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UVODEM

Predkldddm svgm studentium (a zdjemcim o modemi hudbu) jen linedmi nastin
vijvoje evropské hudby 20. stoleti, protoze (¢Zko lze ve zvolenych kontextech pojednat
zvolenou historickou problematiku obsaznéjsim zplisobem. Neusiloval jsem o Zddnyg
origindini pohled, ale o celkovy piehled, ktery by slouZil jako pront shryjict informace
o slozité problematice soudobé hudby. Zaméfeni na evropskou hudbu je logické
vzhledem k potfebdm studentii a také proto, Ze jinou hudbu nez evropskou v zdsadé
nefsme schopnipoznata pochopit. Tam, kde jsou vzdjemné vlivy neevropské a evropské
hudby naprosto zjevné, snazim se je postihnout a vysvétlit.

Kntha e rozdélena na dvé veelku rovnouvdzné kapitoly - Vijvof hudby do poloving 20.
stoleti a Hudba po druhé svétové vdlce. Vnitini clenénti je v zdsadé shodné - spolecenskad
a uméleckd situace, zdkladni stylové tendence a hudebnijazyk, klicové osobnosti, vijvof
hudby v Jednotlivijch zemich a komentdr. (Oddil o vijuoji hudby v jednotlivgch zemich
s pomémé velkgm vgjétem jmen nemd pro meritum véci zasadni diileZitost a slouZi spise
Jako doplnék hlavni linte vgkladu. Také subjektivné ladényg komentdr ma byt pouze
podnétem k vlastnimu promngjsleni sloZité estetické problematiky soudobé hudby.) Pri
zpracovdni zvolené tématiky jsem vyuzil dostupné Ceské a némecké literatury (1
dasopisecké), ale nejvétsi ditraz jsem kladl na vlastni poslech skladeb a poznatky z
poslechu vyplgvajicich. Jistgm problémem je koncepéni zaméfeni predloZené prdce.
Zamlzené cile lidské cesty silné poznamenduoaji i soudasnou uméleckou tvorbu, kterd
odrdzi spise rovinu hleddni nez nalézdni fonen prvek nalézdni nelze vsak ani zdaleka
podceriovat, nebot i pfi své docusnosti pini stabilizaéni funkci a poskytuje ndm pocit
hudebniho domova, tfeba pfechodného). Diraz na inovacni tendence hudebniho jazyka
Jako specifického odrazu spoledenského pohybu 1 psychologické fedinecnosti skla-
datelovy md blizko ke koncepct obsdhlé knihy H. Danusera Die Musik des
20. Jahrhunderts, akcentujici "vice to nové nez tradicnt'. Jinak Danuserova kniha
predloZzenou prdact nijak vjraznéji neovlivnila. Zretelnéjsi vliv vykonala dvoudiind prace
U. Dtbelia Moderne Musiic I 1945-65 a Moderne Musik IT'1965-85, kterd presvédéive
prokazuje, Ze autor je jednim z nejodtsich znaleil povdledné evropské hudby, jak po
strdnce faktografické, tuk po strdnce konkrétniho hudebniho materidlu. Pozoruhodnou
praci je také hluboce poucend kniha H. Vogta Neue Musik seit 1949, zokisté ve své
analytické éasti. S

Ndstin vijooje evropské hudby 20. stoleti je myslen pfedevsim jako ucehni text pro
studenty konzervatofi a pedagogickiyjch fukult. Souddsti vgkladu by mél bt poslech
alespori klicovijch skladeb 20. stoleti a jejich strukturdlni a sémanticka analijza. Teprve
pak splni predlozenyj text sviij iiéel a nabude skuteéniy smysl.

! Rijen 1992
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I. VYVOJ HUDBY DO POLOVINY
20. STOLETI

B SPOLECENSKA A UMELECKA SITUACE

vysledkem by]y obé hriizné svétové valky i krvavé lokalni bO_]e na celé
zemékouli, které vedly cloveka k hluboké desiluzi a pocitu nejistoty.
Nadéje, které se vkladaly do socxahstlcke revoluce v roce 1917, se
ukazaly klamné, protoze utopické” 1dealy spravedhveho statu v Zivotni
praxi zcela selhaly.

Dvacaté stoleti je také poznamenano explozi védeckych poznatku a

technického pokroku. Uz poc¢atkem epochy vznikaji objevy prevratného
vyznamu - kvantova teorie, Einsteinova specialnia obecna teorie relativi-
ty, teorie elektromagnetického vinéni, teoreticky model struktury atomu
atd., které postupné ovliviiuji technicky vyvoj svéta. Véda navazuje
bezprostiednikontakty s vyrobou a zasadné méni soudasny zplisob Zivo-
ta. Svét se zmensil bohatou komunikaéni siti Zeleznic. dalnic a leteckych
spojii a zarover ziskal ¢lovék moZnost spojeni se svétem pomoci tele-
fonu, radia a posléze i televize. Tento prudky rozvoj védy a techniky se
pochopitelné promitl i do filosoficchh a uméleckych nazori, kteléjsou
vzdy vyrazem stavu historického vyvoje spole¢nosti. Ve filosofii miiZzeme
najit dvé zakladni tendence dna vycha21 pr fedevsim z techniky, vidi
svét jako souhrn objektivnich realit a pomiji niterné Potl eby ¢lovéka a

QZ, ruha akcentule problémy lidského jedince a vé§ima si jeho vnitfnich
‘problémul, coZ je posileno rozvojemn moderni psychologxe a F1 eudow
psychoanalyzy. Tyto myslenky se v riizné mife, intenzité i v ruznych
mTETTbxomltau do umeéleckych programd jednotlivych pr oudu.
Je nutno fici, Ze vétsina uméled je nechape nijak ortodoxné a ze ¢asto
z nich spontanné vybira tendence vyvojové nejprogresivné;jsi.

Uméni jako vyraz Zivotnich nazori a pociti epochy absorbuje vSechny
podnéty a odrazi vSechny dulezité udalosti. Integrace.syéta, dand doko-
nalou komunikaéni sitl, znamena poznavani Vzdélen)’/ch kultur_asij-
skych, africkych a americkych, vlivtechniky je patrny nejen v latkovém
Eodkladu uméleckych dél, ale i v jejich vlastni struktufe, a politické
promény svéta, véetné obou vélek, se projevuji v ddernosti a anga-
Zovanosti uméleckych del. Uméni se nechce stat jen dal$im komerénim
produktem pro masovou spotiebu, chce se z netprosného spole-
¢enského mechanismu vymanit. Aby plOIliklO viavou sveéta, stava se

uméni a jeho vyrazové prostiedky drsnéjsi, vyraznéjsi a provokativnéjsi.
Spole¢nym zdkladem viech uméleckych snah a proudu je touha po
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aktivni Gcasti na vécech svéta. Uméni bylo vidy spjato se Zivotem
¢loveéka, ale nyni chce byt jesté bezprostrednéjsim vyrazem lidské situa-
ce nez diive, jak o tom svéddi véechny umeélecké proudy prvé poloviny
dvacatého stoleti.

B ZAKLADNI STYLOVE TENDENCE

Vnitini stylové ¢len€ni epochy, které umoziiuje hlubsi vzhled do
umélecké problematiky doby, je neobydejné slozité. Dlouho doznivaji
tendence pfedchazejiciho obdobi (pozdniho romantismu, impre-
sionismu, secese) a velké mnozZstvi sou¢asné probihajicich uméleckych
hnuti a smérd nam znemoZnuji piesné ohrani¢ena stylova vymezeni.
Pokusime se proto aspon o ramcové zachyceni téch nejzakladnéjsich
stylovych tendenci, jak se v hudebni oblasti vyjevuji - tendence expre-
sionistické, neofolklorni, civilizaéni, konstruktivni a novoklasické.

0 EXPRESIONISTICKY PROUD

Xpresionismus je opozi¢ni umélecké hnutf silné ovliviiujici veskerou
tvorbu 20. staleti. Je symbolem odporu proti méstiacké mélkosti, symbo-
lem névratu k pralidské podstaté a zaroven ponorem do "nezcizitelného
kralovstvi ducha". Je tedy hnutim prudkého protestu proti sou¢asnému
zpuisobu_lidského ziti, a proto je nutné hledat jeho kofeny v oblasti
svétanazorové, ve filosofii. Znamena opetny obrat k vnitinimu zivotu
Cloveka, k jeho psychice, jehoZ prirozenym pokra¢ovanim jsou vdechny
psychologistické a psychoanalytické tendence 20. stoleti. Snad nejlépe
vyjadiil podstatu expresionistické poetiky Hermann Bahr, kdyz na
zakladé znalosti soucasné tvorby, na zakladé souéasného pocitu svéta,
ve svém eseji Expresionismus z roku 1916 napsal:"My uZ nezZijeme, jsme
uZ jen Ziti. Nejsme uz svobodni, nejsime uz s to se rozhodnout, ... ¢lovék
uZz nema dusdi, pfiroda je odlidéténa ... Nebylo dosud epochy rozvra-
cenéjsi zoufalstvim, hriizou ze smrti. ’\1kdv nebyl sveét pohfizen do tak
hrobového mlceni. kady nebvl ¢lovek tak nicotny: nikdy mu nebylo tak
tizko. Nikdy nebyla radost vzdalenéjsi a svoboda mrtvéjsi. To, co tu
slysime, je tizkostné volani: Clovék vola po své dusi, cela nase doba je
Jjediny vykiik zoufalstvi. Také uméni vola do nejhlubsi tmy, vola o pomoc,
vola po duchu: je to expresionismus.

- Impresionismus je odpadnuti ¢lovéka od ducha:impresionista je
¢loveék degradovany na gramofon vnéjsiho svéta ... Misto sluchu maji
impresionisté par usi, ale nemaji tsta. Ponévadz ¢lovék burZoasni
epochy je jenom uchem, posloucha svét, ale ani v ném nehlesne. Nema
lista, neni s to mluvit o svété, ... vyjadiit zakon svéta. A tu expresionista
znovu otevie tista ¢lovécenstvi. dost dlouho jenom stale poslouchal a
mléel: nyni zas chce vyslovit odpovéd ducha."

6
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Expresionismus je hnuti Siroce zaloZené a vnitiné rozeklané a jeho
vyklad neni jednoduchy. Obecné feCeno znamena expresionismus
zdiiraznéni ynitiniho citového napéti které se zietelné zraci ve vysledku
fviirciho procesu, v umeleckem dile. Snaha sdélit sebe, sv11) vlastni

vnitin{i svét, je tu rozhodujici. Naméty jsou z oblastT socialn] a psycho-
logické, , Casto zachycujici meznj lidské situace (utrpeni, zoufalstwi,
Eéa’fn%x’n) Expresionismus je hnutim celoevropskym, ale nejsilnéji
pronikl uméleckym Zivotem vﬁé’ﬁm Jak je to patrno v romanech
Déblinovych a ‘temnych béasnich_Traklovych a hlavné na obrazech
_}I)resxonlstlckych malifi.

Paralelnost vjrvoje moderniho malifstvi a moderni hudby je tak
evidentni, Ze povaZujeme za nezbytne sledovat ramcove vzajemny vztah
mezi obéma oblastmi. V majﬁskem expresionismu se dava nejvétsi
duraz na vyjadieni vnitiniho Zivota ¢lov€ka. Aby umeélec dostal z neteé¢né
skuteénosti jeji skrytou podstatu, nevaﬁpznasxlmt zdeformovat. Toto
nasilnické naléhani na skuteénost je uz patrné na zpsychologizovanych,
dynamicky nabitych, témér kinetickych krajinach Vinceutayan Gogha,
na ironickych a grotesknich fantasmagoriich Jamese Ensora i na
psychologickych malbach a grafikach Eduarda Muncha, plnych erosu,
sexu, hriizy a umirani. Drtivd ptisobivost téchto obrazu je malifsky
dosahovana zamérnou deformaci linie, ostrym ohrani¢enim kontur,
barevnou nadsazkou, néplirozene ostrym nebo prizracn osvetlenim

DQVe fesenou kompozici. Na podobnych prmc1pec':"1:i“‘f’:.j%%-)'ﬂ*z7 kone&nym
smyslem byl silny psychologicky vyraz, buduji své obrazy i élenové
skupiny "Big "Die Briicke” (Most). Nejvyraznéjsimi osobnostmi byli E. Kir-
chner, M. Pechstem O Miiller a E. Nolde, KdyZ se roku .191 skupina
rozpad]a pokracovala Vjejlch tendencich uréitou dobu druha némecka
skupina "Def blaue Reiter’ (Modry jezdec), zalozena LE;QV Kandinskym

T

TPV TY

a F. Marcem, jejiz ¢lenem byl i vytvarné nadany Arnold Schonbelg
Ideové i tvarné principy expresionismu byly nékolikrat znovuvzkiiseny

- K. Kollwitzova, O. Dix, G. Gross, O. Nagel, O. Kokoschka v Némecku,
C. Permeke v Belgii, dale M. Chagall, Ch. Soutine aj. - a vyrazné byly
obnoveny po druhé svétové valce a pfezivaji vlastné dodnes.

ﬂﬁdﬁfnu gxpresmmsmy»s se obycejné charakterizuje jako vzpoura
glotl Elebuxel@ az sentlmke‘nt_”alm citovosti lomant_l%l‘_nu i piejemnélé bar-
vitosti | mgresmmsmu V' obecné roviné plati totéz co v malifstvi -
nekompl omisnirozchod s vZitymi postupy, projevujici se deformacilinie,
zkontrastnénim kontur, dynamickymi Tﬁé}rﬁstml barevné vyrazovou
nadsazkou ostie vrienou do prostoru a mnoveé fesenou kompoziéni
erggly_lggy_w Nejsilnéji zachytila tzkost trpiciho &lovéka a drastiénost

svéta gemeckd expresionistickd yétev, reprezentovana piedevsim dily
Arnolda Schénberga, Albana Berga a Antona Weberna. H]uboky ponor

v ¥z

‘do lidského nitra, vneseny do dila nejvyssi snahou o vyraz, dal vznik

7
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dilim citové vypjatym a namnoze G¢innym. Povéstna deformace melo-
r dické linie je dana ne jednim, nybrz mnoha aspekty. Nejevidentné&si
jsou tzv. nezpévné melodické postupy, Jeyclﬁf nezpévnost je predevsim
dana narusenim (a pozdéji popfenim) tonalhi vztaZnosti, pak velkymi

kroky a skoky me21 Jednothvyml tony zdanllvou mte%alovou L anar chu

N

Sdeklamovanym zpevmm prednesem (Sprechgesang) Velkou ptekazkou
pro chéapani této nové melodiky byl také jeji evoluéni charakter, ktery

5 ’r_l_e&l_ggl s obvyklymi motivickymi navraty, tématickou pracia sr_n_‘;gyal
nvenéné stale vpred. Mnohé z téchto novych melodickych principi, jak

. Je zjevno, by]c;“aano novym pojetim harmonie. Zavazné tonalni vztahy
' platici &ty¥i staleti byly naprosto rozruseni _pocit téninové stto_tx tak
] dlouho nahlodavany, byl radikalné zrusen. POme T.S. D ztratlly SVUJ
_y_gL _vznikl stav naprosteho harmonického bezdomovi. V této situaci
také stavba akordti po terciich urdujici jeijich "tvrdost ¢i mékkost" se

9 ukazala jako zastaralad a misto tercii nastoupily jako zakladni material
¥ nejenom kvarty, ale i sekundy, septimy a tritony. Diisledkem rozbiti
tonalni kadence a pravidelné periodické véty zmizel i klasicky symetricky

4 rytmus. Rytmus expresxomshckych skladeb je nepravidelny, ¢asto a2
ostfe krojeny, se stale presunovanymi akcenty, takZe ¢asto ptisobi
trhané a kfecovité. Vyhyba se jakékoliv plynulosti nebo dokonce
taneénosti. Ze stejnych diivodii se expresionismus vyhyba pouzivani
znamych stavebnych forem (sonéaty, ronda aj.), takze vétsina skladeb

] ma svou vlastni, neopakovatelnou formu, ktera je dana zamérem skla-

; datelea zplisobemn nové melodicko-harmonické stavby. Kazdé schéma,
kazdy prefabrikat je odmitan jako piezitek minulosti. Koneény expre-
sivni tvar je ovSem dan ostrou, kontrastni dynamikou, ¢astymi a

~ ahly_mx zménami agogickymi a “’. neposledni fade i charakter istickym

. zpisobem prednesu (vyuziti krajnich poloh nastrojt i [idského hlasu).

*  Bylo by oviem ch bychom za expresionistické skiadby ozna-
¢ili jen dilaj} ' / expresionistické proudéni je mnohem
mohutnéjsi. Celou lednu etapu %ﬂé}gﬁﬁ? miZeme povazovat ze expre-
sionistickou (extatxcky vypjaté baletni prace, zvukové drsné houslové
sonaty a smyécové kyartety k]avnm sonata“aj) ‘expresionistickymi
postoji jsou ovlivnény i rané skladby $itavinskéhp a k expresionistické
viné bychom mohli zafadit mnoha dlla tj!nc{gmxt};ova ProkéfievoVa,
Janéé}ényh %@kpgﬁqv& aonegerbm Kfenkova aj. Nesmime zapo-
menout, zZe silné expreswm prvky mtiZeme najit uz v 19. stoleti (napft. u
Musorgského) a zejména v pozdné romantické hudbé na pielomu stoleti
u Righardd Straysse; na néhoz z zpocatku navazuje Schonberg1 Bartdk.
Expresionismus neni neo¢ekavanym zazratnym zjevenim, nybrZ jen
vyraznym krokem z piipraveného zazemi.
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Edvard Munch: Kfik (expresionismus) Umberto Boccioni: Jednotné tvary konti-
nuity v prostoru (futurismus)
—i : - i

Kurt Schwitters: Konstrukce Merz Pablo Picasso: Socharfuv ateliér
([dadaismus) (novoklasicismus)

Skenovano pro studijni ucely



Vasilif Kandinskij: Zluta - éervend - modra (abstraktivismus)

Georges Braque: Divka s kytarou
(kubismus)

10
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0 NEOFOLKLORISMUS i

Uz od 19. stoleti byl viiv lidové kultmy velice silny, avsak jeji bez-
prostfednost, dravost a vitalita prozivaji na zacatku 20. stoleti pravou
renesanci. V mnohém se folklérnitendence stykaji s explesmmstlckyml
aviak podstata folklérem ovlivnéného umeleckého vyrazu neplynula z
psychologické analyzy nitra Gzkostné trpiciho ¢loveka, ale z prudce
uvolnéné vitality znovuobjeveného ¢lovéka s jeho bezprostiednosti a
pudovosti. V tomto svétle Je také nutno vidét onen vseobecny navrat k
pramenum lidového uméni a obdiv k uméni primitivnich narodfi na
zadatku stoleti. Touha po autentlckem bezprosttednim, nevyu-
mélkovaném uméni vedla mnohé umeélce k obdivu a napodobovani
neggrskeho > uméni (hlavné masek a ritualnich sosek) a ke vzniku
spontanmho vytvarného proudu ﬁwvisgu (Les fauves - divoké Selmy),
jak ho reprezentuji cbrazy Vlalpgll_qg_gyy . Derainovy, Matissovy ¢i Dufy-

ho. Jemna kultivovanost zde ustupuje intenzité vyrazu - udernost a
vasen jsou hlavnimi poZadavky.

Tento nové pojaty rousseauovsky "navrat k pfirodé" se pochopltelne
promitl i do oblasti hudebni - obdobi "barbarského primitivismu" a
bytostného folklorismu je zpusobem feseni duchovni Krize. Hudebnif
neofolklorismu je jednodussi, smyslové pusobqux i smzumltelne]sx nez
psychologicky i Wmomphkovana hudba,_videriského expre-
sionismu. Mohutny vyraz je dosahovan zdluraznénou, az Kni avoll

barvou, ostrym, ¢asto orgiastickym rytmem a zfetelné konturovanou a

omérné drsnou neperiodickou m melodickou linii, ¢asta.rapsadického
ra 1do Enfrerma ovsem ani zdaleka obro-

zensky charakter, skladatelé usiluji o nalezeni kontaktd s lidovou
hudbou priinikem k samotnym zakladiim, k elementarnim pratvartim
melodick}'/m a 1y1mickym Je patrny odklon od svstému dur-moll k
modtim (st Cj exotickym stupnicim) a priklon k maznxm a casto
promexmym 1ytmum modelové odvozenvch z lidovych tancii. Vychéazeji
ve své tvorbeé ze stejnych zakladu jako lidovy tvurce - tedy nenapodobuiji,
ale vyriistaji ze stejnych kofentl, a proto je napi. Bartékova tvorba tak
bytostné madarska, Janackova tvorba tak bytostné ¢eska a pritom zcela
origindlni a ma vrcholnou uméleckou troven. Pro oba skladatele je
typicka podivuhodna syntéza folklérniho odkazu s nejprogresivnéjsimi
vyboji evropské hudby. Samoziejmé, Ze nemiiZeme jmenovat v tomto
sméru jen Janacka a Bartéka, u nichzZ je zminény postoj k lidové hudbé
nejewdentnejm silné vlivy tolioto plodného "folklorismu" nalezneme
také u%avxnske,ho O e, Fﬁk}y Enesca Wllllamse Kodalvho Szvma-

vyrazove ové spontaneité, ale posﬂu]e namnoze jeji narodnostni i_osobni
identitu. V jistém smyslu prebira folklorismus i funkci politickou, je
symbolem odklonu od némecko-rakouské tradice.

11
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™ CIVILIZACNI TENDENCE @

Mnohost a protikladnost jednotlivych proudi tfisti historicky vyklad
do mnoha atomizovanych celk, jejichZ jedinym spoleénym rysem je
ostfe a jednoznaéné formulovany vztah k civilizovanému svétu, af uz ve
smyslu kladném ¢i zdporném. Civiliza¢ni tendence jsou tedy pfedevaim
svazany s modernim zptisobem Zivota velkoméstského ¢lovéka. Futu-

 rismus vychazejici z vize uméni budoucnosti (futurum - budoucnost)

spojoval své umélecké idealy s technickou, strojovou civilizaci svéta.

Jeho hlavnimi reprezentanty jsou pfedevéim ital$ti futuristé Marinetti,
Boccioni, Ballo, Severini, Russolo aj. Rozhodujici je zde simultannost a
polyfoniénost déju, zachyceni prudce rytmizovaného priibéhu éasu,
neustaly, prudky pohyb sméfujici k déjliim budoucim. Futuristické
tendence pronikly i do ostatnich uméni. V poesii se projevuje ostfe
rytmizovanym, telegrafickym stylem s patfiénymi civilizaénimi a bojo-
vymi naméty, v hudbé navozenim nového zvukového prostiedi moderni-
ho svéta. Dadaismus, vyuZivajici prvki nahody, vznikl v letech prvni
svétové valky v intelektualnim emigrantském prostiedi v neutralnim
Svycarsku a té€sné po valce pronikl do Nemecka, Francie i do Ameriky a
chtél byt hnutim v zadsadé protiuméleckym. Ve zhnuseni valkou i dobou
povale¢nou odmital vSe posvatné, zavazné a tvafici se jako huma-
nistické. Nenavidél slova jako LIDSKOST. UMENI, VZNESENOST. CIT. TECHINIKA,
CIVILIZACE. Kterd pro néj znamenala pokryteckou bezobsaZnost. Zkame-
nélé pojmy a vyznamy ztratily pravo na zivot, a proto musi byt znevazeny
arozbity. Pravo na Zivot ma jen Zivot sdm - AkcE. Tato aktivita, projevujici
se destrukei, skandaly, pfevracenim hodnot, je vlastnim smyslem a
cilem dada (Tristan Tzara, Hugo Ball, Hans Arp. R. Hiilsenbeck, K.
Schwitters, M. Duchamp, J. H. Heartfield, R. Hausmann aj.). Je ovéem
nutno fici, Ze smysl vidét v nesmyslnosti a cil v bezcilnosti je ponékud
bezvychodné. Po sedmileté (1916-1923) eruptivni sopeéné ¢innosti se
dada jako hnuti sice vycerpalo, ale stalo se zivou inspiraci i dal$im
generacim. Lze také fici, ze silny proud surrealisticky prevzal v jistém
smyslu prapor dadaistii, zvla$té svym proklamovanim absolutni indi-

vidualni svobody ducha. svou snahou zpfevracet vztahy a hodnoty véci,

svym pojetim uméni jako hry s prvky nahody, svou aktivizacf lidské

osobnosti. Surrealismus inspirovany Freudovou psychoanalyzou_je
zaroven navratem k psychologizaci uméni svym psvchickym automat-
ismem, zkoumanim a promitanim podvédomi do uméleckého dila (A.

Breton, M. Ernst, J. Miré. Y. Tanguy, S. Dali aj.).

Zadny umélec nemnize vykrocit ven z ramce historického spoledenstvi,
z okruhu myslenkovych proudi, jez ho v Zivote obklopuji, a proto jsou
i jeho vytvory timto myslenkovym proudénim napojeny nebo ovlivnény.
Je jen logické, najdeme-li ideova vychodiska i tvarné postupy znamé z
futurismu, dadaismu i surrealismu zcela zfetelné i v hudbé. A neni zde
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tieba vitbec nasilného a mechanického srovnavani. Nékteré principy,
jak jsme je poznali ve vytvarné oblasti, vystupuji shodné a nazorné i z
tehdejsi hudby Varéseho, Satieho, Stravinského, Pafizské Sestky apod,

AT

ur- mollovy skladebny systém za vyCerpany a vyzyva k, vyuziti neko-
necnych ale jeste sklytych moznosti hudby. Mechanismus dvanacti-
p‘ﬁﬁonu v oktave nigrii podle ného nutny, je to jen zvyk, konvence. Stejné
dobie je moZno vyuZit rozdéleni celého ténu na tii ¢asti (tietinotony) a
_pllténovym posunem dvou paralelnich fad mize vzniknout Sesti-
noténova rada. (Z téchto podnétii pak vychazel Alois Haba pfi svych
étvrtténovych, Sestinoténovych skladbach.) Je viibec mozno vyjit
svobodné z jakékoliv ténové a zvukové koncepce. Cahillitv dynamophon
s neomezenyml moznostmi, s moznosti dokonale ovladaného glissanda
se mu jevi jako nastroj budoucnosti (a také je pfedchiidcem vSech
elektronickych nastrojii), ktery pomfize zatladit do pozadi stary
orchestralni instrumentaf. Busoniho snaha vyuzit technickych vymo-
zenosti v hudbé je vlastné predjimkou veskeré technické hudby.

Vyslovené futuristické snahy reprezentuje bruitismus, vyuzivajici¢ ,45
zvuk( neténového charakteru. Historicky tu stoji v popfedi futurista ™
Laigi Usigi RUSSOEO se svym )@My\lf stem_z 1okw*1§_ﬂ v némz poloZil
teoretické zaklady sumove a llhei(ove hud‘%f)y Rozliduje Sest "instru-
mentalnich” skupin hluk?, které maji byt produkovany uzitkovymi stroji
z neuméleckych oblasti i zvukovymi stroji zvlast k tomu Géelu zhoto-
venymi. V souhlase s manifesten. vsouhlase s futuristickymi tendence-
mi, které chtéji zachytit prudky a tvrdy rytmus civilizovaného,
technického svéta, predvadi v roce 1914 Ctyfi kusy pro 19 himoticich
nastrojii. Jednotlivé kusy nesou nazvy jako Probuzeni svéta, Shro-
maZdéni letadel a automobilil, Jidlo na terase kasina a Prepadeni v oaze.
Autor chce jimi dokéazat, ze je "vétsim poZitkem poslouchat idealni

ombmace zvukl pou]xcmdlahy vybusnych motort, automobili, ¢ino-
ro‘a?'h mas, nez opétované slyaemnapl ElOlcy nebo Pastoralni...". Méla
to byt hudba budoucnosti i pro ¢lovéka budoucnosti. Vysledny dOJCUl z
této Russolovy skladby byl jisté Sokujici a byl pravdépodobné mimo
hranice dojmu z kvalitniho uméleckého dila. V této souvislosti muzeme
piipomenout tehdejsi pokusy (1912) Heérryheo COWELEA, ktery pii hie
na klavir tiderem dlanég, pestl lokte vytvarel harmonicky nede-
finovatelné ténové hrozny -[{oiie. nalezejici také do sféry spise
zvukové hlukového nez ténového charakteru. Tyto vyrazné rytmizované
ténové shluky, vyvolavajici pocit tvrdych kovovych tdert, byly pak
vyuzivany v klavirni i orchestralni stylizaci celou fadou dalsich skla-
dateld. Cowellovo ovésovani klavirnich strun riiznymi pfedmeéty vedlo
a2 ke £ApESGW preparoyanéinu KIaviru.

