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Abstrakt

Pfedmétem prace je hudebné teoretické zkoumani melodického aspektu soudobé
hudby, tj. pfedevS§im hudby vzniklé v poslednich 30-50 letech s durazem na
progresivni, netradicionalistické tendence. Melodicky aspekt je definovan jako suma
téch vlastnosti hudebnich struktur, které jsou dusledkem utvareni (strukturace)
dotyCnych struktur v melodické horizontale.

Prvni Cast prace se zabyva kritikou a prehodnocenim tradi¢niho pojeti
melodiky jako hudebné teoretické discipliny. Aktualné navrhovana rozSifena
koncepce melodiky umoznuje efektivni zkoumani hudby soudobé i tradi¢ni. Hlavnim
predmétem zajmu melodiky v rozSifeném pojeti neni objektivni melodie jako v daném
kontextu privilegovana struktura, ale melodicky aspekt coby vlastnost celku
hudebnich (super)struktur. Melodicka strukturace pfitom k tomu, aby byla platnym
predmétem zkoumani a uvah, nemusi byt perceptné zjevna. Tato Cast prace
obsahuje mj. univerzalni definici melodie a zabyva se moznymi hledisky, z jakych lze
analyticky pfistupovat k hudebnim strukturam.

Druha €ast prace pfinasi typologii melodii, jejiz jednotlivé kategorie pfedstavuji
melodické typy s vyhranénou morfologii. Melodické typy, které hraji dulezitou
kvantitativni i kvalitativni roli v soudobé hudbé, se vymezuji jednak svymi objektivnimi
vlastnostmi, jednak tim, jak se jejich tvarovost odchyluje od norem tradiéni melodiky.
Posledni kapitola pfinasi téz nastin mozného tfidéni vicehlasych struktur s vyuzitim
typologie melodii.

Abstract

The object of this paper is the theoretical examination of the melodic aspect of
contemporary music, e.g. music of the last 30-50 years, especially its progressive,
non-traditionalist currents. The melodic aspect is defined as the total of those
properties of a given musical structure, which emerge from structure’s design in the
horizontal sense.

The first part deals with the criticism and rethinking of the classical conception
of melodics as music theory’s discipline. The proposed, amplified conception of
melodics is effectively applicable in the field of both contemporary and traditional
music research. The main object of the newly conceived melodics is not a melody as
an objective structure privileged in respective context, but the melodic aspect
conceived as a property of the whole (super)structure. To be relevant for examination
and deliberation, the melodic design of the given structure does not have to be
perceptionally evident. Among other, this part of the text brings an universal definition
of melody and deals with possible points of view in examination of musical structures.

The second part brings a typology of melodies. The categories of the typology
are represented by melodic types of pronounced morphological set-up. The melodic
types, important in contemporary music both what regards quality and quantity, are
defined by their objective properties, as well as by the divergent tendencies they
represent in respect to classical melodic norms. The last chapter brings an outline of
possible classification of multi-part structures, taking advantage of the typology of
melodies.
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1. UVOD

V roce 2005 jsem absolvoval bakalafsky stupen studia diplomni praci nazvanou
Charakteristické jevy v melodice lannise Xenakise (Bakla, 2005). Studie se zabyvala
melodikou Xenakisovy hudby, respektive byla pokusem o hudebné teoretickou reflexi
Xenakisovy hudby pod zornym uhlem jejiho melodického utvafeni. Zvolené
vychodisko se ukazalo jako pomérné Stastné, a mohu-li soudit, v kontextu
xenakisovského badani relativné originalni. Poznatky, jenz jsem na zakladé svého
zkoumani formuloval, hudbu lannise Xenakise osvétluji — aniz by aspirovaly na
definitivnost — z nezvyklého uhlu a vyjevuji urCité ne zcela samoziejmé konstanty ve

skladatelové uvazovani, v jeho kompozi¢nich ,strategiich®.

MuUj pfistup ke Xenakisové hudbé& muize nicméné prekvapovat — nékolikrat
jsem se v diskusi s kolegy setkal s nazorem, Ze zabyvat se melodii ve skladbach
takovych skladatell, jako je Xenakis a potazmo dalSi netradicionalisticti skladatelé
druhé poloviny 20. stoleti, je v podstaté charakteru zkoumané hudby neadekvatni
umeélost a snaha uplatnit pfedem formulované teoretické hledisko ,za kazdou cenu® —

Ze je vlastné hledanim néceho, co v oné hudbé neni a ,,0 co v ni nejde”.

Na pocatku mych Uvah ovSem stala posluchalska zkuSenost (a zaliba).
Teoretickému, Ci lépe feCeno metodologickému vychodisku, které jsem alespon
provizorné musel formulovat, abych mohl vibec zacit se systematickou praci,
predchazelo intuitivni zaujeti problémem. PFipravné teoretické uvahy vychazely cele
z potfeb diktovanych pfedmétem zkoumani, byly snahou o zpfesnéni na pocatku
mlhavé vize feSeni problému. Moji snahou nebylo vypracovat ,univerzalni systém,
Slo mi pouze o vytvoreni takového teoretického (metodologického) ramce, jaky byl

pro uspésné zvladnuti problému nezbytny.

Ukazalo se nicméné, ze pfistup, jenz jsem zvolil, je pfiméfeny nejen
Xenakisové hudbé (v tomto nazoru mne neutvrzuje zdaleka pouze uspésné obhajeni

diplomové prace), ale i to, Ze nastinény teoreticky aparat, pokud by byl dale



rozpracovan, by se s velkou pravdépodobnosti mohl efektivné uplatnit i pfi zkoumani
hudby jinych skladatell, hudby jinych stylovych okruhu. Pfitomna magisterska prace
je tak dalSim domysSlenim a rozvijenim tezi vyslovenych (ale téz ve specialnich
pfipadech ovéfenych) v praci bakalarské. Vztah této magisterské prace k pfedchozi

praci bakalarské je, nadnesené feceno, vztahem ,obecného” ke ,specialnimu®.

Teoreticka reflexe povalecné artificialni hudby je v Ceském prostfedi tragicky
zanedbana (jako ostatné jeji percepce a provozovani). Zaroven se hudebni teorie (a
to nejen ta Ceskd) zabyva melodikou relativné malo ve srovnani s ostatnimi
odvétvimi (subdisciplinami) oboru." Nelze se proto divit, e zkoumani melodiky
skladeb vzniklych ve druhé poloviné 20. stoleti neni pfiliS rozvinuté, a to ani ve svété,
tim méné u nas. Tézko se pfitom smifime s vulgarnim a zavadéjicim tvrzenim, Ze ve
skladbach soudobé hudby? ,neni melodie*, a tudiZ nema smysl je po strance
melodické zkoumat. Nejenze to Ize, ale podle (nejen) mych dosavadnich zkuSenosti
takové zkoumani muze pfinést zajimavé poznatky a pomoci prekonat nékteré
mysSlenkové stereotypy, které v hudebné teoretickém pfistupu k soudobé hudbé
uplatiujeme. Je ovSem tfeba netrvat na koncepci melodiky ,Sité na miru”
paradigmatu tradi¢ni hudby, ktera hudbé nasi doby neni a nemlze byt adekvatni.
Ostatné, setrvavani na konzervativnich pozicich by znamenalo i podcenéni moznosti
melodiky jako jedné z dulezitych hudebné teoretickych subdisciplin, a v dusledku

oklesténi moznosti hudebni teorie jako takove, s ¢imz se nelze smifit.

Ani v této své magisterské praci dosud nevypracovavam systematickou
melodiku v podobé uceleného systému, ,nauky“ (Melodielehre), byt je ambici prace
byt krokem timto smérem. Studie nema byt ani (didaktickym) ,navodem k analyze®.
Jde mi o polozeni zakladl patficné teoreticky zduvodnéného koncepcniho a
metodologického ramce (,vychozich bodu“) pro zkoumani melodiky soudobé hudby.
Mym cilem bylo navrhnout a rozpracovat koncepci, ktera otevira nékteré (opomijené)
moznosti hudebné teoretického uchopeni soudobé hudby a ktera nabizi mysSlenkove
mechanismy a (terminologické) nastroje hudebné teoretického, resp. analytického

uvazovani, jenz je mozné podle potfeb dale modifikovat a doplfiovat.

' Srov. napt. SCHK, s. 545, heslo Melodika: ,V zésadé ovéem zistava melodika méné rozvinutym
oborem hudebné teoretického poznani.“ Téz Grove Music Online, heslo Melody: ,Among the
exceedingly limited number of modern scholars devoted to the historical or the cross-culturalstudy of
melody, or both, (...)*

2 Viz vymezeni pojmu v kapitole 1.3.



1.2 POZNAMKA KE STRUKTURE TEXTU

Text je Clenén do dvou cCasti:

e Prvni &ast (oddil 2) obsahuje navrh rozSifeného pojeti melodiky a jeho
vysvétleni a zdivodnéni, a to jak ve vztahu k hudbé samotné (tj. pro€ je toto
pojeti melodiky adekvatni zejména pro zkoumani soudobé hudby), tak ve
vztahu k melodice jako hudebné teoretické subdiscipliné (zde predevsim
poukazuji na ty aspekty, ve kterych navrhovana koncepce standardné
chapanou melodiku pfehodnocuje, rozsifuje Ci jeji oblast zcela opousti, resp.

kde se zaCina vyznamnéji prolinat s ostatnimi oblastmi zajmu hudebni teorie).

struktur z hlediska jejich melodického aspektu. Obsahuje vymezeni a popis
autorem dosud identifikovanych typu melodickych a typd prizmatem
melodického aspektu naziranych struktur vyS$sSi urovné, v€etné vysvétleni a

diskuse premis, na jejichz bazi je navrhovana typologie konstruovana.

Pojednavané jevy jsou v praci dokladany notovymi pfiklady v takovém mnoZstvi a
rozsahu, o kterém se domnivam, Ze je dostacujici, aniz by doSlo k neunosnému
narlstu strankového objemu. Jsem presvédcen o tom, Ze prioritou ma byt verbalni
(definiéni) uchopeni daného jevu, jeho popis na nalezité urovni obecnosti a jeho
zafazeni do moznych kontextl. Notové pfiklady uvadim prfedevSim proto, abych
nazorné ilustroval své poznatky a navrhy, nikoli proto, abych citovanim nékolika
(mnoha) v podstaté totoznych pfikladd vzbuzoval zdani vétsi ,opravnénosti“ svych
teoretickych tvrzeni — nedostatky v teoretickém zpracovani toho kterého jevu se
uvedenim vétSiho mnozstvi pfikladi neodstrani. Ve vSech pfipadech uvadim pfiklady
zrealné existujicich skladeb vyznamnych svétovych autorl, nikdy jsem pfiklady
.,nekomponoval“, povazuje tento pfistup za problematicky v mnoha ohledech.
Poukazuji-li na vyznamné zastoupeni toho kterého jevu v urcitych stylovych smérech
soudobé hudby nebo v dile nékterych skladatell, ¢inim tak pro dokresleni, bez
naroku na systemati¢nost a uplnost, a tato konstatovani je tfeba chapat predevsim

v roviné podnétu k dalSimu vyzkumu.



V této souvislosti jeSté poznamenavam, Zze zkoumani kvantitativniho vyskytu
danych jevu v (soudobé) hudbé je bezpochyby vysoce platnym prfedmétem zajmu
hudebni teorie (zasadnim napf. pro vymezeni atributl slohu &i stylu), pfekracuje

nicméneé rozsah a zaméreni pfitomné prace.

Dovoluji si &tenafe upozornit, Ze poznamky pod &arou jsou pro logickou

konzistenci argumentace a obsahovou integritu textu Casto zasadni.



1.3 VYMEZENi ZAKLADNICH POJMU

melodika
V bé&zném Uzu® je vyznam terminu dvoji:

1) oznacuje hudebné teoretickou subdisciplinu, jez zkouma melodie (jejich

stavbu, uplatnéni apod.), nauku o melodii;

2) je pouzivan pro obecné oznaceni téch vlastnosti hudebniho utvaru,
které jsou ureny spoluplisobenim jednotlivych melodii v dotyéném
utvaru obsazenych; melodika jako suma melodii vyskytujicich se

v dané hudebni strukture.

V dalSim textu uzivan pojmu melodika vyhradné v prvnim uvedeném vyznamu. Pro

oznaceni druhého vyznamového okruhu volim termin

melodicky aspekt (hudebni struktury)

Melodickym aspektem hudebni struktury je minén souhrn téch jejich vlastnosti, které
rozpoznatelné souviseji s utvafenim doty€né struktury v melodické horizontale
(tj. Casové naslednosti trvanim, témbrové, dynamicky i jinak konkretizovanych
zvukovych udalosti n&jakym zplisobem definovanych v ténové vyskovém prostoru®),
resp. termin melodicky aspekt oznaCuje takové vlastnosti hudebni struktury, které
jsou ziejmé zejména tehdy, posuzujeme-li danou strukturu z hlediska jejiho utvareni
v melodické horizontale.® Jedna se vprvni fadé o vlastnosti morfologické, na
morfologickou rovinu melodického aspektu té které hudebni struktury mohou

nicméné jako jeho soucast navazovat roviny dalSi, napf. rovina kompozi¢ni techniky,

® Srov. napt. SCHK, s. 545, heslo Melodika

* Problém pozadavku na eminentni tonovost materialu, jenz ma byt zplsobily pro tvofeni melodii,
bude dale diskutovan, viz definici melodie v kapitole 2.4 a dalSi vyklad. V zasadé jde o to, zZe
pozadavek na ténovost materialu se nemusi tykat jen zasadni pfevahy podilu t6nl v sukcesivnim
fazeni t6n0 a ,non-tén0“ v daném utvaru, ale Ize téz uvazovat pomér tdnové a ,non-ténové“ kvality
v ramci jednotlivého zvuku. Srov. téZ definici melodie ve SCHK v kapitole 2.2.

® Slovo aspekt v souslovi melodicky aspekt tedy chapu predevSim v prvnim uvedeném vyznamu
puvodniho latinského aspectus = zjev, vzhled, nebo téz hledéni, pohled.
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stylové ¢&i slohové pfislusnosti €i rovina sémanticka (napf. na zpusob asafjevovské

.intonace“) apod.

Méné formalné vyjadieno: pfi zkoumani melodického aspektu hudebni
struktury jde pfedevsim o globalni pohled na melodické ustrojeni doty¢né struktury; o
pohled z jistého ,odstupu“ od jednotlivosti a detailt.® Cilem takového zkoumani je
hudebné teoreticky uchopit prevladajici a charakteristické vlastnosti hudebni
struktury souvisejici s jejim melodickym ustrojenim, pojmenovat urcujici tendence,
vystihnout skladatelovy kompozi¢ni ,strategie®. (V tom se tradicné chapana melodika
liSi napf. od tektoniky: pro tektoniku neni problémem zvolit si ,rozliSeni“: mize se
zabyvat vystavbou posuzované hudebni struktury az od jisté (zvolené) hierarchické
urovné (rozsahlych bloka — formovych dil) a niz§i patra nebrat v uvahu. Takto
ziskana informace pak muze vstupovat do dalSich uvah — Ize tfeba porovnavat rizné
varianty sonatového cyklu. Naproti tomu tradicné pojaté melodice neni globalni
nahled na melodické utvafeni hudebnich struktur vlastni a pokusy o néj se déji
typicky skrze vyhledavani ,typickych pfikladd“ — ovSemzZe opét konkrétnich
melodickych Utvarl — nebo pfes naopak pomérné vagni konstatovani typu ,polyfonni

faktura® apod. Pravé tento deficit se pokousim v pfitomné praci prfekonat.)

Domnivam se, ze oznaceni melodicky aspekt, jehoz se v textu dusledné
drzim, vystihuje podstatu véci Iépe nez v obdobném vyznamu obvykle uzivany termin
melodicka sloZka. Melodie je svou podstatou jevem sloZzenym a vstupuje do
komplexnich vztahd v ramci struktur, v nichz se eventualné vyskytuje. Je tedy
adekvatnéjsi hovofit o melodickém aspektu hudebni (super/sub)struktury a termin
slozka rezervovat pro skuteCné neslozené zakladni charakteristiky, vyjadfujici
vazebnost mnoziny tond (zvukl), z nichZz dana hudebni struktura sestava, skrze
jejich zakladni fyzikalni parametry. Napf. melodie je charakterizovana souhrou téchto

jednotlivych sloZek sensu stricto: slozky mélické, kinetické, dynamické, témbroveé.’

€\ zasadé Ize véak o melodickém aspektu uvazovat jiz na urovni nejjednodussich melodickych utvart
a dale pak samoziejmé az po celek hudebni skladby). Opét viz definici melodie v kapitole 2.4.

Bez blizsiho komentare, jenz by vyzadoval praci jiného zaméreni, podotykam, ze v tomto smyslu by
bylo podobné adekvatni hovofit o souzvukovém (akordickém / harmonickém) aspektu hudebnich
struktur a o aspektu tektonickém, popf. aspektech dalSich.
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hudebni struktura

Jako hudebni struktura je v textu oznaCovan celek Ci Castéji ¢ast hudebni skladby,
odpovidajici zpravidla tektonickému bloku ¢i formovému dilu, ale také napf. jedinému
hlasu z vétSiho poctu hlasu, skupiné hlasu, zietelné vydélenému kratkému utvaru
apod. V téch pfipadech, kdy je tfeba vyslovné urcit, Ze minéna struktura je soucasti

jiné struktury, a to vétSinou ve vertikalnim prafezu, uzivam oznaceni substruktura.

segment

Nékolikatdbnovy melodicky Clanek, zpravidla v daném kontextu charakteristicky svym

mélickym obrysem a / nebo rytmickym uspofadanim.

melodicky utvar

Ohrani¢ena (uzaviend), relativné kratka melodie, tzn. jednohlasa ¢&i jako jednohlas
izolovatelna hudebni struktura nevelkych rozmérl s pfirozené (=adekvatné
hudebnimu kontextu) oznaclitelnym zaCatkem a koncem, o které je uvazovano (lze
uvazovat) v intencich jejiho melodického aspektu. Tento termin se v nejasném

(zfejmé vSak podobném vyznamu) objevuje téZ v SCHK, heslo Melodie.

tradi¢ni hudba

OznaCenim je minéna evropska, predevsim artificialni hudba, vyznacujici se mj.
diatonickym, subdiatonickym ¢i rozSifené diatonickym vybérem tonového materialu
modalné Ci tonalné organizovanym a motivicko-tematickou syntaxi, zaloZzenou na
exponovani a evoluci melodicky €i melodicko-harmonicky zaloZzenych hudebnich
myslenek (objektd). Zahrnuje prakticky veSkerou evropskou hudbu v obdobi cca. od
roku 1600 po zacCatek 20. stoleti, s mnoha vyznamnymi pfesahy pfed a za toto
obdobi. Viz téz kapitolu 2.1.



soudoba hudba

Artificialni hudba vznikajici pfiblizné v dobé od druhé poloviny dvacatého stoleti do
soucasnosti, s akcentem na ty jeji proudy, které se distancuji od tradicionalistickych
tendenci. (Ackoli termin soudoba hudba je vlastni spiSe hudebni publicistice, jevi se
nakonec jako nejméné problematicky: napf. terminy Nova hudba Ci povale¢na hudba
jsou pfilis uzke, obvyklé oznaceni hudba 2. poloviny 20. stoleti je nepraktické vinou

dnes jiz nezbytného dovétku a pocatku stoleti 21., apod.)

V textu pracuji i s nékterymi dalSimi terminy, z nichz nékteré jsou neologismy,
jiné chapu v uz§im ¢i odliSném vyznamu, nez jaky je bézny uzus. Pfislusené definice
(objasnéni) se dle potfeby objevuji v pribéhu vykladu. Zejména nové zavedené
terminy je nutné chapat jako provizorni navrhy, o kterych je tfeba dale diskutovat a
jejichz prakti¢nost je nutné ovérovat. Plati nicméné, Zze vSechny takové terminy jsou
jasné vymezeny a v kontextu prace je s nimi zachazeno vyhradné ve smyslu

podanych definici a objasnéni.



2. ROZSIRENE POJETiIi MELODIKY

2.1 MELODIKA A MELODIE

Zakladnim ukolem kazdé védni (sub)discipliny je definovat a pokud mozno pfesné
vymezit pfedmét svého zkoumani. Rovnéz je ovSem jejim ukolem toto vymezeni
kriticky reflektovat, provéfovat jeho platnost a pfiméfenost a snazit se uvédomovat si
zjevné i skryté dasledky toho kterého vymezeni predmétu zajmu, a konecné byt
pripravena toto vymezeni redefinovat v pfipadé, Ze bude nalezeno vymezeni
heuristicky efektivnéjSi a explikacné uspésnéjSi. Védecké zkoumani je mnohem
spiSe pohanéno potfebou ,porozumét* (né€emu, Cemu momentalné nerozumime a
¢emu rozumét chceme) nez potiebou ,vymezovat kompetence® (toto uz do naseho
oboru nespada, necht badaji jini). Bézné a nutné dochazi k situaci, kdy za
,2hormalnich“ okolnosti ekvivalentni premisy ,co ma byt zkoumano* a ,Cemu chceme
porozumét® se prestavaji kryt a rozpor je feSen jediné redefinici (rozSifenim)
predmétu zajmu doty¢éné védni (sub)discipliny, nikoli rezignaci na poznani, na snahu
o zodpovézeni otazek, o vyifeSeni problému (smim-li uzit metaforického pfirovnani,
druhé jmenované ,feSeni“ by bylo analogické byrokratickému zpUsobu — tj. odeslani

nepohodlného zZadatele do vedlejSi kancelare).

VztaZeno konkrétné k melodice: Standardni (tradi¢ni) vymezeni melodiky se
odviji pfedevSim od definice pojmu melodie (blize k tomu v nasledujici kapitole).
Pfedmétem zkoumani tradi¢ni melodiky je melodie ve smyslu ,hudebné logické®,
nenahodilé, zfetelné a viceméné ohraniené hudebni mySlenky vyjadrené radou
v éase rozlozenych tént (Janeéek, 1956, s. 17%). Plati proto, Ze ,vstupy
melodického badani (ij. to, ¢im se budeme zabyvat, co budeme zkoumat), a potazmo
tedy i jeho ,vystupy“ (jaké poznani muzeme ztakového zkoumani vytézit), jsou

pri€inné zavislé na chapani centralniho pojmu, pojmu melodie.

. Ke spisu Karla Janecka Melodika, dnes pres padesat let starému a poznamenanému nejen dobou a
mistem vzniku, ale i neujasnénou pozici mezi u€ebnici a teoretickym pojednanim, Ize zaujimat rizna
stanoviska. Po mém soudu v8ak publikace vcelku vystihuje zakladni vychodiska i rozpory melodického
badani, jak jej hudebni teorie obvykle chape.
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Jakykoli jev, ackoli by se nepochybné jednalo o fadu ténud rozloZzenych v ¢ase,
ktery jako melodie uznan neni (Janecek uziva pfiléhavého oznaceni ne-melodie, viz
téz nize®), nebude melodikou blize zkouman, resp. bude zkouman na rudimentarni
urovni, kdy se rozhoduje, jaké jevy budou brany v uvahu a jaké nikoli. Tradiéni
melodika se primarné zabyva vyhledavanim uritych zfetelné vydélenych
melodickych utvard, ,skuteCnych melodii“ (ve smyslu antonymnim k pojmu ne-
melodie), které dale analyzuje, zejména po strance jejich vnitfniho uspofadani,
syntaktické funkce v hudebni struktufe, jiZz jsou eventualné soucasti, a nékdy téz

jejich aspekttl sémantickych.®

Takto nastavené pojeti melodiky mize byt vyhovujici pfi zkoumani tradi¢ni
hudby, jejiz syntaxe (hudebné teoreticky dobre reflektovana) je v zasadé zalozena na
melodicko-harmonickém tematismu®’, tedy existenci melodickou kvalitou vyraznych,
perceptné a syntakticky privilegovanych utvar( (tzn. motivi a témat v obvyklém
funkénim smyslu'®, ale v &ir§im pojeti i vyraznych Gtvart bez syntaktické funkce
tématu, napf. vokalni linie apod. na pozadi napf. doprovodu, nesamostatného
kontrapunktu apod. — tj. z hlediska tradiéni melodiky vétsinou ,ne-melodii“'®) a jejiz

syntakticka paradigmata byla skladateli po staleti sdilena takika na trovni norem.'

Ve vztahu k soudobé hudbé, ktera v zasadni mife opousti €i dokonce neguje

paradigmata tradiéni hudebni syntaxe', ovSem takové pojeti melodiky prestava

® Janeg&kiv pojem ne-melodie ma znacnou vypovédni hodnotu. Ne-melodie jsou takové jevy, které
sice néjak souviseji s melodickym aspektem hudebni struktury (nejsou tedy napf. akordem nebo
sledem rytmickych pulzu, ale jsou onou zmifiovanou fadou téni rozloZenych v &ase), ale z rznych
divodu se jejich zkoumani nejevi jako relevantni, resp. vzhledem k vaze ,skute¢nych melodii*
v tradiéni hudb& neni jejich zkoumani prioritou. SCHK hovoti v podobném vyznamu o mélicky
nevyrazném hlase (SCHK, s. 542, heslo Melodické paradigma).

1% Je-li urCity jiz identifikovan jako ,skute€¢na melodie®, jsme schopni takovy jev vcelku bez nesnazi a
vyhovujicim zpudsobem zkoumat béznymi analytickymi nastroji hudebni teorie a disponujeme
terminologickym aparatem, ktery umozZfiuje dostateCnou deskripci takového udtvaru, a to i na poli
soudobé hudby. Zde tedy jadro problému nelezi.

" Srov. téz SCHK, s. 544, heslo Melodie: ,V hudbé stavéjici na melodicko-harmonickém principu
nelze sice melodii od harmonie odfrhovat, vtvorbé se vSak melodie nikdy nestala jednoznaéné
zavislou na harmonii.”

syntaktické jednotky. Soudoba muzikologie mnohdy vztahuje termin i na jednotky hudby vzdalenéjsi
minulosti, jeZz se oznacovaly jinak, ¢imz dochazi k vyznamovym posunim vyrazu téma. (...) Melodie
kratkého jednohlasého utvaru neni sama o sobé tématem, stava se jim vSak, stane-li se vychodiskem
zpracovani (tematické prace).“ Obdobnym zplUsobem chapu i termin motiv, oznacujici tématu
analogické jevy mensich rozmér(.

