he worked as a scientist at the music department of the Theatre
Museum in Prague. Since 1987 lectures at the Teacher’s College of the Charles University
in Prague. As a musicologist, Drabek is primarily focused on the history and aesthetics
of music; in the educational part of his scientific research he focused on the didactics
of music education, comparative didactics and the psychology of music. He is an editor
of many anthologies and an author of a number of essays, articles and books e.g. ABC
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vwechovnych koncertit (1987), Popularizace hudby (1992), Vilém Steinman a ceské sborové
umeni (1997), Tvorivost a integrace v receptivni hudebni vychové (1998).

Eugenie Dufkova (1932) is a dramaturgist, editor and cultural publicist affiliated since
1957 to the National Theatre Brno. She studied Philosophical Faculty of the Brno Uni-
versity (then University of Jan Evangelista Purkyné) 1951-56. In 1964 - together with
PhDr. Bofivoj Srba - she newly founded the Brno theatrical monthly Program, and later
the three volumes encyclopedic dictionary Postavy brnénského jevisté - 1979-2004, for
which they were honored by the Prix of the City Brno in 1996 award. Her monographic
works include Vania Psota (1997), Malé memodry (1997), Letokruhy Ladislava Lakomého
(1998), Vojtéch Stolfa (2001), Reduta - divadlo na Hornim namésti (2005), Almanac In
honorem Borivoj Srba (2006).

Roman Dykast (1962) majored in aesthetics of music and theory of music, with secon-
dary emphasis in the histories of aesthetics and art. His preoccupation with aesthetics
of music led to the two publications: Hudebni estetika [Aesthetics of Music], co-author Jan
Vicar (1998, 22001); Hudba véku melancholie [Music in the Era of Melancholy] (2005).
He was educated at Charles University, Faculty of Arts. He is a university teacher in
Prague, in the Department of Theory and History of Music at Academy of Performing
Arts in Prague.

Nad’a Hrckova (1949) viele Jahre beruflich als Hochschulpiddagogin titig (erst am
Lehrstuhl am Fachgebiet der Musikwissenschaft an der Philosophischen Fakultit der
Comenius Universitét, jetzt im Forschungszentrum an der Hochschule fiir Musik und dar-
stellende Kunst in Bratislava). Forschungsgebiete: alte Musik, Musik des 20. Jahrhunderts,
slowakische Musik. Eine Reihe von Facharbeiten, Studien, Monographien: Hudobnd kriti-
ka a hodnotenie [Musikkritik und Wertung] (1986), Tradicia, modernost a slovenskd hudobnd
kultiira [Tradition, Modernitdt und zeitgendssische Musikkultur] (1996). Teilnahme an vielen
internationalen Symposien (Brno, Ljubljana, Warszawa, Budapest, Krakau), Abhandlun-
gen in bedeutenden internationalen Publikationen, Vorlesungen im Ausland (Hamburg,
Warszawa, Krakau, Budapest, Ljubljana usw.). Nach dem Bruch seit 1991 Mitgriinderin
des internationalen Festivals zeitgenossischer Musik Melos-Ethos und Organisatorin in
seiner Rahmen des musikwissenschaftlichen Symposiums. Editorin der anschlie3enden
periodischen deutsch-slowakischen Sammelschrift. Die zweite Editionsreihe: Slowakische
Komponisten, Studien fiir zeitgendssische Musikkultur. In der Gegenwart publiziert Nada
Hrckova synthetische Monographien der einzelnen historischen Epochen: Geschichte
der Musik I - VII (zurzeit sind 4 Bande erschienen: Mittelalter, Renaissance, Musik des
20. Jh. (1) und Musik des 20. Jh. (2) in slowakischer und tschechischen Version).

Helena Chaloupkova (1975) studied musicology and management of music at the Phi-

losophical Faculty of Palacky University in Olomouc. Her diploma work: Czech modern
folk music - social and musical phenomena. Her doctoral dissertation: Multiculturalism
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and popular music (Ph.D. in 2004). She worked for Palacky University (lecturer), Unlimi-
ted media (freelance musicologist), Czech television (historical consultant) and Czech
Broadcasting company (editor, cultural marketing). She is author of various scientific
papers in professional journals, dictionary entries and reviews in newspapers and maga-
zines. At present she is publishing the series of papers focused on the topic of music and
globalization in Opus Musicum journal.