Jsou-li Russolovy a Cowellovy pokusy viceméné jen inspirativnimi
experimenty, je vystoupeni amerikanizovaného Francouze Edgaig

Uz v roce. -Feriticio Bugeny ve své kmzeccew
Asthetik de To 1k ngtiNavrh nové estetiky hudebnilie umeni Bovamge

13

Skenovano pro studijni ucely



fA@'ﬁSEH@ skute¢nym tviiréim ¢inem. Varése zil do roku 1915 v
Evropé, kde ziskal nejen diikladné profesionalni vzdélani a kgg§e také
seznamil s novymi snahami italskych aflancouzskych futuristu. Vjeho
americkych skladbach 20. a 30. let miiZeme proto vidét piimou
navaznost na evropsky futurismus. Chtél vytvorit hudbu pro novy typ
néastroji, ktera by odpowdala rytmu doby, jejimu technickému duchu
(proto také ony symbolické technické nazvy jeho skladeb).Byl si védom
potfeby dlouhé a Gzké spoluprace s techniky, inZenyry, aby tohoto cile
bylo aspon zéasti dosaZeno. Byl vSak v této snaze znacné osamocen a
tak pracoval s takovym materialem, ktery byl dostupny - zachazel s
tradi¢nimi nastroji naprosto netradi¢nim zplisobem a E_mahal si jedno-
duchymi technickymi néstroji, sirénami. Obraz moderniho svéta, s
hTuénymi velkomesty a sfrojovou civilizaci, nemtiZze byt podle ného
zalozen na vyéerpaném temperovaném systému, a proto své skladby
buduje pfedevsim na bohaté barevné a rytmicky diferencovaném nets-
novém zvuku. Znamena to nové uspoiadani véci, prehodnoceni dosa-
vadnich vyznamii. Nova zvukova kvalita netkvi uz v libezné smyslové
opojivosti 1mpreswmho charakteru, ale v brutalné agresivnim zvuku
ostfe disonantnich blokd poplrajlmch ¢asto _jakoukoliv harmonickou
pfislusnost, _]elehZ priiraznost je podpofena nezvyklym mnozstvim
bicich néstroji (lonizace, Integraly aj.). Ani v Evropé samoziejmé
nepiestavaly ‘pokusy s neténovou h_g(ibou jak o tom svédci Bgllet
‘Mécanique @ymggro“klawry, himotivé instrumenty a
1etecky_ motor nebo jak jé to patrno z pouzivani nastroji navazujicich
na s1reny &i na Cahilltivdynamophon - - theremin, éterofon, trautonjum,
Martenotovy viny aj. Tyto nastroje jiZ jsou prefnstorxi elektronické hudby
a byly pouzity mnoha modernimi skladateli (Varése, Honegger, Milhaud,
Hindemith, Jolivet, Messiaen aj.). Vliv futuristické technické inspirace
pronikl nepozorovatelné do hudebni fed¢i v podobé protiromantického,
asentimentalniho motorického pohybu i do oblasti namétové (Hrhégger
- Pacific 231, Higdemithidwx aktovka Novinky dne, Mosolovova Slévarna
apod.).

Tato linie tak bezvyhradné spoléhajici na budoucnost technického
svéta a vidici v Technice a Civilizaci nové bozstvo, méla vsak byt také
napadena a to pfimo zevnitf, z Iina tdbora. Napfed to byly prvky
sebeironie, grotesknosti a pozdéji destruktivni negovani jakékoliv viry.
Nejvyraznéji tu zaptsobily tendence dadaismu svym pievriacenim
hodnot, vfazovanim nahodnych a nesourodych prvki do jednoho celku,
svou nekonformnosti a pojetim lidské svobody. TiebaZe nelze mluvit
prlmo o dadaismu v hudbé, najdeme jeho silné otisky predevsim v tvorhé

SATIHEHO' a’P;ﬁ‘iz%k‘é ? festky. Je nutno mluvit o otisku, protoZe
ved]e dada-prvku zde’ exxstuy také vlivy futuristické a pfipravuje se zde
také nastupn novoklasicismu. Nejde fedy o nejake krystahckv éisté hnuti,
nybrz o prezentaci n€Kolika principti zaroven. Viyuziti prvki sebeironie,
grotesknostl i pouli¢niho folkléru najdeme nejen ve S&rawnskeho
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Petrugkovi, ale uz u Mablerp, Straudde. aj., ale vlastnim programem
tverby se stavaii az u Bifica'8agiéhio Tento svérazny a ponékud podivny
umélec ma vétdi vyznam pro dalsi vyvoj hudby neZ se mu vSeobecné
ptisuzuje. Jeho hudebnické vzdélani nebylo zrovna perfekini, profe-
sionalné dokonalé, ale jeho pifkazy nespoutand fantazie a ochota i
odvaha vysmat se véem posvatnym hodnotam, vydala plody zvlastni
groteskm poezie. Jeho technicka primitivita plisobi jako provokatxvn]
zAmér a vytvari zviagtni prostor jeho grotesknim napadum. Podobné
jako dadaisté chece drazdit na tradicich Ipiciho meéstaka, chce ho zbavit
mo?nosti, aby se dojimal sam nad sebou a ukazuje mu pitvorné zrcadlo.
Uz nazvy svych_skladeb TFi sklgdby ve tvaru llruéky Predposledni
myslenky. Vysusené /arochJ aj. palOdUJe povznesenou titulomanii
doby. Nejwcepobourll obecenstvo svym haletem Pardda z roku 1916/17
na namét J. Cocteaua, ‘pozdéjéiho hlavniho mluvéiho Patizské Sestky.
Satie tu pauzﬂ vedle 1 normalniho orchestr u/Ldvog sirén, psaciho stl__l_e

2 féi?ggvelll Struktura hudby samé neni ptili§ slozita, sokirje spise
mernou trlwallt@\ pouzitim pouli¢nich popévkii, kavarenskych

taneénich prvKi, vyrustajlcmh z jeho estetiky "cirku, music-hallu,
trzisté a kabaretu", a popiranim dusezpytnych hodnot hudby. Satieho

hudba chce byt kazdodenni, uzitkova, nechce ilustrovat d&j, chce byt s
jednanim na jevisti ve velmi volném vztahu. Novost tohoto baletu byla

_zdiiraznéna choreografickym wgloteskmm ztva im_ Massm ovym a
“naprosto netradi¢ni, neilustrativni vypravou Plcc vou.. G. Ap Apollmalre
v programové knizedce Parady pise: "Novy duch se odliSuje od vsech
predchazejicich umeéleckych a literarnich hnuti pfekvapenim a tim, jaky
vyznam se piekvapeni pfipisuje. Neni a nemflZe byt estetismem, je
nepfitelem formuli a snobismu. Bojuje za obnoveni smyslu pro inicia-
tivu, pro jasné pochopeni své doby".

Viceznaénost povaleénych tendenci nejlépe dokumentuje Pafizska
ses A. Honegger Milhaud, G. Auric, Fr. Poulenc, L. Du G,
T~ Afélgova vx)zg%/ale D\/‘epz ivo/\be x/agﬁgﬁzmle “jak uz jsime ﬁ?}%nih
nejen prvkv futuristické a dadaistické, ale brzy i silici elementy novokla-
sickeé. Prvni skuteéné osobitou skladbou nového stylu Patizské seéﬁ&y

hiazejici z uvedenych mspn ativnich podnéti, byla baletni pantomima
%’ia MUHAUDA Vil _ng siiese z roku_1920. Na privodné filimovou
hudbu Suifového &harakteru jihoamerické a americké provenience
(tango, habanera, ragtime aj.) dodate¢né napsal Cocteau plisobivé,
efektni libreto. Piibéh se odehrava v barovém prosttedi, v némz dochazi
k absurdm’m glotesknim situacim _vyslovené dadaistického chal aktelu

hyti nezvyklym1 melodlckyml a rytmickymi napady, aniz by se vzdavala
programové podstaty. Melodika je lehka, hrava, je éasto zaloZena na
stupmcoyych chodech a akox dleyC_‘l_ld ngkﬁgqgll Jedinou komplikaci je _

t Il bé}?fednothvych melodickych linii, ktery se stal
pro ‘Milhauda piimo typicky. Jazz, ktery pronikal po valce s prudkou
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silou do Evropy, byl nejvice a nejacinnéji vyuzit opét Dariem Milhaudem.
Ten poznal cernossky jazz bezprostiedné za svého pobytu v New Yorku
a tuto zkusenost uplatnil vedle drobnéjsich skladeb v baletu na libreto
Blaise Cendrarse Stvofeni svéta. Nejde pochopitelné o ryzi jazz, nybrz o
iebo vyuziti v symfonické iidbé. Tyto proslulé skladby Milhaudovy jsou
snad nejpiiznaénéjsi, je nutné si véak uvédomit, ze souc¢asné dobové
vlivy se promitly do celé tvorby Sestky a e se objevily zaroveri v mnoha
inspira¢nich rovinach - jednou s naznakem futuristické viry v
technickou budoucnost svéta, jednou oplodnéné Zivelnou silou
exotického folkléru, jednou s piichuti dada-humoru, jindy zase s vlivern
surrealisticky ¢isté hry a wiile podvédomi. Nelze v8ak vSechny skladby
beze zbytku zafadit do pfisné vymezenych skupin, protoze dochazi k
vzajemnému prordstani a prostupovani. Staéi se jen velice zhruba
podivat na tvorbu jednotlivych skladatelli. Darius Milhaud, vedle zminé-
nych skladeb Vil na stfese a Stvofeni svéta, pi$e kuriosn{ pistiové cykly
Hospodafské stroje na slova katalogu zemédélskych strojii a Katalog
kvétin, které se velice obratné pohybuji na hranici dada-Zertu. DAle
klavirni taneéni suitu Soudades de Brazil, drobné klavirni skladby
ovlivnéné jazzem, operetu beze slo%l\éqdrx’ viaksoperu Ubohy namoinik
a spoustu komorni hudby. Arthur HONEGGER komponuje futuristicky
Pacific 231 (idea rytmu a rychlosti), Rugby, jazzovymi prvky ovlivnéné

Concertino pro klavir a orchestr a Koncert pro violoncello a orchestr.
Francis POULENC piSe skladby vétSinou novokiasického charakteru,
ale i on komponuje uz v roce 1917 Cernosskou rapsodii a pozdéji balet
s modernimi tane¢nimi prvky Les Biches _(Ml,aﬁx_gé)} Georges AURIC svou
scénickou a filmovou hudbotr-zdstal programi vsedni, kazdodenni
hudby véren po cely sviij zivot.

Na zavér je tfeba zdiiraznit, Ze umeélecka hnuti, o nichz jsme hovofili,

nebyla izolovana jen na Pariz, ale Jjejich ohlasy a vlivy najdeme i v jinych
zemich. Proto vznika(Lindbergiv lef/a Zebracka opera Kurta Weilla,
Noéni I:e[_Q Luigi Dallapiccoly, bizardni aktovka Nusch-Nuschi, groteskni
\gge_ij/ ovinky dne, Tam a zpét, Klavirni suita 1922 (s Ragtimem) Paula

Hindemitha, komicka opera Skok pies stin, operni groteska s trivialitami
taneéni hudby Jonny vyhrava/ Ernsta” Kfenka aj. Prvky hudebniho
futurismu, dadaismu, sufrrealismu pronikaji celou Evropou, ovliviiuji
moderni hudebni fe¢ v samych zakladech, nebot pronikaji postupem
doby pfimo do jejich strukturalnich vazeb. Slavna doba skandald
skoncila sice velice brzy. ale hlubinné otisky vSech zminénych principt
ziistavaji trvalé a v uréitych obdobich znovu pronikaji na povrch, jak to
napf. vidime i v hudbé nejsoudobgjsi. Tedy zdanliva extravagantnost a
diskontuitivnost se v historickém pohledu jevi jako pfirozenost, zako-
nitost a navaznost.
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00 KONSTRUKTIVN[ LINIE <§>

Nelze dost dobie jednoznaéné vymezit & dokonce od sebe izolovat
jednotlivé umeélecka hnuti, ktera jdou éasto para]elné vedle sebe ¢i se
navzajem prostupuji. Konstruktivui linii musfme brat v souvislosti s
dobovou snahou_po védeckém a 1ac1onalmm uchopeni svéta. Jednim z
prvych vylaznvch uméleckych projevii tolioto postoje je intelektualni
kubismus (Plcasso Braque Gris_aj.), Me;y rozr uw\gxedmemy svét
na’ETéfnental i prvkv p]och “uhli, plimek, k1 ivek, krychli arinano .
Zﬁk_a’%se svetla ‘atmosféry i piofsfcﬂ)ﬁ{‘ aby | pronik! k zakladnim prifici-
plim,” stozumitelnym pouze intelektu (cit vyklizi své difvéjsi tizemi).
Jednim z hlavnich protagonisti vytvarného abstraktivismu byl
Schénberguy piitel V. Kandinskij, ktery postupné dochazi k nazoru, ze
teprve vyloudenim pfedmétného zpodobeni se miizeme dostat k &isté
uméleckému vyjadfeni. Pod vlivemn matematickofyvzikalnich formuli se
dostava plivodné expresionisticky zameéfeny umélec do piimych
souvislosti (podobné jako Mondrian a Malevi¢) s tvarové strohvm,
geometrickym, ale ¢istym pojetim Bauhausu, ktery je vlastné jiz uzitou
architektonickou praxi, ovliviiujici celé moderni stavitelstvi.

Tlak racionalistické doby a jejiho sinérovani ke zcela novému pevnému
fadu, se pochopitelné otiskl i v hudebni tvorbé. Rozhodujicim duka-
zovym materidlem tu pfedevsim bude pyvoj 2. v1geqs§gsk01¥‘a,]gl_
smefovani ke zcela novému- hudebné konstruk¢énimy systému - k
iif Konstruktivni tendence’ dospela podobné jako v oblasti
malifstvi, ke svému prvnimu vrcholu ve 20. letech. S_jn]etagadvlada
tonality (a pfed ni staleta vlada cirkevuich modu) nemohla byt najednou
nahfazena zcéla nowwm systémem. Narudeni tonahtv chromatikou
pozdniho romantismu “a volnou nefunkéni akordikou impresionisiu
vedlo k atonalité. Jenze toto "Hezvladi' v hudbé nebylo jesté fesenim,
bvla to jen diisledna negace tonaluiho systému a proto volna atonalita
majici ponékud anarchicky charakter musela byt ¢asem pewnéji tvaro-
vana. Nejvetsi nebezpedi byla zazehnana pomoci slova_a_déje, jak to
vidime na pfevazné ¢asti vokalnich atonalnich skladen (pisné a drama-
ta), avSak v oblasti ryze instrumentalni hudby se skladatele vyrovnali s
“touto prili$nou volnosti a beztvarnosti jen v velml tezce Koncentrovana
shmamumtovych &i dokonce nekohkataktovych skladeb
byla jen nouzovym fesenim bez vyvojovych piedpokladii. Zableskem
nové metody je obcasné vyuzivani nékolikatéonovych serii (3 -7 téno-
vych) které se lisi od motivu jen ryzi infer VAToVoT zavislosti. Ve vyuZziti
ptisné posloupnosti ténti je naznak rfadovych technik, tedy i dvanacti-
“ténové fady. Tento zplisob prace najdeme v mnoha skladbach videnské
Skoly le@i I&u,lQOj; Postupem ¢asu se série prodluzovala a strach
pred opakovamm tént a nebezpedim tonalniho pocitu vedl k fadé
dvanécti ténti. Nejde ovsem zpocatku jesté o dodekafonii. vyuziti rady
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dvandacti téna je nesystematické a neuvédomeélé, je to jen logicky diisle-
dek pokusi se sériemi intervalil. Jednim z takovych typickych ptipadti
mimovolného uzit{ dvanactiténové 1avae Webernova plsen na Goethova
slova z roku 1917 étvrl pxsne op. 12, c1s 4), kde je ji vyuZito dokonce
horizontalng-vertikalnim zptisobem.

K podobnym vysledkim jako twiirci 2. videriské $koly dosli i jini
skladatelé. Malif a hudebnik ruského ptivodu Jefim GOLYSEV napsal
roku 1914 smyécovy kvartet a roku 1919 orchestralni skladbu Ledova
pisen na zakladé dvanactiténové fady a Fr. Heinrich KLEIN vydal v roku
1921 dvanactiténovou skladbu pro étyiruéniklavir .Die Maschine - Eine
extonale Selbstsatire". Nejzajimavejsi a nejvyraznéjsi osobnosti vedle
skladatelii videriské $koly byl vsak‘Josef Matthias HAUER) Tento podi-
vinsky samotaf pide od roku 1908 skladby, které je mozno povaZovat za
dvanactiténové. Vroku 1920 vydal knihu nazvanou Q hude njipodstaté
(Vom Wesen des Musxkalxsch_es) v niz sviij dvanac%novy skladebny
‘system teoreticky zZdiivodriuje. Dale svou teorii Mtropti", jak nazyval své
série, rozpracoval ve spisech Od melosu k bubnu a Nauka o tropech.
JestliZe plisobi Hauerova hudba vyslovené abstraktné a neosobné, je to
disledek jeho ryze konstruktivnich snah, nebof hudba je pro négj
~ztélesnénim absolutni vécnosti melodie". Nesmi byt tedy osobnim
vyjadfenim, konkrétnim subjektiviim vyrazem. Zda se, Ze je jesté
mnohem bliZe ryzi {tfebaze ponékud mechanické) ténové abstrakci nez
sam Schénberg, v némz se vidy ozyva jeho expresionisticky ptivod.

Arnold SCHONBERG dal vsem témto snaham nejucelenéjsi metodu,a
proto miize byt jeho dvanactitéonovy konpozmm zptisob nazvan
klasickou dodekafonii. Zpétné analyzoval sv0Je Bergovy i Webernovy
skladby a pfed o¢ima mu vyriistal fad, jemuz se nevédomky podtizoval.
Tento takika intuitivné vytvoieny fad se stal zAkonem. Schénberg
korespondoval i s Hauerem. o jehoZ snahach vytvofit novy systém védél,
ale sviij dvanactiténovy systém vypracoval nezavisle na ném.
Schénbergova .metoda kompozice s dvanacti jen navzajem zavislymi
tény” znamenala koneéné feseni a pevny fad v ramci atonalni hudby.
Zakladni pr adeOJe velice jednoduché - z dvanacti ténti vytvoiiskladatel
fadu, v niz nesmi dojit k6pakovani. S touto fadou pak skladatel pracuje.
Podle slov Antona Weberna .je to pratvar (nemajici rytmus, dynamiku,
agogxku atd.), ktelyje zékladern véeho". Rada sama o sobé jesté hudbou
nenf, je pouze pfipravena stat se hudbou - je Vychozxm materidlem. Po
vybudovam fady nastava vlastni skladatélska prace. Zakladni fada
mtiZe byt obohacena o dalsi tfi formy - ra¢i pohyb. inverzia inverzi rac¢iho
pohybu (souhx nu téchto ctyl forem fikame giaternion).

18

Skenovano pro studijni ucely



121110987654321

/' zékladni fada radi pohyb
/123456789101112 ‘

IZST?QQLSSOIIIZI l CITI1I0168L9G6¥V€TC1
— inverze inverze rac¢iho pohybu
5% - T —
a)
¥ S
RQ é; . L X . —
b) S AR S — d
~ o w
N K iasdnd
c) 3 ———Jo—a—o—
© LS )

QP - kA
d) W
J o

(ﬁuatemion: a) zdkladni toar fady (Z), b} rak (R) - vertikalni zrcadlovy odraz - zpétné
notovanyj zdkladni tvar, c) prevrat (P) zdakladniho tvaru - horizontalni zrcadlovy odraz,
d) rak pfevratu (RP) zdkladniho toaru - zpétné notovanyj prevrat (z knihy C. Kohoutka:
Hudebni kompozice)

Dalsi skladebna prace uzZ je zavisla nainvenci a technice a nemusi byt
tak zcela rozdilna od kompoziéniho mysleni mmu]ych dob - mizi jen
harmonicka funkénost a tematicko-motivické rozvijeni. Rada, v niz maji
‘véechny tény stejnou pravomoc (24dny nesmi byt zdtiraznén), musi byt
zachovana. Skute¢na kompozice s dvanacti tény neniovSem jen prostym
dosazovanim do hotového schématu, je to kompozice se v8im viudy,
vyzaduje fantazii i techniku vice nez kdy pfedtim. Arnold Schénberg ve
své studii Skladba s dvanacti tény o tom pise: "Zavedeni metody s
dvanéacti tény komponovani neusnadiuje;naopak ztézuje je. Moder-
nisticky orientovani zac¢ateénici se zhusta domnivaji, Ze by ji méli zkusit
diive, nez si osvoji nutnou technickou vyzbroj. Je to velky omyl. Omeze-
ni, které se uklada skladateli zavazkem, Ze pouZije ve skladbé jedinou
fadu, jsou tak tvrda, Ze je lze pfekonavat pouze fantazii, ktera obstala
jiz v mnoha dobrodruzstvich. Metodou nebude nikomu nic darovano,
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ale mnohé vzato". Mnozstvi vybéru fad je obrovské mnozstvi (479 001
600) a kazda fada, i kdyZ je jen pratvarem, mtZe mit uréity charakter
dany vybérem intervalii (velké ¢i malé kroky, charakteristické intervaly
apod.). PIi vytvofeni fady, vedle zdkazu opakovani a zakazu pouZiti
chromatické stupnice, se jen c%_g_‘xucule stiidat velké a malé kroky,

vyhnout se rozkladu doskalnych akordri (aby nevznikl déjeri toniny) -
jinak je skladatel stejné svwbodny nebo chceme-li stejné nesvobodny
Jjako kdy jindy. Pfisné respektovani fady se pochopitelné projevuje nejen
v oblasti horizontalni (melodické), ale i v oblasti vertikalni (harmonické).
Je-li fadou podstatnéji determinovan melodicko-harmonicky priibéh
skladby, stava se du]ezxtym obohacujicim momentem rytmus, ktery
svou neomezenou riiznotvarnosti dava hudebnimu tvaru neéekanou bo-
hatost, k ¢emuz pfispivaji i moZnosti dynamiky, instrumentace, tvofeni
ténu atd. VSechny tyto elementy a momenty opiené o volné fantazijni
rozvijen{ tvofi vlastni prostfedky dodekafonické kompoziéni prace.
~  Prvni Schénbergovy skladby komponované dodekafonickou metodou
: vznika]yve 20. letech. Dtisledné je této techniky pouZito v Suité pro klavir
25 z roku 1924 a hlavné v nasledujicim Dechovém kvintetu op, 26.
V této dobé $la snahao fad a pevnou intervalovou organizaci tak daleko,
Ze Schonbergovo plivodni sebevyrazové expresionistické vychodisko na
¢as uplné ustoupilo nadosobni abstrakci, ktera v chladné vznedenosti
chcee popfit jakykoliv subjektivni vyraz. Je to zcela obdobna situace jako
v malifstvi. Neni jisté¢ nahodné, Ze k vS§eobecnému rozvoji tohoto nado-
sobniho abstraktniho stylu doslo ve 20. letech zaroven v maliistvi a v
hudbé&. MoZna nenf zcela spravné délat paralely mezi obéma uménimi,
ale srovnani obrazii Mondrianovych, Kandinského, Kupky se skladbami
Schénbergovymi ¢i Webernovymi nas vede k pfesvédéeni, Ze zakladni
umeélecka vychodiska jsou si velmi pfibuzna. Zajem o techniku, fad a
¢isty tvar je skute¢né ve 20. letech na prvém misté. Po této strance jsou
si dokonce i hlediska tehdejsi dodekafonie Schénbergovy a napt.
novoklasicismu Stravinského velmi blizka (nehledé na rozdilny vychozi
material). Tomuto ponékud konstruktivnimu a suchému zptisobu
komponovani zistal Schonbelg véren i v nékolika dal$ich skladbach,
pfevaZovala zde zcela jasné slozka intelektualni, nebot nova metoda mu
nemohla vejit za kratkou dobu tak do krve, aby s ni mohl volné a
bezprostiedné pracovat. Aby posilil smyslovou silu této hudby, vybiral
si nejen nezvykla obsazeni, ale pouZzival i zvlastnich zplsobu hry
Jednothvych nastroji, coZ se stalo jednou z velkych inspiraci nasledu-
jicim generacim. Pozdé&ji, uz vlastné od zadatku 30. let, se stal
Schénbergliv skladebny styl volnéjsi a bezprostfednéjsi, a aniz by se
ziikal pevného radu dodekafonie, nabyl vétsi svobody i v ramci discipli-
ny.
Alban BERG se vyrovnal s dodekafonii po svém, vybojovaval si vétsi
umeéleckou svobodu uvnitf systému a tim mimodék rozsifoval prostor i
samotné dodekafonii. Vzdoroval-li Alban Berg pfilisnému tlaku dode-
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kafonické metody a ¢asto si ji prizptisoboval podle okamzité potreby,
stal se Anton WEBERN piimo prototypem ortodoxniho dodekafonika,
stal se, JaR fika B. Schaffer, fanatikem dvanactiténové discipliny.
Webern dvanactiténovou metodu integroval zcela do svého skladebného
stylu, nebyla mu v Zzadném sméru nepiatelska, ztotoZnil se s ni. Ve své
dobé byla tato racionalni metoda dost izolovana, ale po druhé svétové
valce dosahla u Webernovych pokradovateli velkého rozv0Je Pfi hodno-
ceni Webernovy hudby (i hudby jeho pokracovateli) miiZzeme dojit k
slozitému problému hudebniho obsahu. MiiZe vzniknout otizka, zda
ono obsahové sdéleni, které Webern zhustil na nepatrnou plochu na
skupinku nékolika maélo ténii, dostane se ve svém plném vyznamu k
vnimateli, zda bude tomuto vypjatému obsahu rozuméno. MiizZe
vzniknout zdtivodné&na obava, zda tyto zhusténé obsahy nepiesahuji
tnosnost nékolikaténovych skupinek ¢i dokonce jednotlivych téni.
Vznika tu obdobna situace jako v abstraktivinim malifstvi u Kandinské-
ho, ktery pfisuzoval piiliéné obsahové napéti jednotlivym tvarnym
prvkiim (napf. drama v setkani horizontaly s vertikalou). Chapejme vSak
tyto obavy jako tazani se, jako otevienou otazku v souvislosti s dosa-
vadnimu zkusenostm1 vnimatele, s jeho urovni smyslovou a inte-
lektualni.

a NOVOKLASICKA OBNOVA TRADICE @

Po obdobi destrukei a horeénatého hledani vitézi touha po jistoté a
pevn ém tvaru. Podle H. Reada muZe krizovou situaci umélec fesit
sEo[éem do nového a originalniho stavu umeélecké sensibility ¢i sledovat
historicky vyvoj svého uméni a navazat na jeho autentickou tradici.
Vede-li prva moznost k vytvoieni zcela nové umélecké feci (v hudbé napt.
dodekafonie), je druhd moZnost pripadem novoklasicismu. V krizové
situaci nachazi posilu v syntetickych dilech velkych stylti minulosti a
jejich pevné hodnotové platnost1 a strukturalni dokonalosti. Jasna
stavebna koncepce a pevna kresebna linie je zakladnim zakonem. Je
proto odsouvana do pozadi nejen tvarova neurcitost impresionismu,
deformuijici vyrazovost expresionismu, ale také do znaéné miry surovost
futurismu a grotesknost dadaismu. Rad, r trnus vnitini klid a ¢jstota
linif nesmi byt ni¢im narusovana - ani zvendi, ani zevnitf. Tento oc1sm
navrat promka umérniim 2054 ‘307 j’ﬁLa je natolik silny a formotvorny, ze
nemd pouze raz archaizujici epizody. Nejvétsi podil zde mélo vytvarné

uméni a hudba. Acékoliv byla timto hnutim ovlivnéna cela fada
vyznamnych umélcl, nejviditelnéji je to patrné na dvou nejvétsich -
Pablo Picassovi a Igoru Strayvinském. Picasso, jakoby po revoluéni etapé
Kubismu potfeboval znovu ziskat jistotu navratem k ponékud popisné
realistickému tvarovani predmétii bezprostiedné smyslové naziraného
vnéjsiho svéta, navratem k Cisté liniové kresbé Ingresové a Davidove,
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navratem k feckému stylu malovani vaz apod. Neni to té€k od zapo-
¢atého dila, ani strach pied disledky kubistické destruktivni analyzy,
ale nutnost zastaveni a inspirace hodnotami staletého vyvoje, nutnost
obnovit vazbu minulosti s pfitomnosti. A tak tato snaha najit trvalejsi
hodnoty i sebe sama v pokfiku doby, najit humanistické vyrovnani
¢lovéka a svéta, se stala silnym inspirativiim momentem pro vyvoj
evropského uméni.