' Obecné Ize hovoiit o principu figury a pozadi.

" Srov. Helfertav termin melodicko-harmonicky sloh (SCHK, s. 544, heslo Melodicko-harmonicky
sloh).

1 Pfipomenme, Ze k tradi¢ni syntaxi postavené na melodicko-harmonické temati¢nosti se vazi i urcité
tendence ve vybéru (hierarchizaci) téonového materialu (napf. tonalita)a tendence k urcitému
fakturnimu a tektonickému uspofadani (opét na bazi hierarchie, zpravidla kvalitativni).
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stacit, melodika jakoby neni schopna v posuzované hudebni struktufe identifikovat
objekty svého zkoumani — cCasto zdanlivé neni melodii ,nic“, nebo je melodii
,vSechno® (,pfilis mnoho®). Nejde pfitom jen o to, Ze v soudobé hudbé nenalezneme
melodie vybavené nadfazenym centricky (kvalitativné) hierarchickym postavenim
(zejm. ve funkci tématu & motivu), nebo se nimi setkdvame vyjimecné, nikoli
pravidelné. Zhusta neumime ,tu spravnou“ melodii coby platny objekt naseho
zkoumani identifikovat ani ve vertikalnim kontextu: nejsme schopni pfisoudit jedné Ci
vice melodiim (hlasiim) statut ,hlavniho hlasu®. Mnohdy navic takové hledani ani
neni na mist&.'® Zagindme se potykat s nesnazemi, jak a na zakladé &eho se
rozhodnout, jaka €ast hudebni struktury (a zdali vibec néjaka) ma byt melodikou
zkoumana, nemame-li oporu dobfe zaZzité a reflektované syntaktické a estetické
normy odvozené z etablovanych uzavienych stylt a slohl, normy, ktera by poskytla
rozliSovaci kritéria, respektive nepotykame-li se s hudbou, vychazejici takovym

kritériim vstric.

Zaroven je zfejmé, ze v soudobé hudbé ony pro tradi¢ni pojeti melodiky
marginalni €i problematické jevy (ne-melodie) dostoupily takové (na prvni pohled
pfinejmensim kvantitativni) dulezitosti, Ze je nelze dost dobfe ignorovat.
Pfinejmensim nelze ignorovat prosty fakt existence melodické horizontaly ve vétsiné
skladeb, to, Zze hudba zkratka sestava z jakychsi hlasu tvofenych zvuky tonové
kvality. Co se vsoudobé hudbé ,stalo s melodii“? Stru¢né vyjadfeno, tézisté
vyznamu melodie se v soudobé hudbé v uréujici mife postupné presunulo od
,melodie-objektu” (percepce i syntaxe) k ,melodii-metodé“ (vytvareni hudebni
struktury).” (V8imnéme si, Ze i na poli tradiéni hudby jsou jako ,ne-melodie*
pravidelné identifikovany pravé ty jevy, které jsou zjevné dusledkem kompozi¢ni
metody (napf. nesamostatny kontrapunkt, vedeni hlasd v homofonni sazbé), ne
objektem kompozice, tj. pfedmétem motivického ¢i tematického zpracovani a

odpovidajici percepéni dllezitosti a syntaktické funkce.)

Nechceme-li proto rezignovat na zkoumani melodické  slozky

v netradicionalistickych soudobych skladbach — k &emuz neni divod -, bude

16 Zajimavym zpUsobem (ovSemze pro Ucely interpretacni praxe) tento problém feSili pfedstavitelé
Druhé videriské Skoly: vzpomerime na ¢asté oznaCovani Hauptstimme a Nebenstimme v atondlnich a
dodekafonickych partiturach. Takova praxe mj. téz doklada, Ze skladatelé si nejednoznacnosti byli
védomi.

' Toto konstatovani dale osvétluje kapitola 2.3. Pro lepSi orientaci ¢tenafe se na tomto misté omezim
na struny pfiklad: srovnejme percepéni vyznam a syntaktickou funkci fugového subjektu
s kompozi¢né-technickym vyznamem dodekafonické fady v horizontalnim uziti.
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nezbytné pojeti melodiky (a potazmo tedy i pojmu melodie, viz kapitolu 2.4) rozsifit
smérem k vétSi obecnosti. Nastava v uvodu kapitoly naznacena situace rozporu mezi
dosavadnim vymezenim discipliny a nutnosti reflektovat nové skuteCnosti: nasi
potrebou je poznavat melodicky aspekt (soudobych) skladeb ¢i jejich €asti,
zdaleka nejen vyhledavat percepéné a syntakticky privilegované melodické
utvary (,,vyrazné melodické myslenky“) vyhovujici tradi€ni definici ,,skute¢né
melodie” a popisovat jejich stavbu a uplatnéni v daném kontextu. Je treba
pojmout melodiku jako zkoumani celku hudebni struktury pod zornym uhlem
jejiho melodického (horizontalniho utvareni), tzn. jako celostni zkoumani

melodického aspektu hudebni struktury.

Jinymi slovy, melodika v aktualné navrhovaném pojeti si primarné neklade
otazku, které casti hudebni struktury maji byt zkoumany, ale jakym zpdsobem ma byt
zkouman celek hudebni struktury, tak abychom byli sto popsat jeji melodické
utvareni, at uz percepCné relevantni, nebo pouze vroli metody vystavby, a
porozuméli mu. V tomto smyslu tedy melodika ani zadny specificky ,objektivni*
predmét zkoumani nema, je coby subdisciplina hudebni teorie spiSe uhlem pohledu
na hudbu (hudebni strukturu) jako takovou, ktera je vlastnim ,objektivnim®
predmétem zkoumani hudebni teorie™. Uhlem pohledu na tento ,objektivni“ predmét
zkoumani, tj. hudbu, se melodika vymezuje napf. vaci akordice, tektonice, kinetice a
dalSim hudebné-teoretickym subdisciplinam, kterym je vlastni jiny uhel pohledu, jenz
je definuje, nikoli tim, Ze by melodika disponovala vlastnim ,objektivnim“ pfedmétem
zkoumani odlisSnym od pfedmétu zkoumani ostatnich hudebné teoretickych
subdisciplin. (Jakoukoli melodii coby ,objektivni“ jev lze pfece zkoumat napf.
z hlediska latentni harmonie, tektonické vystavby, strukturni funkce apod., a preci se
stadle jednd o jev jeden a tentyZz. Napf. pfedmétem zajmu tektoniky je stavba
hudebnich struktur, tedy urcita jeji vlastnost, nikoli néjaké formové dily ,an sich®
Melodika spolu s kinetikou a tektonikou jsou pravé jen rlznymi uhly pohledu na
diachronni hudebni strukturu). Lze tedy fici, ze (nikoli ,,objektivhim*) predmétem
studia melodiky v navrhovaném pojeti je melodicky aspekt hudebnich struktur

(ve smyslu definice uvedené v kapitole 1.3).

'® Nechci se na tomto misté poustét do filosofickych Uvah, které by vedly pfili§ daleko a ke kterym se
predevsSim necitim kompetentni, tedy jen nezbytné: pfedmétem zkoumani samozfejmé mulze byt
urcita slozka &i aspekt hudebni struktury. Zpfedmétnéni a vydéleni této slozky &i aspektu uz je vsak
viceméné abstrakinim konceptem hudebni teorie, na némz je percepce hudby jako hudby ontologicky
nezavisla. (Nechavam stranou diskusi, do jaké miry je ontologie hudby zavisla na existenci recipienta.)
,Objektivnim*“ tedy rozumim: autonomni viéi hudebni teorii jako nastroji formalizovaného
systematického poznani.
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Pfitomna diplomova prace rozpracovava koncepci melodiky pravé z tohoto
hlediska (pfedevsSim se zfetelem na vyuziti v analyze), které povazuji za relativné
inovativni a otevirajici nové moznosti. Je tfeba dale diskutovat, do jaké miry je
navrhovana koncepce vazana vyluéné na oblast soudobé hudby, kterd se pro
rozvinuti zvoleného pfistupu jevi jako obzvlasté pfihodna. Zda se vsak, ze zakladni
mySlenkovy obrat (od zkoumani vybranych melodii ke zkoumani melodického
aspektu hudebnich struktur) muze byt platny univerzalné a mnohé teze mohou byt
s uspéchem rozvijeny i na poli hudby tradi¢ni. Jakkoli tedy tézisté této prace lezi ve
snhaze o co nejefektivnéjsi rozvinuti zakladnich avah pro potfeby teoretické reflexe
principialné nic nebrani rozvijeni koncepce i pro ucely hudby tradiéni.'® Na tomto poli
vSak zfejmé pfinos koncepce nebude nijak zasadni — pro teoretické zachyceni
melodického aspektu tradiéni hudby disponuje hudebni teorie adekvatnéjSim
terminologickym a heuristickym aparatem — vystupuji tu popfedi jiné zpusoby
nahlizeni hudebni struktury a jind pojmenovani melodickych a dalSich jevl, ktera
jsou dostateCné =zauzivana, obecné srozumitelna a realitu vystihuji lépe Ci

pfinejmensim dostate¢né.

¥ Coz je ostatné samoziejmé: zrovna tak, jako nelezi zadna ostra hranice mezi hudbou tradi¢ni a
hudbou soudobou (popf. evropskou a etnickou apod.), nemuze se takové rozhrani dost dobfe
vyskytovat ani v teoretické reflexi hudby.
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2.2 MELODIE V TRADICNIM? POJETI

Jak jiz bylo zminéno, tradiCni vymezeni pojmu melodie, na némz bézné

chapana melodika stavi, je relativné uzké. Srovnejme napf. tyto definice a tvrzeni:
Karel Janeéek (vSechna zvyraznéni jsou pavodni):

.Melodie je hudebni mys$lenka vyjadrena radou v éase rozloZzenych ténd. Jde-li

0 krats$i fadu ténd, mluvime o melodii jako o hudebnim napadu [vynechana

poznamka pod ¢aroul].

V této definici jsou obsazeny dva podstatné udaje: 1. melodie predstavuje

hudebni myS$lenku — neni to tedy libovolné sestaveny (,bezmySlenkovity*) sled

téna; 2. melodii neni kazda hudebni myS$lenka, nybrz jen takova, v niz se

uplatriuji tony v casovém sledu. (...)"

(Janecek, 1956, s. 17)

Grove Music Online:

“Melody, defined as pitched sounds arranged in musical time in accordance
with given cultural conventions and constraints, represents a universal human

phenomenon traceable to prehistoric times (...)”
Dale:

“The character of a given melody is determined by its range or relative position
within the total pitch continuum, its ambitus or pitch spread, its contour or
linear design, and its syntactic structure with respect to elements of contrast
and repetition, variation and development. The smallest melodic-rhythmic unit,
the motif, requires a minimum of two distinct pitch levels. Syntactically, motivic
materials are arranged in phrases, the general characteristics of which are
determined by the specific melodic idiom. Thus, in contrast to the larger,

songlike melodic entities [zvyr. PB], which as a rule eschew a great deal of

% \yraz tradiéni je zde nutno chapat ve smyslu protikladu viigi znaéné $irsi definici, jakou navrhuiji
v nasledujici kapitole.
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motivic differentiation, instrumental themes [zvyr. PB] of the type associated
with Western music from the middle of the 18th century onwards favour
sharply profiled, contrasting motifs arranged in an open-ended fashion to allow

for their subsequent structural development. (...)

A properly conceived melody is (...) by and large self-sufficient [zvyr. PB],
whereas a good theme generates energies needed for the formation of larger
entities that exceed structurally and expressively the apparent potential of its
motivic substance. But self-sufficiency is not necessarily bound to sectional
repetition, as has often been asserted. None would wish to deny that note-for-
note repeats of structural sub-units have been characteristic of Western song
at least since medieval times. Such perennial patterns as AAB and ABA
furnish ample evidence to this effect. By the same token, there is nothing to

justify sectional repetition as an absolute criterion of melodic design.”

(Grove Music Online, accesed March 17th, 2007; heslo Melody)

Slovnik éeské hudebni kultury (SCHK):

»,Melodie je hudebni jev vytvareny tzv. mélickou vazbou (...), tedy horizontalni
vazbou prvniho stupné, do niz vstupuji tony nékterymi svymi parametry
(primarni je kvalita vySky, dale moment trvani, akcentace apod.); varietou
dosazenou v parametru ténové vySky je dano i uspofadani vzniklého utvaru
vzhledem k vertikale v tzv. tobnovéem prostoru. Z hlediska velikosti hudebnich
struktur se melodie zpravidla jevi jako mesostruktura, vyjimecné i jako
mikrostruktura ¢i makrostruktura (tzv. ,nekone¢na melodie*). Kvalitativné a
funkéné [zvyr. PB] pfedstavuje seskupeni tond v melodii vy$Si utvar nez
pouhy segment: melodicka fraze se vzhledem k relaci ,,celek — cast” jevi jako
hudebni struktura (sklada se totiz ze svych prvkl), jako superstruktura
(najdeme-li zde dil¢i motivicka jadra, ktera jsou substrukturami dané faze [ma
byt zfejmé fraze]) i jako substruktura (napf. ve vztahu k superstrukture celé
kompozice. Nezbytnou podminkou melodické hudebni strukturnosti je
ténovost: pokud by v sukcesivné usporadaném sledu zvuki( previadly non-
tény, nevyhodnotili bychom dany zvukovy projev jako hudebni melodii. [snad

tedy jako melodii nehudebni?!] Do melodie se promitaji (resp. s riznym
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stupném relevance se zde aktualizuji) kvality rytmicko-metrické, dynamické,
sonické a harmonické (napr. latentni harmonie); od téchto veliCin Ize pri
identifikaci konkrétni melodie v riizné mire abstrahovat (pfedneseni melodie
riznymi nastroji nebo v rdznych dynamickych stupnich napf. identitu melodie
neru8i, podstatné zmény Casoveé artikulace vSak jiz vedou ke vzniku variant
vychoziho dtvaru). Prakticky je sama melodie s to vystupovat (byt
chdpana) jako hudba (hudebni projev). [zvyr. PB] Toénovy pohyb v ramci
melodie pfedpoklada uplatnéni sukcesivné Fazenych tond rdznych vySek
(opakovani — i nékolikeré — téze ténové vySky se ovSem nevylucuje), postup
k sousednimu tonu se déje stoupavymi nebo klesavymi intervaly (v ramci
melodického celku se jen malokdy realizuje pohyb jednim smérem, cCastéji
Jsou sméry pohybu kombinovany). Melodie vystupuje jako v ¢ase uspofadany
a ohraniCeny, vnitrné soudrzny a tudiz celistvy utvar se znac¢nou
sémantickou nosnosti [zvyr. PB], mozné je v8ak Clenéni celku na men§i dily

(ty chapeme podle kontextu a funkce napr. jako motivy, fraze atd.).

Trebaze zejména v udobi vzniku a prvotniho rozvoje evropské artificialni
hudby byla realizovana predstava ,absolutnich” hudebnich melodii,
v nichz jsou tény vybirany a spojovany predevsim s ohledem na
esteticky ucin a ,,hudebni logiku*, kdezto sdélovaci funkce se pfiznavaly
spise tzv. ,vyrazové“ melodii materialové heteronomniho razu (zpivané
slovo, tane¢ni melodie apod.), neprestava byt ani ,,absolutni melodicky
typ obsahovou kvalitu [ma byt ziejmé kvalitou] a faktorem vyrazu.
Hudebni melodii pfiznavame proto spontanné vyznam, smysl i obsah.
[zvyr. PB] Snad jen nékteré kompozicni techniky Nové hudby melodii samu a
Jeji znakovost omezuji Ci popiraji. Naprosta vétSina stylt, smérd, druht a
Zanrt minulé i soucasné artificialni i nonartificialni hudby bytostné spociva na

funkci [zvyr. PB] melodie.
Na jiném misté hesla se téz:

,Profilovany hudebné teoreticky termin melodie Ize vztahnout pochopitelné jak

na ,plnohodnotné”“ melodické dutvary v jejich konkrétnim hudebné

komunikaénim vyuZiti [zvyr. PB], tak na linii tzv. melodického hlasu, na
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melodicka schémata typu melodickych paradigmatickych formuli, cviénych

jednohlasych utvara apod.*

(SCHK, s. 544-545, heslo Melodie)

VSem definicim je spolecny vétsi ¢i menSi didraz na ,hudebné logicky“, resp.
sémanticky (SCHK) aspekt melodie, jehoz se definice zde prezentované v riizné mite
a sriznym stupném explicitnosti dovolavaji (viz téz latentné funkéni dichotomii
naznacenou v heslu Grove Music Online, davajici nicméné prioritu ,songlike melodic

entities,” jimz je pfisouzena vlastnost ,properly conceived®).

V tradi€nim, obvyklém pojeti melodii zkratka zcela zfejmé neni, feCeno s K.
JaneCkem, jakakoli fada ténu rozloZenych v ¢ase. Aby ji byla, musi obsahovat jesté
,N€co navic® — jakousi hudebné&-myslenkovou obsaznost, nenahodilost. Ona
obsaznost Ci nenahodilost je pfitom dana slohové podminénymi syntaktickymi a
estetickymi paradigmaty a kritéria pro rozpoznani ,plnohodnotné melodie” z téchto
paradigmat odvozena jsou do jinych slohovych kontextl nepfenosna, nebo jsou
pfenosna problematicky.?’ Snaha definovat ono ,néco navic* univerzainé pak narazi
na nepfekonatelné obtize. Je zifejmé, Ze tradicni definice melodie selhava, ma-li urcit
vlastnosti ,skute¢né melodie” a priori — neni s to spolehlivé vy€erpavajicim zplisobem
a v obecné roviné dopfedu stanovit, jaké atributy musi ¢i naopak nesmi vykazovat

hudebni struktura, ma-li byt ¢i nebyt uznana jako ,skute¢na melodie® :

~Je prirozenym pravem theorie, aby hledala realni (,hmatatelné®) znaky, jimiz
se odlisuje ustrojeni utvara, jez jsou skute¢nymi melodiemi, od utvard, jez melodiemi
nejsou. Je vSak zaroverni povinnosti theoretikovou, aby v pfipadé, Ze takovych
jednoznacné spolehlivych znaku neni, tuto nepotésujici skutecnost neskryval lichymi
radami a oteviené prohlasil, jak se véci maji. Musime vskutku nepokryté fici, Zze pri
rozpoznavani melodii (pri jejich odliSovani od nemelodii) Ize spoléhat jediné na
bezprostiedni hudebni vnimavost bez jakékoli opory intelektualni.“ (Janecek, 1956,
s. 34)

Napadat tradi¢ni melodiku pro vagnost ve vymezeni centralniho pojmu je sice

mozné, pouha kritika zde ovSem nepfinasi v podstaté zadné nové poznani. Nelze

2 Tak napf. barokni instrumentalni melodika by zfejmé byla bezmys$lenkovitou pro renesanéni vokalni
polyfoniky, uz jen svou kinetickou slozkou.
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prehlizet, Ze tradi¢ni pojeti melodie se pfi aplikaci na tradi¢ni hudbu jevi jako
priméfené a pomérné efektivni — to ostatné dokazuje sama percepcni a analyticka
praxe. Pfijmeme-li nutnost definici melodie pro kazdy jednotlivy pfipad korigovat
bezprostiedni hudebni vnimavosti (1j. intuitivné rozhodovat, zda se v tom kterém
konkrétnim pfipadé vyskytuje ono nedefinovatelné ,néco navic®), pak utvary, které je
mozné na zakladé definice pfi jejich izolovaném posuzovani oznadit jako ,skutec¢né
melodie®, jsou s velkou pravdépodobnosti takovymi utvary, jaké se vyskytuji bud
samostatné (pisen) nebo zaujimaji (ve smyslu vySe ozifejméném) privilegované
(hierarchicky nadfazené) misto v hudebni struktufe a jaké by kultivovany laik
nejspiSe jako melodie spontanné oznacil. Naopak melodické utvary Ci obecné rfady
tonl v Case, které ve svétle intuici korigované definice budeme mit tendenci pfi
izolovaném posuzovani oznacit jako ne-melodie, se velmi €asto projevuji jako co do
melodické pUsobivosti nesamostatné, zastavajici v pfislusné hudebni strukture
hierarchicky podfizené misto. Intuitivné korigovana definice a na ni navazuijici ,teorie
melodie“ (pfesnéjSi by bylo: uzus, jakym tradicni melodika na roli melodie v tradi¢ni
hudbé nahlizi) ma pomérné znaénou explikacni silu: umoZznuje dobry vhled do toho,
jakym zpusobem je tradiéni hudebni struktura skladatelem vystavéna (syntaxe
zaloZzena na centricky hierarchické nadfazenosti témat a motiva a jejich reprizovani
nebo evoluénim rozvijeni) a jaky je jeji smysl (je takto nejen vystavéna, ale i

vnimana).?

PfestoZe tedy definice v podstatném ohledu nevyhovuje (neni dostatecné
objektivni), je zfejmé, ze ,pfi uziti v dobré vali“ a v hudbé pfiméfeného slohového
ur€eni umoznuje dosti spolehlivé vyhledavat a oznaCovat jevy, které hudebni teorie
konsensualné shledava relevantnimi pro sva zkoumani, a naopak nechava stranou ty
jevy, které jako relevantni nechape (respektive konstatuje jejich podruznost a obvykle
se jimi vevyznamné mife nezabyva). Definici se hudebni teorie nesnazi
hierarchizovat pouze hudebné strukturni jevy, ale téz strukturu a priority svého

zkoumani.

Pfijmeme-li tedy ponékud zuzujici pohled na celou problematiku, totiz takovy,

ktery akcentuje roli melodiky jako analytického nastroje (coz je do znacné miry v

22 Pojem melodie ma platnost i ,etnometodologickou® — laické konstatovani ,ma / nema to melodii®
muze byt primitivni, ale nesporné nevypovida pouze o zkusenosti posluchace, resp. tato zkusenost se
zda byt velmi nadosobni a zaklada se na ,objektivni“ skute€nosti: uvedené konstatovani neni
metaforickym vyjadfenim urcité vlastnosti hudby, ma ,objektivni“ pfedmét — lidové vyjadfeno, to, co je
oznaceno jako melodie, si Ize zazpivat (vlastnost si zazpivat nelze). Viz téZ poznamku &. 18.
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souladu se zamérenim této prace), zjisStujeme, ze latentnim smyslem tradi¢ni definice
melodie je snaha vyfesit nejen otazku co je melodie?, ale téz: co ma byt jako melodie
zkoumano, které ,fady tonu” jsou relevantni? Slabinou tradi¢ni melodiky je, Ze chape
odpovéd na prvni otazku jako kauzalné urCujici odpovéd na otazku druhou —
zkoumano ma byt to, co je (,skuteCnou®“) melodii, coz je hudebni struktura ci
substruktura ,objektivné“ existujici (ve smyslu poznamky €. 18). (Jak bylo ukazano
v kapitole 2.1, nejistota v odpovédi na prvni otazku vyvolava nejistotu v otazce druhé
a potazmo ohroZuje ,akceschopnost® bézné chapané (tradi¢ni) melodiky mimo oblast
tradiéni hudby.) Ony otazky vsSak v takto jednoduchém vztahu stat nemusi: i kdyz
definujeme melodii jako ,objektivni“ (sub)strukturu, stale je$té to neznamena, ze
pfedmét zajmu melodiky (co ma byt zkoumano, co je relevantni?) nemize byt uréen
do znacné miry nezavisle: jako melodicky aspekt hudebnich struktur, tj. urcita
vlastnost celku hudebni struktury vyplyvajici ze synergie jejich potencialné velmi
riznorodych ,objektivnich® substruktur (v uvahu pfipada mnohem S$irSi spektrum jev
nez je ,skutecna melodie®), ale nemajici sama o sobé charakter této ,objektivity“.
Melodika v navrhovaném pojeti proto takto zavisla na absolutnim vymezeni
centralniho pojmu — melodie — neni, respektive mize disponovat mnohem obecnég;jsi
definici pojmu melodie (viz kapitolu 2.4) a jeji explikativni a heuristické moznosti jsou

mnohem Sirsi.

Ackoli tradicni definici melodie vzapéti odmitneme a nahradime ji definici
univerzalnéjsi (ale zrovna tak méné konkrétni a problém do jisté miry obchazejici),
jevy tradi¢ni melodikou oznaCované jako ,skutecné melodie“ se v naSem rozSifeném
pojeti vrati coby dulezita a v jistém (zejm. historickém) smyslu vychozi podmnozina
melodického universa, kterou budou ,méné tradi¢ni“ (az hrani¢ni) melodické jevy
poméfovany a ktera poslouzi jako ,pevny bod“ navrhované typologie: ta se do
znacné miry opira prave o dusledné ohledavani situaci vzhledem k oblasti vymezené

tradiéni melodikou hrani¢nich.
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2.3 INTERMEZZO: TRI HLEDISKA ANALYZY

Strukturalni analyza, respektive hudebné teoretické uvazovani o strukture hudebnich
skladeb (hudebnich struktur)®®, mohou byt vzasadé vedeny ze tfi hledisek,

vyjadienych témito otazkami:

1) Co zni?
2) Jak je to udélano?

3) Proc€ je to tak udélano?

Ad 1)

Otazka se tyka percepcni strukturace znéjici hudebni struktury. V pfipadé zkoumani
struktury zapsané predpoklada zodpovézeni této otazky takové posuzovani hudebni
struktury, které si v§ima (pouze) jejiho percepéniho potencialu (tzn. jak bude hudba
vzhledem k zapisu znit, jak se bude jevit posluchaci, jaké prvky se ve zvuku uplatni
zfetelné nebo dominantné, jaké zUstanou v pozadi Ci se rozplynou v percipovanych
strukturach vyssich hierarchickych pater, popf. zaniknou zcela), ne napf. aspektu
kompozi¢né-technického. Odpovéd na otazku mize mit napf. podobu vypracovani
(hypotetické) sluchové partitury (Horpartitur). Obvykle je souhrnem konstatovani
zakladajicich se na sluchové zkuSenosti s danou hudebni strukturou (v konfrontaci

se zapisem) Ci sluchovou pfedstavou jeji realizace.