Jiri Kopecky (1978) studied musicology at the Palacky University in Olomouc. Thanks
to the program Study Art and Music in the Czech Republic he spent summer term 2004
at the St. Cloud State University in Minnesota. He finished his basic musicological studies
with the thesis Jaroslav Seda and Musical Life of Afterwar Czechoslawakia (leader of the
thesis - Jan Vicar) in 2002. He entered his doctoral studies at the Philosophical Faculty
of Masaryk University in Brno in the same year. He studied winter term 2003/2004 at
the Martin-Luther Universitat Halle-Wittenberg. His dissertation thesis Zdenék Fibich’s
Operas on the libretti by Anezka Schulzova was written under the supervision of Jifi Vy-
slouzil (Ph.D. in 2005). Since 2005 he has been an assistant lecturer at the Department
of Musicology of Palacky University Olomouc.

Lenka Krupkova (1970) absolvierte das Konservatorium in Ostrava im Fach Klavier
(1990). An der Palacky-Universitit studierte sie Journalistik (Bc., 1997) und Musikwis-
senschaft (Mgr., 1995). Sie promovierte mit der Diplomarbeit Zur Dramaturgie der Oper
Die Sache Makropulos von Leos Jandcéek und mit der Dissertation Kammermusikalische
Schaffung von Vitézslav Novdk. Zur Zeit wirkt sie als Fachassistentin an dem Lehrstuhl
fir Musikwissenschaft an der Palacky-Universitat. Ihre Forschungsgebiete sind tsche-
chische und europaische Kammermusik, tschechische Musik des 19. und 20. Jahrhunderts
und Musiksoziologie. Sie publizierte mehrere Studien in Fachzeitschriften und gab ein
Buch - Studien iiber Leben und Werk des Vitézslav Novdks (2006) heraus.

Vaclav Kucera (1929) studied at the Charles University in Prague philology, aesthetics
and musicology (PhDr. 1951), at the Tchaikovsky Conservatory in Moscow composition
(grad. 1956). Worked at Music department of Czechoslovak Radio in Prague (1956-62),
established and headed the Cabinet for New Music Studies (1962-69), was general secre-
tary of the Union of Czech Composers and Concert Artists (1969-1983), was member of
the Committee of Czech Music Foundation (1984-89), President of the Prague Spring
International Festival (1988-92), since 1994 he is member of the Board of the Performing
and Machanical Rights Society of Composers, Authors and Publisher (OSA Prague).
Since 1972 he has been simultaneously teaching composition at the Music Faculty of the
Academy for Performing Arts in Prague, since 1988 as Professor for New Music Compo-
sitional Technology. As composer, Kucera wrote more than 150 works of different genres,
beginning from solo pieces, chamber music, symphonic and vocal compositions to scenic
and film music, electronic music etc. His compositions won a number of distinctions. As
musicologist he published among others books M. P. Mussorgsky - Music of Life (1959),
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Talent, Mastery, World Outlook about beginnings of soviet music avantgarde (1952), New
Trends in Soviet Music about dissident-composers in Soviet Union (1967), a number of
scientific studies, radio and TV music-educational programmes as well as public lectures,
namely about contemporary music.