V hudebni oblasti to znamena yestauraci topality, jasné melodické
linie tematického charakteru, peyné rytmicke pu Izace a takeioyodobou
rehabilitaci tradiénich forem (symfonickych, koraornich-ijevistnich). H.
Danuser tvrdi, ze historickd hodina nastala, kdyZ se expresionistick4
moderna vyCerpala a obrazoborecké avantgardistické hnuti(futurismus,
dadaismusj ztratilo svou atraktivitu - tu se obrat ke znamym stylovym
prostfedkiim a formam jevil svou posluchadéskou pfistupnosti a komu-
nikativnosti jako zachrana autetické hudby. Hlavnim protagonistou
tohoto navratu se stava fgor S VINSKIJf ktery prichazi s hudebnim
novoklasicismem ve stejné-“dobé jako Picasso s novoklasicismem
vytvarnym (}919). Po prudkém vpadu folklérniho .primitivismu" vchazi
na scénu Stravinskij s.haletew. Pulcinella, ktery je v podstaté piepisem
hudby Pergolesiho. Pevny, isty tvar Pergolesiho hudby se v8ak stal
Stravinskému nejen materidlovym modelem k tvorbé baletu, ale i novou
inspiraci k dalsi tvorbé nesené konstrukénimi zieteli, smyslem pro
formu, disciplinu, fad. V daldich skladbach uZ nebyl! Stravinskij tak
ponofen do svého modelu, jeho jistota v novém stylu stale narista a
osobitost autorova stale vice vystupuje do popiedi. Novoklasicky styl
Stravinského nelze tedy chapat jen jako vyuZziti modelli z hudby pfedkla-
sické a klasické. Pojem .klasicky” musime chapat v Sirsim slova smyslu,
podobné jako u Picassa. Stravinskij vychazi z klasické, tzn. vrcholné,
harmonicky vyrovnané podoby V&ech stylovych tidobf a vyuziva modeld
od gregorianskeho choralu pies vokalni polyfonii az po romantismus.
Zbavuje své modely atmosféry doby, objektivizuje je a pouziva je jako
zdkladni material pfi vytvareni hudby, jez plné zapada do kontextu
soucasné hudby.

Novoklasicismus neni jen osobnim stylem Stravinského 20. - 40. let,
nybrz tvirdim vychodiskem celé fady skladateli v obdobi mezi dvéma
valkami. Tento obrat k jasnému, pfehlednému a vyrovnanému vyjadio-
vani nachazime dokonce uz vranych sk]ad})échr)lfr;ikofl'gyavycha Obrat
Paula Hiridemitha k minulosti byl jeté Gplng&jsi a celistvéjdi. Nemél
svéZest Prokofjevovu, ani rozmanitost Stravinského, ale byl stylové
koncentrovanéjsi. Jeho hlavnim modelem se stal barokni styl némecky,

pfedevsim Bachuv. Specifickym druhem jeho novoklasicismu byl tedy,

a¢ to zni trochu podivné, ob rc_:kism‘usj. Integroval do_své hudby
predevsim prisny linearni .Q‘J_Xgolnniﬂst‘gy]_ i véechny hlavni barokni instru-
mentalni_formy (passacaglia, toccata, fuga, fantazie, concerto™grosso).
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Z PatiZzské Sestky mel k tomuto stylu nejblize F. Poulenc, ktery uplatnil
novoklasické tendence v'celé Tadé skladeb - scemckych “orchestralnich,
koncertantnich i komornich.

Nelze vypoéitdvat vSechny skladatele, ktefi podnikli ve svych
skladbach navraty do minulosti, miiZeme fici jen obecné, Ze velka
vétdina skladatelil byla timto hnutim vice ¢i méné ovlivnéna. A najde-
me-li novoklasické prvkyu Sostakovide, Brittena, Dallapiccoly, Prokofje-
va, Caselly, Roussela, Francaixe, Orffa, Respighiho a_dokonce i u
Bartoka, z éeskych skladateld u Martintl, Kre_]mho Borkovce a u jinych,
neni to ndhoda, nybrZ doklad sily podnétu odvozeného z historické
hudby. ProtoZe novoklasicismus dodal mnohym skladatelim logikou
svého fadu novou silu, obnovil jejich twiréi schopnosti, pomahal jim
éasto najit ztracenou vazbu s minulosti a byl pro né aspori do¢asnym
vysvobozenim z krize uméleckého mysleni a z chaosu doby, miiZeme jej
plnym pravem oznadit za pokus o navrat do autentické tradice hudby.

B CHARAKTER HUDEBNI MLUVY A HUDEBNIHO ZIVOTA

Hudba je vZdy soudasti vyvijejiciho se lidského svéta, vidy néco sdéluje
a znamena, je nositelem vyznami a hodnot - v minulosti i pfitomnosti.
I hudba 20. stoleti je syntézou novatorstvi a tradice; mezi témito pély
neexistuje nesmifitelny rozpor, ale dialekticka jednota (.tradice _]e}
zivotnost minulosti ve védomi soucasnosti"). i

Pojem .moderni hudba" je ponékud problematicky, protoZe se do n¢j
mohou vnaset riizné obsahy. PouZijeme-li tohoto pojmu, minime tim
hudbu 20: stoleti s vyrazné progresivnimi prvky ve smyslu historického
vyvoje. Celkova charakteristika hudby 20. stoleti je velmi obtiZn4, ne-li
nemozna. Je vnitiné nesmirné diferencovana, jak uZ to prukazné ukazal
piehled jednotlivych uméleckych smérii. Na jedné strané je hudebni fe¢
vysoce naroc¢na, takfka jen pro zasvécence, na stran¢ druhé ma vyslo-
vené masovy charakter, muiiZze byt strukturalné vypreparovana ¢&i
bezprostiedné svazana s folklérnimi tradicemi. Probihaji v ni genera¢ni
boje, svafeni i syntéza prvku hudby zapadni a vychodni, miZe byt
botitelsky novatorska, tradicionalni i syntetizujici. A v§e muze zcela
opravnéné spadat pod pojem hudba 20. stoleti. Proto i nasledujici
pokusy o zachyceni jejich charakteristickych ryst mohou byt jen nazna-
kové.

Melodika je v zadsadé seviengjsi, neprobiha v tak sirokych obloucich
Jakovromantlsmu je ostreji krojena, ¢asto lomena, plotkananezpevny-
mi kroky. MiiZe byt zcela atematicka (jak o to usiloval A. Haba), miize
krouZit kolem hutnych tematlckych Jadex ¢i miZe mit ostinatni
charakter. Jeji pribéh miiZe byt uréen jejim tonalnim zakotvenim,
ovlivnén modalnim principem, atonalnim bezdomovim ¢i preformovan
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dodekafonickou fadou. Vazba melodiky na harmonii neni véak nutna,
melodika miiZe byt zcela .osvobozena" od této zavislosti. V soudasné
hudbé totiZ dochazi k volnému pribéhu i nékolika melodickych pasem
bez zavislosti na jakékoliv harmonické funkénosti, a to nejen v atonalni
¢i dodekafonické hudbe. l\Iarmonicke principy dur-moll jsou stale vice
narugovany; u? od samého zaéatku stoleti dochazi k pouizivani roziifené
tonality se stalymi pfesuny vagnich tonélnich center, k priib&hu vice
ténin soudasné (bitonalita a polytonalita) az k prub&hu aton&lnimu.
Nelze viak fici, Ze atonalita nahradila od vystoupeni Arnolda Schénberga
tonalitu protoZe vétsina skladeb vznik])’rch ve 20. stoleti je v tom
horizontalnim i vertikdlnim znamena modallta odvozena z tzv.

archaickych &i cirkevnich ténin &i z nové stavby stupmcove fady. Uz od
dob Skrjabinovych a mladého Schonberga je pouzwano také kvartové
harmonie; vylou¢enim funkénich vztahi a polarity konsonance - diso-
nance proménila nova situace dosavadni predstavy o harmonickém
pribéhu hudebni skladby. Znac¢ny podil na proméné horizontalniho i
vertikalniho hudebniho déni ma také pouZiti pentatonické, celoténové,
chromatické ¢i dokonce étvrtténové stupnice. Rytmicka stranka hudby
nabyva ve 20. stoleti zvlastni duleZitosti, protoZe se stdvA mnohdy
hlavnim formotvornym prostfedkem (napf. u Bartéka, Stravinského).
Jsou obvyklé zmény taktti, pfesuny akcentil, coz byva zdliraznéno
neobvyklym instrumentafem s mnozstvim bicich néstroji. Oplodiiujici
roli sehraly rytmické modely odvozené z folklérnich pramenni ¢&i z oblasti
jazzové. V mnohych skladbach se vyskytuji i polyrytmické tiseky, dava-
jici skladbé obrovské pulzaéni napéti. I zde ovsem, podobné jako v
melodice, mtiZeme nalézt protipdly - velmi sloZité rytmické ¢lenéni proti
pravidelné pulzujicimu ostinatu. Nesmirnou roli vsoudobé hudbé hraje-
dynamika a barva, které maji Casto velice kontrastni charakter.
Plastické barevné &lenéni nam mnohdy umozZni sledovat sloZitou poly-
fonni strukturu (napi. u Weberna) a mnohdy dokonce zastupuje
posloupnost barevnych prvki melodicky princip (Klangfarbenmelodie).
Nastroje jsou vyuZivany nejen v nezvyklych polohach, ale i v dosud
neznamych artikulacich, které jsou mnohdy dtileZitymi nositeli drama-
tické exprese (Barték, Berg, Webern, Honegger, Janacdek aj.). S tim také
souvisi nastrojové obsazeni mnoha skladeb, ¢asto diametralné odli$né
od tradi¢nich orchestralnich ¢ komornich téles. UZiva se sice i velkého
pozdné€romantického orchestru, ale stale vice se uplatriuji komorné;si
soubory neobvyklého obsazeni (kazdy nastrojovy hlas je obsazen jedi-
nym hraéem). Vytvareji se specifické soubory pro kaZzdou skladbu zvlast,

s raznym kombinovanim jednotlivych nastroji - dochézi k zvlastni
renesanci kormorni hudby. Nové jsou akcentovany dechové a bici nastro-
je (Barték, Stravinskij, Orff aj.). I klaviru je pro jeho rytmickotémbrové
moZnosti namnoze pouZivano v perkusivni roli. Jednotlivé nastroje jsou
emancipovany a kladou se na né ¢asto veliké technické naroky. (Velkou
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historickou inspirativni roli v individualizaci nastrojii sehral Schén-
bergiv Pierrot lunaire a Stravinského Pfibéh vojaka). K velkému
piehodnocovani doslo i v oblasti formové. Nemizi sice tradi¢ni formy
jako symfonie, koncert, sonata, kvartet apod., ale stavaji se koncentro-
vanéjsi, sevienéjsi. Poéet vét se omezuje, retardacni ¢asti se vypoustéji.
Jsou obnovovany formy a skladebné postupy barokni, renesan¢ni i
predrenesanéni a vyjimeéna neni ani inspirce formami a postupy hudby
orientalni. Velmi ¢asto je vyuzivano suitového principu pro jeho volnost
a nezavaznost. Vznikaji také formy z hlediska formového schématu
naprosto volné - a podfizené jen zvolenému vyrazu ¢i ideovému progra-
mu (to se projevilo pfimo jako nutnost v hudbé atematické). Opera
pozbyva tradi¢ni éislovy charakter a také jeji hlavni centra jsou mimo
Italii (napf. v Némecku, Francii, Cechach, Sovétském svazu aj.). Ve
vrcholnych projevech je opera nej¢astéji socialnépsychologickym
dramatem ¢&i filosofickym poselstvim. Jako novum se objevuji monodra-
mata, drobné opery, dadaistické hii¢ky a humoresky, expresionistické
grotesky apod. Nové postaveni ziskal také balet, ktery se stal svébytnou
a naprosto rovnocennou formou se zcela autonomni hudbou. Velkou
zasluhu na tom mél Dagilev se svym Ruskym baletem, ktery inspiroval
celou fadu modernich skladatelli a zvlasté Igora Stravinského, pronéhoz
se stal balet jednou z hlavnich forem (Petruska, Svéceni jara, Orfeus,
Apollon musagetes aj.). Balety nového typu psali ovdem i dalsf autofi -
Debussy, Ravel, Falla, Prokofjev aj. Velkou roli sehraly také expresivné
akcentované oratorium (Honegger), lyrickodramaticka kantata a nové
pojaty melodram (Schénberg), kterého se ¢asto pouzivaijako dil¢i slozky
voratoriu, kantaté aj. Bohata je také pisnova literatura, jez ve své stylové
experimentalnosti ¢asto podita s velice riiznorodym néastrojovym dopro-
vodem (od Klaviru pies komorni soubor aZ po orchestr). Stylova
hlediska, jak uZ bylo fe¢eno na po¢atku, mohou byt velice riizna - hudba
miZe mit charakter pozdné romanticky, impresionisticky, expre-
sionisticky, realisticky, konstruktivisticky, a proto nelze ani ramcové
dojit v tomto ohledu k néjakému zobecnéni.

Hudebm zwot ve 20. stoletl nabyl noveho chalaktelu - na 1ozd11 od
piedeviim klasicka a romantick4, a hudba sou&asné se mnohdy omta
na okraji obecného zajmu. To se promita i do oblasti interpreta¢ni, kdy
slavni dirigenti, klaviristé, houslisté, zpévaci, ale i komorni soubory a
svétové orchestry pod tlakem publika provadéji predevdim proslulé
skladby minulosti a jen vyjimeéné dila soudobas Existuji véak meésta
(vedle tif hlavnich center - Pafize, Vidné a Berlina); instituce, soubory a
jedinci, ktef'i se vyrazné VeIlll_]l soudasné hudbé. K prynim plukopmkum
soudohé hudby patii Hudebni dny N Donaueschmgenu zalozené uz v
roce. 1921 | (pozdé&ji pf fevzal tuto roli Baden—Badep) kde byla provadéna
piedevsim kOl‘I]OlIll moderni hudba (Hindemith, Haba, Kienek aj.).
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¥elkym inspiratorem zde bylo Amar-Hindemithovo kvarteto. U2 o rok
.pozdéji byla zaloZena Mezinarodni spole¢nost pro soudobou hudbu

~ (International Society for Contemporary Music - ISCM), ktera své festi-
valy soudobé hudby od roku 1923 pravidelné pofadala v riiznych
hudebnich centrech a tak propagovala soudobou hudbu v téch
nejsirsich svétovych kontextech. Zde dochazelo také ke konfrontaci
nejriznéjsich kompozi¢nich styli, proudt i ke konfrontaci narodni
specifitnosti jednotlivych skladeb (napt. Ravel, Janacek, Schénberg,
Haba, Prokofjev, Stravinskij, Bartok aj.). Vyznamnou roli pfi propagaci
soudobé hudby sehralo nakladatelstvi Universal Edition (UE) ve Vidni,
které velmi pruzné a s citem pro skute¢né hodnoty vydalo tiskem celou
fadu sou¢asnych dél. Trochu zvlastni a ponékud vyluénou pozici mélo

~Sdruzeni pro soukromé provadéni hudby vedené Arnoldem
“Schénbergem, které bylo jakousi pracovni laboratoti, nikoliv béznou
koncertniinstituci (skladby se pro porozuméni hraly i vicekrat, netleska-
lo se po provedeni, neméli pfistup pfedstavitelé tisku atd.). V byvalém
Sovétském svazu méla diilezitou tilohu Asociace soué¢asné hudby. Histo-
ricky vyznamnou podnécujici roli sehral také Rusky balet Sergeje Dagi-
leva, jak uZ jsme se o torn zminili, a dale vyznamné operni a baletni scény
v Pafizi, Bruselu, Berliné, Praze aj. a také jednotlivi prikopnici soudobé
hudby z fad publicistii, dirigent a vykonnych uméleti (vedle dirigenti
E.Kleibera, A. Toscaniniho, L. Stokowského, W. Furtwéanglera, P. Sache-
ra mohli bychom jmenovat klaviristy A. Rubinsteina, R. Serkina, H.
Steuermanna, houslisty M. Elmana, J. Heifetze aj.).

Chronologické ¢lenéni hudebniho vyvoje prvé poloviny 20. stoleti je
velmi obtiZzné, protoZe jednotlivé stylové tendence probihaly spise
soubéZné neZ posloupné. Celé piilstoleti mGzeme ramcové rozdélit na
dvé obdobi, kde zakladni délici mezniky tvoii ob& svétové valky - 1.
obdobi (zhruba do konce prvé svétové valky), v némz zasluhou klicovych
osobnosti byly poloZeny zaklady nové hudebni feci; 2. obdobi (do prvych
let po druhé svétové valce) se vyznacuje $irdim uplatnénim tzv. moderni
hudby a pluralitou jejich stylovych a smérovych projevii.

B OBDOBI PRELOMU - KORENY ,MODERNI{ HUDBY"

Zrod moderniho hudebniho jazyka nebyl pochopitelné jednorazovym
aktem. Viili k radikalni zméné hudebniho vyjadieni miiZeme nejlépe
sledovat na vyveji tvorby velkych autor(i pfelomu stoleti, autorti tzv.
~moderny" - Debussyho, Strausse, Skrjabina, Mahlera. Velky znalec
moderny H. H. Stuckenschmidt k4, ze za¢atek tvoii tvorba C. Debussy-
ho, kde je uZ v8e naznadeno - zmeény rytmu a aforisticka, tékava
melodika paralyzujici pocit pribéhu &asu, akordy vystupuii z tonality
jako cisté-zvukové fenomény statické ptisobnosti. Zvukovy obraz neni
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nikdy prikry. vlAdne mékka promiskuita akordickych vztahi, srovna-
telnd se spolu se vazicimi barvami pointilistického obrazu. Vrchol vidime
v Obrazech a Preludiich, kde jsou poloZeny zdklady sénického slohu
celého 20. stoleti (pr. 1).

Protikladem francouzského snového stylu je odvazna agresivita expre-
sionistickyeh oper Richarda Strausse - Salome a Elektry. Wsgnerovsky
chromaticky priibéh se sice neziika tonalify, ale vyrazové se radikalizuje.
Autor uZ pracuje s polyfonni akordikou a polyharmonii, které jsme zvykli
pfisuzovat aZz nové hudbé. Tvrdost vyrazu podporuje jesté zvukové
rozpoutany velky orchestr. Agresivita hriizy je véak mnohdy u Strausse
vyrovnana sladkosti, jiZ pozdéjsi hudba 20. stoleti nezna a které se
vyrovna snad jen filmova hudba. Ve vyrazové roviné téchto oper miiZeme
vidét uz svét drastické expresivnosti nékterych dél Schénbergovych a
Bergovych.

Podnétna pro vyvoj nové hudby byla také tvorba i umélecka filosofie
A. N. Skrjabina, ktery prodélal obrovskou vnitini proménu. Od své b.
klavirni son4ty a 3. symfonie nezadrZitelné sméfuje k naprosfo nové
hudebni feéi. V jeho nervozni, neklidné a fantazijni tvorbé dochazi ke
zruSeni tradi¢nich hudebnich forem a k naprosté emancipaci konso-
nance a disonance. Idée fixe jeho tvorby se stava Sestiténovy .mysticky"

d. V okruhu Modrého jezdce byla jeho hudba velice oceriovana, ale
jeji mysticky charakter a jeji mesianisticka filosofie (spaseni skrze
uméni) nemohly byt po revoluci v sovétském Rusku respektovany.
Autorova umélecka filosofie byla oznad¢ovana za nemocny vyplod burzoa-
sie.

Kli¢ovou osobnosti je véak Gustav Mahler, jehoZ dilo nejlépe odrazi
vyvoj od pozdniho romantismu k .moderng". Pozdni tvorba Mahlerova
je oznacovana dokonce jako{Nova hudba. Rrizi neprozila jen symfonicka
baseri, ale i symfonie v tradiénim smyslu slova. Mahlerovy symfonie
podle H. Danusera znamenaji zvlastni slouceni intimity a monu-
mentality a spojuji dva zcela rozdilné druhy - pisen & symfonii. Pravé
jednoty symfonie a pisniového cyklu je dosaieno/vg Pishi o zgfn/g!Lied von -
der Erde), ktera tvofi jiZ onu pomyslnou hranici mezi modernou a Novou
hudbou. Tematicko-intervalova integrovanost, formova volnost, rozsi-
rena tonalita, prvky montaze, prudké necéekané zvraty a hlavné otevie- -
nost tvaru - to vSe je uz novy hudebni svét._Tyto rysy vrcholi v Devaté
symfonii (p¥. 2) i ve fragmentu Desaté. Disociace prvkii, nedokonéované
a neuzavirané nastupy melodickych obloukil, nazvukové vsouvani
prvkli historické &i tradiéni hudby do autonomniho mahlerovského
pritbéhu (.jako néco ztraceného, co zaii jesté z dalky" - D. Schnebel),
stale rozrusovana a znovu navazovana souvislost hudebniho proudu
budici dojem nekoneéného otevieného procesu: je to .hudba distancujici
se od své vlastni souvislosti". Hudba jake permanentni proces vznikani
a zanikani ze seridlné koncipovanych jader znamena néeo zcela nového,
coZ pak rozvijeji predstavitelé 2. videriské $koly. Hudebni tvar takto
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komponovany evokuje pocit nesplnéné touhy, nejistoty, osaméni, ktery
je tak charakteristicky nejenom pro autora samotného, ale pro
tuzkostnou atmosféru zacatku 20. stoleti. Mahler se snazi oteviit hudbé
minulosti i budoucnosti a .tak ¢ni Mahlerova hudba plna tendenci
vpied, tendenci, které viceméné sahaji tak daleko, Ze se po¢inaji napliio-
vat teprve dnes". Do tohoto obdobi budovani nového hudebniho jazyka
bychom méli zaradit i skladby Ravelovy, zvlasté jeho zcela moderné
citéna dila povale¢na, novoklasickou (neobarokni) tvorbu M. Regera,
znovuobjevovanou vokalni a operni hudbu Fr. Schrekera, pozdni operni
dila G. Pucciniho a snad i nékteré skladby E. Elgara, Vaughana
Williamse aj.

W KLiCOVE OSOBNOSTI A TVURCI SKUPINY

Prvni obdobf hudby 20. stoleti je vnitiné velmi komplikované. Z
pocdatku jesté znaéné piisobi tendence pozdniho romantismu, secese i
impresionismu, kdy je patrny silny vliv Strausstiv, Mahleriiv, Debussy-
ho aj., ale kolem roku 1910 dochazi k rozhodujicimu nastupu nové
generace, jejiz tviiréi radikalismus znamena vyvojovy zvrat. Vznikaji
modelové novatorské skladby Sokujici nepfipravené publikum. Tvorba
klicovych osobnosti se samoziejmé vyviji i v nasledujicim obdobi a
vyrazné zasahuje do hudebné historického kontextu celé poloviny stole-
ti. Zakladatelské osobnosti moderni hudby byvaji nékdy oznadovany
jako "klasikové 20. stoleti";patii mezi né Schénberg, Berg, Webern,
Stravinskij, Barték, Honegger, Milhaud, Hindemith, Prokofjev aj. Jejich
casto diametralné rozdilnd a ve své dobé takika nesmifitelna tvirdi
vychodiska, se nam dnes jevi jako nutna mnohovrstevnost historického
vyvoje. Dokonce oba tak vyrazné protipély jako Schénberg - Stravinskij
vidime dnes jako pfirozené dialektické vyvojové napéti, z ného% se rodi
umeélecky pokrok (podobné jako v protipélu Brahms - Wagner).

I. videniska Skola, reprezentujici pfedevsim trojici rakouskych skla-
datelfl Arnolda Schénberga, Albana Berga a Antona Weberna, ma pro
vyvoj soutasné hudby rozhodujici vyznam. Viden. stfedisko tradiéni
hudby, se stava proti vSemu ocekavani jednim z center moderniho
uméni, a pravé expresionistické hnuti je jakousi vzpourou proti nehybné
utkveélé tradici. Pokrokové umélecké mysleni takovych osobnosti jako
byl skladatel a dirigent Gustav Mahler, spisovatelé P. Altenberg, S.
Zweig, K. Kraus, F. Werfel, architekt A. Loos (predchiidce Bauhausu),
malifi O. Kokoschka, E. Schiele aj. vytvaii pfiznivé duchovni klima pro
vyvoj nového uméni. Tim spis, ze umélei udrzuji (zké styky s pokro-
kovymi uméleckymi hnutimi v Drazdanech, Mnichové a hlavné v Berli-

_né&Jktery tehdy patii k nejdilezitéjsim uméleckym stiediskiim v EViopé
(skladatel Busoni, dirigenti Kleiber, Furtwingler, divadelnici Reinhardt,
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IV. Adagio
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Brecht atd.). Je nutné brat do dvahy také zasadni promény histo-
rickospole¢enského vyvoje ve stfedni Evropé, jmenovité v Rakousku
(iizkostné ovzdusi pred valkou, valeé¢né utrpeni, prohrana valka a jeji
diisledky, ekonomicka krize a naristajici hrozba fasismu), které se
promitaji i do vyvoje uméleckého a tedy i do tvorby tzv. videriské skoly.

Zakladatelem, duchovnim wiidcem a tviiréim inspiratorem byl Arnold
WBERG (1874 Videnn - 1951 Los Angeles), jeden z Tiejpo-
zoruhodi€jsich; nigjodvaznéisich a iejopravdovejsich uméleckych zjevi
této doby. Je skladatelem bytostné expresionistickym, .jeho vztah k
uméni prameni vyluéné z potfeby vyjadiit se" (Webein). Zivotni udél
Schénbergtiv byl velice tézky, a proto jeho Giporny zapas za prosazeni
novych umeéleckych idealti v nechapajici, lhostejné spole¢nosti mizeme
oznadit za heroicky. Musel se od mladi téZce probijet Zivotem, hudbu
studoval jako autodidakt a aby se uZzivil, musel zastavat z pocatku
tfednické povolani. Od roku 1895 se vénoval hudbé - fidil pévecké
spolky a kabarefni orchiestry, potizoval klavirni vytahy, upraveval dobo-
vé Slagry, operetni a kabaretn{ melodie atd. AZ do své tficitky nenasel
hudebnické misto, které by bylo hodno jeho talentu a umélecké opravdo-
vosti. Teprve od roku 1901, kdy dostal na Straussovu pifimluvu -
stipendium, mohl se vénovat hudbé v jinych souvislostech - zabyvat se
hudebni teorii, vyudovat a komponovat.