Ad 2)

Otazka se tyka utvafeni posuzované hudebni struktury v kompozi¢né-technické

roviné. V pfipadé evropské artificialni hudby se prakticky ve vSech pfipadech

% Netyka se tedy zkoumani &i uvazovani historického, estetického, sémantického apod.
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(vyjimku by mohly tvofit napf. nékteré EA kompozice) jedna o posuzovani strukturace
zapisu hudebni struktury, ktery na této urovni zkoumani neni chapan primarné jako
,obraz znéjici hudby“ (rdzné formy zapisu do rizné miry ikonicky vyjadfuji zvukovou
podobu realizace, jsou vice ¢i méné vérnou Horpartitur), ale pfedevsim jako soubor
(kodifikovanych) instrukci pro zvukovou realizaci dotyéné struktury (,co je zapsano®)
a Casto rovnéz jako ,obraz kompozi¢ni metody“ (napf. dusledné zdvojovani ténu
v unisonu Vv zapisu vicehlasé klavirni skladby). Misto o zapisu by mozna bylo

adekvatnéjsi hovofit o predpisu.

Ad 3)

Otazka se tyka kompozi¢nich a mySlenkovych principu (kompozi¢nich metod a
kompozi¢nich ¢i ,metakompozi¢nich® koncepci, .filosofii“), na jejichz zakladé Cci
s jejichz pomoci byla doty¢na hudebni struktura vytvofena a které byly pfi vytvareni
hudebni struktury skladatelem vyuZity &i (z 6asti) nové formulovany. Skala moznosti
je Siroka a jednotlivé moznosti kombinovatelné: mize se jednat o algoritmické
operace, operace Vv rizné mife nahodné, operace dle ,mimohudebni“ pfedlohy (napf.
hvézdné mapy), (ikonickou) programnost, analogie pfirodnich procest (napfr.
spektralni analyza zvuku a nasledna instrumentalni transkripce) ¢i analogie nebo
metafory filosofickych koncepci, o0 mytologii a symbolismus, &i jednodu$e pfislusnost
k urCitétmu syntaktickému paradigmatu (napf. funkEné& harmonické tonalité),

poskytujici urcita ,kompozicni pravidla®, ,navod®.

Uvedu jednoduchy pfiklad:

Pfedpokladejme cca minutovou skladbu, ktera se z hlediska €.1 jevi jako
atonalni ametrickd hudba hrana sélovym klavirem; zacCind nékolika v ténovém
prostoru rozptylenymi tony, vzapéti faktura ponékud zhoustne jakoby imitacni
odpovédi;** po zbytek trvani skladby vnimame nepfili§ hustou punktudini sazbu

s velkou dynamickou diferenciaci a rovhomérné vyuzivajici cely rozsah nastroje.

2 Samoziejmé hrubé zjednodusSuji, resp. omezuji se na nejsnaze verbalizovatelné a pro pfiklad
podstatné poznatky. Je pochopitelné, Ze oznaceni ,atonalni a ametricka“ nevypovida o hudbé mnoho
(a vlastné pusobi az podesvovsky pejorativné).
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Z hlediska ¢.2 mj. zjistime, ze skladba je zapsana jako dusledny dvouhlasy
kanon v inverzi (tzn. zapis je strukturovan jako dvojhlas, ktery z hlediska ¢.1 vibec
neni evidentni), v€etné& dynamického vybaveni jednotlivych hlast (dynamicky
vzestup proposty se projevi poklesem v risposté), které se pohybuji ve velkych
skocich, takze dochazi neustale k jejich kfizeni. Z hlediska tonového vybéru zjevné
prevlada rovnovaha 12ti toni a jsou preferovany intervaly 1, 6, 11, (13) a kolisani

v kvalité tercii a sext (intervalové postupy 3-1, 8-1 a odvozené).

Konec¢né z hlediska ¢.3 muzeme konstatovat, Ze skladatel zalozil svUj postup
na dodekafonické metodé (odhalili jsme fadu nebo ji zname z jinych pramend), a
sledovat, jaké operace s fadou uplatnil (mdzeme napf. oCislovat jednotlivé noty dle

jejich pozice v pfislusné transponované fadeé).

Konstatovani téchto tfi hledisek demonstrovanych na spiSe primitivnim
pfrikladu vskutku neni ni€im pFfevratnym. Pfesto se zda, Ze si hudebni teoretici
existenci, riznost a vzajemnou nezastupitelnost onéch tfi hledisek neuvédomuiji vzdy
dostatecné explicitné. Je vskutku nezbytné védét, z pozice kterého hlediska je které
tvrzeni o hudebni struktufe vzneseno Ci ze kterého (kterych) hledisek chceme danou
strukturu zkoumat. Vysledkem nedostate¢ného uvédomeéni si této skutecCnosti byvaji
zkratkovita tvrzeni typu ,nelze poznat rozdil mezi atonalni a dodekafonickou
skladbou, ergo je néco Spatné®, fetiSizovani urcité skladebné metody nebo redukce
skladby na metodu (posuzovani kvality skladby dle dislednosti v uplatiiovani
konstrukéniho algoritmu) &i zatracovani metody (,dumysina konstrukce je pouhou

skladatelovou mentalni ipsaci, neb ji nelze uchem vnimat®).

viv s

urcita slozka Ci aspekt posuzované hudebni struktury jsou vytlaceny na okraj zajmu
nebo jsou dokonce oznaCeny za irelevantni, protoZze vyznam (funkce) slozky Ci
aspektu neni (bezprostfedné) ziejmy z hlediska ¢€.1 €i ,zajimavy“ z hlediska ¢€.3. Pro
zkoumani soudobé hudby je, mohu-li soudit, relativné Casté podcenovani hlediska
€.2, neprojevuje-li se s dostateCnou evidenci v hledisku ¢€.1, a celkova bezradnost,
nejsme-li schopni nic fici z hlediska ¢€.3 (napf. protoZe to zkratka bez skladatelovy
vypovédi neni mozné.) Jesté jinak feCeno, mnohdy nedostate¢né oddélujeme
hledisko ¢.1 od hledisek ¢.2 a ¢.3 a pro bezradnost v hledisku ¢.3 zanedbavame
hledisko €.2, nebot' ve svétle naSi neschopnosti skladatele ,odhalit® (rekonstruovat

kompozi¢ni / mysSlenkové principy) pusobi ,pouhy“ popis toho, co je zapsano,
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nedostatecné, jako selhani. Vysledkem muUze byt, Ze se uchylujeme ke
zjednodusSujicim tvrzenim zakladajicich se na hledisku ¢.1, povySenym na

univerzalni soudy o dané hudbé.

V tradi¢ni hudbé na obtiZze tohoto typu narazime v podstatné mensi mife.
Konstruktivismus z hlediska €.2 s problematickou evidenci z hlediska ¢.1 se zpravidla
omezuje na katalogizované kontrapunktické techniky a hledisko ¢.3 byva
v dostate€né mife saturovano paradigmatem funkéné-harmonické tonality, resp.
obecné sdilenych ,pravidel® hudebni syntaxe (vzpomefime ale napf. spekulace o
Ciselné symbolice ve skladbach J.S. Bacha, ikonicky symbolické strukturace
notopisu, chromatismus Gesualduv Ci rozpaky ve vztahu k programnim prvkim).
V tradi¢ni hudbé vSechna tfi hlediska obvykle navazuji jedno na druhé pomérné
ziejmym a snadno vysvétlitelnym zpusobem. Navic, diky jednak objektivnim
vlastnostem tradi¢ni hudby, jednak diky percepénimu navyku nase tfi hlediska ¢asto
jakoby konverguji v jedno — strukturace slySeného odpovida strukturaci zapisu, a

hudebni jazyk je dlvérné znamy (intuitivné ,pozname chybu v systému®).

Jaka je situace v soudobé hudbé&? Jednoducha odpovéd neexistuje — proudu
soudobé hudby je mnoho a liSi se m;j. i v pravé diskutovaném aspektu ,konvergence*
hledisek (rozumi se, jsou-li tato pfi uvazovani o dané hudebni struktufe uplatnéna).
Obecné (i na poli tradi¢ni hudby) plati, ze ¢im vétsi mira konstruktivismu &i spoléhani
na predlohu nebo koncept lezici mimo strikiné hudebni modely a syntaktické
koncepty (napf. vytvareni hudebni struktury podle grafi EEG nebo s vyuzitim
matematickych funkci apod.), tim vétsi je divergence hledisek. Pfesnégji: €.1 a €.2 se
vzdaluji €.3 (strukturace zapisu odpovida strukturaci slySeného, ale souvislost
s pouzitymi kompozi¢nimi / mySlenkovymi principy je nejasna) nebo se Cislu 1
vzdaluji €.2 a €.3 (ze zapisu lze rekonstruovat kompozicni / myslenkové principy, ve
zvuku se ale hudebni struktura projevuje na strukturaci zapisu do znaéné miry
nezavisle, resp. pouhou percepci znéjici hudby jsou strukturace zapisu (hledisko ¢€.2)

a skutecCnosti hlediska €.3 tézko vystopovatelné).

V kapitole 2.1 jsem vyslovil tvrzeni, Ze v soudobé hudbé se duraz od ,melodie-
objektu” pfesunul k ,melodii-metodé“. S pomoci pravé nastinénych tfi hledisek je
koneCné mozné toto konstatovani vysvétlit blize: v soudobé hudbé typicky neni
melodie (reprezentovana privilegovanymi utvary ,skutenych melodii“) podstatna pro

percepéni strukturaci znéjici hudebni struktury, ale muze byt velmi podstatna pro
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strukturaci jejiho zapisu, a tato strukturace je zpravidla téz pfimym a védomym
dusledkem kompozi¢nich a myslenkovych principU, jak se jevi z hlediska ¢.3. Mnohé
soudobé skladby stavi na v podstaté polyfonnim (,polymelodickém®) zptsobu
vystavby (viz proponovany termin melodicka tkari v kapitole 3.3.1, pro priklad
vzpomenme Ligetiho mikropolyfonii: hudebni struktura, ktera zni jako pulsujici klastr,
je napf. vytvofena pomoci mnohohlasého kanonu s minimalnim odstupem
jednotlivych hlasl. Z hlediska ¢€.1 je tato skuteCnost marginalni &i zcela irelevantni,
z hlediska &.2 se jedna o velmi podstatné zji§téni®®, umoziiujici eventualné usuzovat
na skutecnosti hlediska ¢.3 — Ligetiho ,pravidla kontrapunktu®). Dulezitost ,melodie-
metody“ je vlastni i vétSiné hudby tradicni; zde ovdem v naprosté vétsiné pfipadu
paralelné s vyskytem hierarchicky nadfazenych ,melodii-objektl“ v dané hudebni

strukture.

Tam, kde se melodie primarné stava ,melodii-metodou“, pozbyva své
tradi€ni percepéni a syntaktické funkce, €¢imz z pohledu tradi¢ni definice de
facto zanika, stavajic se ,,ne-melodii“. V takovych pripadech je uc¢elné uvazovat
o melodickém aspektu hudebnich struktur ve vySe oziejméném smyslu, a

v waew

tézisté melodické analyzy presunout od hlediska ¢é.1 k hledisku ¢.2.%°

Ve druhém dilu této prace navrhovana typologie melodii a vyssSich
pravé v hledisku ¢&.2, hledisko &é.1 slouzi jako nezbytny korektiv. (Uvahy

z hlediska ¢.3, pokud jsou pritomné, se omezuji na hypoteticka konstatovani.)

Nakonec jesté zbyva zduraznit skutecnost, ze dllezitost melodického aspektu
pro poznavani hudebnich struktur a hudebniho jazyka obecné se neomezuje pouze
na struktury z hlediska ¢.2 (event. i C.1) strukturované zfetelné polyfonnim

(,polymelodickym®) zpusobem. Viz tento drobny modelovy pfiklad:

% Zatimco pro ,skuteéné melodie* z hlediska &.1 je nutno slozité (a obvykle ne zcela Uspésné)
definovat podminky melodické soudrznosti (napf. pomoci tfi Gestalt-principt similarity, proximity a
pokracovani (Klauda, 2003)), z hlediska ¢€.2 je tato soudrznost dana zdanlivé banalni skute¢nosti, ze
ona fada tonU rozlozenych v Case je zapsana na jednom fadku partitury! Viz definici melodie
v nasledujici kapitole, sub 3.

% Rad bych na tomto misté zduraznil fakt, Zze absence poznatkl z hlediska ¢.3 nijak nesnizuje
vyznam analyzy a nemusi byt na prekazku dal$im hudebné teoretickym tuvaham.
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Chceme-li se zabyvat zakonitostmi spojovani akordl (pfedmét uvah z hlediska €.3) v
tradi¢ni striktné homofonni sazbé, jako je tato, nelze je poznat jinak nez studiem
melodického aspektu celé dotyéné struktury, vtomto pfipadé ,melodie-metody”
z hlediska €.2 (Ctyrhlasy zapis a pfisné vedeni hlasu jisté nebyly skladatelovym
»hudebnim cilem® a jejich fakticita neni percepéné podstatna, ale jelikoz byl skladatel
dobfe vychovan prazskou akademii, byly ve své logicité podstatnou soucasti jeho
kompozi¢ni metody). Dokonce i tak radikalni popfeni melodického déni, jako je
nivelizace basu na ténickou prodlevu, je sou€asti melodického aspektu této hudebni
struktury (protoze si ji pravé jako nivelizaci predpokladaného bézného vedeni basu
uvédomujeme), stejné jako ji je povazliva redukce ,melodické samostatnosti”
nevyrazného sopranu (z pohledu tradicni melodiky by takovy sopran ziejmé ani
relevantnim pfedmétem zkoumani nebyl, a potazmo by jim nebyla ani doty¢na
struktura jako celek). Z pfikladu je téz ziejmé, Ze tim, co zde nazyvame melodicky
aspekt, se hudebni teorie zabyva mnohdy zcela bézné, ale ne na dostateCné
reflektované urovni, €imz se pfipravuje o cenny nastroj, potencialné pfinasejici velky

uzitek v méné banalnich situacich, nez je tato.

Takovym méné banalnim pfikladem muaze byt napf. hudba Mortona Feldmana:
pouhé studium souzvukového aspektu jeho skladeb nefekne nic o radikalni
melodické nivelizaci, ktera je pro mnoha dila tohoto skladatele typicka a specialni
— akordika). Zkoumani souzvukovych prafezu (aktualnich ¢i ve smyslu harmonickych
poli — oblasti souzvuku) bez uvazeni melodického aspektu neni v pfipadé
Feldmanovy hudby dostateCné a vypovida pfilis§ malo o skladatelové ,strategii

vystavby“ i o zvlastnim posluchacském zazitku, jaky skyta:
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PF. 2 (Morton Feldman: Oboe and Orchestra, tt. 289-300)
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2.4 DEFINICE MELODIE V ROZSIRENEM POJETI MELODIKY

V kapitole 2.2 jsme konstatovali, Ze apriorni definicni odliSeni ,skuteéné melodie“ od
,ne-melodie“ na darovni univerzalné platné definice, neni mozné (pfipomenme jesté

jednou vyse citovany vyrok K. Janecka®’).

(Samotny termin melodie je ponékud nestastny, je zatizen pfiliS omezujicimi
historickymi konotacemi (jako ostatné mnoho hudebnich termint). Vyhodou by bylo,
kdybychom disponovali podobnou dvoijici termind, jako je souzvuk a akord — akord
coby specialni pfipad souzvuku, jasné vymezitelny (dokonce vyctem!). V oblasti
melodiky vSak bohuzel podobné rozliSeni k dispozici neni a zfejmé ani na obdobné
trovni objektivity existovat nem(ize.?® Problémem je, Ze jsme si piili§ privykli uZivat
terminu melodie s hodnoticim pfidechem: pfili§ ¢asto slySime, ze néjaka hudba je i
neni ,melodicka“. U posluchaCl neseznamenych s uritym hudebnim stylem je
hodnoceni ,vzdyt to nema melodii“ velmi Casté (velmi dobfe je situace patrna téz pfi
hodnoceni téch hudebnich projev, které dotyéna osoba nema v oblibé). Tento tlak je
natolik silny, Ze do znacné miry zabranuje ve svobodném a hodnotové neutralnim
nakladani s terminem melodie i hudebnimu teoretikovi, ktery si popsany stav véci

plné uvédomuije.)
Pro navrhované rozSifené pojeti melodiky definuji termin melodie takto:

Melodie je objektivné existujici znéjici a/nebo zapsana struktura (1),
projevujici se mimo jiné (2) jako sluchem vnimatelny a/nebo zapisem fixovany

(projektovany) a jako jednohlas realizovany ¢i realizovatelny sled takovych

27 »Je pfirozenym pravem theorie, aby hledala realni (,hmatatelné) znaky, jimiz se odliSuje ustrojeni
utvard, jez jsou skuteénymi melodiemi [zvyr. PB], od utvard, jez melodiemi nejsou. Je vSak zaroveri
povinnosti theoretikovou, aby v pfipadé, Ze takovych jednoznacné spolehlivych znaki neni, tuto
nepotésujici skutecnost neskryval lichymi radami a oteviené prohlésil, jak se véci maji. Musime
vskutku nepokryté Fici, Ze pfi rozpoznavani melodii (pfi jejich odliSovani od nemelodii) Ize spoléhat
jediné na bezprostredni hudebni vnimavost bez jakékoli opory intelektualni.” (Janecek, 1956, s. 34)

% Jednim z disledkd je napf. dusledné uzivani ponékud neohrabaného souslovi ,skuteéna melodie®
v této praci (pfevzato od K. Janecka, viz pfedchozi poznamku). Srov. téz napf. uzivani souslovi (nijak
neobjasnéného) pure melody ve vySe citovaném hesle z Grove Music Online apod. Oba tyto
pseudoterminy v zasadé spoléhaji na dobrou vili étenafe porozumét, o co se jedna, a na spole¢nou
kulturni zkuSenost.
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zvuku v ¢ase (3) (4), u kterych lze uvazovat o parametru tonové vysky (5), bez
vyloué€eni takovych struktur, jejichz kineticka slozka je usporadana tak, ze
(previadajici) hybnost struktury se nachazi pod prahem pohybové stagnace ¢i

nad prahem pohybové diferenciace (6). Prodleva melodii neni (7).

(1) Objektivitou je zde minén fakt, Ze melodie ma urcitou ,hmatatelnost® — lIze ji
zahrat a zazpivat nebo oznadit v zapisu hudebni struktury symboly zvuku

(noty), z nichz melodie sestava. V tomto smyslu je objektivni strukturou
(2) a jednim z jejich aspektd, jenz Ize uvazovat, je aspekt melodicky.

(3) V pripadé znéjici melodie je melodicka vazebnost zvukl (tzn. fakt, Ze se zvuky
seskupuji tvofice melodii), z nichz sestava, vyjadfena timto znénim (neni-li
melodicka vazebnost struktury ze znéni zfejma, pak se pfinejmenSim
z hlediska ¢.1 jedna o strukturu jiného typu, nikoli o melodii, a nebude o
struktufe tudiz jako o melodii uvazovano); v pfipadé zapsané melodie je
vazebnost urCena strukturaci zapisu, ktery zpravidla nabyva podoby hlasu.
(Melodie se pak z hlediska €.1 mize nebo nemusi projevit; resp. se v hudebni
struktufe muze projevit z hlediska ¢€.1 i melodie, ktera neni ze zapisu zfejma.
Potom ale takova struktura neni melodii z hlediska ¢.2, pouze z hlediska ¢.1. —
napf. melodie tvofena diferen¢nimi tony v nékterych minimalistickych
skladbach, nékteré pfipady hoquetu i naopak virtualnich hlast v imaginarnim

vicehlasu apod.)

Jednohlasost je zhlediska ¢€.2 definovana jako situace, kdy kazdému
Casovému bodu hudebni struktury Ize pfifadit jedinou hodnotu parametru
tonové vysky (viz (5)), nebo zadnou hodnotu parametru ténové vysky
(vyskytne-li se pauza). Charakteristika je relevantni i pro hledisko ¢€.1 s tim, ze
ur€ité odchylky (zejm. pfeznivani pfedchoziho ténu pfes tén nasleduijici) Ize

zanedbat.

(4) Pod ,sled v Case“ zahriime i kontinualni zmény frekvence, resp. parametru

tonové vysky v Case, tj. rizné druhy glissand. Viz téz (7).

(5) V pfevazuijici a uréujici mife je pro melodii charaktericka tonovost (srov. vySe
citované heslo Melodie ze SCHK). V nékterych pFipadech je ovéem opravnéné
brat v ivahu i takové jevy, kdy neténova slozka zucastnénych zvukl vyrazné

prevazuje Ci je tonovost substituovana pouze rozdily ve svétlosti zu€astnénych
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zvukd (tzn. v pfiblizné pozici zvukl o neuréité téonové vysSce v tdbnovém
prostoru), nebot takové rozSifeni muze byt vyhodné pro zkoumani
melodického aspektu dotycné hudebni struktury. Tvrzeni bude dale vysvétleno

a dolozeno konkrétnimi pfipady v kapitole 3.2.12.

(6) | kdyz takoveé struktury nemuseji byt identifikovany jako melodie z hlediska ¢.1,
mulze byt uvazovano o jejich melodickém aspektu (potazmo mohou byt
eventualné soucasti) pfi aplikaci hlediska €.2 (napf. vypsany trylek, imitace

v mnohonasobné augmentaci apod.).

(7) Prodleva, tj. jednotlivy ton (pfesnéji: zvuk o neproménném parametru tonové
vysSKky) neni melodii, nicméné na urovni segmentu (tzn. tehdy, kdy se v daném
kontextu projevuje jako melodicky ¢lanek, nikoli jako pouhy element-jednotlivy
tén mélického obrysu) ¢&i samostatné struktury (prodleva mulze byt
strukturovana pusobenim ostatnich slozek, napf. dynamickych promén,
rytmizace apod.) ma melodicky aspekt, kterym je melodicka nivelizace.
(Melodicka nivelizace i vSech hlasu vicehlasé struktury tedy jesté nevylucuje
moznost uvazovat o melodickém aspektu dotyCné struktury, viz napf. zavér
predchozi kapitoly). V urCitych pfipadech (napf. hudba |. Xenakise) muze
ovSem byt smysluplné a ucelné uvazovat o drzeném ténu jako o glissandu
s tzv. ,nulovou rychlosti®, zvlasté budeme-li hudebni strukturu zkoumat
z hlediska ¢€.3; viz kapitolu 3.2.11.

Tato definice ma vyhodu velké obecnosti a je, jak jiz zaznélo, nutnou soucasti
navrhovaného pojeti melodiky. ZjiStujeme vSak, Ze nehierarchizuje zkoumani
hudebni teorie jako definice tradiCni. Stanovime-li, ze a priori je melodii jakakoli
hudebni struktura vyhovujici vySe uvedené definici (a skutecné je to podle mého
nazoru jediny zpusob, jak pfedem nevyloudit relevantni jevy, které nejsme schopni
predpokladat), stale jeSté nenalezneme odpovéd na otazku, které hudebni
(sub)struktury je pfinosné z hlediska jejich melodického aspektu, ,jako melodie®,

v konkrétnich pfipadech zkoumat.

Prijeti nové definice rozhodné neznamena, Ze by vSechny melodie i obecné
vzato (sub)struktury, u kterych lze uvazovat jejich melodicky aspekt, mély mit
v hudebnim utvaru (superstruktufe), jehoz jsou soucasti, stejnou vahu, a ze by tudiz

zkoumani jakékoli melodie ¢&i hudebni struktury z hlediska jejiho melodického
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aspektu mélo byt stejné opodstatnéné, pfinaselo stejny analyticky uzitek, bylo stejné
pfinosné. Neni feCeno, ze melodicky aspekt hudebni struktury je ve vSech pfipadech,
kdy o ném lze uvazovat, stejné vyznamny a pro popis oné struktury podstatny, Ze

jeho zkoumani v maximalni hloubce pfinasi vzdy (stejné) relevantni informace.

Tento problém je v8ak ziejmé tfeba FeSit mimo ramec definice melodie — staci
uvazit, Zze se s nim v riznych podobach potykame v analytické praxi zcela bézné,
nejen v oblasti melodiky: definice tvrdé-malého (,dominantniho®) septakordu také
nezavisi na tom, vyskytne-li se tento na zaCatku symfonie Ci uzavira-li predvéti
bezvyznamné periody. Kratce feceno, rozhodovani o uc€elnosti &i neucelnosti
zkoumani toho kterého jevu nemuze byt delegovano na definici samu. Neni v moci
definice a priori a za vSech okolnosti zajistit heuristickou efektivnost koncepci
z definice vyplyvajicich. Volba analytickych nastrojl je vzdy véci posouzeni konkrétni
situace a o tom, kterym jevim bude pfikladana dulezitost, nelze rozhodovat dopfedu
(Ize ovSem formulovat hypotézy platné s urCitou pravdépodobnosti — to je, jak bylo
ukazano, i pfipad tradicniho pojeti melodie). Idealné se rozhodujeme poté, co bylo
dosazeno ur€itétho vhledu do estetiky analyzované hudby, do skladatelovych

zvyklosti a kompozi¢nich ,strategii“ — kratce: do skladatelova hudebniho jazyka.
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3. TYPOLOGIE MELODIi A STRUKTURACI SLOZITEJSICH
HUDEBNICH STRUKTUR Z HLEDISKA JEJICH
MELODICKEHO ASPEKTU

3.1 ZAKLADNI PREDPOKLADY

o RozSifené pojeti melodiky, jak bylo navrzeno a vysvétleno v predchozim dilu
textu, charakterizuje dlraz na zkoumani melodického aspektu celych
nez je izolovana melodie — tj. zpravidla se jedna o vertikalni i horizontalni
vyfez (€ast) nikoli jednohlasé skladby &i o skladbu celou. Proto se ve vétsiné
pripadd melodika v rozSifeném pojeti (dale jen melodika) zabyva hudebni
strukturou z urcitého odstupu od mikrostruktury, nikoli tedy tzv. ,od noty
k noté&“.?® (Detailni studium stavby konkrétnich melodickych utvard, jenz je
nejobvyklejsi aplikaci tradi¢ni melodiky, neni timto konstatovanim samoziejmé
vylouceno.) Typologizace melodii a vySSich hudebnich struktur z hlediska
jejich melodického aspektu se tudiz coby snaha o postizeni ur€ujicich
vlastnosti a tendenci pfi ,zanedbani detaild” jevi jako jeden z dalSich logickych

krokt v navrhované koncepci melodiky.

e Typologizacnim kritériem jsou morfologické vlastnosti melodii (neni jim napf.
funkce melodii v dané hudebni struktufe®’, jejich geneze vzhledem ke
kompozicni technice Ci metodé, historicka a stylova urCenost, sémanticky

aspekt (asafjevovska ,intonace” apod.)), resp. na morfologickou rovinu

* Hovorit o vysSich hierarchickych udrovnich v risingerovském smyslu by nebylo presné.
Nejedna se totiz o faktické zanedbavani mikrostruktury a brani v tvahu az struktur hierarchicky
vysSich (zpravidla jiz relevantnich z pohledu tektoniky), ale o permanentni nahlizeni
mikrostruktury jakoby ,statisticky“: se snahou o zachyceni prevladajiciho / uréujiciho
charakteru ¢i tendence se zanedbavanim ,lokalnich anomalii“.