Milan Kuna (1932) studierte an der Philosophischen Fakultit der Karls-Universitit
Musikwissenschaft und Ethnographie. Im Jahre 1963 griindete er die Zeitschrift Melodie
liber populdre Musik. In den Jahren 1964-1998 arbeitete er als Musikwissenschaftler
im Institut fiir Musikwissenschaft der Akademie der Wissenschaften der Tschechischen
Republik. Im Jahre 1994 verteidigte er sein Buch {iber Musik in den Konzentrationslagern
und auch seine deutsche Version (1993, 1997) als Doktorat-Disertation und erlangte
den Titel DrSc. Er gab eine ganze Reihe von Biichern heraus, wie zum Beispiel Zivotnost
Smetanova odkazu [Smetanas Werke wéihrend der nazistischen Okkupation] (1974), Vdclav
Talich (1980), Cajkovsky a Praha [Tthaikowski und Prag] (1980), Cas a hudba [Zeit und
Musik], gemeinsam mit M. Blaha (1982), Hudba na hranici Zivota [Musik an der Grenze
des Lebens] - iiber die Aktivitdten und Leiden der tschechischen Musiker in den nazis-
tischen Konzentrationslagern (1990, deutsch 1993, 1997), Prag in der Musikgeschichte
(englisch, frazosisch), Skladatelé svétové hudby [Komponisten der Weltmusik], tschechisch,
slowakisch, deutsch, polnisch, ungarisch, russisch, chinesisch, CD-ROM, Hudba vzdoru
a nadéje [Musik des Trotzes und der Hoffnung] (2000), Exulantem proti své viili [Exulant
gegen seinen Willen] - Leben und Werk K. B. Jiraks (2002), Dvakrdt zrozeny [Zweimal
geboren] - Leben und Werk Karel Reiners, Reprasentant der tschechischen Avantgarde-
musik (2007). Kunas grofier Beitrag zur Dvorak-Problematik ist eine zehnbdndige Edition
der Korrespondenz und Dokumente Antonin Dvofaks (1986-2004).

PhDr. Petr Macek, Ph.D (1967) studied musicology and aesthetics at the Faculty of
Arts, Masaryk University Brno (Mgr. 1993, Ph.D. 1996), where he does teaching and
research since 1995, from 2004 as head of the Department of Musicology. His scholarly
specialization includes the problems of music lexicography, he is the editor and co-author
of Slovnik ceské hudebni kultury [Dictionary of Czech Music Culture] (1997), now he works
on a scholarly edition (with Mikulas Bek) of the large-scale electronic on-line project of
Cesky hudebni slovnik osob a instituci [Czech Music Dictionary of Persons and Institutions],
www.ceskyhudebnislovnik.cz. His other interests include the music of 18th and 20th
centuries - Franz Xaver Richter (1989); Smeéleji a rozhodnéji za ceskou hudbu! ,Spolecenské
védomi“ Ceské hudebni kultury 1945-1969 v zrcadle dobové hudebni publicistiky [With Grea-
ter Boldness and Decisiveness in Favour of Czech Music! The “Communal Consciousness”
of Czech Music Culture 1945-1969, as reflected in the period music journalism] (2006), the
history of radio broadcast, theory and history of popular music, the use of computer
technology in music, musicology etc. He is the vice-chairman of Ceska spoleénost pro
hudebni védu [Czech Musicological Society] in Prague, the member of the committee
of Ceska hudebni rada [Czech Musical Council] - the national section of the non-gover-
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nmental organization International Music Council, part of UNESCO - and member of
several other specialist committees.

Michal Matzner (1978) graduated from the Faculty of Philosophy and Arts in the
Charles University Prague in 2006. The subject of his diploma work was Life and Work
of Marek Kopelent (under the supervision of Jarmila Gabrielova). In the same year he
was admitted to the internal Doctoral study at the Faculty of Philosophy and Arts in the
Charles University Prague, where he has been working on more extensive monograph
of Mark Kopelent. He has been specializing in the analysis of the musical works of the
20-th century and in the historical and political development of the Music of the 20-th
century. He publishes his critiques and studies in such magazines and newspapers as
Hudebni rozhledy and Lidové noviny on the regular basis. He works as a music adviser
of the Prague Castle Administration.