Stiidaveé udil ve Vidni a v Berliné jako renomovany hudebni teoretik
(jeho nejvyznamnéjsimi Zaky a spolubojovniky za novy hudebni vyraz se
stali Alban Berg a Anton Webern). Ve Vidni na ného silné zapiisobil
Gustay Mahler, ktery se stal hlavni inspiraci Schénbergova putovani za
viastnim hudebnin jazykeiii. Uvadéni novyeh skladeb bylo namnoze
provézcn@fzkandély. Aby se vyhnul senzacechtivosti publika, zalozZil
roku 1918 Sdruzeni pro soukromé provadéni hudby, majici vyslovené
pracovni charakter. Koncerty Sdruzeni mély vysokou interpretaéni
troven; soudoba dila zde zaznivala v autentické podobé. Schénbergovo
postaveni v povaleéné dobé se znac¢né zlepsilo a jeho umeélecké nazory
ziskavaly znacny ohlas. Na zacatku 30. let po nastupu nacismu byl
Schénberg pro sviij zidovsky ptivod ze svého uditelského mista
propustén a jeho hudba byla prohlasena za .zvrhlou". Skladatel proto v
roce 1933 Némecko opustil. Odesel pies Francii do Ameriky, kde ptisobil
jako skladatel a profesor hudby na univerzité. Obchodnické ovzdusi
Ameriky sice hluboce mravné zalozenému Schoénbergovi nevyhovovalo,
bylo vSak v tehdejsich politickych pomérech jedinou nadéji. Schénberg
se nevratil do Némecka ani po valce; nékolikrat pripravovanou cestu
znemoznily zdravotni obtize. Dokladem, jak silné utrpeni élovéka
Schénberg v té dobé prozival, jsou skladby posledniho obdobi, zvlasté
Ten. kctery preZil Varsavu. Kdyz Schénberg v Los Angeles v roce 1951
umiral, nevédél jesté¢ hudebni svét, Ze odchazi jeden z nejvétsich
hudebnich tviircil doby. Velikost a vyznam Schénbergova dila byly zplna
objeveny aZ po jeho smrti.
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Nejcharakteristi¢téjSim rysem Schonbergovy hudby je jeji vyrazova a
tvarova novost. Melodika je pomérné drsna, rozeklana a vyuziva ¢asto
velkych nezpévnych intervali (triton, septima, nona). Jeji mensi
piistupnost je také zpiisobena evoluénim pribéhem (sméfuje stale
dopredu) a od roku 1908 atemati¢nosti (hudebni myslenky se neopakuji
anevraceji). S melodikou souvisi také slozita rytmika, vyuZivajici asyme-
trickych a neperiodickych modeltl. To vée souvisi samoziejmeé se snahou
po co nejvétsi expresivnosti, ktera je navic podpofena velmi kontrastni
dynamikou, nahlymi zménami pohybovymi a neobvyklosti nastrojového
a vokalniho projevu, vyuzivajiciho krajnich poloh a zvlastnich zptisobu
néstrojové artikulace (frullato. sul pontxcello con sordino aj.).
Uzkostnost expresionistickych vizi je umocnéna i harmonickym bezdo-
movim, atonalnim souzvukovym pritbéhem bez jakéhokoliv tonalniho
centra (likvidace téZisek zdkladnich t6mi a tim i kadence). Skladebna
technika je velmi slozZita, ponejvice kontrapunkticka a v uréitém vyvo-
jovém stadiu (20. 1éta) se vyznacuje diislednou konstruktivnosti. Tato
charakteristika je pochopitelné jen obrysova a neplati beze zbytku pro
kazdé tviir¢i obdobi.

Schénbergovu tvorbu mitZeme rozdélit zhruba na étyfi obdobi: tonaini
- atonalni - dodekafonické a pozdni (americké). V prvnim (tonalnim)
obdobi vychazi z némeckeho pozdmho romantismu. Ze znaméjsich
ranych skladeb sem mtZeme zafadit smyécovy sextet Zjasnénd noc
(1899), Smyccovy kvartet é. 1 d moll (1905}, symfonickou béasen Pelleas
a Melisanda (1903) a kantatu Pisné z Gurre (1900-1911). V Komorni
symfonii ¢. 1 (1906, premiéra roku 1907 vyvolala skandal) a ve Smycco-
vém kvartetu ¢é. 2 se sopranovym sélem (1908) dospiva Schénberg uz k
hledani nového zvuku i novych harmonickych a stavebnych zakonitosti.

Druhé (atonalni) obdobi zaé¢ina kolem roku 1908. Schénbergovi se
dosavadni vyrazové prostiedky zdaji vyéerpany, a proto hleda
prostiedky nové, adekvatni dobé, v niZ Zije. Rodi se novy princip -
atonalni a atematlcky ktery z pocatku plné vyhovuje itzkostnym,
psychologickym expresivnim namétim. Patii sem predevsim Pisné visu-
tych zahrad. dvé mala monodramata Ocekdvdni a Stastnd ruka a také
namétové ponékud mysticky, ale hudebné velmi novatorsky melodram
Pierrot lunaire (Namésiény pierot) z roku 1912 se svym povéstnym

prechgesanggm {polomluvenym a polozplvanym vokalnim projevem) a
Zcela novym komornim obsazenim {fiétna stfidavé s pikolou, klaunet
stiidavé s basklarinetem, housle. viola, violoncello, klavir) (pf.3).
instrumentalni hudby je to Pét orchestrdlnich kusi a Sest malJch
klavirnich kust. Skladby jsou stru¢né, aby je posluchaé staéil
postihnout jako celek (nemiiZe se optit o .tonalni pamét).

Pro tfeti obdobi je diileZité vytvofeni a pouZivani zcela nové skladebné
techniky, na niZ Schénberg pracoval nékelik let a jez -definitivné
vykrystalizovala a2 v roce 1923. Schénberg sméfoval k novému kompo-
ziénimu idealu s obrovskou vili: dokud nemél tento systém dokonale
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propracovany, pro veiejnost se odmléel. Poznal, Ze atonalita ma omezené
mozZnosti, pocitoval nedostatek fadu, konstrukéni jistoty. Novy skla-
debny princip nazval .kompozi¢ni metoda s dvanacti jen na sebe
vzajemné se vztahujicimi tény". Dnes se pro ni bézné uziva struénych
oznAfeni @aynéctitépgvébu\dbg ﬁg\ﬁoﬁ dodekafonie. Znamena naprosto
novou hudebni zakonitost. MeloHicko-harm%ﬁf&?é”kadenceje tu nahra-
zena modelem fady dvanécti tén1i, ktery je obménovan v zasadé kontra-
punktickymi metodami (inverze, rak, inverze raku apod.), pfi cemz se
kaZdy tén miize opakovat teprve tehdy, aZ je cela fada vycerpana. Neni
tonavrat k tradién{ tématiénosti, nebof fada sama je jen konstrukéni
zaklad sledu ténéG. Vnimatel uz nema byt pfedev$im poutan velkou
plochou souvisle plynouci melodie, ktera byla dosud hlavnim nositelem
vyrazu, ale napétim souhry nepravidelnych elementarnich castic
souzvukovych a témbrovych. Prvymi dily, v nichZ skladatel realizuje swiij
novy princip, jsou Pét klavirnich skladeb op. 23, Serendda op. 24 a Suita
proklavir op. 25. Zralymi a dislednymi dily vtomto ohledu jsou Dechouyj
kvintet op. 26 a Smyccovy kvartet ¢. 3. V téchto partiturach prevladaji
konstruktivni tendence, teprve Variace pro orchestr, jednoaktova opera
Ze den na den a obrovity operni fragment hlubokého filosofického
dosahu MojZis a Aron jsou dokladem skladebné uvolnénosti a
bezprostfednosti, hudba znovu nabyva typickou expresivitu.

Po odchodu z Némecka odstoupil Schénberg od disledné dodekafonni
préce. V pozdnim obdobi v Americe napsal mimo jine Koncert pro housle
a orchestr, Koncert pro klavir a orchestr. Smyccovy kvartet ¢. 4. Komorni
symfonii ¢. 2, kantatu Oda na Napoleona (jako symbolickou kritiku
Hitlera) a posléze otiesnou kantatu Ten. ktery preZil Varsavu - z roku
(1947;na autoruv vlastni text, napsany podle vypravéni ¢lovéka, ktery
prezil porazku povstani ve var§avském ghettu - (pf. 4), Zalm 130, De
profundis a Moderni Zalm op. 50.

Ve vrcholnych pracich dosahl Schénberg takového stupné pftiro-
zenosti a uvolnénosti vyjadfeni, Ze se mohl vratit sam k sobé, k svému
expresionistickému vychodisku. Vratil se k nému tim spise, Ze spolupro-
zival jako Zid vSechny krutosti nacismu a ze vidél (tfeba jen na dalku)
bestialitu II. svétové valky. Na piikladu jeho nejproslulejsi skladby Ten,
ktery piezil Varsavu jsme svédky toho, Ze Schénberg nezradil sam sebe,
ani uméni, které nabyva smyslu jen svou spolec¢enskou ti¢innosti, svym
spolecenskym poslanim. Vlastni pfistup ke skladbé nebyl tedy u
Schonberga nikdy jednostranné intelektualni, jak by se dalo soudit z
racionalniho dvanactiténového systému, nybrz chtél byt vzdy plné
emocionalni, chtél se plné sdélit. Jeho naroky na poslani skladatele jsou
veliké, skladatel je podle néj basnikem i filosofem. Proto se ho tragické
otfesy svéta bytostnée dotykaji a hovoti-li "o svych vlastnich problémech,
hovofi tim zaroven o problémech lidstva".

Oba nejvyznamnéjsi Schénbergovi Zaci a pratelé Alban Berg a Anton
Webern vychazeji z obdobnych tviiréich hledisek jako jejich uditel.
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Nicméné rozdilné psychologické ustrojeni obou osobnosti vedlo k jasné
znatelnym rozdihim hudebniho vyrazu - k vypjaté emocionalnimu
lyrickodramatickému sluhu Bergovu a k vyrazové abstraktnéj$imu,
konstruktivné racionalnimu slohu Webefovu.

&lban BERG (1885-1935) pochazel ze zamoZnych pomérd a mohl se
vénovat téméf vyhradné& hudbé (kromé dvouleté plisobnosti v tifednické
misté). Idolem jeho mladi byl Mahler a pozdéji Schonberg, ktery byl v
letech 1904-1910 jeho uéditelem. Pak se cele vénoval komP021cn1 praci,
organizaci hudebniho Zivota a soukromému vyudovani. Zil stf¥idavé ve
Vidni, $tyrskych ¢&i korutanskych Alpach, kde chtél v klidu piirody
upevnit své chatrné zdravi. Po valce dokonéil své nejvyznamnéjsi dilo,
operu Vojcek. kterd mu pfinesla svétovy tspéch a také naprostou
nezavislost. Siln¢€ jim otfasl rok 1933, Schénberghiv nuceny odchod a
viibec nové poméry v Rakousku. Umira na otravu krve v roce 1935 (ve
stafi 50 let jako Gustav Mahler), tésné po dokonéeni Houslového
koncertu.

Bergiiv umélecky vyvoj je s vyvojem Schénbergovym takika paralelni.
Jeho hudebni vyraz je v§ak meékéi, lyri¢téjsi a ma silnéjsi vazby k tradici,
coz se projevilo i ve zpiisobu pfijeti dodekafonického systému. Alban
Berg si vybojoval véts$i uméleckou svobodu uvnitf systému od samého
zaCatku a tim rozs§ifoval prostor pro uplatnéni dodekafonie. Pfenasenim
tradi¢nich prvkd do nové skladebné metody (tematicka prace, citace,
lokalni vyuziti tonality) a melodizovanim fady narusoval tésna pouta
systému. Zcela zietelné navazoval na piedchozi vyvoj némecké hudby.
To mu také zajistilo u publika vétsi tispéch a byl proto nejhrané&jsim
skladatelem II. videniské skoly.

Rozsah Bergovy tvorby neni piilié velky. Po pisnich piipravného tidobi
pise roku 1908 své prvé vyznamné dilo Klavirni sondtu op. 1. Nasleduji
Ctyfi pisné, Smyccovy kvartet. Pét pisni s orchestrem na texty P.
Altenberga (jejichZ provedeni skonéilo skandalem se soudni dohrou),
Ctyfi kusy pro klarinet a klavir a Tri orchestrdlni skladby. Véechna tato
dila jsou v podstaté tonalni, ale jejich tonalita je znaéné rozsifena a
oslabena.

Svétového tispéchu dosahla socidlné kriticka opera Vojcek (1922),
ktera patti k zadkladnim dramatickym dildm 20. stoleti. V jednotlivych
¢astech dila je umné pouZito hudebnich forem (suita, sonatova forma,
invence, variace, fuga aj.), ale vlastni smysl strhujici, bohaté& emocio-
nalni hudby smétuje k podtrzeni dramatického Géinu tragického piibé-
hu o poniZovaném ¢lovéku. Kriticky Biichnertv text a silné expresivni
Bergova hudba sice pfiprvnich provedenich podrazdily méstacké publi-
kum (Berlin 1925,:Praha 1926), ale zanedlouho prosla opera tispésné
véemi vyznamnymi opernimi scénami svéta. Opera Vojcek je v zasadé
atonalni, podobnejako Komornikoncert pro housle, klavira 13dechochh
ndstrojii, ale jiz nasledujici Lyrickd suita z roku 1926 je psana dode-
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kafonickau metodou, stejné jako hudebné neobycejne bohataopera Luiu
41928 1935)yna Wedekindiiv text a koncertni arie Vino pro sopran a
orchestr. Vedle Vojcka patii k nejlepsim a Ilej}]IaIlCJSIDI diltim Albana
Berga Koncert pro housle a orchestr (1935), ktery autor zkomponoval na
poméf predéasné zemielé Manon Gropius, osmnactileté dcery Almy
Mahlerové (pf. 5). .Sympatie se smrti" naplnuje skladbu nemocného a
.nasmrt unaveného" Berga. Dilo je psano volnou dodekafonif, s vyrazny-
mi mahlerovskymi nazvuky a s vyuZitim citaci korutanské pisné a
Bachova choralu. Tato hudba se (podobné jako u Mozarta) stala hudbou
smutedni i pro samého autora (koncert byl proveden aZ po Bergove sinrti
americkym houslistou L. Krasnerem).

Anton WEBERN ( 1883-1945) se zamétoval vzdy k racionalnimu ucho-
Qem hud__y Absolvoval hudebni védu u Quido Adlergdisertaci o vokalni
polyfonii H. Isaaca a aZ béhem studii se’stal Zakem Arnolda Schéuberga

(1904- F908). Pak piisobil jako symfonicky a operni dirigent v riiznych
rakouskych méstech, jako dirigent Videnského délnického spolku a
posléze Jako dirigent Sdruzeni pro. souklome provadéni hudlly Jako
znalec nové hudby byl “Webern povolan do rakouského rozhlasu, ale po
nastupu fadismu Zil v nuznych pomeérech, protoze pro své nekompro-
misniobéanské a umélecké postoje byl z vefejného Zivota vyloucen. Jeho
hudba byla pro novy rezim nezadouci a Webern jako umeélec zustaval
naprosto osamocen. Zemfel za podivnych okolnosti v zari 1945, kdy ho
zasahla ndhodna kulka amerického vojaka.

Webernova hudba ma blize k reflexim osamélého jedince nez k vypjaté,
dramatické expresi. Vyznacuje se emocialni zhusténosti a aforistickou
struéngsti: Chee vyjadiit nékolika tény fakové sd@leni, k némuz bylo
tfeba diive celé velké plochy. Trebaze vychazi z Schonberga, je jeho styl
naprosto osobity. Piebird od Schénberga jen vnitini organizaci skladby,
je_inspirovan jeho zvukové barevnvmi novotami (vyuziva nezvyklych
poloh nastrojti,jemnych odstimi v tvorbé tént, témbrové deformace
tonh) a je dislednym stoupencem svého ucitele v hledani novych cest a
nového vyrazu. Je vsak mnohem stru¢néjsi, t€kavejsi, tisst (Webernova
+hudba ticha") nez jeho uéitel. Reakce na romantickou mnohomluvnost
se projevila i v neobyc¢ejné kratkosti skladeb (ve zralych dilech nikde
neptekracuje délku 10 minut a tak v podstaté cela Webernova tvorba je
nahrana na 4 dlouhohrajicich deskach). Vzdoroval-li Berg priliSnému
tlaku dodekafonické metody a pfizptuisoboval si ji podle vyrazovych
potieb, stal se Webern piimo prototypem ortodoxniho dodekafonika, stal

se fanatikem dodekafonické dlscmlmv DoKonce rozsifil obdobnou /

vazanost z&astiina dynamiku a barvu (zarodek serialismu). V posledmm
tviaréim obdobi zaméiil Webern sviij zajem na dusledny konstrukéni
systém. Melodicka struktura je rozdrobena do miniaturnich ¢astic a
plodek (aZ po jednotlivé tény - punktualismus) a jeji strukturalni
souvislosti jsou pro nevyskolené ucho tézko postiehnutelné. Obtizna
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vyznamova desifrace nékterych Webernovych skladeb nas ovSem nesmi
vést Kk odmitnuti, protoZe jemné diferencovana nekonvenéni zvukovost
a vyrazova kiehkost Webernovych struktur ma své originalni kouzlo. A
navic se jeho peéliva strukturalni propracovanost stala inspiraci diile-
zitému proydu povalecné avantgardy.

Vétsina £ 31 Webernovych skladeb je napsana pro komorni soubory
nezvykléhoobsazeni. Z prvniho obdobi patii k nejznaméjsim skladbam
5 vét pro smydcové kvarteto op. 5 (1909). 4 kusy pro housle a klavir op.
6, 6 bagatel pro sm_jc'cové varteto op. 9 a 5 orchestralnich kusii op. 10.
Nasledujici obdobi je vénovano vokalni tvorbé. Dila se 11an1 méne,
protoze Jsou pévecky neobvcejne obtizna - napi. 4 pisné pro /pev a vice
ndstrojii, 5 duchovnich pisni pro vyssi hlas a nélcleré ndstroje. 5 kdanontl .
na latinské texty pro vysoky sopran. housle, klarinet a basklarinet atd.
Posledni obdobi piisné dodekafonie je vénovano }(ynm niinstrumentalni
tvorbé a komrornim kantatam. Zvlastni postaveni ma Schcove Irio op.
20. komorni Symfonie op. 2T, konnapunkhckv pe;fektm Koncert pro 9
ndstrojit op. 24, kantata Das Augenlicht pro smiseny sbor a orchestr op.
26, pusobivy Smyceovy kvartet op. 28 (pf. 6) a posledni Webernova
skladba Komorni kantata ¢. 2 op. 31.

Vliv 1. videriské skoly je sice nejvyraznéjsi az po druhé svétové vélce,
ale nebylo by spravné, kdybychom nepfipomenuli, Ze uz v mezivaleé¢ném
~obdobi se jistvimn zpusobem vyrovnali s atondlni a dodekafonickou
i hudbou vedle pfimych Schénbergovvch a Bergovych zaki (N. Skalkotas,
E. Wellesz, H. Eisler, J. Rufer, H. E. Apogtel W. Zillig aj.) i skladatelé
jako napft ngl Dallaplccola Errist Krenek ¢i Alois Haba.

Dalsim svétovym hudebnim. centrem a stiediskem avantgardnich
uméleckych tendenci byla Pariz. Uz na zacatku stoleti méla pres dva
miliony obyvatel a zila horeé¢nym spolecenskym zivotem. Udavala tén v
Zivotnim stylu, v 1méde i umeéni. Stala se pfimo laboratofi svétového
avantgardniho uméléckéhio déni - zili tu a vzajemné na sebe puisobili
umélci riznych narodnosti. Uz jen dozniva vybrousené a kultivované
uméni symbolisniu a impresionisnmu a za¢inaji se objevovat silné diso-
nantnf tény rozvratnickvch a nekonformnich umeéleckveh proudi jako
je agresivni fauvismus, intelektualisticky kubismus a provokativni
dadaismus a surrealismus. Nové proudy jsou obvinovany z toho, Ze
zkresluji skutednost, popiraji krasu a hlasaji nemoralnost, ale botitelé
starych norem maji své zanicené obhajce v basnicich jako je Apollinaire,
Cendrars, Cocteau a jsou velimi podpofeny snahami hudebnik( jako
jsou E. Satie a ¢lenové Parizské Sestky. A pavic PafiZ neni jenom
francouzskym meéstem, ale Mekkou svétového uméni. Ziji tu a piisobi
americti spisovatelé a studuji ameri¢ti skladatelé. predni spanélsti
malifi a hudebnici, svétovou revoluci v oblasti tance tu vyvolal S. Dagilev,
sva vrcholna dila tu tvoff Némec Hans Arp, Rus M. Chagall, Rumuni
Brancusi, Tzara a Enescu, Ce8i Kupka a Sima atd. a tak neni divu, ze

42

Skenovano pro studijni ucely



nejvyznamnéjsi vytvarnickou osobnostf se stal Spanél Pablo Picasso a v
hudbé rozhodujici vliv sehral Rus Igor Stravinskij.

1gor STRAVINSKIJ (l,§82 Oranienbaum - 1971 New York) je vedle
Schonberga druhou nejvét/51 inspirativni { osobnosti hudby 20. stoleti.
Zivotni osudy Stravinského jsou ve srovnani se Schénbergovymi
pomérné stastné. Narodil se v rodiné petrohradského operniho pévce a
dostalo se mu dobrého vSeobecného i hudebniho vzdélani (byl Zakem
Rimského-Korsakova). jeho skladby pronikly brzy na veiejnost a uz roku
- 1910 se proslavil Ptdkem Ohnivdkem v Pafizi. Toto mésto se mu stalo
na dlouhou dobu domiovemn (prljal francouzské ob&anstvi) a sblizil se tu
s nejvyznamnéj$imi umélci vdech oblasti (Dagilev, Picasso, Matisse,
Cocteau, Gide, Debussy, Ravel, Satie atd.). Jeho dilo bylo stale v popfedi
zajmu a neustoupilo do pozadi ani ve valééném obdobi, kdy skladatel
odesel do Ameriky (pozdéji pfijal americké statni ob¢anstvi). Plisobil zde
jako §ﬂ5datel Pianista a dirigent svych dél. Americké obdobi je také
dobou velkych cest po celém svété. V roce 1962 navstivil také svou
rodnou zemi (po 45 letech} a byl zde pfijat s ne_]vetsxml poctami. Posledni
1éta svého Zivota prozil skladatel v Evropé, protoze ho Amerika stale
méné uspokojovala. Podle vlastniho pirani byl skladatel pohiben v
Benatkach/

Stravmskl] byl zaxoven protipdlem i souputnikem Schénbergovym.
Oba tvitrci vénovali sviij Zivot beze zbytku hudbé, nenavidéli pov1chm
improvizaci a byli nesmirné poct1v1 a pnsm ve své kompozi¢ni praci.
Stravinskij je vSak méné expresivni, je vécnejsi a ma vybrouseny smysl
MW&;IE) viip a ironicky odstup. Neiii na svych skladbach tak

streJne sychologicky tcasten (dava duraz na ferfiesinou
sz}‘

strank‘T Neusil ak bezohlednejako Schonberg o zruseni tradic, ale
naopak se obram k minulosti, pokousi se o jeji znovunastoleni v ramci
soudasfosti, je préﬂevsm Aprukg nikem novoklas;msmu Ve vétsiné své
tvorby neopousti tonalitli, tfebaze se nevyflyba napr bitonalnim a jinym
komplikovanym postupliim. Melodika je pomérné periodicka, tématicka,
s ¢astym opakovanim modelu. Rytmus prestavuje u Stravinského ¢asto
hlavni formotvorny prostifedek;je velmi jasny, ostry a metronomicky
piisny (¢asta ostinata). Nastroje jsou vyuzZivany v jasnych barvach. Cela
kompozi¢ni stavba je budovana s_klasickou piehlednosti, pievlada
homofonni faktura: Na prvni pohled se mize Stravinského vyvoj zdat
pfilis riznorody, proteovsky - od rusky folklérné ladéného raného tidobi,
pres dlouhé obdobi novoklasické, syntetické, aZ k seridlnim skladbam
posledni etapy. Ale pti diitkladné analyze jeho dila pozname, Ze autortiv
umélecky vyvoj byl naprosto logicky a kontinuitivni. Usiloval o to, aby
jeho skladatelsky vyraz byl v kazdém tidobi stylové gisty a femeslné
dokonaly.

Ve svych prvnich vyznamnych pracich, jako byla Symfonie Es dur a
Ohtiostroj, vychazi z Rimského-Korsakova, Jedté v prvnim baletu Pidic
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Ohnivdk {1909-1910) tento vliv dozniva, ale uZ zde piisobi také vzor
francouzského impresionismu, jimz byl Stravinskij po svém pfichodu
do Pafize siln€ ovli iviiovan. Spolupxace s vynikajicim Ruskym baletem
vedenym S. P. Dagllevem a sblizeni s avantgardnimi umélci a jejich
nazory namodernost vumeéni daly dozrat osobitému stylu Stravinského.
V baletu Petruska (pf. 7) zistava uZ z impresionismu jen bohata zvukova
pa]eta. ale melodika a ostra, zdfiraznéna rytmika sméfuje k expre-
sivnimu, slovanskému, folklérem ovlivnénému, stylu. Stravinskij - na
rozdil od Schénberga - se nevyhyba tzv. tradi¢ni melodii a harmonické
tonalité, pracuje vSak s nimi zcela nové. Motivick4 jadra jsou nesena
ostrym nekdy i neprawdelnym rytmem, ktery je ¢asto podstatnym
elementem koneéného uéinu. Plisobnost je umocnéna pouZitim
archaickych ténin, kombinac{ dur - moll nebo polytonalitou. Vyraznost

" stru¢nych melodickorytmickych prvki je jesté podpofena napadnymi
tembry - nejcastejl ¢istymi barvami_dechovych nastrojii nebo nelo-
menym drsnym zvukém celé skupiny. K posileni rytrmckeho charakteru
i témbrového bohatstvi svych skladeb vyuZiva velké skupiny bicich
nast;o_]u Vrcholnym dilem tohoto tidobf je balet Svéceni jara (Obrazy z
pohanské Rusi - 1913), kde rytmus a témbry hraji takovou roli, ze se
stavaji zakladnimi vyrazovymi prostifedky. K dalsim vyznamnym
skladbam tohoto tidobi patii choreograficka kantata Svatba (1917) pro
sbor, solisty, ¢tyfi klaviry a bici, opera Lisdk {1917) a protivale¢na
opera- -balet Pribéh vojdka (1918), jez zakoncuje toto obdobi. V tomto dile
JjiZ jsou patrné vlivy invaze moderni tanecni hudby a amerického Jazzu
které se vyrazné projevily ve skladbach Rag-time pro jedenact nastroju
a Piano Rag-music. Z méné znamych skladeb patfi do prvniho tidobi
opera Slavik. pisniové cykly Pribautky. Kodi¢i ukolébavky a jistém smyslu
i opera Mavra z roku 1922.

Ve 20. letech. v souvislosti s celkové konstruktivnéji zaméfenym
umeleckym hnutim se obratil Stravinskij k neoklasicismu. Odvratil se
do znaéné miry od Zivelnosti a expresivnosti a polole diiraz na ¢&istotu
a dokonalost skladebného femesla. Usiloval o ryzi. ni¢im mimo-
hudebnim nedeterminovanou hudebni strukturu ("nic nez hudba").
Hudebneé se inspiroval jednoduchosti raného klasicismu, hlavné Pergo-
lesim, z néhoZ vychazi v baletu Pulcinella (1919}, ale i jinymi stylovymi
udobimi hudebni historie (od renesanéni polyfonie aZ po vrcholny
romantismus). Tyto inspirace nejsou nikdy pro Stravinského poutem,
je vidy zcela sviij. Do tohoto obdobi miizeme vedle Pulcinelly zafadit
Concertino pro smyccovy kvartet. Symfonii dechovijch ndstroji a Oktet
pro dechové ndstroje, Koncert pro klavir a dechové ndstroje, balety
Apollon Musagetes a Polibek vily. Houslovy koncert aj. Vrcholnymi
skladbami jsou barokizujici scénické oratorium Oidipus rex (1927) a
Zalmouvd symyfonie (1930). K dalsim patii groteskni Hra v karty. Koncert
pro dva klaviry. Koncert in Es pro komorn{ orchestr. Casto se tu objevi
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neopakovatelny ironicky hudebni humor a vtip neseny lehkou, ¢asto
intervalovymi skoky lomenou melodikou.