% Melodie jakozto jednohlasé Ci jako jednohlas realizovatelné struktury jsou vtomto pfipadé
samoziejmé posuzovany z hlediska svého melodického aspektu, konkrétné jeho morfologické roviny
(viz nasledujici odstavec); tuto skute€nost nepovazuji za nutné v dalSim vykladu zddrazhovat, byt se
zdaleka nejedna o tautologické tvrzeni, jak by se na prvni pohled mohlo zdat.

%1 Srov. typologii Janeckovu (Janeéek, 1956, s. 19).
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redukovany melodicky aspekt?

slozitéjSich struktur. Typologie je koncipovana
z pozice dominujiciho hlediska &.2, korigovaného hlediskem ¢&.1. Skute€nosti

relevantni z hlediska €.3 prakticky nejsou brany v uvahu (viz kapitolu 2.3).

e Cilem typologizace je nalezeni a defini€ni vymezeni relativné vyhranénych

typd melodii (dale melodickych typud) a zakladnich typl strukturace

Mg viv s

Ve vavs

typy M.A. strukturaci na zpusob ,typologickych polarit* (,zachytnych bod(“)
jednim z moznych zpusobl (tj. v nasem pfipadé z hlediska morfologické
roviny melodického aspektu) strukturuji pomysiny vicerozmérny prostor
universa morfologickych uspofadani hudebnich struktur — melodii €i struktur

slozit&jsich.*

e NavrZzena typologie neni a neaspiruje na to byt pokusem o zavedeni
systematického hierarchického tfidéni (taxonomie) melodii a vysSich struktur
pomoci analytického oddélovani jednotlivych slozek pfi  zamérném
abstrahovani od jejich souvztaznosti a ,synergie® v daném jevu. Typové
rozdéleni, k némuz jsem dospél, seskupuje do jedné kategorie (typu) takové
jevy, které jsou pfibuzné v celkové tvarovosti, tvarnosti, ,smyslu“ (€imz se
pravé jako charakteristické, napadné jevy vydéluji vaci svému ,okoli“), nikoli
v ustrojeni jedné slozky, zvolené a priori jako kritérium tfidéni pro celou
typologii.** (Viz kapitolu 3.2.1) Slozka &i charakteristika, ktera miZe byt
kliCova pro vymezeni jednoho typu, maze mit v pfipadé dalSiho typu podruzny
vyznam. Pro kazdy typ je volena takova forma definice a forma popisu, ktera
pfimo a nejjednodussim zpusobem vystihuje jeho vlastnosti a podstatu; neni
ucelné a ani mozné, aby kazdy typ byl popsan z hlediska vSech slozek a

vrvi

charakteristik, uplathovanych ,napfic” typologii.

%2Tzn. roviny eventualn& navazujici na morfologickou rovinu melodického aspektu slozit&jsich struktur
nejsou coby typologizaéni kritéria brany v Uvahu; viz definici v kapitole 1.3.

Formalné plati, Ze stejné jako je melodie jako (jednohlasa) hudebni struktura podmnoZinou
3.3), je typologie melodii podmnozinou (specialnim pfipadem) typologie M.A. strukturaci.
¥ Coz by vlastné mélo za nasledek zavadéni nékolika paralelnich systému tfidéni, pojednavajicich
stale tytéz skutec€nosti z riznych uhld pohledu. Neefektivnost takového pfistupu pro vytyéené ucely
(vyhledat zachytné body v universu morfologickych usporadani hudebnich struktur) je zfejma.
Naopak, Ize si hypoteticky predstavit napf. déleni melodii na ,diatonické v pomalém tempu“ a ,v
sekundovém ambitu a v pp“. Kategorie, jez jsou zcela zjevné nesmysiné jako nastroj systematického
tridéni, mohou velmi dobfe a pfimo poslouzit pfi popisu charakteristickych melodickych Gtvar( v hudbé
skladatele XY, shledame-li, Ze jsou jimi pravé tyto uvedené.
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Stanovené melodické typy a typy M.A. strukturaci (a jejich eventualni podtypy)
nejsou vzdy zcela soufadné z hlediska ,sloznosti“ (poctu hierarchickych
urovni) a typové kategorie nejsou vzhledem k universu moznych uspofadani
vyCerpavajici ani dokonale disjunktni. Pomysiné hranice vymezujici jednotlivé
typy jsou prostupné, v realné hudbé se vyskytuje vice jevu vykazujicich jen
nékteré rysy ,idealni“ typovosti nez jevl typové vyhranénych, stejné jako
mnoho struktur typové nevyhranénych (rozumi se nevyhranénych z hlediska
navrzené typologie) €i naopak struktur, které na zpusob ,mezityp(“ vykazuiji
zaroven rysy dvou, event. i vice typu (napf. melodie kombinujici stupnicovou
tvarovost s repetitivnosti figurativnino typu, atd. atd.). Tato nejednoznacnost
vSak nepfedstavuje problém, toliko odrazi realitu rozmanitosti a plynulé
proménlivosti melodického universa. Typologie je pfedevSim pracovni
pomulckou a nejde o to, pfitknout kazdé melodii néjakou jednoznacnou
typovou pfislusnost. Toto vskutku neni cilem potencionalniho uzivatele
typologie. Zkoumani melodického aspektu nesmi ,zdegenerovat® do dalSiho
vyhledavani ,privilegovanych jev(“, tentokrat privilegovanych typovou
vyhranénosti, nebot ta sama o sobé nepfedstavuje zadnou kvalitu. Nahlizeni
melodického aspektu hudebnich struktur prizmatem typologie pfedevSim
analytikovi pomaha uvédomit si fakt, ze zakladnich zplsobUl, jakymi je
traktovano melodické ustrojeni skladeb, v zasadé neni mnoho (a poznatky na
zakladé typologie formulované se tudiz hodi pro ucely komparace) a ze
zaroven z hlediska tradi¢ni hudby i radikalni ,popfeni melodie“ nevyluCuje
bohaté a pro plsobivost celku hudebni struktury velmi dulezité az urcujici
vybaveni jejiho melodického aspektu, a tudiz je na misté o ném uvazovat,

zkoumat je;j.
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3.2 MELODICKE TYPY

3.3.1 Konstrukéni princip typologie melodii — m-divergence

MysSlenky a poznatky obsazené v této studii se rodily pfedevSim na zakladé
posluchaéské zkuSenosti autora a v zasadé nezacileného pribézného studia
notovych materiall. Tato zkuSenost poskytla alesponi intuitivni pfedstavu o €asto se
vyskytujicich jevech — budoucich melodickych typech — v soudobych skladbach. Pro
skuteCné vypracovani typologie vSak bylo tfeba najit urCity princip, jak typologii
konstruovat a z pozice jakych zakladnich hypotéz k problému pfistupovat, aby
budovani typologie nebylo tékanim od jednoho momentalné atraktivniho jevu ke
druhému v nadéji, Zze se posléze podafi typologii dostatecné saturovat relevantnimi

poznatky.

Timto konstrukénim principem je sledovani procest vzdalovani se od
pomysiné centralniho (,idealniho“) melodického typu, reprezentovaného
»Skute€énou melodii“, popsanou nasledujicimi charakteristikami (srovnej
s propedeutickymi pravidly pro vytvareni cantu firmu; viz téZ poznamku pod ¢arou €.
36):

1) ,skute€na melodie” je zietelné ohranieny melodicky utvar takové délky, ktera
umoziuje posluchaci jeho percepci jako celistvé a pomérné snadno
zapamatovatelné hudebni myslenky; z hlediska tektonického je melodie
vystavéna jako pFehledné hierarchizovany utvar (mnohdy periodicky),

s tendenci k uzavrenosti;

2) ténovy vybér je diatonicky, event. mirné subdiatonicky Ci rozSifeny ve smyslu
diatonické modulace do pfibuznych transpozic vychoziho modu, utvar

zpravidla vykazuje jednoduchou latentni harmonii;*®

% Srov. SCHK, s. 543, heslo Melodické paradigma: ,[Skutednost], Ze sekundy (mala a velka) jsou
zakladnimi mélickymi intervaly, zduvodriuje, pro¢ teprve heptachord, a to zvl. ten, ktery ma
nejrovnomérnéjsi distribuci malych sekund mezi velkymi (diatonika), je pocitovan jako prvni tplné
(nikoli kusé) melodické paradigma. Uzavirné “-toniky’'o mensim poctu tonu Ize pokladat za zarodky
(...), nebo naopak za vyseCe a redukce heptachordu, analogické atvary o poctu ténu vétSim nez 7
zase za obohacenou, ‘presycenou’, ale i nedostatecné vytfibenou heptatoniku. Tyto poznatky
signalizuji, Zze obecné se za strukturou vSech myslitelnych melodickych paradigmat skryva jejich
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3) kineticka slozka ,skute¢né melodie” se vyznacuje distan¢ni hierarchii (stfidani
rytmickych hodnot rdznych délek) v ramci hierarchie centrické (metrické
usporadani); hybnost se zdaleka nepfibliZuje ani mezi pohybové stagnace, ani

mezi pohybové diferenciace;

4) mélos utvaru se vyznaluje preferenci tzv. zpévnych krokd, tj. prfedevsim
sekund, téz tercii, eventualni pohyb ve vétSim intervalu byva vyvazovan
stupriovitym protipohybem?®; mélicky obrys vykazuje tendenci k neopakovani
ténl, k nenavraceni se ke stale stejnym tonim (melodie ,nepfesSlapuje na

misté®);

5) ,skutecna melodie“ vykazuje ve svém pribéhu z hlediska percepce tendenci k
,pfirozenému” pokraCovani a ke konci tihnuti k zavéru, zaroven vsSak neni
predvidatelna pfilis — jedna se v ramci paradigmatu tradi¢ni hudby o ,hudebné
logickou® strukturu s tendenci vyvolavat v posluchaci pocit ,mySlenkového
obsahu“ (Iépe fe€eno: ,non-bezmysSlenkovitosti); |ze téz uvazovat obecné o

kantabilité jako podstatné vlastnosti-kvalité utvaru.

AC jsou tyto charakteristiky jisté pfiliS obecné vyjadfené (pfili§ mnoho ,skuteCnych
melodii“ se néjakym zpusobem vymyka), lze je s védomim tohoto omezeni s
uspéchem uzivat k pravdépodobnostnimu vymezeni tradicné chapané ,skutecné
melodie“ — tzn. jev, ktery vykazuje tyto znaky, bude s velkou pravdépodobnosti
uznan za ,skute¢nou melodii“, pomérovano kritérii klasické a predklasické evropské
hudby. Pfijmeme-li alesponi pro ucely dalSiho vykladu prfedpoklad, Ze ,skuteCna
melodie“ je z hlediska své morfologie a percipovanych hudebnich kvalit melodickym
typem sui generis, je tfeba dodat, ze se jedna o typ mimofadné bohaté vnitfné
diferencovany (pruzkum této vnitfni diferenciace ov8em jiZ neni pFedmétem
pritomného textu). V kontextu argumentace zde rozvijené je tfeba pomysiné centralni

typ ,skuteCné melodie” pokladat predevSim za ucelovy teoreticky konstrukt, ktery

stabilni  infrastruktura, tzv. stupné, takZze v8echna melodicka paradigmata ‘odkazuji’
k sedmistupriovému pozadi vSech ’‘-chord(” a ’-tonik’, pricemz tato infrastruktura vytvari
Z heptachordu a jemu blizkého pasma distanénich struktur privilegovanou subsféru paradigmatu
hudby vabec.”

% Srov. Grove Music Online, heslo Melody: ,,Though necessarily emphasizing conjunct motion in
keeping with its contemplative aesthetic, plainchant’s basic melodic principles remain as valid as they
were at a time when the church controlled virtually all learned European music. The principle of
melodic compensation by contrary conjunct motion, for one, has never ceased to affect melodic
phraseology at all levels.”
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poslouzi jako vychozi bod konstrukce typologie a kterym lze poméfovat jevy
podstatné v soudobé hudbé, ale jehoz vyznam je vice metodologicky nez realny,
vécny. Na druhou stranu ma takto popsany typ ,skute¢né melodie® jistou historickou
opodstatnénost — melodické hudebni mysSlenky byly po dlouha staleti podle téchto
,Zakonitosti“ skladateli podvédomé, &i snad dokonce v nékterych pfipadech védomé,

vytvareny.

Zakladem konstrukéniho principu predkladané typologie je predpoklad
(hypotéza), ze vyrazné profilované melodické typy s vyznamnou ulohou (nejen)
v soudobé hudbé lIze odvozovat radikalizaci (prehanénim), nebo naopak
negovanim (potlacovanim) urcitého (eventualné i skrytého, potencialniho) rysu
»Skute€né melodie” jako idealniho typu (jenz je vlastné zajimavy tim, Ze jakoby
neni zajimavy nicim, je ,vyvazeny“ ve vSech dimenzich). Procesy vzdalovani se od
pomysiné centralniho typu ,,skuteéné melodie“ budu pro zjednoduseni nadale

oznacovat jako m-divergence.

Domnivam se, Ze hledani a odvozovani melodickych typl prostfednictvim
sledovani m-divergenci ma téz urcitou historickou opodstatnénost. PotlaCovani
nékterych  charakteristickych rys ,skute¢nych melodii“ (jejich Feknéme
,demelodizace®) je totiz jednim ze zpusobu, jakym tradi¢ni skladatelské techniky
vytvarely (at jiz tak skladatelé Cinili védomé, &i nikoli) melodie ¢i melodicky zalozené
vySSi struktury podfazeného (subtematického) vyznamu. Jelikoz soudoba hudba ve
své znacné a urcujici Casti ve 20. stoleti sméfovala ke stavu, jenz snad lze nazvat
,VySSi abstrakci“ ve smyslu opousténi hierarchického schématu figura — pozadi (tzn.
typicky téma, hlavni melodie — doprovod, melodicka vyplf) ve prospéch struktur
méné hierarchizovanych, resp. hierarchizovanych jinak nez na zakladé harmonicko-
melodického tematismu, kdy centralni roli syntaktickou i percepCni hraje vyrazna a
ze svého okoli vydélena melodicka ¢i melodicko-harmonicka myslenka, jevi se toto
vychodisko pro konstrukci typologie jako efektivni a historicky opodstatnéné. Tim, ze
,demelodizace“ je symptomatickym pravodnim jevem (historického) procesu
pfechodu od ,melodie-objektu“ k ,melodii-metodé“ (,demelodizace® umoziiuje
pouzivat melodii jako do znacné miry neutralnich a dobfe kombinovatelnych

vvvvvv

melodickych typG urgitou paralelou k vyvojovym tendencim hudby samé.*”

% Srov. napf. Grove Music Online, heslo Melody: ,By 1913 closed forms had become vestiges of the
past, melodically, rhythmically, even harmonically. Gregorian chant, as restored by the monks of
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M-divergence nelze automaticky identifikovat s melodickymi typy, jimz
jsou coby obecné tendence v melodickém strukturovani nadrazeny. Melodicky
typ jako kategorie jevll vznika jednak tam, kde se m-divergence blizi svému
maximu, jednak v dusledku vyrazného (kvalitativné a kvantitativné
vyznamného) pomysiného protnuti dvou ¢i vice m-divergenci (tak napf. melodie
figurativniho typu vznikaji ,protnutim“ oligochorizace ténového vybéru a
schematizace mélického obrysu prostfednictvim opakovani totoznych nebo velmi

podobnych segmentl za pfispéni schematizace kinetické).

Dosud nalezené m-divergence jsou tyto:

1 Schematizace mélického obrysu
2 Schematizace kineticka
3 Oligochorizace
4 Mélicka nivelizace
5 Punktualizace
6 Spojité pojeti tonového prostoru
7 Odklon od ténovosti
Ad 1)

Ke schematizaci mélického obrysu dochazi dvojim zpusobem. Jednak jeho redukci
na schodovity tvar®® &i stupnicovy tvar (viz kapitoly 3.3.2-5), jednak prostfednictvim
juxtapozice mélicky identickych nebo velmi podobnych segmentt. Za schematizaci

jsou povazovany pouze tyto jeji z hlediska €.1 a €.2 zjevné varianty, nikoli eventualni

Solesmes, was not only the subject of a papal motu proprio, it had long since been recognized as the
ultimate source of pure melody by an entire generation of French composers identified with the Paris
Schola Cantorum. Debussy, for his part, had jettisoned the harmonic strictures of the musical
academic world in favour of a freely evolving melodic flow inspired by the literary orientalism of
symbolist poetry no less than the musical exoticism of Balakirev and Rimsky-Korsakov and the
Javanese and Annamite revelations of the Paris exhibition of 1889. In central Europe, ‘open’ melodic
patterning was a conditioning factor in Schoenberg's ‘emancipation of dissonance’ as well as his
abiding concern for musical cohesiveness, stimulated, interestingly enough, by intensive studies of
Bach and Mozart.”

%8 Vysvétleni ponékud bizarniho terminu pfinasi zaCatek kapitoly 3.3.2.
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schematizace vyplyvajici z aplikace ur€itého algoritmu relevantniho z hlediska ¢.3
(viz téz kapitolu 3.2.2).

Ad 2)

V navrhované typologii pfedstavuje schematizace kinetickd pfredevSim redukci
rytmického uspofadani na prostou periodickou pulsaci nebo jednoduché rytmické
usporadani s tendenci k periodicité. Za schematizaci jsou opét povazovany pouze
z hlediska ¢€.1 a €.2 zjevné varianty, nikoli eventualni schematizace vyplyvajici z

aplikace urcitého algoritmu relevantniho z hlediska ¢.3

Ad 3)

Oligochorizaci rozumim redukci tonového vybéru (materidlu) na maly pocet tona.

BliZe viz kapitolu 3.2.6

Ad 4)

M-divergence projevujici se zuzovanim ambitu melodie, v extrému vyustujici

v redukci mélické slozky na prodlevu. Viz kapitoly 3.2.8-9.

Ad 5, 6, 7)

Viz kapitoly 3.2.10, resp. 3.2.11, resp. 3.2.12.

K vyCtu m-divergenci jesSté dodejme: Morfologie melodie, a potazmo tedy jeji
eventualni typova pfisluSnost, je v rizné mife odvisla od ténového materialu, fj.
vybéru tonovych vySek a jeho usporadani. Zatimco pro nékteré melodickeé typy je
specificky tonovy material zcela zasadni (napf. alikvotni typ), existuji i takové typy,
jejichz identita je na tobnovém vybéru zcela nezavisla — melodii pfislusejici takovému
typu Ize vytvofit ,z ¢ehokoli“ (napf. punktualni typ). Bylo by mozné uvazovat i m-

divergenci spocivajici v preferenci takovych tonovych vybérl, které se vzdaluji
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diatonickému zakladu ,skuteénych melodii“ ve prospéch umélé modality, spiSe vSak
chromatizace a zejména uplathovani intervall mensich nez chromaticky pulton a
jejich nasobkl. Tato svého druhu m-divergence, tolik vlastni hudebnimu jazyku
soudobé hudby, se projevuje napfi¢ celou pFedkladanou typologii, ale spiSe
sekundarné, nemajic zasadni dllezitost pro vymezeni zadného z nalezenych typd,
snad s vyjimkou melodii stupnicového typu a melodii o velmi tzkém ambitu (viz

pFislusné kapitoly) pfi bichromatickém, event. jeSté drobné&jSim déleni oktavy.)

Vlastnosti melodie coby vice ¢i méné komplexni struktury uréuji pfedevsim jeji
slozky meélicka a kineticka, spolupusobici v rozmanitych konfiguracich. Ostatni
slozky, jako napf. témbrova a dynamicka, se na obecné urovni jevi pro identitu
melodie jako relativngé sekundarni*®. Jak jiz bylo uvedeno, pfi vypracovavani
typologie jsem a priori zadné sloZzce nepfidélil funkci diskriminaéniho kritéria, ani
jsem naopak neusiloval o vyrovnavani vyznamu slozek. S ohledem na pravé
uvedeny pfehled m-divergenci je vSak zfejmé, Ze ve stanovené typologii se
nejvyznamnéji uplatiiuje slozka mélicka, nebot’ charakter jejiho uspofadani se ve
vétSiné pfipadd dominantnim zplsobem podili na identité daného melodického typu.
Rovnéz slozka kineticka (resp. pfevladajici tendence v ustrojeni kinetické slozky) se
v mnohych pfipadech projevuje jako velmi dulezita pro vymezeni (vyhranéni se) a
tvarnost daného melodického typu, ackoli kinetické slozce prislusejici m-divergence
sama o ani ve svém maximu melodicky typ nezaklada. O dulezitosti témbru Ize
uvazovat v souvislosti s m-divergenci ¢. 7, dynamicka slozka se mnohdy vyznamné

podili na m-divergenci €. 5.

Navrhovana typologie v podstaté nezohlednuje tektonicky aspekt melodii.
Pouze v jediném pfipadé — m-divergence vyplyvajici ze schematizace mélického
obrysu juxtapozici mélicky identickych nebo velmi podobnych segmenti — je pfi

schematizaci kinetické slozky (totozna nebo pFibuzna rytmizace segmentu) kritériem

v v

v v

vyhranénost bohaté pfevlada nad vyznamem lokalnich odchylek, ,poruch®. Tento

% \/ konkrétnich pfipadech a v kontextu vys$$i hudebni struktury mdze byt naopak zejm. témbrové
vybaveni zasadni — melodie pfednasena jednim (barevné kontrastnim) nastrojem se vydéluje ze
svého okoli (napf. slozité sazby). Bohata dynamicka artikulace, pro mnohé proudy soudobé hudby
charakteristicka, je rovnéz pro tvarnost konkrétnich melodickych atvard (nikoli vSak typd) velmi
podstatna.
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predpoklad samoziejmé v analytickém uZiti typologie nebrani tomu, aby byl
v konkrétnich pfipadech tektonicky aspekt zkoumanych jevu uvazovan. Rovnéz je
zfejmé, ze vrealnych hudebnich strukturach se velmi Casto setkame s utvary
(segmenty) sice typové vyhranénymi, ale pfilis kratkymi na to, aby se v kontextu
typové nevyhranéné ¢&i typové komplexni melodie nebo vicehlasé struktury
prosazovaly jako urcCujici pro melodicky aspekt celku €i alesponi vyznamné casti
(substruktury) posuzované hudebni struktury. Respektive se bézné setkavame
s melodiemi utvafenymi z kratkych segmentt &i Usekl typové rizné vyhranénych,
kde v8ak vyznam zadného znich neni sto v daném kontextu ovlivnit typovou
prislusnost celku melodie. Na takové kratké utvary je pak mozné pohlizet napf. jako
na ,tektonické elementy®, ,stavebni kameny®, jejichz charakterem samotnym neni
melodicky aspekt posuzované hudebni struktury dostateCné uren, a musi tudiz byt

zkouman a popisovan i jinak nez s dominantnim vyuzitim nastrojl typologie.
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3.2.2 Schodovita tvarovost; melodie stupnicového typu

Je vyhodné rozliSovat jednak vlastni melodie stupnicového typu (viz dale),
jednak jejich zobecnénou tvarovou analogii, melodie schodovitého tvaru (vyluéné
vzestupny Ci sestupny tvar mélického obrysu nebo oscilaéni tvar mélického obrysu
sestavajici z dostate€né dlouhych segmentd ¢i Usekd vyluéné vzestupnych di
sestupnych, pficemz se melodie pohybuje v intervalech pfevazné vétSich nez
sekundovych*®). Schodovitou tvarovost ¢asto vykazuji melodie rozkladového typu
(kapitola 3.2.5), nékteré varianty melodii figurativniho typu (kapitola 3.2.7) a se
schodovitym tvarem se muzeme setkat i v mnoha prfipadech konkrétnich

reprezentantl ostatnich melodickych typa.

Melodie stupnicového typu (a potazmo i melodie schodovitého tvaru)
reprezentuji dllezity melodicky typ, ktery vznika vyraznou schematizaci mélického
obrysu. M-divergence vtomto pfipadé s sebou nese redukci ,obsahovosti“ Ci
Jindividualizace® melodie, jejichz zdroj zpravidla opravnéné ztotoznujeme
s rozmanitéjSim utvarenim mélické slozky, nez je jeji degradace na pouhy stupriovity
(schodovity) pohyb — v krajnim pfipadé pohyb ekvidistantni. Vlastni melodie
stupnicového typu je zaroven (zejména v mikrointervalové podobé a pfi artikulaci

legato apod.) projevem m-divergence ke spojitému chapani tdnového prostoru.