Rudolf Pe¢man (1931) studierte in den Jahren 1950-1955 Musikwissenschaft und
Asthetik an der Philosophischen Fakultit der Masaryk-Universitit in Briinn (Brno). Dann
wurde er Assistent (1955-1961), Fachassistent (1961-1984), Dozent (1984-1989) im
Institut fiir Musikwissenschaft. Im Janner 1990 wurde er zum ordentlichen Professor
ernannt. Professor Pe¢man widmet sich der pddagogischen, musikwissenschaftlichen,
asthetischen, musikkritischen und o6ffentlichen Tatigkeit (Geschichte der Musik, insbe-
sondere des 18. Jahrhunderts, Problematik der Oper und der Librettistik; Musikasthetik
und allgemeine Asthetik, Theorie der Musikinterpretation; Musik der ersten Hélfte des
20. Jahrhunderts). Im J. 1966 wurde er Mitbegriinder des Internationalen Musikfestivals
(heute: Mahrischer Herbst) und Begriinder des Internationalen musikwissenschaftlichen
Kolloquiums Briinn. Er ist Mitglied der Tschechischen und den mehreren ausldndischen
Gesellschaften fiir Musikwissenschaft. Gastvorlesungen in Deutschland, Osterreich, Slo-
wakei, Slowenien, ehem. UdSSR, Serbien, Kroatien, Polen, Italien, Bulgarien, Kuba.
Pe¢man verdffentlichte 36 Biicher und iiber 400 Studien (Musikwissenschaft, Asthetik).
Wichtigste Biicher: Josef Myslivecek und sein Opernepilog (1970), Beethoven, der Drama-
tiker (1978), Josef Myslivecek (1981), Georg Friedrich Hdindel (1985), Der Stil und Mu-
sik 1600-1900 (1991, 1996), F. X. Richter und seine ,Harmonische Belehrungen® (1992),
Ludwig van Beethovens Biihnenschaffen (1999), Viadimir Helfert (2003), Altitalienische
Musikkontexte (2006), Memoiren (2007), Gracian Cernusdk (2007) usw.

Jiii Pilka (1930) studied musicology at the Philosophical faculty of the Charles Uni-
versity Prague (graduated in 1956). Later he worked in the field of archival science and
music popularization and as a repertoire adviser for symphonic orchestras. His career
became a little complicated due to his imprisonment for his boy-scout activities during
the communist regime (1952-53). He became the head of Music Broadcast department at
the Czech National Television, later the director of Prague Philharmonic Orchestra FOK
and, finally, he was appointed director of the international television festival Zlat4 Praha.
His work includes 22 books, mainly focused on the popularization of music, including
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a couple of monographs: J. Srnka, M. Kiira, V. Kalabis. He also worked as a speaker at
symphonic appearances in both TV and radio.

Karel Steinmetz (1945) after graduating from Musicology at the Masaryk University
in Brno, worked in various cultural institutions (Czech Radio Ostrava, Janacek’s Philhar-
mony Orchestra of Ostrava, Panton - Music Publishing House Prague) and at the same
time he was completing his postgraduate studies at the Philosophical Faculty (Department
of Science of Art, CSc. - 1987). Since 1989 he has been employed in the Department of
Music Education of the Pedagogical Fakulty Palacky University Olomouc (since 2001 as
a Professor). His musicological research is concentrated especially on history of music
and music theory with focus on latter Czech Musical Culture (20 century). He is an
author four monographies and about 150 articles, studies and reviews in magazines and
journals.

Milos Stédron (1942) ist Professor der Musikwissenschaft an der Philosophischen
Fakultat und Komponist. Er orientiert sich auf Janacek Werk und auf die Problema-
tik der Musik des 20. Jahrhunderts. Gemeinsam mit Leo$ Faltus realisierte er aus der
Skizze JanaceksViolinkonzert - Einer Seele Wanderung, Sinfonie Donau, und bereitete
viele janackische Bande der kritischen Edition (Amarus, Ewiges Evangelium, 1. und II.
Streichquartett usw.) vor. Gleichzeitig interessiert er sich um die Musik um 1600 (erste
tschechische Monographie Claudio Monteverdi-Genius der Oper - 1985). Von den 90-er
Jahren des 20. Jahrhunderts editierte und studierte er Bruenner Gesangbuechlein CANTI-
LINAE DIVERSAE (1745). Auf dieses Thema publizierte er eine Reihe von Studien.