Ve valeéném obdobi dochazi k jakési synteze a ke snaze o naléhavou
sdélnost. Sviij diivéjsi vyrok, ze hudba nemtize sdélit ani myslenku ani
cit, jakoby zde skladatel ponékud Korigoval. Vznikaji vyzrala synteticka
dila jako Symfonie in C (1940) Oda, Symfonie o (fech vétdch (kterou
spojuje "s konkrétnimi dojmy z valky")(pf. 8). Po véalce piSe Komorni
koncert in D, balet Orfeus, Msi pro sbor a deset dechovych nastroji a
posledni skladbu novoklasického tidobi, operu Zwot prostopds'mka (The
Rake's Progress 195.1].

\Lgc\)ilg\dfmm udobi se Stravmsku prekvapivé p\rlklom] k dodekafonii a
serialni hudbé, ke které mél v mmulostl\odrmtavy vztah;)Poucule se
nejen na Webernovi, ale také na Boulezovi, Stockhausenovi a ostatnich
predstawtellch povaleéné avant“gardy prehodnocuje tyto podnéty vSak
po svém. Komponuje, Jak sam fika, "ve svém tondlnim systému". Pozdni
Stravinského dila maji zvlastni tvr dost a drsnost, ktera je dana snahou
vyslovit jen to nezbytné a podstatné, jak o tom svédéi napt. skladby
Septet pro dechové ndstroje, In memoriam Dylan Thomas. Canticum
sacrum, balet Agon, Ndrek Jeremidsiiv. Monumentum pro Gesualdo da
Venosa, Abrahama Izdk (1963-64), opera Potopa (1962) a posledni velké
dokoncéené dilo Requiem canticles (1965).

Stravinského tvorba méa pies vSechny stylové peripetie neobyéejnou
vnitini jednotu a tfebaZe v poslednim obdobi ztraci ponékud na smyslove
plsobnosti, neda se hovofit o invenénim ttlumu a poklesu jeji citové a
myslenkové sily. Tvorba Igora Stravinského a Arnolda Schénberga tvoii
dva zakladni pilife moderni hudby.

Velk)’/ historicky vyznam ma skupina pafizskych hudebniki Les Six,
u nas béZné znama pod oznacenim PafiZzska Sestka. Timto nazvem byli
v roce 1919 oznaceni umélecky sprate]em skiadatelé, jejichz skladby
spoleén%zaznely na jednom veceru - Darius Milhaud, Arthur Honegger,
Georges Auric, Francis Poulenc, Louis Durey a Germaine Tailleferrova.
Na umélecké zaméieni skupmy pusoblly nové t;n;ience povaIecneho
Zivota: opojeni ze znovunabyté svobody a nad3enf z pridkého vyvoje
téchnické civilizace. Francouzské hudbé prvnich povalecnych let byla
vzdalena vaZnost némecké kultury, ktera nasla svij pravy vyraz v
expresionismu. Proto se vyrovnava s komplikovanym postavenim lidské-
ho individua spise traglkomedu. groteskou bez onoho severského
mysteriézniho podtextl. Vyznamnou roli v tvorbé élent Sestky méla i
hravost, drobné radosti vSedniho dne. Brali Zivot jak pfichazel. Vitali,
co jim piinasel nového a cenného, vysmivali se jeho nepodatenym
strankam. Chtéli, aby jejich hudba odpowda]a Zivotnimu stylu doby
By]y_]lm cizi iiniky do Vysnenych svétii éi do nitra nepor usené piirody.
"Dost uz oblac¢ki a vln, pry¢ s vodnimi vilami a s viinémi noci. Hudba
se musi vratit na zem. Mrakodrapy a stroje, Zeleznice a letadla jsou ve
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své uclelnosti neméné krasné neZ antické sochy. Hledejme hudbu
ySedniho dpe", fika se v Cocteauove sbirce aforism1 Kohout a har] rlekyn,
ktera se stala manifestatnim prohlasenim Sestky Jsou tu zietelné
shody s myslenkarm ﬁfﬁ;rlstxckeho manifestu, objevuji se tu vsak
nazory a’snahy, které jsou pro francouzskou hudbu té doby specifické
- odpor proti jakékoliv romantice, proti pfedstirané hlubokomyslnosti,
pokus® obnoveni typi¢ky francouzské rovnovahy citu a rozumu, snaha
vytvafet hudbu vtipnou, duchaplnou a jednoduchou.

‘Vetkym hudebnim inspiratorem skupiny byl sice Igor Stravinskij,
bezprostiednim vzorem prvého tidobf v8ak byl extrémista Egg S{\/’[;IE
(1866-1925) se svou ponékud gro‘teskm estetikou "cirku, music- c“hallu,
trziété a kavarenskych koncertti”. Nezvyklymi nazvy, napr TH sklaaﬁy
ve tvaru hrusky, Predposledni myslenky. TFi chabd. pravd preludia pro
psa atd., duchaplinou ironii a zaroven provokativni prostotou svych
skladeb daval podnéty Sosackému obecenstvu ke skandalim. Drazdit
méstaka byl ovSem zamér a ctiZadost znadéné ¢asti mezivaleéné
avantgardy. Proto i Sestku provazela z poéatku zaliba v humornych
grotesknich namétech, jak je to patrné ze spole¢né prace Svatebcané na
Eiffelce z roku 1919 nebo Milhaudovych baletti Vill na stfese, Saldt a z
pistiovych cykit Hospodarske stroje, Katalog kvétin. Druhym spolecnym
vychodiskem byla snaha vyjadrit Zivotni styl doby, jako je to patrné na
Honeggerovych symfonickych vétach Pacific 231 a Rugby ¢&i na jinych
skladbach Sestky. Viceméné nahodné sestavena skupina, vytvofena
vlastné tlakem doby, bez hlubokého vnitiniho souznéni a talentového
vyrovnani nemohlamit pochopitelné definitivnéjsi trvani. A tak, podobné
jako pfedtim Mocna hrstka, se rozpadla i PaiiZzska sestka a jeji ¢lenové
se vyvijeli ve zcela rozdilné skladatelské typy.

Germaine TAILLEFEBROVA (1892-1983), autorka celé fady
scénickych a instrumentalnich dél a Louis DUREY (1888-1979), ktery
psal preaeVSJm dll&vokélnl svou tvorbou nijak vyraznéji do evropskeho
hudebniho vyvoje nézasahli a nemohou byt co do vyznamu srovnavani
s ostatnimi ¢leny skupiny. Georges AURIC (1899-1983) nejplnéji
vyjadfoval svou tvorbou Cocteauovo heslo o hudbe pro kazdy den. Jeho
tvorba je uzitym uménim, v tom nejlepsim slova smyslu. Koncertni
skladby jsou tu v mensiné, skladatel se nejlépe uplatnil dily scénickymi
- balety Malif a jeho model. Phaedra a Cesta svétla a hlavné v hudbeé
filmové (Kraska a zvife, Moulin Rouge, Po¢estna dévka, Mzda strachu
aj.). Francis POULENC (1899-1963) je znam piedevsim jako skladatel
novok]asxckeho typu. Upoutava svou typicky francouzskou ducha-
plnosti, jasnou ‘melodickou linii a smyslem pro uméfenost, kterou
uplatnil v komornf hudbé. K nejcennéjSim komornim skladbam patii 3
sonaty z posledniho obdobi (flétnova, hobojova a klarinetova). K
vrcholnym vokdalnim skladbam patfi myslenkové zavaina kantata
Lidskd tvdf a oratorium Stabat Mater. Z Koncertii jsou nejznamé;jsi
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rokokové ptisobici cembalovy Concert champétre, vtipny Koncert pro dva
klaviry a orchestr, provokativni Koncert pro klavir a vnitiné kontrastni
Koncert pro varhany. Skladatel napsal také tfi vyznamné prace operni,
které patti k vrcholtim jeho kompozi¢ni tvorby - jiskfivou operu Prsy
Tiresiovy, vainou a ponékud mystickou operu Dialog karmelitek a
pozoruhodné vasnivé monodrama Lidsky hlas. Velmi poetna jsou
Poulencova dila sborova - cykly na duchovm texty, Sest chansonu na
basné Rainera Maria Rilkeho aj. ’

Nejvyznamnéjs$imi tvirci, ktefi vysli z PafiZzské Sestky jsou Darius
Milhaud a Arthur Honegger.

Darjus MILHAUD (1892-1974) .vystudoval pafizskou Kkonzervatof
(sl\(}ta}b . g,u:lgovam) Za prvni SVEtové valky ptisobil jako francouzsky
Kulttirni atagé v Brazilii a pozdé&ji se vénoval vyhradné hudbé jako skla-
datel, dirigent a pedagog Za valky pedagogicky pusobil na université v
USA:Po valce stiidavé uéil ve Francii a v Americe, komponoval a dirigoval
své skladby doma i v zahraniéi.

Darius Milhaud byl skladatelem neobycejné plodnym. Napsal na 450
skladeb a zasahl takika do vsSech skladebn}’/ch oblasti. Jeho hudebni
fe¢ neni piilis slozZita, zakladem je ]asna melodicka linie podpofena
vyraznou, ¢asto polytona]m haxmonn Nelze ho vidét, podobné jako
Honeggera, jen o¢ima music¢-hallové estetiky Sestky z 20. let, nebof
prodélal velmi osobity a slozity vyvoj. Vedle civiliza¢ni poezie piisobil na
ného thoaJn rlcky folklér a piivodni ¢ernossky jazz, ale také z\ntlcke
c{irama Proto sé hned z pocatku skladatelské ¢itiniosti vedle kurioznich
praCJ Jako jsou pisniové cykly Hospoddrské stroje. Katalog kvétin. balet
Vil na stfese, symfonicko-jazzovy balet Stvofeni svéta. objevuje tfidilny
cyklus Orestela podle Aischyla. Velmi vyznamni se stala jeho tvorba
operni, kde vedle populdrnich "minutovych" oper Unos Evropy. Opusténd
Ariadna, Osvobozeny Theseus (1927) stoji obrovské opery historické,
_]ako monumentalni dvoudilna opera o dvaceti sedmi obrazech Krystof
Kolumbus (1930), Maxmilidan a Bolivar. Vyjlmecnym dilem z doby po
druhé svétové valce je kantata na mirové poselstvi papeze Jana XXIII.
Pacem in terris. Milhaud napsal i mnoho instrumentalnich skladeb - 12
symfonii, 6 miniaturnich symfonif (tii az petumnutove) 5 koncertn pro
klavir, 2 koncerty houslové, 2 violové, 2 violoncellové a 1 pro bici nastroje
s orchestrem. M4 i sonaty pro rlizné nastroje a klavirni skladby. Z
komorm’ hudby jsou neijznamnéjéim dluhem smyccové kvaltety: ma

datel neobycejné hluboky a nepodplatltelny dobovym vkusem Honegger
po absolutoriu stfedni skoly studoval hudbiu nejprve na curysské
konzervatofi, ale po roce odjel do PafiZe, kde se vénoval hie na housle,
dmgovam askladbé. Pak se sousttedil ke kompoziéni a dir igentské praci
a jen prfrezl’(ostne ptisobil jako komorni hraé. v tézkych dobach druhé
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svétové valky se vénoval hudebni kritice a kompoziéni pedagogice. Po
valce vystoupil rychle do popredi, porada] koncertni cesty, ale pfi
americkém turné vroce 1947 onemocnél srde¢ni chorobou, ktera se mu
pozdéji stala osudna.

Honegger, ptvodem Svycar, neméa lehkost svych kolegi, rodilych
Francouzil, ale pfeddi je myslenkovou soustiedénosti a vyraznosti. I on
byl z po¢atku ovlivnén poezii civilizace 20. stoleti, ale odpoutava se od
tohoto vnéjsiho zachyceni dobového Zivotniho pocitu a obraci se blize k
¢lovéku, k jeho spolec¢enské determinaci a k jeho vnitinimu svétu. Velmi
brzy serozchazi s estetickymi zasadami Sestky a usilujeo psychologizaci
své tvorby Navazule proto na nejpokrokovejsi tradice niinulosti - na
Bacha, Beethovena, velké romantické skladatele a spojuje je s prvky
zcela novodobyml Jéadrem ~‘eho vyjadrenti je dramatlcky konflikt. Proto
Je jeho hudebni fe¢ pomérné drsna, zbavena opo_uve libeznosti, avsak
vyrazové silnd, zietelna a srozumitelna. Melodika je pfevazné expresivné
vypjata a ¢asto zdrsnéna vyhranéné kontrastni polyfoninosti, energicky
uto¢nou rytmikou a ostfe disonantni, sloZitou harmonii. SloZitost
harmonickych postupii je dana alteracemi, polytonélnimi postupy,
vybocemml avs$ak vzdy vramcitonality, ¢ilépe fe¢eno rozsifené tonality.
Tato vyrazova zatiZenost a drsnost hudebni feé¢i vychazi pfedevsim ze
snahy o adekvatni umélecké uchopeni skutec-nosti; zejména v
poslednich letech Honeggerova Zivota se stala i vyrazem skladatelova
sloZitého a dost pesimistického nazoru na Zivot a svét.

Z Honeggerova dila maji pro dnesek nejvétsi vyznam hluboce anga-
Zovana dila oratorni, operni, symfonicka a komorni. Skladatel pronik]
u% na za¢atku 20. let oratoriem Krdl David, které je prahem svétové slavy
a dokladem umélecké hloubky autorovy (uprostfed music-hallové a
kabaretni estetiky Sestky). Déle je to biblické drama Judita. opera na
antické téma Antigona. ale vrcholy oratorni tvorby miiZeme vidét v
expresxvmch VJkrlClCh sveta (1931) a hlavné v monumentalmm scé-
dilo patfi svou myslenkovou hloubkou, opravdovosti a ongmahtou k
nejvétsim skladbam 20. stoleti. Z dalsich vokalné instrumentalnich
skladeb jmenujeme jeété kantatu-oratorium Tanec smrti (1938} a po-
sledni Honeggerovu praci Vdanocéni kantdtu (1953).

Po symfonickych vétach ¢asteéné ovlivnénych dobovou poetikou jako
Pacific 231. Rugby. Letni pastorale, Vitézny Hordc aj. vystupuji do
popfedi velka symfonicka dila v sonatové formé, kde mohl autor uplatnit
sv(ij mimofadny smysl pro dramaticky konflikt, pro pevnou archi-
tektonickou stavbu a také vyjadfit plnéji své postoje k dobovym uda-
lostem. Je to predevsim 5 symfonii, z nichZ tfi jsou pocitové spjaty s
druhou svétovou valkou a patfi k nejhlubsim symfonickym skladbam
celé moderni hudby - soustfedéné piisna Symfonie é. 2 pro smycce a
trubku, drastickd Symfonie ¢. 3 Liturgickd. inspirovana valeénymi uda-
lostmi (pf. 10), a tragicka Symfonie ¢. 5 Di tre re (1951).
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Dartus Mithaud: 14. a 15. smycconyj kvartet (pr. 9)
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Z koncertantni hudby ma své misto Concertino pro klavir a orchestra
Koncert pro violoncello a orchestr. Z komorni tvorby jsou nejvyznamné&jsi
3 smyécové kvartety, 2 houslové sonaty s klavirem, Sonata pro housle
séblo, violoncellova a violova sonata a cela fada pisni. Klavirni tvorba ma
mensi vyznam. Své tviirdi vyznani ulozil do knihy Jsem skladatel, ktera
je dokladem autorova hlubokého humanistického zaloZeni.

K zakladatelské generaci tviircti moderni hudby musime pfifadit jesté
dalsi skladatele - Paula Hindemitha a Bélu Bartéka, ktefi vyznamnym
zpusobem ovlivnili hudebni fe¢ 20. stoleti (patii sem i Sergej Prokofjev
a Dmitrij Sostakovi¢, o nichZ pojednavame dale v souvislosti s rozvojem
sovétské hudby).

Paul HINDEMITH_ (1895-1963) byl jednim z nejvSestrannéjsich hu-
debniki 20. stoleti - hudebni sk]adate] orgamzator violista, houslista,
komoml hraé a pedagog\ Jeho zivot je's spo_|en s Zivou muzikantskou
prax1 Ovladal ¥adu hudebnich nastrojii, virtuézné housle a violu.
Utinkoval v orchestrech pfi némych filmech, pozdéji pusobil jako
komorni hraé v opefe a hral v kvartetu. Po valce zacal pronikat jako
skladatel a vyznamné se podilel na festivalech moderni hudby v
Donaueschingenu. Roku 1927 se stal’ profesorem kompozice na
berlinské vysoké &kola. Roku 1937 og ustil Némecko, kde jeho uméni
bylo prohlaseno za zvrhlé, prisobil ve Svycarsku a od roku 1940 uéil a
Americe na universitach. Pak se vratil do Evropy a od roku 1953 zil az
do své smrti ve Svycarsku a v Némecku.

[ kdyz byl jeho vyvoj soustfedénéjsi nezZ napf. vyvojIgora Stravinského,
pfece i vném jsou urcité zlomy a strukturalni pfesuny. Po nejranéjsim
tdobi, kdy byl pod vlivem romantismu, se zacal kolem roku 1921
odpoutavat od tradic. Pokousel se najit novou melodiku a po]ymelodiku,
zacal uzivat bitonalitu i polytonahtu a jeho rytmus byl ¢asto upmne
motoricky. Také on chtél svym umeénim zachytit prudky vyvoj a zmeny
povale¢ného svéta. Technika, humor, klaunovstvi, invaze Jazzu to vse
se odrazi v tehdejsxcfl Hindemithovych skladbach. Vyrazné je to patrné
v Klavirni suité "1922". sonatach pro sélovou violu a Pisnich na
Morgensterna. Piizna¢nymi projevy této poetiky jsou opery Tam a zpét,
Vrah. nadéje Zen, Svatd Zuzana a Novinky dne. Jinou a novou strankou
Hindemithovy tvorby z 20. let je usili o kompozi¢ni kazen a pevnou
konstrukci. Vracel se v této souvislosti pro inspiraci az do baroka - k
Bachovi. Kladl diiraz na umnou (¢asto kontrapunktickou) techniku a
snazil se vytvofit hudbu ¢istych linii, nezatiZzenou, vécnou a femeslné
dokonalou. Jeho instrumentalni skladby svédéi o skladatelové vyhra-
néném smyslu pro zvuk a techniku jednotlivych néstroja. Je to patrné
viadé komornich skladeb s fugami, toccatami, variacemi, passacagliemi
apod. arovnéZ v opete Cardillac. Zmény vyvolané nastupem fasismu ho
primély k vétsi spolec¢enskéangazovanosti a zodpovédnosti. Hudebnirted
se zjednodusuje a zvroucniuje, vyuZivd i nékterych romantickych
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prostiedkil. Usiluje o myslenkovou jasnost, citové prohloubeni a vyra-
zovou plisobnost. Chee svymi dily vyjadfit sviij postoj ke svétu - tedy
vedle femeslné dokonalosti i myslenkové emocionalni zaméreni. O tom
svédéi dvé vyznamné opery Malif Mathis a Harmonie svéta. Zde vrcholi
jeho skladatelska ¢innost, nasel svou tviiréi jistotu - vysostnou doko-
nalost spojenou s filosofickym zaméfenim.

Hindemithova tvorba je obrovska, proto jmenujeme jen dila
nejvyznamnéjsi. Z oper je to Cardillac (1924), Malif Mathis (1934-1935),
Harmonie svéta (1957), Dlouhd vdnoéni vedefe (1963) a z baletti Nobi-
lissima Visione a Ctyfitemperamenty (1940). Z vokalné instrumentalnich
skladeb jsou to oratoria Nekonecno (1931), Zpév nadéje a Rekviem
(1946). Ze symfonickych dél dokonale femeslné zpracovanych je to
Koncertni hudba pro dechy. Koncertni hudba pro smycce. Koncertni
hudba pro klavir, 7esté a harfy (a dalsi koncertni hudby pro rizna
obsazeni), Filharmonicky koncert (1933), Symfonie Malif Mathis (1934),
Symfonické metamorfézy na téma Carl Maria von Webera (1943), Symfo-
nie Harmonie svéta (1951) aj. Koncertll s orchestrem napsal pres 20
(housle, klavir, violoncello a rtizné dechové nastroje). Jeho komorni
hudba je rozsahla az k nepiehlednosti (6 smy&covych kvartetii, sonaty
pro téméf vSechny nastroje - housle, violu, kontrabas, flétnu, trubku,
tubu, harfu atd.). 3 klavirni sonaty a rtizné klavirni cykly - k nejdi-
lezit&j$im patii Ludus tonalis (pt. 11). Dale,komponoval pisnég, sbory,
hudbu k filmim apod. Z teoretickych praci je duleZité Uvedeni do
hudebni skladby, kde podal swiij osobity tonalni systém, a Skladateltv
svét.

Madarsky skladatel Béla BARTOK (1881-1945) patii k nejvyraznéjsim
postavam moderni hudby. Byl za svého Zivota v provincionalnim
madarském hudebnim svété nedocenén. Plisobil jako pedagog na
akademii, jako folklorista svétového jména (studoval madarskou,
rumunskou, slovanskou, bulharskou, srbskou aj lidovou hudbu) a
pronik! jako pxamsta lisztovské velikosti. Tato prace mu poskytovala
existenéni z4djisténi v Madarsku it pozdéji v USA, kam Jako odptirce
fasistickych tendenci ze své vlasti odesel. Touzil stale po navratu domt,
ale dlouha a téZka nemoc mu v tom zabranila. Zemiel v New Yorku v
zAfi 1945.

Hlavnim Bartékovym vkladem hudebni historii je jeho originalni

téza lidové a umélé hudby a zvukové i lytmlcke novatorstvi. Podobné
Jako Stravmsklj prosel i Barték celou fadou piemén, podobné jako
Schoénberg chtél zalozit hudbu na novych zakladech. Na rozdil od obou
zustal pevné spojen s lidovou hudbou svého naroda: ne vsak aby
povrchné folklorizoval, ale aby nalezl ztracené kontakty s narodni hu-
debni tradici, aby se dostal k samotnym rytmicko melodickym pratva-
rium madarské hudby. Je ovSemn zaroven spojen pevné s nejprogre-
sivnéj$im vyvojem evropské hudby. Najdeme u ného okouzleni bar-
barskym rytmem, expresionismem, racionalnimi hudebnimi systémy
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i novou zvukovosti. Barték opiral své hudebni vyjadfovani zejména o
modalitu, odvozenou z materidlu vychodoevropské hudby a domyslel je
ke zeela novatorskym moznostem. UZ toto vychodisko osvézuje vyéerpa-
né tradi¢ni systémy a nenutf ho pfi tom k harmonické nezakotvenosti
atonality. Dal$im vyznamnym piinosem je Bartékovo pojeti rytmu, které
se op1ra o variabilni, ale prltom ztetelné a jadrné metror_ytmxcke struktu-
¢ hudby! Zcela nové pracuje s nastro_]ovyml barvami, jak je to
patme v jeho houslovych sonatach, smy&covych kvartetech, Sondté pro
dva klaviry a bici aj. Z jeho odvaziné zvukovosti, zvlasté v oblasti
smyé&covych nastroju, vychazii povaleéna avantgarda (témbrova hudba).
Smutna rezignace poslednich let, projevujici se navratem do minulosti,
byla zptisobena tinavou z celoZivotnich bojti, dlouhodobou t&%kou nemo-
ci i bolestnou touhou po navratu domti.
Vétsina Bartékovjch dél(121) je expresivné vypjata, barevné orlglnalm
a rytmicky vyrazna. Z jevistnich dél je nutno jmenovat na prvém misté
vybojny, expresionisticky iderny bale/LPodwuhodn)y mandarm (1919). 2
dalsich jeto balet  Dievényj princa operaflrad Modrouousuv Zorchestral-
nich s ]adeb  patii k nejvyraznéjsim 2 portrety 4 orchestralm skladby,
"Taneéni suita, Divertimento pro smycce, rytmlckotembrove genialni
Hudba pro strunné ndstroje. bici a celestu (pt¥. 12) a posledni velka
syntetizujici skladba poznamenana Zivotni re21gnac1 Koncertpro orchestr
{1943). Z komorni hudby nalezi k nejcenné&j$im 6 smydcovych kvartetil
(1908-1939), které v kostce odrazeji cely skladateltiv slohovy vyvoj, dale
SonatJ ¢. 1 a 2 pro housle a klavir, Sondta pro sélové housle (1943),
Konfrd’stJ pro klarinet, housle a klavir (1938) a Sondta pro dva klaviry a
bici(1937). Z koncertantni hudby jsou to 3 klavirni koncerty, 2 houslové
koncerty a 1 koncert wolovy Obsahla je i klavirni hudba (bagately,
elegie, érty, burlesky a riizné klavirni cykly). Mimoiadné misto zde ma
povéstné Allegro barbaro (1911), Sondta pro klavir (1926) a cyklus
Mikrokosmos. Z vokaln{ hudby ma nejveétsi vyznam Cantata profana
(1930), diilezité jsou v8ak i upravy 11dovych p1sn1

m DALSi TVORCI OSOBNOSTI A NARODNI CELKY

Prudky nastup nového umeéni pied prvni svétovou véalkou, ktery
milZeme nazvat prvou vilnou nové hudby, doznival jesté v prvych pova-
leénych letech. Nasledujici léta znamenaji sice rozvoj nékterych tendenci
pied valkou (¢i béhem vélky) jen naznacenych, ale postupné dochézi k
opadnuti horeéného vzruseni, k vyprchavam efemérnich stylovych
podnétii - k obdobi klasicizujiciho "zrani mistri" a zklidnélého stylového
pluralismu. Do popfedi brzy vystupuje nova skladatelska generace,
kterd navazuje na odkaz zakladatelli zcela po svém. O novy hudebni
vyraz nebojuje nékolik osamélych revoltujicich uméled jako na za¢atku
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stoleti, ale fada perfektné technicky pfipravenych a myslenkové hlubo-
kych modernich skladateli némeckych, francouzskych, sovétskych,
¢eskych, polskych, anglickych (Roussel, Messiaen, Kienek, Orff,
Prokofjev, Sostakovi¢, Janéacek, Szymanowski, Nielsen, Parry, Bax atd.).
Francie a Némecko ziistaly hlavnimi stiedisky vyvoje novodobé hudby,
ale i v jinych zemich nastava brzy prudky rozvoj nové hudby.
Narodnostni faktory nabyvaji znovu znaé¢né duleZitosti (v souvislosti se
vznikem novych modernich statti) a plodnym zptisobem diferencuji nové
vznikajici hudebni tvorbu. V nasem kontextu nemtizeme postihnout
vSechny souvislosti, a proto podame jen obrysovy pfehled o tvorbé v
jednotlivych evropskych (a souéasné i mimoevropskych) zemich.

4. VYCHODOEVROPSKA HUDBA

Vychodm ‘Evropa pfinasela do spole¢né pokladnice evropské hudby
silné inspirativni podnéty - bezprostiednost a vitalnost projevu, zvliastni
expresivni vyraz, diiraz na vokalni hudbu, neobvykly hudebn{ material
(napt. modalitu, cizi téniny, strhujici rytmy), silnou vazbu na folklérni
prameny atd. Zvlast vyznamnou roli tu sehrala hudba ruska, madarska
a Ceska.

Ruska (sovétskd) hudba. Situace v ruském uméni na pfelomu stoleti
byla podobna jako v ostatni Evropé - nejistota Zivotniho cile vedla k
symbolickému uméni plnému naznakil, tajemnych podobenstvi a pesx-
mistickych nalad. Revoluce v roce 1917 znamenala v uméni _vyrazny
obrat. Slozita symbolika basnickych obrazil, prejemnelost impresio-
nistickych skladeb a vytvarnych dél byla vystudana Jgdnozngﬁmostl
basnického sdéleni, konstrukéni vécnosti architektury, s102um\te1nou
I}aZQI'Ml divadla, titoénym rytmem filmu. Umélci inspirovani u opic-

“koii vidinou nového rozvoje svéta vytvareli uméni tiderné sily a patosu.

} Tvorba Kandinského, Rod¢enka, El Lisického, Chagalla, Malevi¢e, Maja-
kovského, Chlebnikova, Jesenina, Ejzenstejna, Mejelcholda aj. pattila
k vyznamnym podnétiim v rozvoji moderniho uménf{ jako celku. Postu-
pem doby v$ak v diisledku nepfiznivého politického vyvoje dochazelo k
narusovaniumeéleckého vyvoje, k vystfizlivénirevoluéniho nadseni mno-
hych uméleii (Kandinskij se vratil do Némecka, Chagall do Francie) a ve
30. a 40. letech doslo dokonce ke krutym perzekucim.