Melodii stupnicového typu je mozné definovat ze dvou vychozich pozic:

1) Jako urgity zplUsob vystavby melodie vystavby na zakladé predem

pfipraveného ténového vybéru, modu (tedy z hlediska €.3).

2) z pozice, kdy melicky obrys posuzovaného jevu nepoméfujeme
skladatelovym tonovym vybérem, jehoz je konkretizovanym uzitim,

ale zabyvame se pouze tvarovosti melodie tak, jak se fakticky jevi

** Melodie stupnicového typu by formalné vzato svym charakteristickym ,bytostné mélickym“ pohybem
v sekundach a ob&asnych terciich mohly pfedstavovat podmnozinu melodii schodovitého tvaru, pro
dal$i uvahy vSak bude naopak vyhodnéj$i uvazovat o melodiich schodovitého tvaru jako o extenzi
melodii stupnicového typu (extenzi doslova: podminka pohybu ve vétSich intervalech). Pfechod mezi
melodiemi stupnicového typu a melodiemi schodovitého tvaru je vS8ak samozfejmé plynuly, neostry
(viz napf. posledni 3 doby druhého taktu v pfikladu €. 12)
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(uplathujeme pouze hledisko ¢&.2, na jehoz zakladé muzeme

eventualné formulovat hypotézy ve vztahu k hledisku €.3).

Ad 1)

Melodii stupnicového typu je minéna takova melodie, kterda se pohybuje ve
skladatelem zvoleném a analytikovi znamém ténovém vybéru (modu) tim zpusobem,
Ze po odeznéni n-tého tonu z vySkové uspofadané mnoziny tdénoveého vybéru
nasleduje tén n+1 nebo n-1 a déje se tak bez pfilis§ ¢astych zmén sméru (tzn.
nasleduje po sobé vice kladnych nebo zapornych inkrementt; vylouceny jsou tedy
takové jevy, jako je napf. trylek, figura o malém poctu ténd apod.) a v prubéhu

sledovaného Utvaru se tak déje v prevaze, bez vyznamnéjsich nepravidelnosti.*’

Nastane-li potfeba, je v pfipadé skladeb, u kterych spolehlivé nezname skladateliv
zamér tykajici se ténového vybéru, nutno ténovy vybér (modus) identifikovat
empiricky, a to zasadné s védomim, ze nasSe zjiSténi, jakkoli mohou byt vyhovujici
pro konkrétné zkoumany jev, se nemusi kryt s puvodnim skladatelovym

vychodiskem.

Ad 2)

Melodii stupnicového typu je takova melodie, ktera se pohybuje v tdnovém prostoru
v Uzkych intervalech (typicky v sekundach i intervalech mensich nez pdalton, ke
kterym mohou pfistupovat téZ tercie*’, event. ojedinéle dal$i intervaly; vét$inou
nenasleduji dvé tercie, resp. dva jiné nez sekundové intervaly, bezprostfedné za
sebou) a v prevazujici mife se tak déje beze zmény sméru alesponi po dobu
odeznéni cca 4-6 tond. Méné vyznamné odchylky a nepravidelnosti (napf. lokalni

.,melismatické® zvinéni jinak stoupaijici / klesajici fady tonu, odskoc€eni k prostorové

*1 Viz poznamku pod &arou &. 29. Pro vSechny popisované melodické typy plati, Ze méné vyznamné
(.lokalni®) nepravidelnosti, vyboceni &i obecné jakékoli odchylky od jinak bezpecné prevladajiciho
dostateCné typové vyhranéného ustrojeni melodie neni na pfekazku tomu, abychom konstatovali
pfisludnost melodie k dotyénému typu. Takové odchylky od nastolené ,pravidelnosti jsou pro mnohé
proudy soudobé hudby charakteristické. Zcela uspokojivou definici melodie stupnicového typu by
zfejmé bylo tfeba formulovat s vyuzitim markovovskych fetézcu. Pro ucely této prace vSak uvedenou
definici povazuiji za dostacujici.

*2 Srov. SCHK, s. 543, heslo Melodické paradigma, kde se hovofi o intervalech sekund a tercii (jako
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odlehlému ténu a zejména bezprostfedni opakovani ténu) je tfeba nepovazovat za

definici odporujici, opét viz poznamku €. 29.

Zakladnimi tvarovymi variantami melodii stupnicového typu jsou melodie nelomené
(vyluéné stoupajici Ci klesajici; celek melodie mize sestavat i ze za sebou Fazenych
vyluéné vzestupnych nebo sestupnych segmentl), melodie jednoduse lomené
(konkavni &i konvexni) a melodie oscilaéniho tvaru (melodicky obrys je juxtapozici
dostate¢né dlouhych segmentt vyluéné stoupajicich a klesajicich). Pro melodie
stupnicového typu, snimiz se setkame vrealnych skladbach, je Ccasto
charakteristické i zjednoduSeni kinetické slozky (m-divergence analogicka
schematizaci mélického obrysu), zpravidla na prostou periodickou pulsaci €i redukci
na nékolik malo rytmickych hodnot srovnatelné délky, a mnohdy téz relativné vyssi

az vysoka hybnost.

Za vychozi — nebot’ obecnéjsi a se zbytkem typologie koncipované z hledisek
¢.1 a ¢.2 kompatibilni — povaZzuji druhou uvedenou definici. Definici prvni mizeme
uplathovat v téch pfipadech, kdy zname skladateliv tonovy vybér nebo jsme schopni
jej odvodit s dostateCnou spolehlivosti. | tehdy ale pfevazi hledisko obecné
morfologické — vloZzenim novych ténu (na zpusob chromatickych pruchodu
v diatonickém vybéru) mezi stupné zvoleného ténového vybéru se stupnicovy
charakter melodie  nenarusi, naopak. Oproti tomu  vyskytuji-i se
v pfipraveném téonovém vybéru vétsi intervaly mezi sousednimi tony, mize byt
prislusnost melodie vytvofené na podkladé vybéru ke stupnicovému typu narusena,
jakkoli by se z hlediska kompozi¢niho principu jednalo o neuchylné stupriovity (tzn. n,
n+/-1, n+/-2,..... n+/-x) melodicky pohyb v daném vySkové usporfadaném ténovém

vybéru (modu). Budeme pak spiSe hovofit o melodii schodovitého tvaru.

S melodiemi stupnicového typu se v soudobé hudbé setkavame velmi ¢asto —
jsou totiz vyhodnym ,stavebnim materialem® pro vytvareni drobnych, dil€ich gradaci
(jak se zda, kvantitativné prevlada vzestupny pohyb), pro vneseni Zivého, ale
relativné vyrazové neutralniho melodického pohybu do hudebnich struktur, ¢asto
jsou uzivany pro konstrukci melodickych tkani (viz kapitolu 3.3.1). Viz napf. tuto

ukazku z tria H. Lachenmanna:
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Pf. 3 Helmut Lachenmann: Allegro sostenuto, tt. 349-351
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Jinym pfikladem melodii stupnicového typu (v tomto pfipadé diatonickych)
muZze byt napf. jejich uziti ve druhé vété skladby Tance labilni a nepravdépodobné J.
Adamika (viz pf. 1 v pfiloze; harfové glissando je téz tfeba povazovat za melodii

stupnicového typu).
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Melodie stupnicového typu, a to posuzovano jak z hledika €.2, tak z hlediska
€.3, zaujimaji velmi dualezité misto v hudbé |. Xenakise, predevSim v obdobi od
poloviny 70. let (pfipadného zajemce odkazuji na svoji bakalafskou praci (Bakla,
2005)). Nasleduijici pfiklad je reprezentativni ukazkou melodie stupnicového typu ve
Ctvrttonovém déleni. Cely usek ma byt hran jednim prstem, z hlediska ¢.1 se
vysledna podoba blizi glissandu (silné se zde uplatriuje m-divergence ke spojitému

pojeti tdnoveho prostoru):
PF. 4 lannis Xenakis: Theraps pro sdlovy kontrabas (zacatek skladby)
CA‘I&!M tﬁa&jﬁrm'

(m éums.mk) e

J‘Zsam«

Velmi dulezitou roli hraji melodie stupnicového typu rovnéz v hudbé
spektralniho stylového okruhu: z hlediska €.3 vznikaji jako dUsledek kombinovani
ténovych spekter (harmonickych i inharmonickych) a jejich deformovani a dalSich
manipulaci s nimi. Casto mikrointervalovou, vyrazné stupnicovou tvarovost vykazuii,
vté formé, vjaké jsou skladateli obvykle uzivany, posloupnosti vysokych ¢&lenu

alikvétnich fad odvozenych od teoretickych, velmi hlubokych fundamentalt (v

45



takovych pfipadech zpravidla z hledisek ¢.1 i ¢€.2 nejsme schopni identifikovat
.puvod® takovych utvarl, a nepfifadime je proto k melodiim alikvotniho typu, viz
kapitolu 3.2.4).

Pf. 5 Gérard Grisey: Talea, sekce 15
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Melodie v pfedchozi ukazce nevykazuji tonovy vybér odvozeny z alikvotni Fady
v zakladni podobé, Ize vS8ak vystopovat urcitou ,alikvotni“ tvarovou tendenci
k postupnému zuzovani intervall pfi vzestupu a obracené — spodni Useky melodii

maji spiSe schodovitou nez pfimo stupnicovou tvarovost.
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3.2.3 Melodie melismatického typu

Na melodie melismatického typu®® Ize opravnéné pohlizet jako na podtyp melodii
stupnicoveého typu, jimz jsou velmi pfibuzné prevladajicim pohybem v uzkych
intervalech a tvarovosti celkového mélického obrysu. Oproti melodiim stupnicového
typu se v8ak vyznaCuji soustavnym zvinénim mélického obrysu analogickym
tvarovosti ozdobnych vokalnich melismat (€imz v urcitém ohledu klesa
schemati¢nost mélického obrysu, pfislusna m-divergence tedy nedostupuje takové
miry odklonu od ,skuteéné melodie®). Zatimco celkovy mélicky obrys je podobné jako
u melodii stupnicového typu stoupajici, klesajici, lomeny nebo oscilacni, jednotlivé
melodické postupy pravidelné €i nepravidelné stfidaji sestupny a vzestupny pohyb,

mnohdy s obasnym vétSim skokem:

*3 Vhodnost oznageni ~-melismaticky” je kazdopadné tfeba dale diskutovat.
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P¥. 6 Krzysztof Penderecki: De natura sonoris, sekce 30 (vysek)
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JelikoZz se veskery (resp. naprosto pFevladajici) melodicky pohyb odehrava
v Uzkych intervalech, z hlediska percepcniho vykazuji melodie melismatického typu
velkou kontinuitu mélického obrysu, stejné jako je tomu u melodii stupnicového typu.
Podobné jako melodie stupnicového typu jsou melodie melismatického typu m-
divergenci ke spojitému chapani tonového prostoru, zvlasté pfi artikulaci legato a pfi
pfevazujicim vyskytu intervald mensSich nez pultdon. Charakteristické je opét

zjednodusSovani (schematizace) kinetické slozky.

fwvewvivs

ekvidistantni) stupnici (z hlediska ¢€.2 po vySkové uspofadaném empiricky zjiSténém
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tébnovém vybéru) ob stupen, tedy po n-tém ténu stupnice zaznivaji tény n+/-2, n+/-1,

n+/-3 atd. (v pfipadé bilé diatoniky napf. c-e-d-f-e-g-f-a-g-h-a-c**):

P¥. 7 Salvatore Sciarrino: I sonata per pianoforte, s. 32 partitury

g —

* Jak viak bylo feCeno v pfedchozi kapitole, soudoba hudba ¢asto preferuje vybéry zfetelné
nediatonické. Realné melodie melismatického typu téZ obvykle nejsou takto pravidelné, zahrnuji také
Cetné opakované tény apod.
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Pro pfisluSnost posuzované melodie k melismatickému typu je dulezitym
rysem celkovy mélicky obrys posuzovaného jevu, ktery by mél vykazovat pohyb
v tonovém prostoru v dostateCné velkém ambitu — jinak FeCeno, celkovy pocet
absolutnich ténovych vySek (tzn. oktavova transpozice ténu je povazovana za tén
odlisny), tvoficich melodii Ci jeji delSi usek, by byt vétSi nez zhruba 7-10. Jedna-li se
o melodii, ktera se pohybuje vrozmezi nékolika malo stale stejnych absolutnich
tonovych vysek, budeme spiSe hovofit — ve smyslu navrhované typologie — o melodii
figurativniho typu €i o tzv. melodii ve velmi uzkém ambitu (viz pfislusné kapitoly).
V kazdém pripadé je totiz pocCet absolutnich ténovych vySek, které se v
takové melodii vyskytuji, omezeny (pokud se nejedna o extrémné drobné
mikrointervalové déleni tonového prostoru) a celkovy ambitus melodie je maly — viz
druhy fadek tohoto pfikladu, kde stupnicova c¢ast melodie pfechazi v usek pravé

popsanych vlastnosti:

Pi¥. 8 Gérard Grisey: Talea, sekce 6, pouze part klarinetu

PP MF PPP

Na druhé strané v8ak mulze pro pfifazeni daného jevu k melodiim melismatického
typu hovofit charakteristické zvinéni mélického obrysu — kazdopadné plati, ze
pfechod od melodii vyhranéné melismatického typu k melodiim vy$e uvedenych typu
je velmi plynuly a hranice mezi typy jsou pohyblivé a propustné. Ostatné je tomu tak

prakticky u vSech pfibuznych melodickych typu.
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3.2.4 Melodie alikvotniho typu

O melodiich alikvotniho typu Ize uvazovat jako o podtypu melodii stupnicového typu,
kde stupnice—tonovy vybér, posuzovano z hlediska ¢.3, je diktovan ,objektivni*
akustickou zakonitosti — strukturou alikvotni fady. Cisté po strance intervalového
sloZeni je mélicky obrys melodii alikvotniho typu méné schematicky nez je tomu u
hudba jako by zde, feCeno s jistou licenci, nebyla schopna pfekroCit ani tu

nejelementarnégjsi fyzikalni determinovanost.

Z hlediska ¢€.2 jsou melodiemi alikvotniho typu takové melodie, jejichz mélicka
tvarovost je odvozena od intervalové posloupnosti ¢lenu alikvotni Fady, a tato
urCenost je pfima a zjevna, nebo jsou pfimo realizaci alikvotni fady v podobé
pfirozenych flazoletl ¢i shorkd (bylo by mozné hovofit o pravych melodiich
alikvotniho typu). Melodie alikvotniho typu opisuji posloupnost harmonickych tona
jednoho fundamentalu, a to az na nepodstatné a raz melodie zasadné nenarusujici
vyjimky bez vynechavani. Mélicky obrys melodii tohoto typu muze byt v zadsadé
jakykoli, nejobvyklejsi je vSak prosty stoupajici nebo oscilaéni tvar, Ize se ale setkat i
s melodii melismatické tvarovosti (vznika tak mezityp), zvlasté v oblasti vysSich ¢lend

alikvotni fady. Pravé melodie alikvotniho typu obvykle nezahrnuji fundamental.

Jak jiz bylo fe¢eno, dllezitou podminkou pro to, aby posuzovana melodie byla
smysluplné klasifikovana jako melodie alikvotniho typu, je zjevnost alikvotni fady jako
vychodiska. To je patrné jednak pfi dostate€ném poctu aktualné uplatnénych ténu
alikvotni fady, jednak tato skute€nost mulze vyplyvat z pfedepsané instrumentalni
techniky. Vyznam obou kritérii je pfitom silné zavisly na kontextu: na rozklad
durového kvintakordu v klasicistnim koncertu pro lesni roh budeme jisté pohlizet
jinak, nez na tentyz jev pfedepsany jako pfirozené flazolety smy&cového nastroje ve

skladbach spektralniho okruhu.

Popsany zakladni princip melodii alikvotniho typu muize nabyvat mnoha
podob, od nekomplikované a aproximativni simulace alikvotni fady (napf. prostou
hrou pfisluSnych tonu na klavesovém ¢&i smy€covém nastroji ordinario) po bizarni

akustické efekty. Prava melodie alikvotniho typu muze byt realizovana riznymi
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prostfedky — od shorkového glissanda ZestU ¢&i dalSich dechovych nastrojll, pres
flazoletové glissando smy¢&covych nastrojd, po sekundarni disledek nestandardnich
instrumentalnich technik i zdrojli zvuku (napf. extrémni sul ponticello, nestabilni
~preskakujici“ multifoniky, tfeni blany velkého bubnu kuliC¢kou ,super ball®, zvucici
rotujici hadice apod.). Charakteristicky se jednd o melodie s pomérné vysokou

hybnosti.

Melodie alikvotniho typu v nékterych pfipadech ,nestandardni produkce
zvuku®“ reprezentuji relativné vzacny melodicky typ tim, Ze nemuseji byt ziejmé
z hlediska €.2, ale uplatfuji se vyrazné z hlediska ¢.1. Jinak ovéem plati, ze v obdobi
zejm. poslednich cca 30 let se jedna o kliCovy vyrazovy prvek nékterych sméru
soudobé hudby, zejména spektralismu (obecné takovych stylovych tendenci, jez se
dovolavaji spektralistické estetiky), proto se samostatné vyclenéni melodii alikvotniho

typu jevi jako opravnéné a uzite¢né.

Jako pfiklad pravych melodii alikvotniho typu (neménny fundamental d)
hranych standardni technikou a pfesné notovanych uvedme nasledujici ukazku z dila
M. Lindberga:

P¥. 9 Magnus Lindberg: Aura, tt. 737-739 (pouze smycécova skupina orchestru)
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Obdobnou ukazku pravych melodii alikvotniho typu, v tomto pfipadé o ménicich se

fundamentalech, pfinasi pf. 4 v pfiloze. Jina varianta pravé melodie alikvotniho typu:

P¥. 10 Johnatan Harvey: Advaya pro vcllo a elektroniku (za¢atek skladby, pouze vcllo)

c. 12" c.7" c.5" X c.7"
sul VYV accel n
pont.14°%¢e,
‘s molto sul pont. ————— molto molto ————————— sul pont
a sul pont. ™I sul pont. sul pont.
Cello % = : ! : |
=t =t =]
-4 P — ———
Tap bow with left hand 1st finger
highest Voo jeté
possible (m) — il n
harmonic gliss. a (abrupt
2 0 J stop)
oo P = = = .,
ve. 7 = P
= = = T T g TrrrrrgE T
meno sul pont. pii sul pont. meno sul pont.
harmonic released
gradually

Mélicky obrys je pouze naznacen,

realizace v podobé glissanda pfirozenych

harmonickych je prfedepsana slovnim pokynem, udanou strunou a naznacenymi

krouzky.
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3.2.5 Melodie rozkladového typu

Nazev typu je volen jako vyjadfeni analogie s akordickymi rozklady tradi¢nich
akordu o terciové stavbé na podkladé diatoniky — akordicky rozklad v nejjednodussi
podobé vznika vynechavanim vzdy kazdého druhého ténu diatoniky. Pro melodie
rozkladového typu v soudobé hudbé jsou charakteristické postupy v Sirokych
intervalech, které nerozkladaji tradicni akordy: zpravidla se proto jedna o prevazujici
intervaly 5, 6, 7, 10, 11 nebo vétsi (avSak bez tendence k punktualnimu charakteru),
s interpolovanymi sextami, eventualné téZz sobcCasnymi postupy v menSich
intervalech. Nicméné ani ,bézné“ terciové postupy nejsou vyjimkou (srov. pf. 13 a
14). Na zpUsob ,akordického rozkladu“ tak pojednavané melodie opisuji pomysiné
(nékdy vSak dokonce z kontextu zjevné) souzvuky (nikoli vSak clustery) a vytvareji

tak oblasti souzvuku — harmonické pole.

Morfologie melodii rozkladového typu vétSinou a charakteristicky vychazi ze
schodovitého tvaru.*® Pocet klesajicich & stoupajicich postuptl v fadé vsak byva
relativné maly, vrozmezi 3-4 ton0 (téz v zavislosti na velikosti pfevazujicich
intervalt), obvyklé jsou i ¢astéjsSi zlomy nebo soustavné zvinéni melodie na zpusob
.lomeného rozkladu“. Typicky melodie rozkladového typu obsahuiji relativné pocetny
ténovy vybér, oligochorické melodie o stejné tvarovosti bychom nejspiSe klasifikovali
jako melodii figurativniho typu (srov. pf 14), zalezi vSak na hybnosti (srov. pf. 15) a
ustrojeni kinetické slozky. Schematizace kinetické slozky je iv pfipadé melodii

rozkladového typu velmi charakteristicka, stejné tak jako vy$Si hybnost.

45 Pfipomenme, Ze tvarovost schodovitych melodii (tedy i vétSiny melodii rozkladového typu) je
analogicka tvarovosti melodiim stupnicovym, jimz jsou pfibuzné: cela melodie mlze vykazovat jedinou
smérovou tendenci mélického obrysu &i na zplsob oscilace ménit po delSich usecich smér. Velmi
typické je fazeni vzestupnych nebo sestupnych segmentu.
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Pr. 11 Gyorgy Ligeti: Cello concerto, t. 51
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Jiny podobny pfiklad:

PF. 12 lannis Xenakis: Plekto, tt. 67-68
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K melodiim rozkladového typu Ize vSak Fadit takové melodie, které jako celek
nevykazuji vyrazné schodovitou tvarovost a jejichz rytmické ustrojeni netenduje ke
schematicnosti, pfesto vSak zahrnuji poCetny tonovy vybér a v relativné Sirokych
intervalech souvisle vypliuji zna¢ny ténovy prostor (zpravidla v fadu dvou a vice

oktav):

P¥. 13 Luciano Berio: Sequenza IXb pro altsaxofon, strana 2 partitury
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3.2.6 Melodie oligochorické

Jako oligochorické*® oznaéuiji melodie, jejichz mélicka sloZka se az na mozné lokalni
odchylky omezuje na vybér tonovych vysek o malém poctu prvkd, ne vice nez 4-5
riznych ténech.*” Oligochorizace se coby m-divergence etabluje tim, Ze redukuje
charakteristickou diatoni¢nost ,skute¢né melodie“ (heptatonicky zaklad; viz téz
poznamku pod Carou €. 35) Ci relativné velkou pocCetnost tonového vybéru obecné.
Lze fici, ze redukce ténového vybéru vzdy propujcuje vysledné melodii urcity zvlastni
charakter — vyvolava pocit ,statiCnosti“ i pfi eventualni rozmanitosti & vyraznosti
kinetické slozky, nebo naopak pocit napéti €i ostinatni naléhavosti, skyta moznost
nechat vyniknout jednotlivym intervalovym kombinacim (,elementarni expresivité"
jednotlivych intervall), stejné jako moznost zvyraznit jiné slozky na ukor slozky

mélické, aniZ by v&ak tato byla potladena zcela, apod.*®

Presto oligochorické melodie nejsou vyhranénym melodickym typem, nebot
jejich tvarovost mize nabyvat velmi rozmanitych podob — typové se vyhranuji jen
nékteré z nich, zejména: a) soucinnosti oligochorizace a m-divergence v podobé
schematizace mélického obrysu juxtapozici mélicky identickych nebo velmi
podobnych segmentli a m-divergence schematizaci kinetické slozky vznika typ
melodii figurativnich;, b) soucCinnost oligochorizace a m-divergence mélickou
nivelizaci dava vzniknout typu melodii prodlevovych a typu melodii o velmi malém
ambitu. | pfi typové nevyhranénosti (oligochorické melodie ,0 volné stavb&“*®) je véak

konstatovani oligochorického ténového vybéru dilezitym poznatkem.

Jako oligochorickou lze oznacit i melodii, ktera sice jako celek vykazuje

bohatSi vybér tonovych vysek, ale jejiz dil€i souvislé useky v daném kontextu

% Oznacgeni oligochoricky jsem prevzal od Josefa Huttera (J. Hutter: Hudebni my$leni od pravykriku k
vicehlasu, Praha 1943). Termin se véak objevuje téZ v SCHK (srov. SCHK, s. 543, heslo Melodické
paradigma).
*" Otazku, zda povazovat tény v oktavové transpozici za ,riizné” i ,stejné”, je tfeba dale diskutovat.
Napf. rytmicky a mélicky rozmanity Utvar o jediném tonu v nékolika oktavovych transpozicich je dle
mého nazoru vhodnéjsi povazovat za melodii oligochorickou (napf. figurativniho typu) nez za
rytmizovanou prodlevu (viz pf. 3 v pfiloze). Kazdopadné v8ak ani mnohacetna oktavova transpozice
nenarusuje oligochori¢nost ténového vybéru.
48 Oligochorické melodie jsou plivodné vlastni pfedevsim etnické hudbé a archaickym hudebnim
projevim obecné, v soudobé hudbé jsou v nékdy v takovéto archaizujici i ,etnické” podobé uzivany
Sviz pf. 8 v pfiloze).

° (Poznamenejme na tomto misté, ze oligochorickymi melodiemi o ,volné stavbé“ jsou v naprosté
vétsiné pfipadu transkripce mluvniho projevu — srov. Janackovy napévky mluvy, jimiz se inspiroval i S.
Reich: viz pf. 17)
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dostatecné délky se v mélické slozce omezuji na jeho podmnozinu o 4-5 prvcich.