Vladimir Tichy (1946) is musical theoretician and composer, studied composition
and music theory at the Musical Faculty of the Academy of Performing Arts in Prague.
He has published books Introduction to Musical Kinetics (1994, 2002), Harmonic Thin-
king and Hearing (1996), and a number of articles on theory of music. His most famous
compositions are 5 symphonies, 2 string quartets, Violoncello Concert. He works as
a professor at the Department of Music Theory of Musical Faculty of the Academy of
Performing Arts in Prague; in 1995-97 he has worked at the Department of Musicology
at the Palacky University in Olomouc.

Jozef Veres (1946) gained high school education at the conservatory in Zilina. Univer-
sity degree awarded at the Academy of Arts in Bratislava, postgraduate studies accomplis-
hed at the Karl University in Prague. He habilitated as a senior lecturer at the Masaryk
University in Brno. After the university training he worked at the University of the Con-
stantine the Philosopher in Nitra as a university lecturer. For ten years he worked as the
head of the Music Department at the Pedagogical Faculty. Currently, he is employed at
the Faculty of Arts UKF, where he leads the Department of Integrative Music Studies.
His publication studies consider especially fields of Music pedagogy, Theory of music
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interpretation and currently he deals with the relationship of Music and Media. He was
a member of Slovak Music Committee panel.

Jan Vic¢ar (1949) studied musicology in Olomouc and composition in Brno and Praha.
He worked as editor-in-chief of the music journal Hudebni rozhledy (Music Review). As
a visiting scholar, he worked at Humboldt University in Berlin, at universities in Rome
and Bologna, Cambridge University, Indiana University in Bloomington, University of
Pennsylvania in Philadelphia, and at the University of Chile in Santiago. As a Fulbright/
CIES scholar-in-residence, he lectured in 1998-1999 at eight universities of the U. S. A.
including St. Cloud State University, Minnesota, University of Iowa, Iowa City, Florida
State University, Tallahassee, Wake Forest University, Winston-Salem, American Uni-
versity, Washington, DC, and University of New Mexico, Albuquerque. In the Czech
Republic, he has published fife books: Accordion (1981), Viclav Trojan (Praha 1989), Music
Criticism and Popularization of Music (1997), Musical Aesthetics (co-author R. Dykast,
1998), Imprints: Essays on Czech Music and Aesthetics (2005) and a number of articles on
20" century Czech music. His most famous compositions are the vocal cycle Japanese
Year, the cantata The Cry and choruses and songs for children. He works as a professor
at the Faculty of Music of the Academy of Performing Arts in Prague and as the head at
the Department of Musicology of the Palacky University in Olomouc. He teaches music
theory and music aesthetics.

Jiri Vyslouzil (1924) ist der Emeritusprofessor der Masaryk-Universitéat in Brno, ab-
solvierte Studien von Musikwissenschaft, Geschichte, Philosophie (Asthetik) und Vélker-
kunde an dortiger philosophischen Fakultit. Er promovierte aus der Musikwissenschaft
beim Professor J. Racek (1949). Er wirkte an der Musikfakultit der Janacek’s Akademie
fiir Musik und darstellende Kunst (JAMU), nach der Habilitation im Jahre 1963 verwal-
tete er als Leiter Institut fiir Musikwissenschaft der Philosophischen Fakultit von der
Masaryk-Universitat (bis ins das Emeritus im Jahre 1990). In zahlreichen tschechischen
und in Fremdsprachen vertffentlichen Arbeiten (auch Schriften) beschiftigte er sich mit
Janacek, Alois Haba, Karel Husa, mit Geschichte der europdischen Musik der 1. Hélfte
des 20. Jahrhunderts, mit der Geschichte der tschechischen Musik des 19. Jahrhunderts,
mit Wagner, Lexikographie, Philosophie (Phdnomenologie) der Musik, mit dem Volks-
lied usf. Er nahm an der Reihe von ausldndischen Kongressen teil. Jifi VyslouzZil hielt an
ausliandischen Universitdten (zweimal in den USA) Vorlesungen, von Grund aus leitete
er die kritische Edition des Janacek’s Musikwerks und bekannte Briinner musikwissens-
chaftliche Kolloquien (in Jahren 1968-1990). Er fiihrte Doktoranden und Aspiranten.
Unter seine Schiiler gehdren auch Studenten vom Ausland.
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