Na poli hudebni tvorby vedly z podatku mnesmifitelné boje Asociace
Qroletarskych hudebnikii s Asociaci soudobé hudby. Proletkultovské
tenden\e/\d‘rmtaly ve§kerowruinéleckou hudbu mintldsti i souéasnosti,
a proto brzy pievzala iniciativu_Asociace soudobé € hudby, poskytujici
mladym hudebnikiim $irsi a putazllveJSJ tviuré{ platformu (hlavnim
mluvéim byl B. Asafjev). Na pozadi slozitého politického déni, nazoro-
vého stietavani a bojii o novou hudebnikulturu vznikala hudebni tvorba
reflektujici riznost tviiréich vychodisek i zivé reagujici na svétové hu-
debni vyboje. Svou historickou roli sehrala z po¢atku tvorba stale jesté
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nedocenéného Nikolaje ROSLAVCE (1881-1944), Borise ASAFJEVA
(1884-1949), Reingolda GLIERA (1875-1956), Alexandra MOSOLOVA
(1900-1973), autora diskutované Slévarny aj., ale pozdéji hlavné hudba
Nikolaje Mjaskovského, Dmitrije Sostakovi¢e a Sergeje Prokofjeva, ktery
se po patnactiletém pulsobeni v ciziné vratil domii. N{kolaj
MJASKOVSKIJ (1881-1956) je jedmm ze zakladatelt sayétského symifo-
msk Napsal 27 symfonii “a mnoho dal$ich symfonickych a
konce/xtantmch skEdeb célou fadu skladeb komornich a klavirnich.

Jéhohudebni feé¢ se vyznaduje snahou o srozumitelnost a preh]ednost

pro niz ¢erpa mnoho podnét z romantické tradice. Neni vSak i pii své
femeslné propracovanosti a seriéznosti prili§ osobita.

S/cr’&J PROKOF/EV (1891-1953) byl skladatel nesmirné vitality a
nevyéerpafelné invence. Zacal tvofit velice brzy a bohata invence ho
neopustila do poslednich dnt Zivota. Komponoval uz v détstvi. Ve 13
letech vstoupil na konzervatof a v_18 letech absolvoval kompozxcm
studla u lesl—gelgo Kmsakova a LJadova s vynikajicim’ plospechem Ve
207 Tetech “vyhral Jako Klavirista I. cenu konzervatofe svym genialnim
Klavirnim koncertem ¢. 1 Des dur. Na svych prvnich cestach do ciziny
se setkal se Sergejem Dagilevern a Igorem Stlavmskym Roku 1918
opustil na delsi dobu Sovétsky svaz a odjel pfes Sibif a Japonsko do
Ameriky. Zde p01adal koncerty a uvadél premiéry svych novych dél.
Roku_1923 se pevnéji usadil v Paiizi, kde spolupracoval s Dagilevern a
jeho Ruskym baletem. Je to obdobf zvitkové nejavantgardnéjsi tvorby.
V roce 1927 navstivil po delsim zahraniénim pobytu SSSR a roku 1932
se tam definitivné vratil. Doma usiloval o vét§i srozumitelnost ument,
aniz by délal umélecké tstupky; svédéi o tom Romeo a Julie. Alexandr
Néuvskij. skladby pro déti aj. Po valce se stal narodnim umélcem RSFSR,
ale uz roku 1948 byl za svou tvorbu a jeji tidajny formalismus ostie
kritizovan. Nastava obtizné Gdobi Prokofjevova Zivota, jeho starsi
skladby se s vyjimkou Romea takrka nehraji. Situace se sice roku 1950
meénti, ale teprve posmrtné od roku 1958 doslo k plné umeélecké reha-
bilitaci jeho dila.

Prokofjev nebyl pritelem piisnych racionalnich systémi, komponoval
velice bezprostiedné. Jeho skladebny styl byl v neustalém vyvoji - od
drsnych .barbarskych" skladeb mladi pies poeti¢nost a velkolepost
stfedniho iidobi a az ke klasické vyrovnanosti poslednich let. Melodika
je Ziva, bezprostfedni a ma vyrazny rytmicky spad. Harmonie je velmi
sméla, ¢asto drsna s ostie disonantnimi akordy a jinymi novatorskymi
vymoZenostmi; po navratu do SSSR u néj vSak pievlada harmonicky
oprosténé tonalni mysleni. Instrumentace je funkéni, ale vidy velmi
plisobiva. Forma pomérné piehledna, ¢asto se opira o klasické vzory
(fada skladeb z mladi a ze skladatelovy sovétské epochy ma vyhranéné
novoklasické slohové rysy). Pro Prokofjevovu hudbu je prizna¢na
prudka, zhava temperamentnost i hluboky lyricky fond. Nesmirna
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hudebni fantazie vedla ¢asto skladatele k novym zvukovym a melodicko
rytmickym objeviim, které jsou dodnes Zivou inspiraci. Zejména pro
Prokofjevovu tvorbu zlet 1910 - 1930 je pfiznaény zvukovy radikalismus
anespoutani, ¢asto prekotna invence. Ale i v ostatni tvorbé se projevuje
obrovské bohatstvi jeho melodického fondu. Po této strance je Prokof'ev
jednou z nejpozoruhodnejswh osobnosti vSech dob.

Prokofjevovo dilo ma JS?Mqusovanvch skladeb. Nejvyznamn6151 z
jevistnich praci jsou opery Hrdc, Ldska ke tfem pomerancum (1919),
Ohnivy andél. Semjon Kotko, Zdsnuby v klasterfe. Vojna a mir (1941-
1952), Pfibéh opravdového élovéka, balety Ocelovy skok. Sut. Ztraceny
syn, Romeo a Julie (1936), Popelka Kamenny kvitel (1950). Dulezitou
soud&ast Prokofjevovy tvorby tvou hudba k Ejzenste_]novym ﬁ]mum
koncertl se na svetovych pédiich uvadi vSech 5 klavirnich, 2 houslove
violoncellovy koncert a Symfonie - koncert pro violoncello a orchestr
{1952). Vrcholnou troveni ma jeho 7 symfonii. Dale se uvadéji jeho
ptedehry, Skytskd suita. hudebni pohadka pro déti Péla a vik aj. Z
komorni tvorby jsou nejlepsi 2 smyccové kvartety, 2 houslové sonaty s
klavirem, Sondta pro sélové housle a Sondtapro violoncello a klavir. Z
rozsahlého dila klavirniho jséii nejecennéjsi Sarkasmy. Prchavé vidiny a
.9 sonat, jimiZ se vyrazné podilel na vytvofeni moderniho .klavirniho
]azyka (pf. 13).

Dmitrij SOSTAKOVIC (1906-1975) je skladatelem stejné mimo-
fadného nadani,’ Jako Selgej Plokofjev Napsal uz v 18 letech svou
podivuhodné zralou Symfonii ¢. I, ktera méla siroky svétovy ohlas. Od
té doby byl trvale povazovan za jednoho z ¢elnych skladatelll své doby.
V mladi se vénoval s aspéchem pianistické ¢innosti (1927 je dokonce
laureatem Chopinovy soutéZe) a pozdé&ji organizaéni praci ve Svazu
sovétskych skladatell i pedagogické praci na moskevské a leningradské
konzervatofi. Jako skladatel intenzivné prozival osudy svéta a
spole¢nosti ve 20. az 70. letech a odrazel je ve své hudbé. I on byl v
obdobi kultu osobnosti kritizovan za formalismus. Hluboka myslenkova
a citova sila jeho skladeb usvédcéuji jeho kritiky z omylu. Posledni 1éta
zivota trapila skladatele tézka srdec¢ni choroba, ktera hluboce ovlivnila
pozdni autorova dila. Tyto komorni a symfonické meditace o Zivoté a
smrti nesou pecef tragismu i filosofického vy10vnam

Hudebni projev Dmitrije Sostakovic¢e neni tak bezplostledne vybusny
jako vyraz Prokofjeviiv, jeho dxgimatlsmUSJe spiSe vunitini a pfitlumeny.
Také vyv03 neprochazi tak zietelné zménami jako u Prokofjeva, je
vyrazové jednotnéjsi. Spise nez promény muZeme pozorovat plynulé
‘postupné dozravani i opro$tovani vyrazovych prostiedkd. V jeho tvorbé
se objevuje vedle satirické britkosti, tvrdosti a ironické grotesknosti také
filosoficka kontemplativnost, hluboky smutek az tragického dopadu. Lze
tici, Ze pravé v symfoniich se vyslovuje skladatel nejuplnéji. Vyjadiuje v
nich zcela zfetelné sviij plné angaZovany postoj ke svétu a ke spoleénosti.
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Dmitrij Sostakovic: 10. symfonie (pf. 14)
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Hudebni faktura Sostakovit¢ova je pti bohaté invenci a virtuézni instru-
mentaci pomérné jednoducha, aZ klasicky priizraéni a piehledna,
tfebaZe je jeji dopad ¢asto drtivy. Ziistal takovy aZ do konce Zivota. [ tam,
kde v pozdni tvorbé pouzil dvanactiténovych melodickych postupu i
novodobych sénickych (témbrovych) efektti, pfizptisobil je vidy svému
osobitému hudebnimu vyjadfovani.

Sostakovi¢ napsal 15 symfonii: k nejznaméjsim patrl Symfonie ¢. 1. f
moll (1924), Symfonie é.5. d moll (1937), Symfonie é. 7. C dur. vénovana
obranciim Leningradu (1941), tragicka Symfonie ¢. 10. e moll z roku
1953, pattici k vrcholiim symfonické tvorby (pf. 14), vokalni Symfonie
é. 13, b moll (1962) a syntetizujici Symfonie ¢. 15. A dur (1971). Déale
napsal dveé mlmoradne,\ge/y Nos (1928) a Katérina Izmajlova (1932)
balety Zlatij vék. Sroub, Svétlyj potok. nékolik’ vokalné~instrumentalnich
skladeb, pfedehry, hudbu k filmiim, koncerty pro klavir (2), housle (2)
a violoncello (2). Z Komorni hudby je to predevsim hluboce vnitiné
prozitych 15 smy¢covych kvartetii, houslova sonéta, violoncellova soné-
ta a Sonata pro violu a klavir (1975), posledni dilo autorovo. Napsal také
Fadu pisniovych cyklt a vyznamné skladby pro klavir - 24 Preludii a fug,
2 sonéaty a dalsi skladby pro tento IléSth_]

Vedle t&chto tfi zakladatelskych zjevli pfipomerime jesté arménského
sk]adateleAlamaCHACATURJANA(1903 1978), jehoz koncerty houslo-
vy, klavirni a violoncellovy, balety Spaltakus Gajané, scénicka hudba
k Lermontovove Maskarade, 2 symfonie aj. navazuji na lidovou hudbu
jeho naroda, dale Dmitrije KABALEVSKEHO (1904), Visariona SEBA-
LINA (1902-1963}, Jurije SAPORINA (1887 1966), Tichona CHRE-
NIKOVA (1913), G. V. SVIRIDOVA (1915) aj.

P16 rozvoj jednotlivych narodnich hudebnich kultur v rameci SSSR
méla pochopitelné vyznam tvorba fady dalsich skladatel(i - jako napi.
Arména KOMITASE, Azerbajdzance KARAJEVA, Gruzince CINCADZE,
Litevce DVARIONASE, Ukrajince MEJTUSE aj.

Madarska hudba. Vedle Bély Bartéka (viz vyse) byl nejvyznamnejsun
piedstavitelem a spoluzakladatelem madarské hudby prvni poloviny 20.
stoleti Zoltan KODALY (1882-1967). Spolu s nim se zabyval studiem
lidové hudby (sebral kolem 3500 hdovych pisni). Madarsky folklér pattil
k hlavnim slohovym a inspira¢nim zdrojim jeho vlastni hudby.
Souvislost Kodalyho tvorby se svétovym hudebnim vyvojem neni tak
tizka jako u Bartéka. Jeho hudebnife¢ je méné progresivni, je tradiéné;jsi
ajednodussi. Napsal fadu komornich skladeb; vyznamné jsou smyécové
kvartety a Sondta pro sélové violoncello. Z nejreprezentativnéjsich skla-
deb jmenujme operu H'd?j':léfhaf; ‘kantatu Psalmus hungaricus. symfo-
nické Variace na lidovou pisen Letél pdv. Pomérné vyznamnou roli
sehrdla také tvorba Pala KADOSY (1903-1983), Leo WEINERA (1885-
1960) i v zahranic¢i Zl_]lClCh skladateltt Matyase SEIBERA (1905-1960) a
Sandora VERESSE (1905).
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Polskd hudba. Vyznamnou roli sehrala skupina Mladé Polsko, ktera
vznikla v souvislosti s pokrokovym hnutim tmladé umélecké generace,
jejimiz nejvyznamnéjsimi ¢leny byli M. Kar Iowmz L. RéZycki a K. Szyma-
nowski.

Mieczyslaw KARLOWICZ (1876-1909) tragicky zahynul ve 33 letech a
swiij talent nemohl plné rozvinout. Dokladem jeho nadani je nékolik
symfonickych basni a hlavné& Houslovy koncerta moll. Ludomir ROZY CKI
{1883-1953} zapiisobil predevsxm svou barvitou hudebni feéi, jak je to
patrné v opefe Boleslav Smély a v balet Pan Twardovski.

Ne_wyznamnqsx postavou ktera ma pro rozvoj polské moderni hudby
rozhodupm vyznam, byl KarolSZYMANOWSKI(I883 1935). Prosel slozi-
tym vyvojem od pozdniho romantismu, pleS 1mpleswmstlckou etapu aZ
k vysostné moderni hudebni Fe¢i navazujici na pfedbarokni slohovou
dikei a jihopolsky folklér. Technika hudebni fedi je vysoce kultivovana
(hlavné po zvukové strance) a je vidy podriizena jasné zacilenému
myslenkovému zameéru. K nejvétsim dilim patii jeho opery Hagith g Krdl
Roger (1924), vrouci oratorium Stabat Mater (1929) a svézi, thopo]skym
folklérem ovlivnény balet Harnasie (1935). Zvukove opojivé a vyrazové
bohaté jsou jeho 4 symfonie a 2 houslové koncerty. Vynikajici jsou také
komorni skladby (houslové Myty), ¢etné klavirni skladby (3 sonaty,
mazurky, etudy aj.) a pistiové cykly napf. Pisné sileného muezina.
Milostné pisné Hafisouvy aj.

Plynuly pfechod od Szymanowského k polské avantgarde tvofi tvorba
J. Wiechowicze, L. Sikorského, E. Wojtowicze, J. A. Maklakiewicze, B.
Szabelského, J. Koflera, P. Perkowského, A. Szalowského, A. Malawské-
ho a v zahrani¢{ Zijicich skladatelii A. Tansmana, R. Palestra, M.
Spisaka a hlavné A. Panufnika.

V hudbé jugoslavské m& mimoifadné postaveni Slavko OSTERC
(1899-1941), nejvétsi priikkopnik moderni hudby ve své zemi, ale zcela
bez vyznamu neni tvorba Risti¢ova, Skerjancova a Popandopulova. V
hudebni tvorbé bulharské ma zakladatelské postaveni Panco VLADI-
GEROV (1899-1979), “syntetik lidovych prvki s modernim hudebnim
vyrazem, dale F. Kutev, L. Pipkov a M. Goleminov.

V hudbé rumunské sehrali nejvétsi roli genialni houslista a skladatel
George ENESCU I881-1955) - Rumunska rapsodie, opera Oidipus, tfi
hotslové konéérty aj. - a Marcel MIHALOVICI (1898-1985). =

O vyznamu c¢eské hudby je pojednano samostatné v Piehledu déjin
¢eské hudby, je véak nutno na tomto misté fici, Ze k osobnostem vyrazné
se podilejicim na evropské hudebni kultufe patii pfedevsim Leos Jana-
¢ek, Josef Suk, Vitézslav Novak a zdalsi generace Alois Haba a Bohuslav
Martin®i. Leos JANACEK (1854-1928) vyrazné vstupuje do orchestru
evropskych skladatelti.aZ ve svém poslednim desetileti. Dnes jiZ je jasné,
ze Janacdek nenavazal vedle folkléru jen na Smetanu a Dvoféka, ale i na
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Pucciniho, Debussyho, Strausse, na impresionismus i expresionismus,
a Ze ve 20. letech stoji v jedné rfadé¢ s Bartékem, Schonbergem, Stra-
vinskym a ostatnimi velkymi tviirci moderni hudby Od doby Jeji
QQ\_’OI'kJIIe sméfuje Janaéek ke svym prvnim tviiréim vrcholtim (bezru-
covsk& muzské sbory, klavirni cykly, opera Osud a Vijlety pana Broucka
do mésice a do XV. stoleli) a stykem se soudobou svétovou hudbou jeho
sk]adebny vyraz dozrava a dostava se k vys$inam evropské hudby, jak o
tom svédéi opery Kdta Kabanova, Liska Bystrouska. Véc Makropulos. Z
mrtveho domu. symfomcke skladby Taras Bulba a SJmfometa genialni
Glag\olska mse a z komoriich skladeb 1. a 2. smyccouvyj kvartet. Concerti-
ng, Cdpriccio aj. Objevuji se tu vedle tvplcke autorovy eruptivni citovosti
a vypjaté dramati¢nosti take zcela nové a originalni kompozi¢ni postupy
melodické, harmonické, rytmické i zvukové. Melodika je velice zhusténa,

koncentrovana na malou plochu a ¢asto spjata s intonaci lidské feéi
inapevky mluvy), rytmika je naostiena a vyuziva kratkych rytmickych
V&quva/n‘ych modelld_(s¢asovek). Znaéné nekonvenéni je i harmonie
vyuzivajici modalltyx kval’f\ﬁch akordil. Neobycejne novatorska je také
instrumentace, kde se objevuji zcela nové nastrojové artikulace,
nezvyklé nastrojové kombinace a neobvyklé polohy jednotlivych nastro-
jﬁ Stavba vyuziva ¢asto prvkt montaze, kdy jsou k sobé tazeny bez
piipravy prudce kontrastni plochy, coz dava Janackové hudbé zvlastni
vybusdnost. Janacek doved! transformovat s neobycejnou osobitosti
nejveétsi prinosy svétové moderni hudby a dokazal je spojit ve velkolepé
syntéze s domaci kulturou.

Josef SUK (1874-1935) se hloubkou svého dila miize s Janaékem
sroviiavat, trebaze nema jeho dynamicnost a strhujici bezprostiednost.
Je subjektivnim lyrikem neobycejné niterného vyrazu a jeho hudba
vyzaduje hluboky vniniatelsky ponor. Ve svych pocatcich navazoval na
svého ucitele A. Dvofaka, jak se mntiZeme piesvéddéit na slavné Serenddé
Es dur, ale uz hudba Radize a Mahuleny a pak Fanlastického scherza
a symfonické basné Praga ukazuje jeho osobitou tvai. V Sukove tvorbé
sice nejsou ostré predély, jdeo plynulé dozravani ve smyslu helfertovské-
ho "postupu do hloubky", ale piece jen dochazi k jistému zlomu po smirti
Antonina Dvofaka a Zeny Otylky, kdy vznika symfonicka tetralogie
Asrael, Pohddka léla. Zrdani a Epilog. Tato obrovitd symfonicka dila
ohromuji svou harmonickou a zvukovou fantazii, bohatym polyfonickym
pfedivem a zmocriuji se posluchace mocnym citovym vyrazem. Pozo-
ruhodna je také tvorba komorni a klavirni (2 smy¢cové kvartety, Ctyfi
kusy pro housle a klavir, klavirni cykly O matince, Zivotemn a snem aJ ).
Vitézslav NOVAK (1870-1949) patii ve své dobé k nejvyraznéjsim
prikopnikiim novych stylovych tendenci, predevsim impresionismu, a
byl povazovan za viid¢i osobnost ¢eské hudebni moderny. Dnes jého
slava ponékud pohasla a jen ob¢as se uvadéji jeho symfonické basné O
vecne Lou/e a V Tatrdch a pisniové a klavirni cykly. Z odkazu Josefa
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Bohuslava FOERSTRA se uvadi pisfiova a sborova tvorba a z dila
Otakara OSTRCILA vlastné jen posledni opery.

Mezivaletna generace ma nejvétsiho predstavitele v Bohuslavu
MAR’[INU (1890-1959), ktery zavrsuje osu c¢eské hudby - Smetana,
Dvorak, Janadek. Umélecky vyvoj skladatele nebyl nijak strmy - prosel
tradicionalnim obdobim, byl ovlivnén impresionismem, novokla-
sicismem neZ dospél k svébytné osobni syntéze. Ta se vyznacuje neoby-
¢éjnou barevnosti, bohatou a é&asto slozitou rytmikou a predevsim
podmaniujici, takika dvoiakovskou melodikou. Jeho twiiréi odkaz je
ohromujici - vedle 6 vynikajicich symfonii, Parabol. Fresek
della Francesca. Rytin. Dvojkoncertu a jiiych symfonickych dél je to fada
skvélych koncerti (pfes dvacet), komornich a klavirnich skladeb.
;Zviastni kapitolou je )ev1stm a vokalni tvorba - z oper jsou
‘nejvyznamnejﬁ Recké pasije a Juliella, z baletii Spallcek z velkych
kantat Kytice. Polni mse, Gilgaimes, Proroctvi IzaidSovo a z nalych kantat
prédevsim libeznié Otvirdni studdnek. Svym Stvrtténovym sysfemem
zasahl do vyvoje evropské hudby Alois HABA a hodnotou své hudby
Ervin SCHULHOFF. Pro ¢eskou hudbu maji velky vyznam i dalsi skla-
datelé - Ladislav VYCPALEK, I$a KREJCI, Otakar ZICH, Otakar JERE-
MIAS, Vaclav KAPRAL, Pavel BORKOVEC, Jaroslav JEZEK, Vitézslava
KAPRALOVA aj.

™ ZAPADOEVROPSKA HUDBA

Zde mely vidéi postaveni Némecko a Francie, zemé s bohatym skla-
datelskym zazemim a staletyml fradicemi. Pfedevaim byla akcentovana
kompozi¢ni technika {¢asto se slozitymi skladebaymi pribéhy). struktu-
ralni propracovanost, dokonalost vystavby a viibec vybrousenost celko-
vého tvaru.

V Némecku a Rakousku tvoii vedle pomérné izolované Il. videriské
$koly a Paula Hindemitha cela fada dalsich vyznamnych skladateld.
Patfi k nim pxedevsxm dnes stale vice ocertovany Alexander ZEMLINSKY
(1872-1942), tviirce ongmalm hudby vokalni. komorni a symfonické
{Lyricka svmfome) operni skladatel Franz SCHRECKER (1878-1934) a
Ernst KRENEK (1900-1991) blizici se8v§in rozsahlymi dilem i tviiréim
Vyvojemn Hindemithovi (pozdejl komponuje i v tzv. novodobych systé-
mech). Dosahl proslulosti uz ve svych dvaceti letech jazzovou groteskni
operou Jonny hraje dokola. Z velkych oper uvedme aspon Zivol Orestiv.
Karel V., Pallas Athéné place a Zvonice. ze symfonické a komorni hudby
5 symfonii, fadu koncertii, 8 smyccovych kvarteti, sonaty pro rlizné
" nastroje aj. Diilezité misto méli ve své dobé Kurt WEILL (1900-1950) s
proslulymi songy a jevistnimi pracemi Zel)rac\fca opera a Vzestup a pad
meésta MahagonJ (ha Bertolda Brechta) a Hanns EISLER (1898-1962),
24k Schonbergliv a blizky spolupracovnik Brechtiiv. Jelio tvorba postu-
pem doby sméfovala k stale vétsi demokrati¢nosti a spolecenské anga-
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%ovanosti. Psal hudbu symfonickou, komorni, ale jeho hlavni doménou
byla hudba filmova a vokalni. Carl ORFF (1895-1982) se opiral ve své
tvorbé o Jasnou melodickou linii a vyrazové akcentovany rytmus. Z jeho
dila jsou roslulejsi opery Chytradka a Antigona. oratorni triptych
Trtorff 1953) s proslulou kantatoug‘éarmzﬁa Burana a progreswm
hudebné instruktivni $kola pro déti Das Schulwerk. Svou vyrazovou
melodikou a scénickou ptisobnosti je blizky Orffovi Werner EGK (1901 -
1983) predevsim ve svSIch operach Peer Gynt a Revizor. WBR
(1913-1975) tvofi svym dilem pfechod k tzv. Noyé hudbé.” Tento
prikopnicky vyznam maji pfedevsim jeho Hous‘lévJ koncert, klavirni
studie Ornamenty a dals$i. Podobnou roli sehrali i dal$i dva skladatelé -
Wolfgang FORTNER (1907) a Karl Amadeus HARTMANN (1905-1963).
K tomuto kifidlu muiZeme jesté prifadit nejvétsiho Svycarského skla-
datele Franka MARTINA (1890-1974), autora skvélych oratornich (In
terra pax, Golgotha) a instrumentélnich skladeb, i jeho krajana
Heinricha SUTERMEISTRA (1910).

Francouzskd moderni hudba neni pochopitelné vylerpana jen
tvorbou piisTudnikd Spst)&y agozdnlhg Ravela; v jejich sousedstvi
komponuje cela fada skladateld nézorové bllzkych i vzdalenych. Vseo-
becné doznivaji impresionistické vlivy a pfevazuji tendence novokla-
sické. Francouzska hudba této doby se vyznaduje ptredevs$im
strukturalni prehlednostl a vyrazovou jasnosti. Mode]ovyrn piikladem
tohoto uméni je tvorba Alberta ROUSSELA (1896-1937). Piivodné velky
stoupenec impresionismu, tviirce barvitych skladeb Bdsert lesa a Pavou-
&i slavnost, ptekonava ve 20. letech své ptivodni zaméieni a obraci se k
vyrovnanému a tvarové vytfibenému neoklasicismu.-Z tohoto tidobi
pocha21 Suita F dur, 3. Symfonie a balet Bacchus a Ariadna. K vrcho]nym
dilim patii 4. Symfonie. Vidmskd rapsodie a Symfonieta pro smydéce.
Vedle symfonickych skladeb pise dila koncertni a komorni. Svou roli
sehrali vynikajici pedagog a kultivovany skladatel Jean RIVIER (1896) i
novoklasicky zaméfeny komponista Jacques IBERT ( 1890-1962), jehoz
koncertantni (zvlasté flétnovy koncert) a komorni skladby se ¢asto
objevuji na koncertnich pédiich. Z dalsi generace vedle francouzsky
duchaplnych a spise novoklasicky orientovanych skladatelil jako Jean
FRANCAIX (1912), Henri SAUGET (1901) vystupuje do popiedi André
JOLWET (1905-1974), ktery svou vyrazovou vypjatosti byl v tehdejsi
“francouzské hudbé osobnosti dost netypickou, jak o tom svédéi symfo-
nické a koncertantni sk]adby oratorium Pravda Jany z Arcu aj. Sem
patii stale vice cenény Henri DUTILLEUX (1916), tvofici spojnici mezi
hudbou mezivaleénou a povaleénou (2. ‘symfonie, symfonické obrazy,
koncertantni hudba, balety, komorni hudba aj.).