Obvyklé jsou i melodie, jejichz tdnovy vybér se pozvolna proménuje, ale aktualné je

stale oligochoricky. Podobné jako je tomu u dosud uvedenych melodickych typa,

nejsou obcCasné (tzn. v nékterych usecich posuzované melodie se vyskytujici)

odchylky od podminek danych definici povazovany za podstatné,

prevladajici tendence.

v

Vv,

rozhoduje

strukturu, podminka oligochorického tonového vybéru se nemusi nutné tykat sumy

tébnového materialu obsazeného v celé struktufe — tzn. zatimco (nékteré) jednotlivé

melodie-hlasy mohou byt oligochorické (ale kazda s jinym vybérem ténovych vysek),

a toto zjisténi je relevantni z hlediska ¢€.2 (event. i €.3), vysledna hudebni struktura

muze zahrnovat pocetnéjSi mnozinu ténovych vySek, coz je skutenost rozhodujici

z hlediska ¢.1:

Pi¥. 14 Gérard Grisey: Talea, konec sekce 17, sekce 18
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Melodie v prvnich dvou taktech ukazky, vyjma partu klaviru, se fadi k melodiim

rozkladového typu. U oligochorickych melodii v taktech 3-5 ukazky lze pozorovat
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tendenci ke schodovité tvarovosti, resp. ke vzniku melodii figurativniho typu. Proces

redukce tdbnového vybéru vyustuje v oktavové figurace:
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Strukurace oligochorickych melodii v podobé prostého opakovani jediného

segmentu, tfeba s drobnou obménou, je vyrazné charakteristicka pro figurativni typ,

ale v zasadé je zakladnim principem vzniku oligochorickych melodii jako takovych,

viz napf. schodovité segmenty melodie rozkladového typu v této ukazce:
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Pf. 15 Morton Feldman: For John Cage, s. 4 partitury
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Jako pfiklad oligochorickych melodii o prabéhu zcela nepravidelném, presto

v8ak zjevné zalozeném na principu neelementarniho opakovani nékolika

varirovanych segmentd, mize poslouzit tato ukazka:
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Pf¥. 16 Witold Lutostawski: Livre pour orchestre, strana 71 partitury (vysek)
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3.2.7 Melodie figurativniho typu

Nazev melodického typu je volen s ohledem na tvarovou analogii oznaCovanych jevu

figuraénim vyplnim v tradi¢ni hudbé, zpravidla pfedstavovanych hybnymi, jednoduse

rytmizovanymi, repetovanymi akordickymi rozklady; v mnohych pfipadech maji

podobné vlastnosti melodické utvary ve funkci a ,vyrazu®“ ostinata. Jak jiz bylo

feCeno, melodie figurativniho typu se jako typ vymezuji soucinnosti m-divergence

oligochorizaci®®, m-divergence v podobé& schematizace mélického obrysu juxtapozici

mélicky identickych nebo velmi podobnych segmenti a m-divergence schematizaci

kinetické slozky. Melodiemi figurativniho typu tedy rozumim takové melodie, které

vykazuji tyto rysy (jako obvykle plati, Ze odchylky a nepravidelnosti automaticky

nevyluCuji posuzovanou melodii z definované typové kategorie):

a)

prevladajici oligochoricky vybér tonového materialu; pocCet tonovych vysSek
tvoficich melodii musi byt vétSi nebo roven dvéma (viz vSak pozn. pod ¢arou
€. 47") a nemél by presahovat zhruba 5-6 ténu (Ize tudiz pfipustit ponékud
bohatSi tonovy vybér nez udava podminka pro m-divergenci oligochorizaci za
predpokladu nepochybné platnosti ostatnich kritérii (viz napf. part harfy v pf.
18));

melodie je tvofena juxtapozici segmentl o totozném nebo zfetelné pribuzném
mélickém obrysu, délka segmentu-melodického vzorce vyjadiena poctem ténu
musi byt fadové srovnatelna s poétem prvkd ténového vybéru, tzn. cca do 10
tona, spiSe vSak méng; Ize vSak pfipustit i odvozeny zpusob vystavby, napf.
stfidani (i nepravidelné) dvou (event. i vice) zfetelné odliSenych segmentd,
pficemz podminka oligochorického ténového vybéru mulze byt v nékterych

pfipadech splnéna i pouze pro kazdy segment zvlast;

% Sic,

instrumental: pfipominam, Ze m-divergence oligochorizaci znamena zkracené vyjadfeno:

Lproces vzdalovani se od pomysiné centralniho typu ,skutecné melodie“ oligochorizaci (tbnového
vybéru)*“.
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c) tendence ke schematizovanému, zpravidla CcCisté periodickému ustrojeni

kinetické slozky a vySSi az vysoka hybnost;

d) mélicky obrys nevykazuje tak velky ambitus, aby doSlo kjeho rozpadu

punktualizaci.®’

Melodie figurativniho typu jsou velmi dulezitym kompoziénim prvkem napf. v

(americkém) minimalismu:

PF. 17 Steve Reich: Different trains, 1. véta, tt. 65-82
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" Toto kritérium je duleZité zejm. z hlediska &.1: v opatném pripadé totiz dochazi k rozpadu

jednohlasu na imaginarni vicehlas svétlostné odliSenych obnovovanych prodlev.
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skladatelé  k vytvareni

vyuzivaji

to

éas

typu
to tzv. melodickych tkani (viz kapitolu 3.3.1):

figurativniho

Melodii
homomelodickych struktu

r, ¢as

P¥. 18 Gyorgy Ligeti: Doppelkoncert, tt. 79-80 (vysek)
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hlasu vSak svou repetitivnosti a v daném kontextu pom

k figurativnimu typu.)

Obdobnou situaci ukazuje pfiklad 2. pfilohy.
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Zvlastnim a dualezitym podtypem melodii figurativniho typu jsou melodie,
jejichz vystavbovy segment-melodicky vzorec se neustale sekvencové transponuje,
tfeba i s ur€itymi variaCnimi proménami. Pro identitu segmentu-melodického vzorce
v melodiich figurativniho typu je kromé jeho mélického obrysu zasadni téz rytmizace,
pricemz zfejmé obecné plati, Ze mélicky obrys (zejm. pfi zachovani zakladni tvarové
tendence) je pfi shodné nebo relativné malo varirované rytmizaci ,melodického
vzorce® vice otevieny pro variacni zmény, aniz by doslo k poruSeni pocitovaného
sekvenéniho opakovani téhoZz modelu, nez je tomu naopak (neproménny nebo malo
varirovany melodicky obrys — zfetelné varirovana rytmizace). K této skutecnosti je
tfeba prihlizet a netrvat na pfiliSné doslovnosti transpozic (ostatné ovSem ani na
neménnosti opakovani vzorce rytmického). V urcitych pfipadech (pfevladajici pohyb
v uzkych intervalech vramci segmentu) mulze takovato ,sekvencujici® melodie

figurativniho typu pfechazet do oblasti melodii melismatického typu:
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P¥. 19 Salvatore Sciarrino: IV Sonata per pianoforte, za¢atek skladby

mf ey

Uil
°

tlota) (loce)

T
NI
[Lban S

e
&
)
33
L]
bl
-~
oy
I
lhand

i £ :E
;h%é-:—ﬁ" . = i
e : IR '

wp Ui 7% ey ——t 1 | | -
f—1—r% = e e - 4
e P £

<
'I"v
s
’*‘-?!\ Ll
N’
-]
& D e
2!
R
Al
H
L
1]
1
Ll
Ll
‘mw

L PRttt EEEE iR
B E = = = = = = = = = = £ i 1] & i FE
S S ‘
P S—— A
g Dluol [T T%
7 - T T o2 3 o= 5 i
by, =
PR R A B B0 ) Zn U N ; -
= -] ;—1.' L3 - B: ‘. i % A"_ +
(#) R ot ey e
msub.
@ ----- e ——— - i
—_— S Psub. h i :
TP EEEEEEEEE o
nF F F FE FE F OFE OFo~F F O 2
: i I B B = I
e ——
el o lle Sl e e e ik ,
— } b ==k T ¥ 7T s e = Yoy =
m e 1 L R 6 ;—__‘; o
"A:}‘ r‘ﬁd.mpr‘) ] ‘QI‘@:—‘ ‘-(';:-’_l_;:: c" Tfl et Loy —
¥ ¥ - = 1 E o I ’%11 —x
3 E § [ % R I I SO = FE
o- E F FEEE- - L 22 222

Formalné vzato, svého druhu melodiemi figurativniho typu jsou téz tremola,
pochopitelné posuzovano pfedevsim z hlediska €.2 — z hlediska ¢.1 se fadi spiSe

k melodiim prodlevového typu (stejné jako pfibuzny trylek; viz dale).
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3.2.8 Melodie o velmi malém ambitu

Melodie o velmi malém ambitu jsou ponékud zvlastnim (resp. spornym) melodickym
typem. V m-divergenci mélickou nivelizaci vznikaji jako pomysiny predstupen pred
uplnou nivelizaci mélického obrysu, tj. de facto redukci mélické slozky na naprosté
minimum nebo jeji uUplnou likvidaci. Pro zavedeni typu nicméné hovofi velka
dulezitost prisluSejicich jevl v soudobé hudbé, a to dulezitost jak kvalitativni, tak
kvantitativni. Domnivam se, Ze je vyhodné uvédomit si, Ze takovéto svym zpisobem
extrémni utvary hraji v soudobé hudbé& znaénou roli a mohou se vyznamné podilet na

vyrazovosti skladeb, ve kterych se vyskytuiji.

Obecné se jedna o melodie, jejichz celkovy ambitus je velmi maly. Neni v§ak
mozné zcela pfesné urcit intervalové rozpéti ambitu, aby takové vymezeni umoznilo
.bezpe€nou“ identifikaci melodii, které lze jako melodie o velmi malém ambitu
oznaCovat. PredevSim je tfeba ambitus poméfovat délkou (strukturniho c&asu)
posuzované melodie a systémem déleni oktavy — tak napf. ambitus tercie je bézny
pro diatonicky Ci chromaticky tfitonovy utvar opakovany na zpusob figurace; pro
melodii o délce cca 8-10ti tonl, pohybujici se ve &tvrttdnovém déleni oktavy s
vyuzitim vétSiny &i vSech tonu v daném intervalu dostupnych (napf. ve stupnicovém

tvaru, viz napf. pf. 8), je uz velmi maly:

P¥. 20 lannis Xenakis: Phlegra, tt. 149-150
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Obdobné tvrzeni Ize vztahovat i na melodie glissandové (viz kapitolu 3.2.11):

PF. 21 lannis Xenakis: N'Shima, tt. 84-88:
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V naprosté vétSiné pfipadu jsou vSak melodie o velmi malém ambitu z hlediska

pocetnosti tdnového vybéru oligochorické:

P¥. 22 Witold Lutostawski: 2. symfonie, sekce 123 (vysek)
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Lze pak opravnéné hovofit napf. o melodii figurativniho typu ve velmi malém ambitu,

apod.
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Na druhé strané jsou melodie o velmi malém ambitu vysoce pfibuzné
melodiim prodlevového typu, do néhoz vlastné volné pfechazeji, zejm. z hlediska ¢.1.
Kritériem pro odliSeni téchto dvou velmi blizkych typu bude pfedevSim pFesnost
zapisu (jak tonovych vysek, tak rytmu): zatimco u melodii prodlevového typu byva
mélické déni pouze pfiblizné naznaceno ¢i vyjadfeno slovnim pokynem, melodie o
velmi uzkém ambitu jsou prfesné notovany. Netfeba ovSem zduUraznovat, Ze tato
uvaha ma platnost z hlediska ¢.2, event. €.3, a definitivni rozhodnuti zavisi na

podobé konkrétniho jevu a kontextu, v jakém se vyskytuje.
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3.2.9 Melodie prodlevového typu; prodleva

a) Melodie prodlevového typu

Melodie prodlevového typu pFedstavuje realné minimum mélického pohybu.
Oznacenim rozumim takové utvary, které jsou v podstaté tvoreny jedinym relativné
(=tzn. vzhledem ke strukturnimu c€asu hudebni struktury) dlouhym ténem (at uz
rytmizovanym ¢&i nikoli), jenz je v8ak né&jakym zpuUsobem ,ozvlastriovan, a toto
,ozvlasthovani“ se déje prevazné skrze graficky Ci slovné naznaené zmény
v parametru ténové vysky (k problému odliSeni melodii prodlevovych od melodii o
velmi malém ambitu viz pfedchozi kapitolu). Melodii prodlevového typu tedy mohou
byt napf. skladatelem pozadované intonacni flexe ¢i oscilace kolem opérné ténové

vy$ky, ale i ,obyCejny* trylek:

P¥. 23 Petr Kofroni: Enhexe, za€atek skladby
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Jiny pfiklad:

P¥. 24 Giacinto Scelsi: Smycécovy kvartet ¢. 5, sekce 4
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(+ a — v krouzku oznacuji maximalné osminotonové zvySeni, resp. sniZeni; vinovka
ohrani¢ena jednou a dvéma svislymi ¢arami oznacuje druh vibrata: velmi pomalé a
Siroké, resp. ,normalni“. Pfes presnost zapisu melodie prvnich a druhych housli se i
v tomto pfipadé uz zfetelné jedna o melodie prodlevového typu, nikoli o melodie o

velmi uzkém ambitu.)

Hudebni teorie mnohdy vagné oznaluje takovéto a podobné jevy jako
,artikulaci, ,témbrové efekty“ apod. Povazuji za potfebné na tomto misté zduraznit,
Ze takova praxe je po mém soudu zavadéjici a na poli seriozniho zkoumani soudobé
hudby s ni lze sotva vystacit: spektrum jeva spadajicich do této kategorie je
v soudobé hudbé znacné Siroké a tvofi velmi podstatnou ¢ast hudebniho jazyka
mnohych proudld soudobé hudby. Navic pfechod kjevim jiz ,zjevné melodické
podstaty“ je plynuly. RozSifené pojeti melodiky a univerzalnéjSi definice melodie
umoznuji takové jevy zkoumat hloubgji a uvédomit si jejich mélickou (nikoli artikulacni
Ci témbrovou) podstatu, byt z tradi¢niho pohledu ponékud bizarni, a tim padem i

jejich dulezitost pro melodicky aspekt struktury, ve které se vyskytuiji.

Na druhou stranu je ovSem tfeba vzit v uvahu i zcela obvyklé situace, kdy je s
jednotlivymi ,ozvlastnénymi“ tony, jenz by samy o sobé a pfi dostateCném trvani
vyhovovaly definici melodie prodlevového typu, zachazeno skutecné jako s elementy
pro vystavbu obvykle tvarované melodie (napfiklad vcelku bézné i v tradiéni hudbé
jsou melodické utvary tvorené trylky). Hovofit v takovych pfipadech o ,juxtapozici
melodii prodlevového typu“ by, lapidarné feCeno, bylo vynikajici ilustraci réeni ,pro

stromy nevidét les®. AvSak to, Ze nejelementarnéjSi melodické déni zde sestupuje na
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jesté nizsi hierarchickou uroven, na urovern myslitelné mikrostruktury, je dullezité
zjisténi a nestoji nijak v rozporu s poznatkem, Ze vzhledem k melodii ¢i k pouhému
melodickému c¢lanku, pfedstavujicimu nadfazenou hierarchickou uroven, nabyva

funkce pouhého, byt ozvlastnéného, materialu.

b) prodleva

Dle rozSifené definice melodie (viz kapitolu 2.4) neni prodleva jakozto ton o zcela
neproménné vysce (event. zvuk o konstantnim parametru ténové vysky) povazovana
za melodii, a to ani v pfipadé, kdy je strukturovana napf. rytmizaci, dynamickymi
zménami ¢ zménami témbru. Jak vSak bylo feeno, tato skutecnost nevyluCuje
prodlevu (prodlevy) z podilu na melodickém aspektu pfipadné vyssi struktury, jichz je
(jsou) soucasti. Uvazovani o melodickém aspektu prodlevy samé je vyCerpano

konstatovanim upiné melodické nivelizace.

V praktické roviné mluvime o prodlevé pouze tehdy, kdy se dotyCny lezZici ton (zvuk)

v daném kontextu projevuje napadnou délkou.
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PF. 25 lannis Xenakis: Phlegra, s. 41 partitury

Z hlediska ¢€.1 pak lze uvazovat i o specifickém melodickém typu tvofeném
juxtapozici segmentt v podobé prodlev, je-li skute¢né vyznamné podkroCena mez
pohybové stagnace — viz pf. 5 v pfiloze. Z hlediska €.2 takové uvazovani byt zcela
opravnéné nemusi: mélicky obrys a Casové proporce juxtaponovanych prodlev
mohou byt relevantni (napf. pfedstavuje-li juxtapozice prodlev extrémni augmentaci

strukturalné podstatného utvaru apod.)
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Pro uplnost dodejme, Ze v tradi¢ni i soudobé hudbé zcela obvyklé melodie,
tvofené vétSim mnozstvim repetovanych ténl, vlastné zformalniho hlediska
predstavuji situaci, kdy s prodlevou®? je zachazeno jako se segmentem, pouzitelnym

k libovolnému mélickému formovani:

PF. 26 Luciano Berio: Sequenza X pro trubku a rezonanci klaviru (s. 11 partitury)
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Vyznam prodlevovych melodii a prodlev je v soudobé hudbé znacny — zatimco
v hudbé tradiéni mély tyto jevy zfidkakdy ulohu ,melodického popfedi“, setkavame se
v soudobé hudbé nezfidka se situacemi, kdy prodlevové melodie (a ¢asto i pouhé
prodlevy) jsou nejen hlavnim materialem kompozice, ale pfenesené vzato i jejim
Lématem” a zdrojem expresivity (paradigmatickymi jsou v tomto sméru napf. skladby

G. Scelsiho &i La Monte Younga).

52 Dulezity je fakt rytmizace prodlevy: rytmizace zdlrazhuje ,prodlevovost®, tj. nivelizaci melodické
slozky pfi napadném usporadani kinetickém, a tato skute¢nost opravnuje ke zde rozvijené uvaze,
ktera by jinak byla ponékud pfilis planym teoretizovanim — jakakoli melodie v diskrétné chapaném
ténovém prostoru je vlastné tvofena juxtapozici prodlev.
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3.2.10 Melodie punktualniho typu

Melodie punktualniho typu se jako samostatny typ vymezuji stejnojmennou m-
divergenci  spocivajici v potlaovani az negaci jednoho z nejdulezitéjSich
charakteristickych rysa ,tradi¢ni melodie®, totiz pocitované kontinuity (soudrznosti,
.,Gestaltu®) mélického obrysu. Vzpomernme v této souvislosti Kurthovo pojeti melodie
nikoli jako sefazeni tonl, ale jako ,putovani jediného ténu ténovym prostorem®.
Melodie punkualniho typu se naopak z hlediska ¢€.1 vyznacuji percepcnim rozbitim
svého tvaru na v tonovém prostoru a mnohdy i v ¢ase (divergenci od sledovatelné
periodicity (hierarchie) v uspofadani kinetické slozky) viceméné izolované jednotlivé
tony C&i kratké ¢lanky o malém poctu prostorové a ve strukturnim €ase blizkych ténu.
Z hlediska hudebni psychologie bychom mohli hovofit o poruSovani (negaci) tzv.
Gestalt-principl (princip similarity, proximity a pokraCovani; blize viz napf. Klauda,
2003). Kupfikladu v nasledujici ukazce jsou takto ,punktualizovany“ prosté

chromatické stupnice:
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PF. 27 Gyorgy Ligeti: Apparitions, tt. 34-37 (pouze skupina prvnich housli, ostatni skupiny hraji
hudbu stejného typu)

,Punktualizace“ melodie (v infrastruktufe puvodné jakékoli, viz pfedchozi
ukazku) se tedy déje prevazné preferenci velkych intervalovych skokl (celkovy
ambitus melodie v dUsledku toho extrémné vzrlsta) a zpravidla téz dehierarchizaci
(potlatovanim periodicity) kinetické slozky vyuzZivanim velmi komplikovanych
rytmickych pomérl. V uzké navaznosti na tyto tendence pfistupuje k charakteru
punktualnich melodii vyuzivani ténového vybéru o velkém poctu prvka (pIné
chromatického, typického pro dodekafonii a serialismus, event. i po¢etnégjSiho), byt
punktualni melodii Ize v zasadé vytvofit na podkladé libovolného tonového vybéru, i

oligochorického, jako je tomu v napf. v této ukazce:
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Pr. 28 Martin Smolka: Dést, néjaké okno, stfechy, kominy, holubi a tak... a taky Zelezni¢ni
mosty, strana 2 partitury
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Obvykla je téz velka dynamicka individualizace jednotlivych tona &i ¢lanku:
P¥. 29 John Cage: Etudes Boreales for violoncello solo, 4. ¢ast, zavér
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Punktualni melodie se mohou vyznaCovat jak extrémni hybnosti, tak
extremnim zpomalenim pod mez pohybové stagnace, €asto kombinaci obojiho
fazenim co do hybnosti ostfe kontrastujicich ¢lankl. Toto je evidentni zejména

z hlediska ¢.2, eventualni dodekafonni nebo serialni charakter az z hlediska ¢.3.

Z hlediska €.1 je obvyklé, Ze punktualni melodie (zvlasté ty s relativné vysokou
hybnosti), i kdyz pfedepsany jako jednohlas, maji tendenci k vytvareni imaginarnich

hlasu tim, jak lidské vnimani seskupuje tény sice ne nutné bezprostfedné nasledujici,
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ale v analytickém odstupu® v ténovém prostoru zfetelné blizké (je vSak treba fici, Ze

analyticky odstup se pfi percepci punktalnich hudebnich struktur znacné zkracuje):

P¥. 30 Salvatore Sciarrino: lll Sonata per pianoforte, zacatek skladby
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Rovnéz hlubsi, delsi a dynamicky zdudraznéné téony maji tendenci nabyvat
funkce tezi, byt subjektivné pocitované naznaky takto vytvarené centrické hierarchie
kinetického uspofadani budou ziejmé pfilis slabé, nez aby bylo mozné hovofit o
vzniku subjektivniho metra — zpravidla je i zamérem skladatele, aby takovy pocit

metra nevznikal.

Podobné jako u prodlev €i melodii prodlevového typu se v pfipadé melodii
punktualniho typu dostavame na samou mez pojmu melodie (&i dokonce za ni), nikoli
vS8ak mimo moznost uvazovani o melodickém aspektu posuzované struktury — tato
skuteCnost neopravriuje k vylouceni takovychto vzhledem k tradi€nimu pojeti melodie
hrani¢nich jevl ze zorného pole melodiky. Melodie punktualniho typu, popf. vyssi
struktury tvofené melodiemi punktualniho typu &i struktury, jejichz zapis jakoukoli
melodickou strukturaci opousti, ale svym charakterem se k ,punktualismu® hlasi, jsou
velmi dulezitou soucasti jazyka soudobé hudby, zejména tzv. Nové hudby 50.-60. let
20. stoleti. Zalezi téZz na tom, jaké hledisko budeme uplatiiovat, resp. z jakého
hlediska bude vedena argumentace. Modelovy pfiklad ,punktualniho kanonu*
uvedeny v kapitole 2.3 neni v realné hudbé nijak neobvykly, napf. pro Weberna jsou
takové postupy pfimo typicke, a z hlediska €.2 je konstatovani kanonického (a tudiz

bytostné melodického) strukturovani vysoce relevantnim poznatkem.

% Analyticky odstup je termin K. Janecka, oznacuje takové mnozstvi strukturniho ¢asu, které vnimame
jako neplynouci, zastavenou pfitomnost, a v ramci kterého jsme schopni uvédomovat si kazdy detail
percipované struktury (Janecek, 1968, s. 30-31).
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3.2.11 Spojité pojeti tonového prostoru; glissandové melodie

a) Spojité pojeti tonového prostoru

M-divergence predstavovana duasledné spojitym pojetim ténového prostoru je
pomérné radikalni inovaci soudobé hudby oproti hudbé tradi¢ni, jez se pohybovala
vyhradné v ténovém prostoru diskrétnim. Na tomto konstatovani neméni nic ani fakt,
Ze ruzné intonacni flexe, portamenta apod. (napf. znamé ,mroukani“ smyccovych
nastroji nebo zpévni portamento) &i ojedinélé glissando smyc¢cl tradi¢ni hudba
(zvlasté ta romantickd) znala a uzivala. Takovéto jevy ovdem nelze stavét na roven
strukturalnimu vyznamu glissand v soudobé hudbé — v hudbé tradi¢ni byly naznaky
spojitého pojeti tdbnového prostoru vskutku pouhou artikulaci Ci efektem, nebyly
detailné notovany (nemajice syntaktickou dulezitost) a mnohdy ani predepsany
slovnim pokynem a byly chapany jako pouhé ,obarveni“ ton pevné vysky, jimz nikdy
nebyly postaveny na roven. Naproti tomu v mnohych proudech soudobé hudby
zaujimaji glissanda (vesmés exaktné notovand) vaci tondm pevné vySky zcela

soufadné postaveni.

Definujeme-li glissando jako kontinualni zménu parametru tonové vysky v urcitém

Case, vychazeji, schematicky znazornéno, nasledujici moznosti:

AN

(Schémata je tfeba Cist i v ,opacném® prubéhu €asu zprava doleva — napf¥. priklad a

a

tak predstavuje glissando jak stoupajici, tak klesajici).
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Pfiklad a pfredstavuje rovnomérné stoupajici / klesajici glissando, kdy
zvolenému Casoveému useku odpovida zména tonove vysky vzdy o tentyz interval —
glissando se pohybuje ,konstantni rychlosti“. Pfi provadéni tohoto typu glissanda na
smyccovém nastroji €i snizcovém trombonu (v bézné praxi jediné nastroje, na kterych
|ze takové glissando realizovat dokonale) musi pohyb prstu €i snizce kompenzovat
hyperbolickou zavislost frekvence na délce struny (vzduchového sloupce). Prst Ci
snizec tudiz musi pfi vzestupu zpomalovat, resp. pfi sestupu zrychlovat, ma-li byt

glissando ve vysledku rovhomérné.

Jestlize se prst &i snizec pohybuje konstantni rychlosti, vysledkem je glissando
,Zrychlujici“ pfi vzestupu, resp. ,zpomalujici“ pfi sestupu (tzn. zvolenému ¢asovému

useku odpovida zména o stale vétsi, resp. menSi interval) — pfiklad b.

Pfiklad ¢ predstavuje pfipad, kdy pohyb prstu &i snizce nejen nekompenzuje
nepfimou umeérnost mezi frekvenci a délkou struny (vzduchového sloupce), ale jesté
navic prubéh glissanda uvedeného sub b obraci: glissando tak pfi vzestupu

,Zpomaluje®, resp. pfi sestupu ,zrychluje” (at' jiz rovnomérné, €i nikoli).