Nejvyznamnéjsim zjevem je Olivier MESSIAEN (1908-1992), ktery se
stal ve 30. letech nejen viidcem Mladé Francie, ale také msplratmem
skladatelské generace po druhé svétové valce. Jeho hudebni fed

67
Skenovano pro studijni ucely



nesmirné zajimavosti a osobitosti byla inspirovana orientalni hudbou a
piirodnimi zvuky, hlavné pta¢im zpévem. Vytvofiil tak zcela nové postupy
rytmxcko -témbrové, které se naprosto vymykaji evropskym tradicim.
Vyklad svych nazorii na tvorbu podal v knize Technika mé hudebni Fedi.
K priikopnickym diliim prvé vyvojové etapy miizeme zatadit symfonické
Zapomenuté obéti, elektronické Slavnosti krdsné vody, Kvartet pro konec
casu, TFi malé liturgie aj. K nejznaméjsim a kompoziéné- nejvyzralej$im
dilim patfi symfonie Trurangalila (1948, Q{onochromle (1960), Et
expecto resurrectionem mortuorum, orchestfalii suita_Exotiéti ptdci
(1954), Z karonii ke > hvézddm | (1954) a také jeho opera ‘Suv. Frantisek z
Assisi (1983). Tato zvuKové progreswm dila jsou v nejuzsi souvislosti s~
povale¢nou avantgardou, kterou vyrazné inspiroval (P. Boulez se stal
jeho zakem). Nesmirné vyznamna je také jeho tvorba varhanni
(L'Ascencion, Kniha pro varhany aj.) a klavirni (slavny je jeho Katalog
ptaka).

Ve $panélské hudbe¢ sehrala (vedle tvorby Turinovy) nejvyznamnéjsi
roli folklérem inspirovana tvorba Manuela de FALLY (1876-1946),
hlavné balety Tfirohy klobouk a Carodéjnd ldska. Po této folklérné-
impresionistické etapé se autor obratil k modernéji pojaté novoklasické
linii, jak o tom svéd¢i napr. komorné ladény cembalovy koncert.

Italskd hudba se koneéné zbavila naprosté nadvlady opery. Zaslouzil
se o to uz Ottorino RESPIGHI (1879-1936) - slavné se staIy pfedevsim
jeho impresionistické leskefontanJ Rimské slavnosti a Rimské pinie.
V kontextu moderni hudby dale vyrazné piisobili Gian Francesco MALI-
PIERO (1882-1973), ovlivnény dfivéjsimi historickymi styly (hlavné
barokem), a Alfredo CASELLA (1883-1947), ktery se také velmi inspi-
roval ve své tvorbé barokem a ranym klasicismem, jak je to patrné
predevsim v jeho pozdéjsi symfonické, koncertantni a komorni tvorbé.
Do dne$nich dnli zasahuje svou tvorbou vymkaycl Luigi DALLA-
PICCOLA (1904-1975). K jeho nejznamnéj$im pracim patii opery Nocni

- let a Vézeriti. Z velkého mnoZstvi symfonickych a koncertantnich, nnohdy
experimentujicich skladeb, se ¢asto uvadi Maly koncert pro Muriel
Couvreux pro klavir a komorni orchestr a Tartinidda pro housle a
smyccovy orchestr (1952). Dale bychom mohli jmenovat G. PETRASSI-
HO, M. CASTELNUOVO-TEDESCA a Nino ROTU, ktery dobyl nejvétsi
slavu na poli filmové hudby.

Anglické hudba se ve 20. stoleti po dlouhé dobé dostala na svétovou
urovern. Ukazuji na to uz skladby Gustava HOLSTA (1874-1934), jako
napi. Planety, Williama WALTONA (1902-1983), jako je violovy koncert,
houslovy koncert, symfonie, opera Troillus a Cressida aj. a také
znovuobjevena tvorba Baxova, Parryho a Blissova. Tvorba Benjamina
BRITTENA (1913-1976), ktery patii k nejvétdim skladateltim
souctasnosti, znamenala pak definitivni vzkiiSeni slavné tradice anglické
hudby. Bravurni skladebné femeslo a nevysychajici invence zajistily
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tvlirei trvaly tispéch uz od jeho 21 let, kdy napsal Fantasy quartet pro
hoboj a smyéce a brzy potom novoklasicky ladénou, tozkognou Simple
symhony. Do zac¢atku valky zkomponoval ze znamych skladeb skvélé,
hudebni fantazii naplnéné Variace na téma Franka Bridge. Klavirni
koncert a Houslovy koncert a po vybuchu druhé svétové valky otfdsajici
Symfonii da requiem (1940). Vynikajici jsou pisniové cykly lluminace a
SonelJ__Mzchelangelovﬁ Serendda a komorni hudba (zvlasté oba smyéco-
v€ kvartety a violoncellova sonata). K pozdéjsim zralym skladbam symfo-
ni?k?ﬁga oxatormm patrl Pruuodce rnlqgieflo cloueka orchestrem Jarni
orchestr Napsal take fadu oper, z nichz k nejcastejl provadénym patii
PeterGrimes (1945), Unos Lucrecie. Albert Herring. Gloriana. Potopa. Sen
noci svatojanské (1960) a Smrt v Bendtlkdch (1973). Britten se svou
tvorbou i svymi mluvenymi a pisemnymi projevy demonstrativné
distancoval od nejnovejsich avantgaldmch proudiit Nové hudby a spolu
se Sostakovi¢em tvoii hlavni pilite "klasické” moderni hudby.

Belgicka hudba se nijak vyraznéji do vyvoje evropské hudby nezapsa-
la, v nasem kontextu mtiZe byt jmenovan snad jen Marcel PO O T. V
holandské hudbé je nejvyraznéjsi osobnosti Willem PIJPER (1894-
1947), ktery v obdobi mezi dvéma valkami dospél k velmi osobitému
vyrazu. Vyuziva ve svych symfoniich, komornich i scénickych skladbach
velmi ¢asto po]ymelodickfrch i polyrytmickych postupﬁ Danska hudba
po Carlu Nielsenovi proziva urcitou krizi, kterou neni schopen vy1651t
ani Knud RIISAGER. ani Fin HOFFDING. Podobnou situaci proziva i
hudba finska, kde po Sibeliovi je jisté vakuum - skladatelé jako KILPI-
NEN, MERIKANTO a KLAMI ho vyplnit nemohou, stejné jako v hudebni
kultufe norské, kde po slavném novoromantickém nastupu je zadatek
20. stoleti opét obdobim stagnace; miizeme jmenovat snad jen VALENA,
SAEVERUNDA a EGGEHO. Nejsilngjsi severskou kulturou je hudba
§védska, kde Gdsta NYSTROEM, Hilding ROSENBERG a pozdéji Karl
Birger BLOMDAHL jsou osobnosti skuteéné evropského formatu.

) MIMOEVROPSKA HUDBA

B&hem 20. stoiéﬁ se mimoevr opské hudebni kultury stéale vice dosta-
vaji do kontextu s hudbou evropskou. Nejiizeji s ni je spjata hudba
americkd. Neni ovSem jen kulturou Evropou inspirovanou, ale i Evropu
“inspirujici.

Vyznamny podnét dostavd moderni hudba ze strany zcela neoce-
kavané - z oblasti zivé bujiciho jaz\zu Tato zivelna, bohaté rytmicka a
improvizaéné svobodna hudba za&ina poplve pronikat do evropské
hudby uZ za¢atkem stoleti a postupem dasu se stale vice prosazuje
(podrobnéji viz dale). Vlastni artificialni americka hudba byla jesté v 19.
stoleti plné v zajeti tradi¢ni evropské hudby, ale ve 20. stoleti se situace
vyrazné€ meéni. Studia americkych hudebnik( v Evropé, hlavné v Pafizi
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. {u_N. Boulangerové) a pozd€ji nucena emigrace $pickovych evropskych
skladatelli za druhé svétové valky do Ameriky (Schénberg, Stravmskxj,
Hindemith, Martini, Kfenek, Mildhaud, Barték) vytvorily pevné zaklady
pro vznik vlastni novatorské tvorby. V mnoha smérech vychazeji
ameriéti skladatelé z domécich kofent. Proto tu vznika zvlastni syntéza,
spojujici tradici umélé hudby evropského charakteru s prvky ¢ernosské-
ho a jihoamerického 1 foﬂdoru jazzu, uzitkové taneéni hudby apod. To,
co'je v Evropé exotismem, je zde pfirozené. Proto méla takovy tspéch
tvorba G\orge GERSHWINA (1898-1937), technicky ne vidy dokonalj,
ale ziva a pusoblva’\erTxo Rhapsody in blue. Klavirni koncert in F,
Ameriéan v PariZi a hlavné nejvétsi Gershwinovo dilo, skvélym zptisobem
vyuZivajici jazzovych prvkid, opera _Porgy a Bess. budi zaslouZenou
pozornost na celém svété. ST

K pfednim, dokonale femeslné vybavenym americkym skladateliim
nalezi Aaron COPLAND (1900}, zak N. Boulangerové, piedevsim autor
hudby symfonické, komorni a baletni, symfonik Walter PISTON (1894-
1976), Roy HARRIS (1898-1971). Randall THOMPSON (1899), William
SCHUMAN (1910-1992), Roger 'SESSION (1896-1985), Samuel
BARBER (1910-1981), nesmirné oblatny a uspésny operni skladatel
Gian Carlo MENOTTI (191 1) a stale vice cenény Elliot CARTER (1908).

Nejvyznamnéj$i osobnosti - teprve ke konci Zivota docénénou - je
skladatel francouzského piivodu Edgar VARESE (1885- 1963). Je viibec
prvnim vzdelanym hudebnikem, zabyvaycxm se soustavnéji neténovou
hudbou, presnéji feCeno Sumovymi a hlukovymi strukturami. Vycho-
diskem je jeho Hyperprisme pro bici a dechové nastroje uz z roku 1923,
Zcela védomé a zAmérné s€ odpoutava od zdpadoevropského ténového
systému jako od systému zastaralého a vycerpaného. V Hyperprisme,
Octandre, Lntegrales lonisation (1931), Density 215 aj. anticipuje
konkrétni a elektronickou hudbu. I po druhé svétové valce stoji s mladou
generaci v prvé fadé umeéleckého hledacstvi. K nejvétsim skladbam patii
rozsahla freska Ameriques. Arcana a Déserts (1954). Znama je také
Elektronickd bdsert (1958).

Pozoruhodnou, osamocenou skladatelskou osobnosti hudebni Ameri-
ky je Charles IVES (1874-1854), jehoz tvorba byla objevena pro svét
teprve nedavno. Tves iiZ ma zacatku stoleti vytvarel dila anticipujici
expresionisticky hudebni jazyk. UZival atonality, polytonality, poly-
rytmiky a ¢tvrtténovych postupit. Neslo mu pfi tom o Z&dné teoretické
systémy, nybrz o adekvatni umélecké vyjadieni. Jeho skladby pusobi
nékdy ponékud mozaikové a stylové nejednotné, jsou véak nesmirné
zajimavé a pusobivé. Zda se, Ze lvesovo pouzivani folklérnich,
grotesknich a trivialnich prvki bylo do jisté miry ovlivnéno Mahlerovym
americkym pobytem. Nejpozoruhodnéjsi jsou Ivesova dila orchestralni -
4 symfonie, Holidays (¢tyidilna skladba s dnes uz slavnymi Washingto-
novymi narozeninami), fragment Symfonie svéta a zvukové senzaéni TFi
namésti v Nové Anglii aj. Dale psal dila sborov4, komorni (56 houslovych
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sonat, 2 kvartety, trio, é¢tvrtténova hudba pro smycce), klavirni (3 sonaty
- hlavné sonata Concord) a pistiova.

Vyznamnym zptisobem do svétového kontextu zasihla také
latinskoamerickd hudba a jihoamericka hudba, kde byly vytvofeny
podivuhodné syntézy folkiérni a umélé hudby. Nejvyraznéji je to patrné
na tvorbé brazilského skladatele Heitora VILLA-LOBOSE (1887-1959),
ktery ve svém obrovitém dile (12 symfonii, fada symfonickych basni, 9
Bachionas brasileiros, 15 choros, koncerty, opery a oratoria) pfinesl
mnoho nového a podnétného. Dale jmenujeme mexické skladatele
Manuela PONCE (1882-1948), Carlose CHAVEZE (1899-1940) a
Silvestra REVUELTASE (1899-1978) a argentinského skladatele Alberto
GINASTERY (1926-1983).

Jinak se hloubéji evropskou hudbou zabyvali uz v prvni poloviné 20.
stoleti japonsti skladatelé, ale vyraznéjsi japonska tvorba (syntéza
domaci a evropské hudby) vznikla az po druhé svétové valce.

V pritbéhu 30. a 40. let doslo v uméni ke zvlastni situaci. Drazdiva
viiné nékterych novych ndlezll a extremit jiZ vyprchala, nesmifitelnost
ortodoxnich systémil se ¢asem otupila a tak se situace v uméleckém
svété z podatku jevila jako klidnéjsi a tolerantnéjsi. Opojeni z novych
systémii, z nekonvenénich postupit, ze spoleéensky skandalnich extre-
mit se ztracelo také proto, Ze evropsky ¢lovék musel fesit tu
nejzakladnéjsi otazku - otazku Zivota a smrti, byti a nebyti, a to ne ve
smyslu teoreticko-filosofickém, ale v dotyku s drsnou skuteé¢nosti.
Nastup fasismu, hrozba druhé svétové valky, pronikly nejen do téma-
tiky, ale do vlastni struktury dél a do jejich vyrazového zaméfeni. Na
uméni uz nemohly byt kladeny pozadavky jen ryze technické, ale opét
také ideové. Mnozi autofi zménili sviij styl pfimo diametralné a snazili
se o to, aby jejich dila sehrala aktivni roli v boji proti smrtelnému
nebezpedi. AngaZovanost téch nejvétsich uméleit je nade vsi pochybnost.
Mnozi z nich byli umléovani, ale vétsina z nich bojovala svymi dily aspon
na dalku, z emigrace, kdyZ uz nemohli bezprostiedné o osudu Evropy
spolurozhodovat. A to nejen spisovatelé a malifi, jejichZz vyrazové
prostiedky jsou vyznamové nejkonkrétnéjsi, ale také hudebnici, at uz je
to Bohuslav Martint (Dvojkoncert, Lidice, Polni mse), Paul Hindemith
(Malif Mathis), Igor Stravinskij (Symfonie o tfech vétach), Sergej
Prokofijev (Symfonie &. 5), Dmitrij Sostakovié¢ (Symfonie &. 7), Arnold
Schénberg (Ten, ktery piezil Varsavu) ¢i mnozi jini.

71

Skenovano pro studijni ucely



B ZPETNY POHLED - POKUS O KRITICKY KOMENTAR

Kazdy pokus synteticky prehlédnout padesdt let vjvoje moderni hudby
Jje iluzorni, protoZe vZdy je vybér faktii mdlo reprezentativni a interpretace
uddlosti { vjznamii dél bud’ subjektivni ¢i neosobné eklektickd. Nehledé
k tomu, Ze uddlosti se vynofuji z minulosti uz vlastné deformované
vSeobecné prijatymi vyklady, jeZ mnohdy jiZ nepodrobujeme kritické mu
mysleni. SloZitost historického vijvoje 20. stoleti je samoziejmé jesté ddle
komplikovdna ideologickymi postoji i hodnoticimi kritérii vychdzejicich z
riznych estetickyjch systémi a axiologickijch soustav. Dokonce i ticty-
hodné snahy hodnotit tviirce a jejich dila synteticky a objektivné jsou vidy
determinovdny tthlem pohledu ¢i svétondzorovym presvéddéenim autora.
Tento sociologickyj pohled se miiZe jevit jako pochybny, protoZe clovék
poslouchd hudbu vZdy nakonec sam za sebe, proZiva ji individudiné,
avsak kaZdy lidsky jedinec je vidy néjak socidlné determinovdn. To plati
jak pro autora, tak pro posiuchade. Zvldsté uslli totalitnich systémi
(hlavné v Némecku a SSSR ve 30. letech) donutilo skladatele k prokla-
mativné idepové Citelnosti hudebnich dél a vedlo v mnoha ohledech k
Thodnotovym deformacim. Umélec se bud musel zfici vysledkit moderniho
uméni (v Némecku bylo oznadovdno za zvrhlé a v SSSR za _formalistické
a burZoazni) a vrdtit se ke zprimitizované a opotrebované strukture s
ideologickou ndlepkou. nebo se musel odmicet ¢i emigrovat. Z velkich
némeckijch skladatelit neziistal ve 30. a 40. letech ve své zemi s vijjimkou
Richarda Strausse prakticky nikdo a v SSSR po krdtké plodné etapé doslo
k hodnotové nivelizaci tvorby vinou oficidlné nafizeného socialistického
realismu a ti aufori, kteri se nechtéli nechat spoutat dobovy sz normami,
byli permanentne kritizovdni (hlavné Prokofjev a Sostakovic) & umldeni.

Spolecenské i politické idedly se pochopitelné méni a casto clovéka
zklamdvaji. Rada umélcti proto obrdtila pozornost k vlastni vijstavbé
uméleckého artefaktu - k dokonalosti strukctury. bezprostrednosti smyslo-
vého piisobeni, aby z této ideologické pasti unikla. Diraz umélcd na
smyslové kuvality dila a jeho strukturdini dokonalost je pochopitelny,
protoZe bez nich umélecké dilo nemiiie existovat: vidy ovSem také
umélecky tvar néco znamend. Sémantickd hodnota neni tudiz od dila
oddeélitelnd; hodnota neniddna jen samotnou strukturou. ale také psycho-
logickou a spolecenskou situaci clovéka. Ona ..zavésenost" dila do sité
psychofyziologickijch a spolecenskijch souvislosti je rezrusitelnd.
Akcentace jednotlivych funkci dila je zdvisld na historické situaci. na
poetice stylového proudu, na osobnostnim tistrojeni autora (ale i vnima-
tele) atd. A z toho zddnlivé vypljvd zdkladni stimulace uméleciké tvorby
- expresionismus (psychologickd). novoklasicismus (strukturdlni).
dadaismus (antistrukturdlnij, folklorismus (ndrodnostni) atd. Takouvé
absolutizujici vymezeni zdkladni funkce dila je vsak falesné. protoZe
skutecnd tvorba je vidy syntetickd a dilo md polyfunicéni charaiter,
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nehledé k tomu. Ze zamyslend akcentace miiZe pritbéhem doby vyprchat
éise v zivé hudebni praxi proménit. V umeéni neexistuje pojem ..sprdvnosti”
dila (kromé totalitnich systémi, kde tento pojem ve zdeformovaném
kulturnim Zivoté nabyuvd zddnlivého oprdavnéni). Uméni je krdsné, silné a
Zivotné prdvé svou nekonecnou pluralitou. proménlivosti, a proto ddvat
napfr. prednost expresionismu pred novoklasicismem ¢i naopak je
absurdnim nedorozumeénim.

Promény hudebniho jazyka jsou inspirovdny mnoha okolnostmi -
souvislosti s programovou poetikou stylového proudu. odporem k vyderpa-
nému a opotrebovanému. bezproslfedné predchdzejicimu hudebnimu
vyjddieni, odvékou touhou clovéka po nécem novém a origindlnim, &
naopak touhou po zdchytném bodu v chaotickém hleddni doby, projevujici
se v ndvratu k jistotdm minulosti. Ve 20. stoleti doslo k definitivnimu
rozpadu jednoty hudebniho jazyka. kter§ zacal uz v romantismu, a také
ke jeho podstatnému ztiZeni. ObtiZnost hudebniho vyjddfeni alondiné
atematického a dodekafoniciého. jak ho reprezentuje predevsim druhd
videriskd skola (pokusy o oteviené dvandctiténouvé pole nachdzime ovsem
uz u GolySeva. Roslavce a Obuchova), musela nutné vést k reakci, k
vytvoreni jasného a prehledného hudebniho tvaru v novoklasicismu. Je
to vyraz touhy povdlecné doby po poradku. vyraz definitivni roztriky s
romantismem (novoklasikové vidi v expresionismu jen umocnény
romantismus). vyraz odvéké touhy clovéka po jisloté a zdrovern doklad
evropsikého historismu i povéstného "ndvratu po spirdle". H. Danuser ve
své Hudbé 20. stoletiv jistém smyslu oprdvnéne hovofio historické hodiné
novoklasicismu. Vécné hodnoty ryzi hudby, zbavené vypjatého psycho-
logismu expresionismu a vnéjsiho nehudebniho balastu avantgardy. slavi
v novoklasicismu své vitézstuvi - lak se to alesporn jevi predstaviteliim
tohoto ndvratu k modeldim hudebni historie.

K zajimavé situaci doslo na prelomu 20. a 30. lel. kdy se vytvdri proud
«stredni" hudby (podle terminu H. Danusera). kterd se zrekla elitdrstol
absolutni moderny i zpdlecnictol trivialni tradiciondlnosti (jakijsi stred
mezi.oben - nahore" a .unten - dole”. ..vorn - vpredu” a .hinten - vzadu™).
Zde jsou znovu rehabilitovdny zmodernizované tradic¢ni formy symfonie,
koncertu. sondty atd. a tim i tonalita (rozsifend) a tematiénost. Takouvd
hudba je publilcu bliZsi. a prolo je také iispésnéjsi. ZdleZi jen na tihlu
pohledu. zda ji nazveme ndvratem ¢i syntézou. Radikdlni hodnotové
oznaceni je vsak solva mozné - nesmime zapominat. e sem paltfi mnohd
dila Honeggerova, Prokofjevova. Sostakovicova. Martini. ale i Stra-
vinského a dokonce Albana Berga a Bély Bartdka.

Nebylo by proto na misté. kdybychom chtéli definitivné hodnotové
zafadit jednotlivé sidadatele a prisoudil jim neménné misto v historii.
Dokonce i jejich stylové zarfazovdnije jen pfiblizné a vlastné trochu umélé.
protoZe kaZdy umélec nakonec rozbiji mrize stylového proudu. byf by ho
sdm vytvofil ¢i se na jeho vytvoreni podilel. Hlavnim nasim zdjmem by
mélo bijt pozorné a bezpiedsudedné naslouchdni hudebnim dilium. které
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ndm pfindseji ni¢cim nenahraditelny specificky proZitek svéta, provokuji
nds a zjitruji nase myslenky a city, ale také ndm pfindseji potéseni »
mistrovského kompozicniho mysleni a z bohaté a riiznorodé zvukovosti.
Porozuménim modernimu uméni éini élovék diilezity krok k porozuméni
svéta, v néemz Zije.

Hudba neni jen néjaky druh zdbavy. ngbrZ ztvdrnéni hudebnich ideji
hudebnim bdsnikem. hudebnim myslitelem: tyto hudebni ideje musi
odpovidat zdlkontim lidské logiky: jsou souédsti toho. co dlovék miite
vnimat. posuzovat a vyjadiovat. A. Schénberg

Inspirace je sila, potrebnd pro kazZdou lidskou éinnost. ... MiiZe se vsak
rozvijet jen tehdy. je-li provdzena tsilim a Gsili neni nic jiného ne# prdce.
... Prdce s sebou prindsi inspiraci. [. Stravinskij

Hudba je jazyk. Clovék chee v tomto jazyku vyjadrit myslenky: ne véak
myslenky. které je moZno prevést v pojmy. nijbri hudebni myslenky.

A. Webern
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II. HUDBA PO DRUHE
SVETOVE VALCE

B SPOLECENSKA A UMELECKA SITUACE

Druha svétova valka znamenala osudovy pfelom ve vyvoji lidstva.
Béhem ni bylo evropské uméni takika rozvraceno, vza_]emne vztahy
Jednothvych narodnich kultur byly nasilné zpfetrhany a jména mnohych
emigrantti ¢i uméleh byla vymazana z kulturniho povédomi. Teprve po
Sesti letech temnoty a utrpeni miiZe evropsky ¢lovék opét volnéji dychat
a muze opét myslet na budoucnost. V jeho paméti v§ak dlouho zistava
tato temna valeéna zkusenost jako trauma. V prubéhu nékolika pova-
leén\’/ch let dochazi k renesanci uméni a posléze i k prudkému rozvoji

novych uméleckych proudii. Ani povaledné obdobi neni oviem
bezkonfliktn{ idylou, ale dobou znaéné rozpornou - na jedné strané sili
vira v budoucnost svéta, na strané druhé vzrista napéti studené valky
mezi sv€tovymi soustavami a vznikaji nova vileéna ohniska. Lidstvo
proziva oslnujici vyvoj techniky, védeckotechnickou revoluci s lety do
vesmiru, trpi vSak i nejistotou a tizkosti z moZného sebezniceni lidstva
a ztratou viry ve skute¢né lidské hodnoty. Tato rozpornost z 5%’65}{51?—
kovanost lidské situace se promitad pochopitelné i do filosofie uméni.
Nejsilnéji zapiisobily antropologické filosofické teorie, zvlasté pak ex-
1§t/e\/nc1ahsmus Znovu, tfeba v ponékud pozmenene verzi vstupuje do
popred1 'Hilosofie Zivota" se svym intuitivinim zfenim, spontannim proZzi-
vanim svéta. Zivotem rozumi pfedevsim vnitini aktivitu, svobodnou hru
lidskych citt a tuZeb, nekontrolovanou rozumem. Existencialismus
(existence je byti, pevny zaklad nas samych, "nejniternéjsi nitro") svym
"pocitem ¢asu", svou intuitivnosti a vnitfni aktivitou je "filosofii Zivota"
dost blizky. Z po¢atku pusobi hlavné Némci Martin Heidegger (vrZzenost
do svéta cizoty) a Karl Jaspers ("ve svété jenom ¢lovék je skuteénosti,
ktera je mu dostupna"), ale sireji pronikl francouzsky existencialismus
Sartriv a Camustiv. Ve své filosofické praci Byti a nicota i ve svych
romanech a hrach Jean Paul Sartre prohlasuje, Ze nicota svéta muze
byt prekonana jediné ¢innosti, akci, ktera je pravou lidskou svobodou.
Odcizené "ja" v nepratelském svété se pokousi vniknout dovnitf sebe
sama a tak se objevit pro sebe. Existencialismus chce probudit diimajici
lidskou aktivitu ve zmechanizovaném, mampulovanem svété a tvori tak
silnou protlvahu vsen1/§cientistickymtc01 iim, zvla$té novopozitivismu.
Tyto teorie nepoéitaji priigs prozxtkem hdskeho subjektu a chtéji
zachytit véci svétajako pouhé soutiry objektlvnlch realit. Pojimaiji filoso-
“fii jako " Iognckou analyzu védeckého jazyka™ (Rudolf Carnap a Ludwig
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Wittgenstein), a proto ji orientuji k matematice, logice a exaktni pfiro-
dovédé. Tyto vlivy pronikaji do analytické estetiky a jeji ohlasy najdeme
i vuméni.
Obé tendence, antropologicka i scientisticka (¢i vyrazova a konstruk-
tivni), se zfetelné promlfajl do umélecké oblasti. Scientistické tendence
nalezneme zfetelné v téch pfipadech, kdy je uméni v tzkém spojeni s
technikou, jako napf. v konkrétni a elektronické hudbe, ve vizualné
kinetickém a pocitatovém uméni, ale’ ﬁke* racionalnich hudebnich
systémech, geometrické abstrakcii vnovém romaneé. Uréité existencialni
znaky vedle literatury "proudu védomi", kafkovské literatury, beatnické
poezie i beletrie, nese i akéni malba, nova figurace, aleatorika a hudba
nové expresivity. MiiZeme si to ovéfit z dalsiho vykladu, ale piedevsim z
zivé recepce uméleckych dél. Nelze vSak délat jednoznadné platna kratka
spojeni mezi uménim a filosofii, protoze jde ¢asto o velmi sloZité, takika
nedefinovatelné filiace; umeélec se neciti vidy vazan prisnym filosofickym
systémem a dovede ve svém dile spojit i tendence zdanlivé nesluditelné.