Konecné priklad d zastupuje vSechny ostatni neelementarni, slozené pfipady,

vaigvivs

Vv s

dale) a jako jediné je presné notovatelné (resp. jeho notace nepfinasi zadné
tézkosti). Glissando uvedené sub b je ve vétsSiné pfipadl jen nespravné provadéné
glissando rovnomérné (interpret si neuvédomuje nutnost zpomalovat pohyb pfi
vzestupu a obraceng; takto jsou hrana téz ona ,efektni“ glissanda v tradi¢ni hudbé),
pfiklad ¢ je spiSe teoreticky — jde-li skladateli o glissanda jakymkoli zpusobem
nepravidelna, vétSinou je jejich pribéh naznacen graficky (pfiklad d) a konkrétni

podoba provedeni je ponechana na interpretovi.

Rovnomeérné glissando (stoupajici Ci klesajici) Ize popsat jedinym parametrem
,rychlosti“ (napt. pocet pllténtl / pocet ZMJ**) a parametrem trvani (fyzikaniho &i
strukturniho Casu). MUzeme si je predstavit jako uUseCku svirajici ostry uhel

s pomysinou vodorovnou pfimkou, kterou v notovém zapisu ztotoZnujeme s ¢asovou

% Zakladni metricka jednotka. V podstaté odpovida rytmické hodnoté uvedené ve jmenovateli
taktového predpisu, Citaci dobé. Viz Tichy, 1994, s. 42.
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osou (ona ,rychlost je pak dana tangentem uhlu). V notaci (a potazmo v nasem
skladatelském ¢i analytickém uvazovani) vyjadfujeme glissando jako spojity mélicky
pohyb v urCitém intervalu v ur€itém Case. Tony vymezujici rozpéti glissanda (navrhuji
nazyvat je tony opérnymi) maji teoreticky nulové (limitné€ nulové) trvani (v tradiéni
hudbé je naopak vzdy jeden zopérnych ténu zduraznén, bud pocateéni nebo
koncovy, podle sméru postupu melodie). Na poli spojité pojimaného téonového
prostoru predstavuje rovnomérné glissando analogii k melodicky realizovanému
intervalu.®® V této roviné je dle navrhované definice melodie rovnomérné glissando
povazovano za melodii. (Byt se takové konstatovani mulze jevit jako nedlslednost
potud, Ze jediny drzeny ton za melodii povazovan neni. Viz vSak zavér vyplyvajici
z pfedchozi poznamky pod €arou, kde se pfiklanim k chapani glissanda v souladu

s percepcCni zvyklosti, resp. spiSe danosti.)

b) Glissandové melodie

A3

Zavedeni nepfilis elegantniho neologismu ,glissandovy“ je vynuceno nutnosti
odliSovat elementarni rovhomérné glissando od glissandovych melodii, jimiz rozumim
takové melodie, které jsou namisto diskrétnich tonovych vySek vystavény
z pospojovanych rovnomérnych glissand®® (glissandové melodie 1. typu) nebo jsou

realizovany jako nepravidelna, Casto oscilatné kolisajici zména parametru tonove

*® Skute&né pouze analogii. O tom, ze standardné chapany interval tvofeny dvéma tony neproménné
vy8ky a glissando postupujici vtémZe intervalu jsou jevy nesoufadné, nas presvédCi nékolik
mysSlenkovych experimentl, napf.: Intervalu primy v podobé dvou po sobé jdoucich tén( stejné vysky
by podle uvedeného odpovidalo glissando s nulovou ,rychlosti“, tedy drzeny ton neménné vysky. Pak
by ovSem onen opakovany tén byl vlastné tvofen dvéma glissandy. Nebo: Dva tény neménné vysky
mohou zaznivat po sobé (interval melodicky) nebo soucasné (interval harmonicky). ,Harmonickému*
glissandu odpovida dokonale spojity cluster v daném intervalu, ovSem zatimco harmonicka realizace
intervalu nelikviduje trvani za€astnénych tonu, cluster vznikajici ,harmonickym pfeklopenim® glissanda
ma trvani limitné nulové (veSkery jeho ,obsah“ se ,spotfebuje na vyplnéni ténového prostoru). Apod.
Glissando je zkratka elementarnim jevem jako jediny drzeny tén. Interval mezi drzenymi tony je pak
pouhou relaci, neni ,materialni“, zatimco glissando uréitou &asti tonového prostoru ,realné&* prochazi,
.existuje v ni“. Dostavdme se zfetelné do sporu s nasim hudebnim vnimanim, které ma tendenci
spojovat po sobé jdouci tony do intervald a nikoli chapat zaznivajici tony izolované, s tim, Ze jejich
vyska bud zlstava konstantni, nebo se méni (vznika glissando), a dalSi ton zazniva jako samostatna
entita, majici svUj pocatek a konec v jiném bodé ténového prostoru. Mnohem spiSe budeme napf. na
melodicky interval kvinty a glissando realizované v tomtéZ intervalu pohlizet jako na jevy pfibuzné
gstejného fadu), ve smyslu nasi analogie.

6 Napojovani jednotlivych glissand muze byt souvisle lomené nebo nesouvisle lomené. Vyznam
termin( nejlépe osvétli schematicky pfiklad (vlevo souvislé lomeni, vpravo lomeni nesouvislé):

‘\'
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vysky®’, pfitemz tato zména & kolisani je bezpe&né vétsi, neZ by odpovidalo

vymezeni melodii prodlevového typu (glissandové melodie 2. typu).

Kromé na prvni pohled zfetelného faktu, Ze glissandové melodie se s tradicné
chapanou melodii (a vlastné s tradi¢ni hudbou vibec) rozchazeji v samotné koncepci
ténového prostoru, pfistupuje k jejich ,odchylnosti“ dal$i, neméné dulezita m-
divergence: v glissandovych melodiich se oslabuje nebo dokonce témér likviduje
ucinnost kinetickeé slozky, zejm. z hlediska ¢€.1. Rytmus totiz opravnéné chapeme jako
vnimatelné Clenéni zvuku v ¢ase a spojitym pojetim tonového prostoru je kineticka
Clenitost v rizné mife potlaovana oslabovanim ¢&i faktickou likvidaci rytmickych
impulst. Nejméné (prakticky vibec) se tak déje u nespojité lomenych glissandovych

melodii 1. typu,

Pf. 31 lannis Xenakis: Mikka ,,S*“, zavér skladby
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nejvice u glissandovych melodii 2. typu:

°" P¥ipady glissand reprezentované vy$e uvedenymi schématy b a ¢ do glissandovych melodii
nezahrnuji, a by takové uvazovani bylo konsekventni vzhledem k pravé feCenému; jejich marginalni
vyznam kazdopadné dovoluje déale se jimi nezabyvat.
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P¥. 32 lannis Xenakis: Mikka, 1. strana partitury
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Vzdy vSak zalezi na velikosti zmény tonové vysky vzhledem ke strukturnimu €asu (a
vlastné i absolutnimu — Cas strukturni se manifestuje ponejvice prostrednictvim
kinetické slozky, zde problematizované): ucinnost kinetické slozky (zjevnost
rytmického clenéni) je pak pfimo umeérna velikosti zmény tonové vysky, nepfimo
umérna mnozstvi €asu, v jakém ke zméné dochazi, a pfimo umérna frekvenci zmén
sméru melodického postupu (tzn. zlomdm v mélickém obrysu) — srov. v pf. 32 useky

v prvni a posledni tfetiné ukazky s usekem uprostred.

Glissandové melodie, jakkoli jsou napadné, jsou pouze projevem jedné z m-
divergenci a formalné by nemély byt povazovany za melodicky typ jako takovy.
S vyjimkou melodii alikvotniho a punktualniho (i kdyz i to by mohlo byt pfedmétem
duskuse) typu totiz vzasadé (a alespon teoreticky) plati, Ze jakykoli z vySe
uvedenych melodickych typld muaze byt realizovan ve spojité varianté jako
glissandova melodie, zejm. 1. typu (Ize pak hovofit napf. o glissandovych melodiich
melismatického typu, glissandovych melodiich figurativniho typu apod., event. i o
glissandovych melodiich oligochorickych (v uvahu bereme samoziejmé jen opérné
tény glissand). Na druhou stranu se glissandové melodie v tom kontextu, v jakém se
v hudebnich strukturach obvykle vyskytuji, projevuji natolik napadné a vuci svému
okoli kontrastné, Ze jejich potencialni vnitini diferenciace se jevi jako podruzna a
povazovat je za melodicky typ je vyhodné a pfijatelné.
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Skladatelem, ktery glissandové melodie v okruhu evropské vazné hudby piné
emancipoval, rozvinul a etabloval na urovni paradigmatu, byl lannis Xenakis. Jelikoz
jsem se ulohou glissandovych melodii v jeho dile podrobné zabyval ve své
bakalarské diplomové praci (Bakla, 2005), odkazuji pfipadného zajemce na tento text

a zde se omezim jiz na pouze jediny notovy pfiklad (viz pf. 6 v pfiloze).
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3.2.12 M-divergence potlac¢ovanim ténovosti

Jak jiz bylo feCeno, v pfevazné a urcujici mife je pro melodii, at uz chapanou
v tradiénim pojeti nebo ve smyslu navrhované rozSifené definice, charaktericka
ténovost (srov. vySe citované heslo Melodie ze SCHK). V nékterych pfipadech je
ovSem opravnéne brat pfi zkoumani melodického aspektu hudebni struktury v ivahu
i takové jevy, kdy u zvuku tvoficich posuzovanou strukturu (potencialni melodii &i
melodie) neténova slozka zvuk(l vyrazné prevazuje nad slozkou ténovou®® nebo je
tonovost dokonce pouze substituovana rozdily ve svétlosti zuCastnénych zvuku

(napf. sada tom-tomU sefazenych dle pfiblizné vysky-svétlosti).

V soudobé hudbé se vystkytuji dulezité osobnosti (za vSechny napfr.
H. Lachenmann, S. Sciarrino) a sméry, které jevy na pomezi ténovosti a non-
ténovosti ucinily jednim ze zasadnich prvka svého hudebniho jazyka a estetiky, a
pfedstavuji tak pomérné zasadni prilom do instrumentalni zvukovosti vlastni tradi¢ni
hudbé, resp. i hudbé prvnich cca 60ti let dvacatého stoleti. V mnohych pfipadech (ne

samoziejmé ve vSech) se zkoumani téchto jevu prizmatem melodiky jevi jako

v s fvewvivs

N1

Ltémbrovych zmén“, ,témbrovych efekt( apod.*® Melodické zaloZeni struktury, a to
zdaleka nejen z hlediska €.2, se nemusi s pfevahou non-ténovych zvukud vylu€ovat a

pripady, kdy je naprosto zjevné, nejsou v soudobé hudbé nijak vyjimecné.

Demonstrujme feCené na pfikladu z tvorby H. Lachenmanna (pf. 7 pfilohy).
Lachenmann rozmanitym a velmi pfesné specifikovanym a notovanym zpusobem
zachazi vedle ojedinélych tonG hranych ,ordinario“ se zvukem mechaniky ,ténové
pribarvenym® extrémnim pianissimem (kosocltvere¢né noty) a s ,tonlos“ zvuky
hraCova dechu (hranaté noty), pficemz ,tonlos“ zvuky vytvareji plynuly gradient
svétlosti diky pfedepsanym hmatim a vysledek se blizi ,melodii Sum(“. Techniky hry

rzné co do podilu ténovosti navic stfidaji jedna druhou v ramci jednoho ,logicky

%8\ zasadé jde o to, Ze poZadavek na tonovost materialu se nemusi tykat jen zasadni pfevahy podilu
ténld v sukcesivnim Fazeni ténd a ,non-téond“ v daném Utvaru, ale Ize téz uvazovat pomér ténové a
»hon-ténové“ kvality (napf. Sum smyc€ce, dechu) v ramci jednotlivych zvuk(. Takové zvuky byvaji
v partiturach oznacovany tézko prevoditelnym, ale vystiznym némeckym oznacenim tonlos.

% Stalo by za kritické pfezkoumani, jak hudebni teorie mnohdy zkratkovité a zavadéjicim zpusobem
kvalifikuje jevy, jejichz podstata je vcelku prosta, ale vymyka se standardizovanym zpusobim
uvazovani, jako jevy ,s pfevazujici ulohou témbru®, ,témbrové plochy“ apod.
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vyklenutého mélického obrysu (zpravidla melodie stupnicového €i melismatického
typu o vysoké hybnosti), ¢imz je ,méliCnost* non-tdbnovych zvukd umocnéna,

vyplyvajic pfirozené z kontextu.

Podobnym pfikladem z tvorby H. Lachenmanna je tento usek z o témér 20 let
starSi skladby Allegro sostenuto, ve kterém skladatel v klarinetu pfechazi z melodie
stupnicového typu hrané béznym zpusobem do tvarové pfibuzného utvaru hraného
Jfast tonlos“, tedy takovym zplUsobem hry, kdy ténovost, a¢ oslabena, nezanika

zcela:

P¥. 33 Helmut Lachenmann: Allegro sostenuto, tt. 346-347
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Obdobnym zpusobem, jakym Lachenmann ,melodizuje“ zvuk mechaniky, ve
sveé posledni Sekvenci pro violoncello asociuje Berio Ctyfi svétlostné odliSené udery
prstu na korpus nastroje (pozadavek jejich svétlostniho odliSeni-gradientu je uveden
ve vysvétlivkach) s pizzicatem levé ruky (samo o sobé relativné perkusivniho
charakteru; poznamka pod hvézdi¢kou obsahuje instrukci, aby udery prstd na korpus

byly stejné hlasité jako tony hrané pizzicato):
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P¥. 34 Luciano Berio: Sequenza X1V pro violoncello, zaatek skladby
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Poté, co je po repeticich modelu dostate¢né upevnéna asociace perkusivnich udert
na korpus nastroje s melodickym postupem, Berio pfikracuje ke ,dvouhlasému®
(,ostinato vs. volné utvareny hlas®) rozvinuti modelu, které ve zvuku jako dvouhlasé

vskutku pusobi.

Jiny modelovy pfiklad: V hudb& pro bici nastroje je velmi obvyklé Fazeni
nastroji s neurcitou vySkou dle vysky pfiblizné (svétlosti) a nasledné kompoziéni
zachazeni s nimi, jako by se jednalo o nastroje vyladéné — tak se napf. v mnohych
skladbach pro bici nastroje (nutno fici, Zze zpravidla v téch konvencnéjSich)
setkavame s imitacné polyfonickou strukturaci, zjevnou pfinejmensim z hlediska ¢.2.
Ostatné fakt plynulosti pfechodu od ténovosti k netonovosti je dobfe patrny na
samotném prepestrém instrumentafi bicich nastroju (srov. ulohu tympanu k klasicistni

a romantické hudbé).

Podobné jako je tomu v pfipadé m-divergence spojitym pojetim tonového
prostoru, kdy jsme konstatovali, ze glissandové melodie nejsou melodickym typem
sensu stricto, ani m-divergence potlatovanim tonovosti nezaklada pres relativni
neobvyklost vyslednych utvard specificky melodicky typ. Mnoho melodii pfislusejicich
vy$e uvedenym melodickym typtim m(iZze byt realizovano jako ,quasi tonlos“®’:
zejména stupnicové/schodovité a figurativni uUtvary neni problematické takto
presvédcCivé realizovat, stejné jako je Ize uspésné (,melodicky sugestivné®) simulovat
pomoci svétlostné rozdilnych zvuka neurcité vysky, napf. tom-tomu, woodblockd,

bong apod.

€ Uvedme alespon nékolik nejobvyklejSich zplsobu: vedle jiz popsanych je velmi obvykly slaptongue
jedno- a dvouplatkovych aerophond, ,tonlos* glissando trombonu, obvykle kombinované s frullatem &i
slaptongue, hra na smy¢€cové nastroje mezza pressione Ci hra na zatlumenych strunach, extrémni sul
ponticello, pressure-bow, mnohé techniky v oblasti ladénych i neladénych bicich nastroja, apod.
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3.3 TYPY M.A. STRUKTURACE SLOZITEJSICH STRUKTUR

pficemz onou mirou slozitosti je minéna slozitost utvarfeni dané struktury ve
vertikalnim prufezu, nikoli slozitost tektonicka (hierarchizace v €asové roving,
formova roz€lenénost). Budeme-li uvaZovat v intencich melodického aspektu
hudebnich struktur, pak je v tomto smyslu nejméné slozitou strukturou jednohlas (od
kratkého melodického utvaru po celek — tektonicky komplexni — jednohlasé skladby),
naopak strukturou velmi sloZitou je superpozice velkého mnozstvi (u orchestralnich
skladeb i v fadu desitek) realnych hlasl. Slozitéjsi ¢i slozita je tedy takova struktura,
kterou Ize v obecném slova smyslu oznaCit jako vicehlasou €i mnohohlasou.
Konstatovani poctu hlast vSak nevyCerpava ,fenomén slozitosti“ hudebni struktury
beze zbytku: jako o hlasech Ize mluvit pouze o takovych substrukturach, u kterych
ma alespor minimalni smysl uvazovat jejich melodicky aspekt (tj. zpravidla vyhovuji
rozSifené definici melodie, &i jsou alespon prodlevou). V soudobé hudbé se vSak
bézné setkavame se (sub)strukturami / jevy, kde toto smysl nema — napf. vyrazné
vertikalné zalozené utvary (typicky relativné izolovany, vyrazny tutti souzvuk),
struktury neténovych zvuku bicich i jinych nastroji nebo komplexni elektronicka

Lémbrova“ vrstva. Pro zpfehlednéni vykladu budu nicméné nadale namisto oznaceni

vvvvvv

AT 4 &4

struktur z hlediska melodického aspektu je tudiz mozné a opodstatnéné.®’

" Na poli tradi¢ni hudby jako polyfonni obvykle oznadujeme takové hudebni struktury, jejichz
jednotlivé hlasy se vyznaduji hierarchickou soufadnosti (k problému samostatnosti hlast a polarité
polyfonie — homofonie viz poznamku pod €arou €. 63) a obvykle vykazuji tematickou pfibuznost, a
jejichz infrastrukturou je tonalné harmonicky plan (,vertikalni“ sled harmonickych funkci vnasi do
horizontalné utvarené struktury dalSi Uroven strukturace). Tyto rysy zajistuji ,hudebné logickou®
soudrznost polyfonni struktury a zarovern umoznuji zachovani relativni autonomie jednotlivych hlast
(coz je jakési kritérium kvality“ tradi€¢ni kontrapunktické prace). Takova forma utvareni vicehlasych
struktur v§ak neni charakteristicka pro soudobou hudbu. Pro vicehlasé struktury v soudobé hudbé je
naopak charakteristicka situace, kdy samostatnost jednotlivych superponovanych hlasu zanika a
zalozenost (podstata, nejnapadnéjsi kvalita) dané struktury je paradoxné percepéné pocitovana jinak
nez primarné jako vicehlas, ,spoluznéni melodii“. Synergickym pusobenim jednotlivych hlasi dochazi
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(Eventualni existence non-hlasové vrstvy €i non-hlasovych jevi v myslené hudebni
struktufe neni v dalSi argumentaci brana v uvahu ani nijak neproblematizuje

predkladana tvrzeni.)

Vypracovani uspokojivé typologie strukturaci vicehlasych hudebnich struktur
z hlediska jejich melodického aspektu (typologie M.A. strukturaci) se alespon na
soucasné urovni mych poznatkt zda byt relativné obtiznéjsi, nez je tomu u typologie
melodii. Moznosti, jak k pokusu o stanoveni charakteristickych M.A. strukturaci
vicehlasych struktur pfistupovat, je vice (to ovSem plati i pro typologii melodii coby
typologii M.A. strukturaci jednohlasych struktur), a zadna z nich se mi prozatim nejevi

byt privilegovanéjsi a univerzalngjSi nez moznosti ostatni.

Zaméfim se proto v této kapitole pouze na dvé z moznosti, jak hudebné
teoreticky uvazovat o morfologii vicehlasé hudebni struktury, pfiCemz poznatky,
navrhy a zavéry zde vyslovené jsou, jak véfim, urCitym ne nepodstatnym krokem
k dalSi praci v této oblasti. | v této kapitole je vétSina uvah a argumentace vedena z
hlediska €.2, zfejmé v mife jeSté vice prevazujici nad ostatnimi hledisky, nez tomu

bylo u typologie melodii.

k tomu, ze zatimco ,polymelodicka“ strukturace skrze superpozici realnych hlasu je obvykle zcela
evidentni z hlediska ¢.2, z hlediska &€.1 pusobi dotyéna struktura spiSe svoji celkovou kvalitou — napf.
dojmem ,zvukové masy“, ,tébnového mracna“, ,promérujiciho se clusteru® apod., ale take,
v syrytmickém uspofadani, dojmem ,sledu souzvuki/clusterd nebo ,pohybu clusteru ténovym
prostorem® apod. (viz koncept melodie 2. stupné v nasledujici kapitole).
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3.3.1 Heteromelodické a homomelodické struktury

Jednou z moznosti, jak uvazovat o vicehlasych strukturach z hlediska jejich
melodického aspektu, je posuzovat jejich utvareni na vzajemné kolmych pomysinych
osach vymezenych polaritami mélicka homogenita — mélicka heterogenita a

monorytmie — polyrytmie:

mélicka
heterogenita

monorytmie polyrytmie

mélicka
homogenita

Kritériem monorytmie, resp. polyrytmie je obecné mira slozitosti rytmickych
pomeérl mezi jednotlivymi hlasy &i pasmy (vrstvami) vicehlasé struktury. Zhruba
feceno®, v pfipadé vicehlasych struktur monorytmickych vykazuji vechny hlasy
shodné (syrytmické) nebo téméF shodné rytmické usporadani®® (viz napf. ptr. 2 a 6
v pfiloze), naopak vicehlasé struktury polyrytmické se vyznacuji slozitymi rytmickymi
poméry, které nelze prevést na spole€nou rytmickou hodnotu (viz napf. pf. 5 a 18).
(Mezi obéma poly lezi napf. vicehlasé struktury, jejichz jednotlivé hlasy jsou sice

rytmizovany zretelné individualné, avSak prevoditelné na spoleCnou rytmickou

62 Detailné se touto problematikou zabyva Tichy (Tichy, 1994; viz zejm. kapitolu Vicehlas z hlediska
kinetiky, s. 96-117). Jelikoz pro dalSi vyklad neni nezbytné zde uvedena tvrzeni prohlubovat (bylo by
napf. nutné zabyvat se téZ existenci &i neexistenci metra v dané struktufe apod.), odkazuji &tenafe na
tuto publikaci.

8 Z hlediska rytmu jsou takové struktury vlastné ,jednohlasé” (srov. Tichy, 1994). Typickym pfikladem
takové struktury je Cist€ homofonni sazba (sled syrytmicky realizovanych souzvuku). Akcentovat
v takovém pfipadé vicehlasost uspofadani muze tedy plsobit rozpaky, je vSak tfeba mit na paméti, ze
v navrhovaném rozsifeném pojeti melodiky jde predevSim o zkoumani melodického aspektu (ktery se
s uplnou syrytmii vicehlasu jisté nevylucuje), a z tradi¢niho hlediska tfebas extrémni nesamostatnost
hlasi neni na prfekazku uvaham v téchto intencich — z hlediska ¢.2 mohou hlasy vykazovat napf.
exemplarni typovou vyhranénost, a toto zjisténi muze byt v kontextu zkoumani celé skladby velmi
podstatné, apod. Srov. téz koncept melodické tkané, konkrétné syrytmickou variantu melodické tkané.
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hodnotu, nebo struktury o dvou ¢&i vice skupinach monorytmickych hlasu, viz napf. pf.
14.)

Kritéeriem mélické homogenity, resp. heterogenity vicehlasé struktury je
obecné mira pfibuznosti zu€astnénych hlast v morfologii mélického obrysu pfi
srovnatelnosti rytmického utvareni — srovnavané jevy nemohou byt co do kinetického

vybaveni (zejm. hybnosti) pfili§ disparatni.

Heteromelodickou strukturou oznacuji vicehlasou strukturu, jez je
tvorena hlasy prislusejicimi riznym melodickym typtm (nebo, v pripadé typové
nevyhranénosti hlasu, je utvorena z hlasti nepribuznych v morfologii mélického
obrysu, at’ jiz srovnatelnych nebo nesrovnatelnych v ustrojeni kinetické

slozky). Vyhranéna heteromelodi¢nost zaklada typ M.A. strukturace.

Homomelodicka struktura je takova vicehlasa struktura, jez sestava
z hlast prislusejicich stejnému melodickému typu® (nebo, v pripadé typové
nevyhranénosti hlasu, je utvorena z hlast pribuznych v morfologii mélického
obrysu a srovnatelnych v ustrojeni kinetické slozky). Vyhranéna

homomelodiénost zaklada typ M.A. strukturace.®

Na ose mélickd homogenita — mélicka heterogenita je pfechodnym typem
vicehlasé struktury takova struktura, ktera sestava ze dvou ¢i vice homomelodickych
substruktur-pasem odliSenych typové (resp. obecné z hlediska mélické morfologie) a
zpravidla téz po kinetické strance (viz napf. pf. 1 a 4 v pfiloze). Takové pripady jsou
relativné nejobvyklejsi, naopak zcela heteromelodické struktury o vétsim poctu hlasu

jsou vzacné.

Naproti tomu Casté jsou téz struktury vyhranéné homomelodické (viz napf. pf.
3 a 5 v priloze, téz pf. 6, 16, 18, 22, 25 v textu). Zvlastnim, zejména z hlediska €.2
velmi vyhranénym pfipadem homomelodické struktury je kanon, resp. ksilné
homolelodi¢nosti pfispiva imitacni (Ci kvazi-imitacni) strukturace obecné (viz napf. pf.

9, téz pf. 2 v priloze).

64 Hlasy homomelodické struktury mohou byt tvofeny téz juxtapozici segmentl az kratkych

melodickych utvar( rdznych typud, pokud je tak uréen morfologicky charakter hlasu jako celku (tzn.
situace trva ve strukturnim ¢ase dostate¢né dlouho ¢i se opakuje dostate¢né €asto na to, aby de facto
vznikl melodicky typ na vySsi hierarchické urovni). Srov. kapitolu 3.2.1. Napf. v hudbé P. Bouleze je
obvykla soustavna juxtapozice utvar( stupnicového ¢&i figurativnino typu a prodlevového typu;
obdobnou strukturaci ukazuje priklad pf. 10 v pfiloze (viz skupinu dfev, tvofici v daném kontextu
homomelodické pasmo).

% K extrémni homomelodi¢nosti viz téZ nasleduijici kapitolu, sub d.
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Nasledujici pfiklad pfinasi jinou variantu homomelodické strukturace,
odvozenou od strukturace imitacni: jednotlivé hlasy maji shodny nebo téméf shodny
mélicky obrys, liSi se vSak rozdilnou rytmizaci, pfiCemz se nejedna o prostou
augmentaci Ci diminuci — v nékterych usecich se rytmické hodnoty zucastnénych
melodii zkracuji, v jinych prodluzuji, nelze pfitom fici, vi&i jakému vzoru, nebot

(z hlediska €.2) ,proposta“ této ,t&sné“ chybi.

Pr. 35 lannis Xenakis: lkhoor, tt. 94-100
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(Interpolované utvary stupnicového typu se na vySe popsané situaci nepodileji)

Terminem melodicka tkan navrhuji oznaCovat vétSinou polyrytmickou (resp.
dostate¢né  non-monorytmickou®), zpravidla mnohohlasou homomelodickou
strukturu, jejiz jednotlivé hlasy svym tonovym materidlem rovnomérné a husté
vyplhuji  ténovy prostor vymezeny celkovym ambitem struktury a nevykazuji
polyfonickou autonomii (viz poznamku pod carou €. 61). Melodicka tkan muize
reprezentovat celek struktury (minéno celek ve vertikalnim prafezu, nikoli tektonicky)
nebo tvofit pouze substrukturu dané struktury na zplasob pasma (vrstvy). (Téz muze
byt dvé C&i vice tkani superponovano na zplUsob pasem, apod.). Pro bliz§i ureni
charakteru melodické tkané muzeme vyuzit oznaéeni pro melodicky typ hlasul, jenz

tkan tvofi: napf. melodicka tkari figurativniho typu (viz pf. 18).

% viz téz dale.
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Ve vztahu kuvedenym kritériim je vSak tfeba uvazit skuteCnost, Ze pfi
spojitétm pojeti ténového prostoru (tzn. jednotlivé hlasy jsou glissandovymi
melodiemi) je za urCitych okolnosti (viz kapitolu 3.2.11) zfetelnost i velmi prosté
rytmizace znacné oslabena, a tudiZz eventualni monorytmie struktury nevylucuje
moznost posuzovat ji jako melodickou tkan, jsou-li ostatni kritéria dostate¢né zfetelné

splnéna:

P¥. 36 lannis Xenakis: Phlegra, tt. 41-44

Ctvrtka = cca 48MM

L ) A2 Prendre la G¥Fidie n3

Obdobna ,vyjimka z pravidla® plati i pro takové struktury o velkém poctu diskrétné
postupujicich hlasU, ve kterych v pfipadé vysoké hybnosti fakticka syrytmie (tfebas i
spole¢né periodické pulsace vSech hlasl) ustupuje do pozadi, pfinejmensim
z hlediska ¢.1 (je tfeba pocitat s mirnou nesouhrou velkych ansamblu, s efektem
prostoru, s odliSnymi (psycho)akustickymi vlastnostmi ton0 vysokych a hlubokych,
apod.). Viz napf. pfiklady 2 a 9. v pfiloze.

Melodicka tkan coby vyrazny podtyp homomelodické M.A. strukturace patfi
k dulezitym jevum v soudobé hudbé, je podstatnym prvkem hudebni Feci dulezitych
proudd soudobé hudby. Paradigmatickymi jsou v tomto sméru Ligetiho skladby pro

velka obsazeni ze Sedesatych a sedmdesatych let 20. stol. (Viz téz pf. 27)

93



3.3.2 Od jednohlasu k vicehlasu

Podobné, jako |ze konstrukci typologie melodii zalozit na sledovani m-divergenci, je
mozné se pokusit o nalezeni nékterych typd M.A. strukturaci vicehlasych struktur
skrze sledovani procesu pfechodu od zfejmé, vyhranéné jednohlasosti k urcitym
specifickym variantam vicehlasu. Ona specifiCnost tkvi v tom, Ze i kdyZ jsou minéné
struktury (Ci vzhledem ke kontextu substruktury) vesmés souvisle tvofeny dvéma Ci
vétsim poctem realnych hlas(, jednohlasost coby infrastruktura je v nich nadale silné

pritomna — jsou jakoby ,zbytnélym jednohlasem®.

VSechny tyto (dosud identifikované) typy M.A. strukturaci (Ize je souhrnné
oznacit jako M.A. strukturace o jednohlasé infrastrukture) zaujimaji ve vyjadfovacich
prostfedcich soudobé hudby dullezité misto. Nasleduje jejich vy€et a popis pfiblizné

v tom poradi, v jakém se ,vzdaluji“ od vyhranéné jednohlasosti.

a) imaginarni heterofonie

Imaginarni heterofonie je dobrym pfikladem toho, Ze oddéleni jednohlasu a vicehlasu
nemusi byt za vSech okolnosti tak bezproblémové, jak by se mohlo zdat. Jako
imaginarni heterofonii oznacuji takové struktury, kde se pfevladajici striktni jednohlas
(ne tedy redlny hlas sborové obsazeny dvéma &i vice nastroji — stejnymi &i rGznymi —
nebo zpévnimi hlasy) do€asné a na relativné kratky okamzik rozs$ifi na dvouhlasé,

event. i vicehlasé usporadani.

Ackoli to neni zcela zasadni podminkou (zalezi vzdy na kontextu),
charakteristicky se hlasy vznikajiciho vicehlasu drzi v tonovém prostoru v tésné
vzajemné blizkosti a postupuji v rovném ¢&i dokonce paralelnim pohybu. Obvykle je
imaginarni heterofonie dvojhlasa, event. tfihlasa; obdobné struktury o vét§im poctu
hlasi bychom wuz asi posuzovali jinak (napf. jako ,jednohlas s akordickym

ozvlastnénim® apod.)

Recené demonstrujme na pfikladu ze skladby |. Xenakise Evryali pro sélovy

klavir:
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PF. 37 lannis Xenakis: Evryali, s. 22 partitury
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Jak je patrné, stupnicova melodie prevladajiciho jediného hlasu v prvnich dvou
taktech ukazky je tu a tam ,rozdvojena“ pfidanym ténem mysSleného druhého hlasu,
ktery jinak jakoby zaznival v unisonu. O tom, zZe takova predstava neni nijak nasilna,
nas presvedCi pokraCovani struktury: v dalSich dvou taktech zni jiz vyrazné
homomelodicka (samozfejmé tedy vicehlasa) struktura, co bylo pfedtim ob&asnou

odchylkou, se nyni déje systematicky.

Imaginarni heterofonie je jev v zasadé specificky pro vicehlasé nastroje (zejm.
klavesové nastroje, smycce, ale i napf. harfu, kytaru apod.) a zejména v této podobé
ma smysl o popsanych strukturach uvazovat jako o imaginarni heterofonii. Setkame
se vSak i s imaginarni heterofonii realizovanou i na dvou (event. vice) nastrojich —
druhy nastroj se pfidava pouze v nékterych mistech, napf. v podobé neunisonnich
zdlUraznéni nékterych tond melodie prednasené prvnim nastrojem (kdyby nastroje

jinak hraly unisono, jednalo by se o heterofonii pravou, viz dale).
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b) hoquetus

Hoquetus je velmi stara technika, kterou soudoba hudba ,znovuobjevila“ a vyuziva.
Striktni hoquetus je takové uspofadani vicehlasé struktury, kdy jeji jednotlivé
(zpravidla rizné obsazené) realné hlasy realizuji infrastrukturni jednohlas-melodii v
podobé tésného sledu jeho jednotlivych ténu (event. zvukl obecné) €i velmi kratkych
¢lankd a ve vertikalni vyslednici zazniva skute¢né vzdy pravé jeden nebo zadny ton
(resp. zvuk o jediném parametru tonové vysky — sborové obsazeni vétSim poctem
hlasi zde neni na prekazku). Takova struktura vlastné bezproblémové vyhovuje

rozSifené definici melodie z hlediska €.1 (viz komentar k definici v kapitole 2.4 sub 3).

Hoquetus vSak mize byt (a skuteCné& v soudobé hudbé& byva) rozSifen do
podoby, kterd se ve vertikdlni vyslednici misty projevuje jako vicehlas -
charakteristicky se tak déje preznivanim (pohybujeme-li se v ivahach z hlediska ¢.2,
pak vypsanym!) pfedchoziho tonu ¢&i téna. V takové podobé je hoquetus vlastné

variantou heterofonie (viz dale):

P¥. 38 Jan Rychlik: Africky cyklus, 1. véta, tt. 29-39 (Obuchovova notace)

29 30 31 5 34 35 36 . 37 38 39

Ty

&=
ob. &

3 —— = _—

flutter

CorL éj e e e e e e b e b F b

V jiné rozSifené podobé (kdy vertikalni vyslednice je systematicky vicehlasa)
muze hoquetus nabyvat i charakteru hoquetové uspofadané melodie 2. stupné (opét
viz dale), respektive mizeme na takovou strukturu, tvofenou melodiemi 2. stupné,
kdy je infrastrukturni jednohlas délen v ¢ase mezi (barevné kontrastni) skupiny

realnych hlasl, pohlizet jako na hoquetus sui generis.

Je tfeba upozornit na to, Zze fenomén hoquetového ustrojeni je prfedevsSim
vlastni uvaham z hlediska ¢.1. Aby bylo mozZzné uvazovat o hoquetu z hlediska ¢.2,

musi hoquetové ustrojeni posuzované struktury zietelné vyplyvat ze strukturace
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zapisu, resp. musi byt zfejmé, které Casti eventualné komplexnéjsi struktury se na
hoquetu podileji a které nikoli — jinymi slovy, pfislusny infrastrukturni jednohlas musi
byt jednoznacné identifikovatelny. V takovém pfipadé pak Ize (alespori teoreticky)

uvazovat i ,vicehlas hoquetd*.

c) heterofonie

Heterofonii definujeme jako unisono hlasu, které se misty rozdéluje do vicehlasého
uspofadani a opét navraci k unisonu. Heterofonie je jev znamy pfedevSim z etnické
hudby ¢&i staré hudby evropské, kde je obvyklym projevem heterofonie setrvani
jednoho ¢i vice hlast na prodlevé pfi pokracujicim melodickém pohybu druhého

hlasu (dalSich hlasu).

Vigviv s

pouha nivelizace jednoho ¢i vice hlasi na prodlevu, a byva charakteristické
vzajemnou blizkosti jednotlivych hlasu v tonovém prostoru. Heterofonie pfedstavuje

vyrazny mezistupen na cesté od standardni jednohlasé melodie k melodii 2. stupné.

d) melodie 2. stupné

Zvlastni pfipad velmi vyhranéné homomelodické struktury pfedstavuji jevy, které
pracovné nazyvam melodie 2. stupné: je minéna vicehlasa struktura, ovSem se
zfetelnym ,nadfazenym“ mélickym obrysem  pomysiného infrastrukturniho

jednohlasu.

Melodie 2. stupné jsou tedy takové dvou- a vicehlasé struktury (substruktury), které
se pohybuji syrytmicky Ci témér syrytmicky v rovném &i dokonce paralelnim pohybu,
a to vtakovém usporadani, ze jednotlivé hlasy jsou si velmi blizké v ténovém
prostoru a realizuji melodické kroky ve vétSinou znatelné vétSim ambitu, nez je

prevladajici (primérny) ambitus souzvukovych prirezu hlasu (,Sitka svazku hlasa®),
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respektive postupuji v mensich intervalech, neménice ovSem po dostatecné dlouhou

dobu smérovou tendenci postupu (,stupnicova melodie 2. stupné®, viz pf. 19).

Dosti Castymi pfipady melodie 2. stupné jsou jednak sekundové dvouhlasé Ci

clusterové paralelismy, jednak situace, kdy jeden hlas opisuje glissandovou melodii

totozny meélicky obrys, jaky vykazuje jiny hlas v diskrétnich ténovych vysSkach.

Extrémnim pfipadem melodie 2. stupné na bazi infrastrukturniho jednohlasu

stupnicového nebo rozkladového typu (obecné na bazi melodie schodovitého tvaru)

sloZzené z prodlev je vykomponované arpeggio (viz pf. 11 v pfiloze).
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4. ZAVER

Na zavér budiz uvedeno nékolik poznamek shrnujicich hlavni pfinosy prace a

nastinujicich mozné budouci rozvijeni vypracovanych koncepci a jejich vyuziti

v hudebni teorii:

Prace pfinasi argumenty a poznatky, na zakladé kterych lze odivodnéné
tvrdit, Ze zkoumani melodie na poli soudobé hudby ma smysl a mize byt ve
vztahu Kk soudobé hudbé vykonnym analytickym nastrojem. Zkoumani
zpusobd, jakym skladatelé s vyuzitim melodii (melodickych hlasl) své skladby

buduji a strukturuji, by kazdopadné mélo byt ,tématem® hudebni teorie.

Domnivam se, ze navrhované rozsSifené pojeti melodiky ma urcitou cenu samo
0 sobé a mélo by byt diskutovano a posuzovano relativné samostatné, nikoli
v tésné navaznosti na navrhovanou typologii melodii (a M.A. strukturaci), ktera
je jen jednim z moznych zpusobu, jak rozSifenou koncepci melodiky dale
rozvijet a konkretizovat. Bude-li typologie shledana problematickou, nemélo by

byt zaroven automaticky zamitnuto i rozSifené pojeti melodiky.

Navrzena typologie melodii nicméné po mém soudu vykazuje dostateCny
stupen rozpracovanosti na to, aby byla v akademickém prostfedi intenzivnéji
diskutovana, kriticky provéfovana konfrontaci s realitou skladeb co
nejpestrejSiho vybéru a dle potfeby doplhovana a modifikovana s tim, Ze jeji

uvedeni do analytické praxe neni nerealné.

Zarodek typologie M.A. strukturaci, jak byl na konci textu pfedlozen, je dle
mého nazoru platnym krokem ve vyty¢eném sméru. Moznost hudebné
teoretického uvazovani o vicehlasych strukturach v uzké navaznosti na

typologii melodii se muze ukazat jako perspektivni.
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e Kuvalita a pfinosy prace by nemély byt posuzovany dle pfesvédcivosti novych
termind a slovnich oznaceni, které pokusné v roviné navrhu (nazvy nékterych
melodickych typu) nebo vylozené provizorné a ucelové zavadim (napf. m-
divergence, hledisko ¢.1-3, M.A. strukturace apod.). Podstatné jsou myslenky
a skuteCnosti, které tyto terminy oznacuji, stim, zZe jejich konkrétni znéni
muze byt jakkoli revidovano, aniz by byla naru$ena integrita koncepce.
Jakoukoli diskusi o navrhovanych terminem uvitam, stejné jako jejich

nahrazeni terminy pfiléhavéjSimi a elegantnéjSimi.
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iz Ly

A= — L ———"

I [t

= T N
=== =)
N
- ey -]\I\..\(l““l.l = |j“)l_||
T e =T r&ws._.._u

i\
Wo
o

=F ..WMAH“W |.4Wﬁ.mm

s al

U .ﬁi "t ﬁﬁ

=il aug-

wp 40 J.Tx_._t. __I._S _nu o _r._\.m._.du_

__ur.ls.&.. =5

==

:P_Sﬁ_ a.L......_, ogau s“«___wr.__ wousyy woupil

.:t K ja_@ﬁ fe iz sia: H

o

Yo 2yt YtiR ted

TOTS ARk

-~

L

....1.,?!
__._:a.._

E%ﬁ h.a}_n b L

o T BT
w«i.wuu_m o a__e..!w

EET - S

==

s@ﬂﬁannuﬂ.@wskt._& ﬁu..n_eﬁal :

He=] uzhﬂt_ﬁw

4

@

0]
29

103



Piiloha p¥. 2 Gyorgy Ligeti: Hamburgisches Konzert, s. 17-18 partitury
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Priloha pi. 3 Witold Lutostawski: Livre pour orchestre, sekce 423 (vyi‘ez)

S/ 7} sec. i

Ty

1T

-

-

e

106

- =



Priloha p¥. 4 Helmut Lachenmann: Notturno, s. 49 partitury
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Piiloha p¥. S Gyorgy Ligeti: Dopplekonzert, strany 1-2 partitury
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Ptiloha p¥. 6 Iannis Xenakis: Shaar, zacatek skladby
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Priloha p¥. 7 Helmut Lachenmann: Dal niente (Interieur III) pro solovy klarinet, vysvétlivky, strany 1, 8 a
11 partitury

Auffohrungshinweise / Performance Instructions

_ = Presto-Bewegung im auBersten pianissimo, an der unteren Hérschwelle, Klappengerdusch
T —— gonz zart, TonhShe scheinen gerade noch durch, die Bewegung ist gelegentlich durch
T*'gv:r dariberstehende Notenhdlse rhythmisiert.

A presto-movement in the extremest pianissimo, very delicate key-noises, the pitch
nevertheless oudible (the rhythm of the movement is conveniently indicated by the
stems above the nofes).

)]
T o = Klappengerdusch lout, Tonhdhen méglichst noch durchscheinen lassen.

L R Loud key-noises, the pitch nevertheless audible.

) = Kurze Zasur / a short coesura.

Die auf der ersten Notenseite zwischen die eckigen Noten gestreuten Noten mit Halsen und normalen No-
tenkopfen sollen als schnelle, mehr oder weniger Gberraschende Einblendungen herein »platzen« (so wie
durch plétzliches Aufdrehen eines Radios quaosi Fetzen einer Sendung hérbar werden).

The notes with stems and normal heads strewn among the square notes on poge | should burst in as rapid
ond more or less surprising “fode-ins” (just as quasi fragments of o broadcast become audible through
the sudden turning-on of o radio).

> = Noch eine weitere, starker zugespitzte Variante solcher Einblendungen sind die Akzente,
die auf die normaolen Notenkopfe gelegentlich aufgesetzt sind, und die ebenfalls den
Effekt eines plétziich, gleichsam blitzartig oufgedrehten Lautstarke-Reglers haoben sollen
(olso nie kurz vor dem Akzent Atem holen!).

A still further, more strongly sharpened variation of such o “fode-in” is the accent,
which is occosionally written above the normal notes and which likewise should have
the effect of o sudden, lightning-like turning-on of o volume-control (therefore never

inhale just before the accent!).
% = Eckige Notenkdpfe im Bafischlussel und durch Balken verlangert sind fonlose Blasgeréusche

mit vorgeschriebenen Griffen; durch die Griffe wird der Helligkeitsgrod des Lufigerduschs
differenziert. Wo nichts onderes dabei steht, ‘wird diese Aktion mit enger Mundhdhle
ausgefGhrt, das Gerausch dabei vergleichsweise dinn, sollte aber trotzdem und in sei-
nen verschiedenen Helligkeitsgraden deutlich wohrnehmbar sein.

The square notes in the F-clef and extended by o bar are toneless sounds of blowing
with prescribed fingerings through which the degree of brightness of the air-sound is
differentiated. Wherever not otherwise indicated, this action is to be performed with
o narrow oral covity, the sound, although relotively thin, should however be clearly
perceptible in spite of and in its different degrees of brightness.

Eckige Noten zwischen den Notenlinien sind Atemgeréusche ohne Instrument (Seite ¢, 9, 10, 14, 15).
The square notes between the lines are sounds of breathing without the instrument (cf. lines 6, 9,10, 14, 13).

V’ \/ = Das Luftgerdusch durch Einziehen der Luft, also im Einatmen.
Inhalation: @ sound of sucking in air.

r‘| m_’= Als Gegenanweisung zum Einatem-Zeichen: Ausatmen, also Luftgerdusch durch Aus-
? blasen der Luft.

The opposite of the inhalation-sign: exhalation, that is o sound of blowing out oir.

ng = Zum ersten Mal ouf Seite 4, Linie 25, erste Note: gerduschhaft behauchter siaccato-

> Effekt mit VerschluBlout, indem die Zunge sich beim Blasen zwischen die Lippen schiebt
und so den Luftraum obblockt.

Appearing for the first time on poge 4, line 25, the first note: a noisey, breathy
staccato-effect with o closing sound, in which the tongue, in blowing, shoves itself
between the lips, thus blocking off the flow of air.

E= Schmatzlaut, (quasi “Kifichen”) durch explosivartiges Offnen der ums Mundstick fest-
—  gesaugten Lippen. (Zum 1. Mal auf Seite 5, Reihe 26).

A “smacking-sound” (like o kiss) produced by explosively opening the lips which are
sucking firmly on the mouthpiece (oppearing for the first time on page 5, line 26).
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Hoher pfiffartiger Stof}, Blatt on die Zahne gehalten (zum 1. Mal Seite 5, Reihe 29).

A high, whistling type of attack with the reed held against the teeth (appearing for
the first time on page 5, line 29).

Il

o
D = Flageolett / flageolet

. = Akkorde, mit Ausnahme der zwei Doppeigriffe in der drittietzten Reihe auf Seite 6 kén-
— nen frei aus dem individuell verschiedenen Repertoire gewdhlt werden. Zur unverbind-
y lichen Orienfierung sind Tone und Griffvorschiége notiert.

Chords, except for the double-fingerings on page 6, can be freely chosen from the
repertoire which varies from individual to individual. Pitches and fingering suggestions
are notated only for orientation and are not obligatory.

Ab Seite 6 unten sehr zigig Ein- und Ausatem-Passogen zusammenfassen.
From the bottom of page é on, connect the inhalation and exhalation passages without any hesitation.

Ab Seite 8, vorletzte Reihe wird beim fonlosen Spiel unterschieden zwischen @ = mit enger Mundhé&hle
und — deutlich voller und lauter —: O = mit méglichst weit gewdlbter Mundhdhle. Die Einsétze mit

O  haben ihren eigenen Rhythmus (Einsatzabstande und Davern), der als deutlich obzusetzender .Kon-
trapunkt” Gber dem Rhythmus der Tonhdhen-Griffe liegt.

From page B on, there is, by toneless playing, o distinction between: @ = with o narrow oral covity;
ond O = with an oral covity as widely arched os possible, clearly fulier and louder. The entrances
with O have their own rhythms (the distances between the entrances and durotion) which lies above
the rhythm of the pitch-fingerings as o clearly-set-down counterpoint to it.

ﬁ = (Eckige offene Noten, also nicht ¢ ): Mundstick etwas vom Mund entfernen und so
———— dorauf blasen.

(Square, empty notes, that is, not diamond-shaped ones ¢ ): hold the mouthpiece
somewhat oway from the mouth and then blow on it.

Eine weitere zusétzliche Spieltechnik kommt ab Seite 10, viertletzte Reihe hinzu: frullato bei tonlosem Spiel.
Von der Reihe 59 on sollte die rhythmische Uberlagerung (sozusagen die “Polyphonie”) der drei Schichten:
a) Helligkeitsgrade durch Griffwechsel, b) Abwechslung zwischen @ und O |, ¢) Abwechslung zwischen
frullate und non frullato durch prézisen Wechsel der verschiedenen Kombinationsméglichkeiten deutlich wer-
den. Dabei kénnen unter Umstanden versehentlich doch manchmal Tonfetzen entstehen. Dies isf durchaus
denkbor und zuldssig, solange dies zuféllig geschieht. Wichtig ist nicht die hygienisch reingehaltene Ton-
losigkeit sondern die Intensitdt der “unterdrickten”, gleichwohl auBerst differenzierten Akfion.

The fruliato with toneless playing, o further, odditional playingtechnique, is odded from poge 10, the second
line on. From the line 59 on the superimposition (that is, the “polyphony”) of the three layers: a) the degree
of brightness because of the chonges in fingerings, b) the clternation between @ ond O,

c) the alternation between frullato and non frullato should be mode clear by the precise changing of the
different, possible combinations. With this, rogged tones could possibly occur inadvertently but nevertheless
mony fimes. This is not only conceivoble but also aliowable as long os it occurs accidentally. What is important
is not that the tonelessness is kept “hygienically pure” but that the intensity of the "suppressed” as well as
extremely differentiated actions is also clear.

_._'.'bi _ - o . .
#* == — = Schworze Notenkopfe ab der é4. Reihe von Seite 11: tonlos prestissimo.

S——— The black note-heods from page 11, line 64 on, indicote o toneless prestissimo.

Ab Seite 13, 74. Reihe: zum Blasen auf dem Gblichen "F” treten Blasaktionen mit anderen Konsonanten, so-
zusogen Sausein (“S°) und Zischen ("SCH”).

From paoge 13, line 74 on: in oddition to blowing on the usual "F” blowing with other consonants, e. g.
hissing ("SCH"), occurs.
= Seite 14, 82. Reihe: ppp-Tonchen, Ghnlich dem Anfang, aber streng rhythmisiert und
mit anderen, schon besprochenen Staccato-Formen untermischt.

From page 14, line 82 on: ppp-tones, similar fo those ot the beginning but strictly
rhythmical ond mixed with the other clready discussed staccato-forms.

Sehr wichtig: in den Pausen sollte man das Atemholen, Uberhoupt das Atmen des Solisten, nie bemerken.
Die Kiaorinette mufi eventuell Gber Mikrophon verstarkt werden.

Very important: during the rests, the breathing of the soloist, should never be noticeable. The clarinet may
be amplified with o microphone.
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Fiir Eduard Brunner

Dal niente (Interieur lll)

fur einen Solo-Klarinettisten
Helmut Lachenmann, 1970
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Priloha pi¥. 8 Iannis Xenakis: Linaia-Agon, Suspens du déstin

SUSPENS DU DESTIN
egal, drait, mécanique DEST‘NY SUSPENS

egual, siraight, mechanical
j = o8 MM
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Priloha pi¥. 9 Pierre Boulez: Messagesquisse, za¢atek sekce ¢
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