Valka sice znaéné narusila, ale zcela nepferusila kontinuitu umélec-
kého tvoreni. Uz v prvnich povaleé¢nych letech vznikala nova vyznamna
dila uméleti zakladatelské generace moderniho uméni, ktera tvofila
pevny zaklad a zaroven korekci novému, éasto experimentalnimu
uméleckému tvofeni. Teprve s odstupem doby mizZeme plné ocenit, co
tato tvorba znamenala svou uméleckou zralosti a opravdovou
humannosti v obdobich prudkého tviiréiho kvasu a jistého hodnotového
chaosu 50. a 60. let. Pozdni dila Picassova, Miréova, Chagallova aj. méla
pro vyvoj povaleé¢ného vytvarného uméni obdobny vyznam jako tvorba
klasikti moderni hudby. V tésné povéleénych letech sehrala snad
metsx roli hudba Igora Stravinského a Paula F Hmdemltha kteti byli

povazovam za nejvyznamnejsx skladatele doby. Jejxch technicky vybrou-
Sena, novoklasicky ladéna a "umirnéna" moderni hudba byla pro publi-
kum ptijatelni a mohla slouzit z pod¢atku jako vzor mladym skladatelGm.
Anejednalo se jen o prosluld, historii provéfenadila, alei o tvorbu novou,
jako byla Stravinského Symfonie o 3 vétach, Komorni koncert in D, balet
Orfeus ¢&i opera Zivot prostopasnika a Hindemithova symfonie Harmonie
svéta, Pittsburska symfonie ¢i opery Harmonie svéta a Dlouha vanoéni
vecefe. Stravinskij pozdéji pfesel na ptidu serialnf hudby (kterou chapal
ovsem jen jako jeden z modelti svého skladatelského vyvoje), ale Hinde-
mith se stal pfimo opérnym sloupem "umirnéné” linie moderni hudby.
Podobnou rolisehrala strukturalneJednoducha arytmicky tiderna hud-
ba QMQ@ jakou bylanapf. Trionfi di Afrodité. Z mladsich némeckych
skladatelll koneéné vystoupil ze stinu za valky umléeny Karl Amadeus
Hartmann, ktery uZ v roce 1939 napsal pozonuhodne Conc‘evx to funebre
MTe a orchestr (s citaci KtoZ jsti bozi bojovnici, jako projev
sympatii ¢eskému narodu) a po valce 7 vynikajicich symfonii, fadu
koncertii a operu Simplicius Simplicissimus. Z francouzskych skla-
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datelii pronikl nejsilnéji Arthur Honegger (hlavné zasluhou Jany z Arcu
a symfonické tvorby), dale Darius Milhaud a novoklasicky orientovani
Kr. Poulenc, A. Jolivet, Fr. Martin aj. Ponékud Jmou pozici méla hudba

O. Messiaena, ktery upoutal sﬂnym az extatickym vyrazem a neobvykiy-

mi vyrazovymi prostiedky. Zahy vSak siln& radikalizoval svou hudebni

fe€ a stal se_]ednou z nejsilnéjsich inspiraci mladé skladatelské € generaci

av tgardistt. Fascmlijlcx byl také nastup Wa%rlttena a Dmitri-
je osakw ktefi vyrazovou bezprostfednosti a myslenkovou nalé-
havosti svych dél oslnili povale¢nou Evropu. Hudba 2. videriské skoly,
zvlaste Arno]da la Schénberga a Antona Weberna, byla tésné po valce
takika neznama a stala se mocnou inspiraci hudebniho vyvoje aZ
zatatkem 50, let. Obdobné tomu bylo i s Bélou Bartékem, ktery zazaril
jako meteor s jistym zpozdemm

Musime si tedy na tomto misté uvédomit jednu zavaznou skuteénost,
Ze do povale¢né doby spada dvacet pét let tvorby Igora Stravinského, ze
v této dobé vzniklo Sest poslednich symfonii Sostakoviovych a vétsina
jeho kvartetu, Ze vznikaji velka pozdni dila Prokofjevova, Milhaudova,
Brittenova, Honeggerova, vrcholna symfonicka dila Bohuslava Martinu
a ze sem patii dokonce i pozdni dila Schonberggva Vedle téchto jesté
tvoiicich "klasik®t moderny" dozrava napt. dilo Ernsta Kienka, A. Joli-
veta, W. Fortnera, H. Dutilleuxe a vznikd vyznamna tvorba dalsich
skladatelti vychazeycxch z hudebni fec¢i klasika 20. stoleti, ktera zcela
nerozbiji tradic¢ni pojeti hudebniho dila a uziva rozsifené tonality,
tonalnich jader ¢i dokonce volné uchopené kompozi¢ni prace vdvanécti-
ténovém poli. Sem bychom mohli napf. zafadit vynikajici tvorbu Angli-
¢ana Michaela Tippetta ¢&i v Anglii Zijictho Polaka Andrzeje Panufnika,
Rakusana Gottfrieda von Einem, Némcit Heinze Wernera Zimmermanna
a o néco pozdé&ji velkou ¢ast dila Hanse Wernera Henzeho a samozfejmé
fadu skladeb jinych autorii.

Nastupujici generace mladych skladatel(i byla piedevsim fascinovana
novymi moZnostmi a velmi brzy svou tvorbou naznacovala, jak si
predstavuje sviij svét hudby, jenz nema byt pouze "doznivajici ozvénou
minulého". Mlada generace chce vychazet z nového hudebniho jazyka a
vytvaret dila nezaménitelné své doby i za cenu bloudéni a omyli. Bez
ohlasu nemohl ziistat fantasticky vyvoj techniky a teoretického mysleni,
jak je to zjevné na prikladu tzv. technické hudby, podnicené elektroa-
kustickymi vyzkumy. Doslo také k dal$imu stadiu integrace svétové
hudby hlubsim poznavanim mimoevropskych kultur a pfenosem jejich
dil¢ich struktur do organismu nové vznikajicich skladeb. Bylo to
usnadnéno stale se zhustujici komunikaéni siti a obrovskym $ifenim
masovych médii. Dlilezitym inspirativnim zdrojem zde byly atraktivn{
gramofonové edice orientalnich, africkych a jihoamerickych hudebnich
kultur a nakonec i edice staré hudby a jeji éastéjsi provozovani. Tyto
vlivy se vyrazné projevily v uzivani nékterych neobvyklych rytmickych a
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modalnich fad, mikrointervalovych postupti, artikulaénich zvlastnosti,
ve vyuZiti neobvyklého instrumentére (gongy, zvonky, riizné typy bubni,
bonga, marimby, xylorimby atd.) a viibec v enormnim dtirazu na zvuko-
vou (sénickou) plisobnost hudby. Dosavadni hranice hudby se tim
znaéné rozsifily a pozbyly své normativni platnosti.

Od zagatku 50, Jet miiZeme tedy sledovat v novs komponované hudbé
dvé historicky rovnocenné zikladni linie - umirnénou a radikalni.
Tvorba "umirriéné" modérny profiluje_tvafnost-povileéné hudby se
stejnou siloii, jako hudba avantgardni. Pravé tato hudba, $irdimu
publiku jesté pfistupna, zabirala hlavni dil soudobé hudby v
koncertnich programech. Naproti tomu tzv. "radikalni avantgarda"
pomijejici historické védomi a usilujici o zcela nové, protitradi¢ni
hudebni tvarovani (a proto obnovujici termin Nova hudba) sméfovala k
pongkud €litArni hudebni kultufe, Ktera byla mnohdy provadéna v
laboratorné uzavienych kruzich zasvécenct a byla tak zbavena $ir§ich
socialnich vazeb. Nelze v§ak v Zadném piipadé pominout jeji novatorské
piinosy v oblasti kompoziéni techniky a jeji inspirativni vliv na novou
tvorbu 50. let a 60. let a tedy jeji nesporny historicky vyznam.

B HLAVNI STYLOVE PROUDY RADIKALNI{
AVANTGARDY

e

Snahy mladé generace o odpovidajici zachyceni skuteénosti postupem
doby stale vice sméfovaly k novému prozkoumavani uméleckého mate-
rialu a k hledani novych, dosud skrytych moZnosti vyjadieni. Expe-
rimentalni hleda¢stvi mlizeme nalézt ve vSech oblastech povaledného
umeéni, nejzietelnéji véak v umeéni vytvarném a v hudbé,

K nejsilnéj$im malifskym povaleénym hnutim patiil tzv. abstraktni
expresionismus (akéni malba, Tyricka abstrakee, informel aj.) vycha-
zéjici z proudu podv&domia projevujici se ponejvice strhujici akénfi
malbou bez pfedmétného zobrazeni (Pollock, Gorky, Tobey, Hartung,
Mathieu, Wols, Soulages aj.). Brzy se poznava bezvychodnost abstraktni
akéni malby, do beztvarnosti vnika tvar. Nova figurace znovuobjevuje
li\d\sﬁq,u\ postavu a predmeéty lidského svégﬁﬁatiti:iei",’ Ditbuffet, Kooning,
Bacon aj.). Surovy nastup nové predmétnosti, ¢i lépe smési natu-
ralistick€ho realismu s iredlem, pfedmétnosti a nepredmétnosti zname-
na pop - art (popular art). Je to nelitostny, tvrdy, drsny absurdni odraz
velkomeésta, ktery jd€ Ve své aktivité aZ k popfeni tméni samotného. V
tom je pop --art (Rauschenberg, Warhol, Segal, Oldenburg, Lichtenstein
aj.) pfibuzny dadaismu, jeho antiesteti¢nosti i jeho bezvychodnosti.
Proti élem téchtc expresivnich ‘vylewi je vysoce jntelektudlni op - art
foptical art), chtgjici plisobit _pfimo na_smysly architektonicky orga-
nizovanou estetickou kvalitou bez exprese (Vasarely, Rileyova, Soto aj.).
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> NOW MES PETITS
POURLA FRANCE |

Roy Lichtenstein: Bez nazou (pop-art)

N
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Francis Bacon: Portrét (nova_ [lgurace)
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Ferdinand Krawet: Sehtexte, & 14 (letrismus)
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enesenim této jemné geometrické abstrakce (poéitajici i se smyslovymi
klamy) na prostorové, dynamické ttvary vznika kinetismus, kde je
‘piedevéim vyuzito svételného a barevného pohybu (Schéffer, Le Parc aj.).
Meznim uménim, které piekracuje vytvarnou oblast, je letrismus, ktery
vyuZivaslov, pismem a ¢islic k malovanti, ¢ilépe k psani obrazti (Garnier)
nebo hg'pp'ening (Vostell, Kaprow), ktery je priinikem divadla a vytvarné-
ho umeénf. ~ - - Tl

Zastanci Nové hudby se chtéli co nejradikalnéji rozejit s melo-
dickoharionickym chapanim hudby a integrovat sou¢asny vyvoj svéta
do hudebni tvorby bez piimé zavislosti na tradici. Toto velice neklidné
aslozité obdobi 50. a 60. let miiZeme vnit¥né &lenit na tfi zakladni proudy
- 1acionalné budovanou hudbu dodekafonickou a seriglni, technicky
zaloZenou hudbu €leKtroakustickou (konkrétnia elektronickou) a systé-
move uvolnénou hudbu aleatorni a témbrovou. Se znadnou nepresnosti
oznadujeme tyto hudebni proudy jako novodobé kompoziéni systémy. S
témito tfemi zakladnimi proudy se dostavaji do 1izké souvislosti mulfi-
medialni formy, tfebaZe tradi¢né vymezené hranice hudby vlastné
piekracuji.

Prvni a nejsilné€jsi proud dodekafonicky a seridlni vysel z kompo-
zi¢niho stylu Arnolda Schonberga a Antona Weberna. Obnovit a
teoretickym mluvéim schénbergovského hudebniho mysleni, valkou
zasutého, byl René LEIBOWITZ (1913-1972), ktery udrZoval se svym
uditelem i za jeho amerického ptisobeni staly kontakt. V roce 1948
‘vystoupil v Darmstadtu (hlavnim tehdej$im stiedisku moderni hudby)
s piednaskou o Schénbergove tviiréi metodé a vzbudil mezi_mladymi
skladatelivelky ohlas. V téze dobé byly provedeny i nékteré Schénbergo-
vy skladby. Radikdlnost Schénbergova systému byla pro mladou gene-
raci pfimo Sokujici. Novy systém se ji jevil jako spaseni a stal se pro ni
takika nezbytnym pozadavkem moderni hudby. Stfediskem mladych se
tedy stal Darmstadt, jehoz prazdninové kursy se staly vyznamnou
$kolou a konfrontaci vysledkii Nové hudby. Sjizdéli se sem proto skla-
datelé z celé Evropy. Dodekafonick4d metoda byla postupem doby tak
peclivé propracovana, Ze nabyla piimo scientisticky charakter. Vedle
tradi¢ni prace s fadou (zdkladni fada, rak, pfevrat, pievrat raka) se
uZivalo také permutace, rotace, kontrarotace, interpolace a selekce. Na

zadatka 50’ Tetvyslon é‘il/é\ﬁaﬁﬁéys‘teriiatf'ckfrcli' praci o dodekafonii, jako
napf. Ucebnice dvanactiténové techniky H. Eimerta, Kompozice s
dvanacti tény J. Rufera ¢i Uvod k dvanactiténové kompozici H. Jelinka.

Idolem mladych skladatelti se postupné staval Anton Webern, na jehoz
racionalni vicevrstevny serialismus zacali ve své tvorbé bezprostiedné
navazovat. Velkou inspiraci ve vyvoji serialni hudby, po zakladnim
poznani skladebné metody Schénbergovy a Webernovy, bylo také
darmstadtské vystoupeni O. Messiaena s klavirni skladbou Mode de
valeurs et d'intenstiés (z roku 1949), kde je volneé vyuzito serialnich
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elementii: 36 (3 x 12) riznych vysek, 24 riiznych délek (J‘\aé >.), 7 dy-
namickych stuprit (ppp - fff), 12 zpﬁsobﬁ hry. Ponékud dogmaticky po-
Zadavek pfisné dodekafonie je vnove vznikajicich kompozxcxch vys’n idan

serialnj metoﬁ?ﬁ_pouzwapm kratSich modelti {tzv. serii, napr 5 -8

tonu) ktere 1sou castejl menenv a kom_Bozwe seﬂstava pru ngs; Zahy

casovou tembrovou a dynamlckou (dokonce i alflk\.lLﬁ_[llJ UZ se neho-
vofi o melodii, harmonii_a rytmu, ale o technickych _parametrech.
zvuku - ténové vysce, trvani, sile a zvukové barvé (bez ohledu na slyseni).
V hudebni praxi se uz od zadatku 50. let a 60. let objevuji vedle jiz
"tradi¢nich" organizovanych sérif ténovych vysek i organizované série
ténovych délek, dynamickych stupriti a nastrojovych barev (a posléze i
série zplisobu hry). Vznika tak technika multiseridlni nebo, je-li orga-
nizovano vse, fzv. totalni organizace. Vsechny operace s fadou (rak,
prevrat, prevrat raka, permutace, rotace, kontrarotace apod.) mohou byt
pouzity u kteréhokoliv hudebniho parametru, pfipadné u vsech
soucasné. Racionalni zfetele pri kompozwl natolik pfevazuji (hudebni
material musi byt pfedformovan), ze emocialné bezprostfedni tvorba je
prakticky vylou€ena. U nékterych sloZitych multiseridlnich kompozic je
i intelektualni kontrola tak nesnadna, Ze si skladatelé leckdy pomahaji
matematickymi vzorci, geometrickymi obrazci ¢&i rastry pii vybéru
kombinaénich moZnosti. Jako vzorovy pfiklad miZeme uvést Struktury
pro dva klaviry P. Bouleze, kde skladatel organizuje vybrané fady 12
ténovych vysek, 13 ténovych délek ( & - ». ), 12 dynamickych stupriti
(pppp - fiff) a 12 zpisobud hry pomoci rastri a konstrukénich schémat
(pro ilustraci uvadime asport zékladni rastr vybéru prvki - blizsi pocho-
peni je ovéem mozné jen pii uvedeni vSech predformujicich schémat a
tabulek a vlastniho notového textu). Disledkem izolovanosti jednotli-
vych téni, ktera je dana velkymi vyskovymrxb‘zdﬁyﬁaizltych intervalil,
Erudkyjnl dynamlckyml a barevnymi kontrasty a ¢astymi pom]kaml je
znaéni tékavost serialnich skladeb, které tak nabyvaji vyrazné
punktudlniho charakteru. (Oznadeni serialni hudby jako punktualismu
je opravnéné jen Casteéné, nebot skladba vyznivajici punktualisticky
nemusi byt nutné organizovana sgrialné; punktualni charakter skladby
je dan prosté oddélenim, izolovanim jednotlivych t6na nebo ténovych
sku pineR~ve—zvrkovETT ProStoTU, niapr. 1 atestersiar Reprodukee
jednotlivych skladeb je znacéné obtiznd, protoZze matematicky presné
hodnoty sloZitych rytmi a propastné rozdily .netonalnich" intervali lze
tézko zachytit. Proto vétsina skladeb je pfednasena komornimi soubory
nebo sélisty schopnymi zachytit vSechny podrobnosti zapisu.

Snaha po dokonalé proorganizovanosti sméfovala mnohdy k prece-
flovani ¢iselnych vztaht a hudebni tvar jako nositel vyznamu byl
ohrozen. Systémova sloZitost skladby vedla k dalsimu oslabeni uz tak
dost naruseného kontaktu mezi skladatelem, dilem a vnimatelem. H.
Danuser hovofi o tom, Ze vyvoj serialni hudby udélal radikalni roztrzku
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s tradici a jejt vyvoj lze chapat jako déjiny védy, kde skladby nejsou
vyrazemm a vyznamem autonomniho estetického obrazu, ale doku-
mentem stavu a materidlovych tendenci vyvojového stupné déjin kompo-
zice. Mezi historicky vyznamné serialni skladby 50. let patii pfedeviim
dila proslulé avantgardistické trojice (podrobné viz dale) - KfiZovd hra a
Kontrapunicty Karlheinze STOCKHAUSENA, Struktury (pf. 15) a Kladivo.
bez mistra (pf. 16) Pierra BOULEZE a Incontri a Il canto sospeso Luigi
NONA. Tvorbou téchto tfi vedoucich osobnosti neni pochopitelné proble-
matika serialni hudby vycerpana. Na rozdil od osamélého priikopnictvi
2. videriské Skoly jde o Siroky proud rozhodujicim zptsobem ovliviiujici
podstatnou ¢ast hudebni tvorby 50. let. Nové hudebni mysleni jakoby
neznalo hranic a stmelovalo hudebniky do jediné mezinarodni
spoleénosti. Otisky narodnich tradic miiZeme sice pii dobré viili najit i
v tvorbe vedouci trojice (francouzska zvukova vybrougenost Boulezova,
italska vypjatad emocionalita Nonova, némecky bezohledna kon-
struktivni drsnost Stockhausenovaj, ale vramci celostného uméleckého
procesu nehraji podstatnéjsi roli. Vedle vedouci trojice hrali dilezitou

ulohu i Italové L. Berio, B. Maderna, S. Bussatti, Némci a Rakugané H.
W. Henze, G. Klebe, R. Kayn, Fr. Cerha, Belgi¢an H. Pousseur, Svédové
I. Lindholm, Bo Nilsson, Francouzi G. Amy, S. Nigg, Angli¢ané H. Searle,
C. Cardew, Rek I. Xenakis, Argentinec M. Kagel, Madar G. Ligeti,
Jugoslavec M. Kelemen, Polaci K. Serocki a W. Lutoslawski a fadajinych.
V3ichni se nepodileli na tvainosti serialni hudby stejnou meérou, néktefi
nasli pozdéji sviij hudebni domov v oblasti aleatorni éi témbrové hudby
a mnozi si vytvorili své viastni oscbni syntézy. Dodekafonicka a serialni
hudba se stala piedevséim zaleZitosti mladé generace, ale i nékteft
vyznamni starsiskladatelé byli zvabeni vidinou novosti Nové hudby., jako
W. Fortner. L. Dallapiccola. Fr. Martin. ale také Ernst Kfenek a
nestarnouci, stale provokativni Igor Stravinskij, jehoz konverze vyvolala
piimo Sok. Stravinskij si ovéem fadovou kompozici osvojil po svém a
nijak neztratil svou uméleckou osobitost, jak o tom svédéi skladby jeho
posledniho tviiréiho obdobi - Septet. Canticum sacrum. Ndfek Jere-
midsdv, balet Agon. opera Potopa & Requiem canticles._

Dnes se jevi seridlni etapa v ponékud jiném svété, ale v 50. letech
prakticky ovladala cely zdpadoevropsky hudebni svét. P. Boulez tehdy
sebevédomeé prohlasil: .Jsme si jisti, Ze kazdy hudebnik. ktery nutnost
dvanactiténové feéi neuznal - je zbyreény. nebot celé jeho dilo je mimo
sméfovani epochy”. [ velice kritickv Th. W. Adorno v jedné prednasce o
problematice soucasné hudby podotyka, e komplikovanost serialni
hudby je velika a Ze jeji integralni konstrukee je absurdnim zvécnénim,
ale kdo se s ni nevyrovna. zaostava za stavem problematiky a jako
skladatel ve vy$8im smyslu nepiichdzi vivahu. A tak cesta dal je cestou
pfes pfiliSnou vazanost k jejimu ovladnuti, k novému svobodnéjsimu
pojednani hudebniho dila. které by nevyludovala lidskou aktivitu a
proZitek (jak na to ostatné ukazuje dal$i vyvoj Bouleziiv, Nonav i
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Stockhausentiv). Je to cesta k obnovovani vnimatelské aktivity a
spoluprace, nebot hudba neni nikdy mrtvy text, ale Zivy znéjici komu-
nikaéni akt.

Mnozi mladsi skladatelé se také vénuji kompozi¢nim vyzkumtm na
poli hudby elektroakustické. NejiiZeji je ve svych pocatcich se serialni
skladebnou technikou spojena hudba elektronicka, ktera Vyuziva

nejnovéjdich piistroji zvukové techniky a ma takika neomezené
moznosti %EL@IQV“éL_baggm‘nmamigl;éma.‘.zytmigkﬁf -Pod pojmem
elektronicka hudba rozumime dnes - v nej$irim slova smyslu - zvlastni
metodu vyuZiti pfistrojii zvukové techniky k vyrohé, pietvaieni aorga-
~nizaci.zvukového materialu a k autentické reprodukci vysledku tohoto
var‘npo_zién_ﬂ_lg,procesu,rexistujicich na/ magnetickém zaznamu,7 Tuto

pregnantni definici V. Lébla si vSak mtseme rozsifit a doplnit. V
elektronické hudbé tedy vznika primarni zvuk (t6n] uméle, vybuzen

elektronickou cestou, je dale zpracovan a formovan moduloyanim, a
filtrovanim g pak zaznamenan na magneticky pasek. Hotové dilo, defi-
nitivné magneticky zaznamenano, zazniva - bez spoluprace interpreta -
.prostfednictvim reprodukéni soustavy uz vidy nezaménitelné stejné
(pokud se ovsem nejedna o live-elektronic). Tento proces byl z pocatku
dost slozity - od drojii zvukii/(ténové a Sumové generatory, melochord
a bicf elektronické nastroje) pies é&rré:[ﬂjﬁ]try, upravovacde a modu-
latory ménici barvu a pribéh amplitudy), aZ po zaznamové siroje »
(vicestopé magnetofony, fonogeny s plynulou volbou rychlosti) a repro-
dukéni soustavu. Zapis skladby, vznikajici vlastné az dodateéné jako
«zprava” o dile, neni také nijak jednoduchy. Pokud zale#i skladateli na
celkovém obrysu skladby a necha piisobit i nahodné vlivy a prvky,
nemusi byt zapis nijak precizni (viz ndznakovy obrazny zaznam Varésovy
Elektronické basné - pf. 17), naopak pii zapisu napf. multiserialni

skladby musi byt zdznam co nejpfesnéjsi -ﬂékow
délkové v cm ¢&i sec a silové v dB jsou &asto vyjadieny presnym
Technickym grafem (pr. 18a).

Komplikovana technologie vyroby je nemyslitelna bez exaktnich
technickych znalosti, a proto vétsinou vyzaduje tymovou praci (pfi
nejmensim tandem skladatel - technik). Nové moznosti jsou ovsem velice
vabivé. K. Stockhausenovi se zda naprosto samoziejmé, ze hudba
~vzrusujici a rozs$ifujici vnitini prostor svéta” se méni, obnovuje a
vyuZiva nasledkt moderni védy a techniky. Fascinuje ho piedevsim ta
skutecénost, Ze elektronicka hudba nenj vazana pfirozenymi tradicemi
mechanickych néstrojii a moZnostmi hraéfi, ze miize pouzit libovolnou.
rychlost sledu ténti, barevnoti, rytmickon a dynamickou proménlivost
pomoci elektrického proudu. Zvukové moznosti jsou skuteéné znaéné -
od jednoduchych sinusovych ténti az po slozité zvukové bloky a jejich
vicevrstevné kombinace, neslychany rozsah dynamiky, moZnost
mikrointervaliky, glissand, technického dozvuku a echa, slozité
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rytmické a ¢asové priibéhy zvuki atd. Navic velmi zahy je pfi tvorbé
gouiito synteti¢téjdich postupiy (s elektromckyml zvuky jsou mixovany
napf. lids «hhs&a\tony hudebnich néstrojii). Dal$im obohacenim je
tzy.- Hve-electro roni¢y ktera elektronickou hudbu zbavila handicapu
neziiénitelnosti kone¢ného uméleckého tvaru zachyceného na magne-
tofonovém pasku Pfi live- electromc miiZe byt napf. nékolikakanalovy
“hotovy PRI Zivé_produkei do mixaZniho pultu u |
skladateli, kde ho tviirce miiZe ruzné (tfebai spontanné)_esteticky
deformovat, filtrovat, rizné zvukové vrstvy zesilovat &i zeslabovat, dat
mu prostorovy pohyb atd. MiiZze dokonce zvukcb_r_lmgirg_r_gmlms_tnu&.
menti] spolutid¢inkujicich hraca. (at uZ realizuji pfesné fixovany ¢&i alea-
torné pojednany zapls) ktery miize pak akusticky upravovat, nechat
vystupovat do popred1 ¢i ustupovat do pozadi, mixovat § éleKtronickymi
zvuky atd., coZ je vlastné uZ syntéza elektronické a konkrétni hudby
realizované aktualné pfed publikem (ne tedy ve skrytu zvukové labo-
ratofe). Vyznamnou roli sehrava u elektronické hudby jeji vicekanalova
reprodukce, ktera je pfedpokladem nového zvukového prostoru. Zvuk

muizZe znit gtereofonné, kvadrofonneé &i vicekanalové, intize se pohybovat
\ prostoru ze strany na stranu, zezadu dopiedu a naopak dlagonalne.

muzZepbihat kruhovj mayxﬂmn,y}za sou casnych promeén

intenzity a barvy zvuku, s jeho vznikanim a zanikanim atd., coz je vlastné
novym parametrem Kompozice a tak neni divu, Ze se éasto hovoii o

prostorové kompozic RWM)

Prehistorii elektronické hudby miizeme vidét v elektronickych nastro-

jich 20 a 30 ]et - Martenotovych vinach, trautomu eterofonu apod

bonnské unjverzit
pil na Prazdninovyc u1sech v Darmstadtu s prednaskou Zvukov_y svét
elektronické hudby. Informoval o svych ‘pokusech s ‘elektronickymi
zdroji a ohlas byl tak mimotadny, e uz rok nato (1951) byl zaggm%
z__padonemeckeho rozhlasu podle nay;hg W Mfyegwgp&egg .Eimerta .
a Fr. Winchela za]oieno(v Koliné nad Rvnern selektronické studio.,
Uméleckym vedoucim se stal teoretik a skladatel Herbert EIMERT a
technickym vedoucim Fritz ENKEL. Plivodnim cilem studia bylo vytvorfit
hudbu ryze elektronickymi prostiedky bez spoluprace interpreta. Prvni-
mi kolmskyml kompozmeml byly Ctyti studie Herberta Eimerta z roku
1952/53, majici jesté vyslovené pokusnicky raz. O rok pozdéji vytvoril
Eimert serialné organizované Struktury 8/a Zvonkovou hru. To uz byl jeho
spolupracovnikem Karlheinz STOCKHAUSEN, ktery v této oblasti je
bezésporu nejpozoruhodnéjsi osobnosti. UZ jeho prvé elektronické
,sk]adby/SLudlg I, Ilﬁsou pozoruhodné. Zde mohl autor naplno uplatnit
ultiserialni forganizaci, ktera pii tradiéni instrumentalni interpretaci
je vzdy problematicka. V elektronické kompozici jsou vSechny slozky
dokonale pfesné a "poslusné", neexistuje subjektivni "prozivani a citéni"
jednotlivych parametr1i, které neustale ohroZzuje dokonaly vysledny tvar.
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Zvukovymi prvky jsou nealikvotni, ¢isté sinusové tény. Zvukoveé
mnohotvarnéjsi a bqhats1 je \Zpév mladikit z roku 1956/ v némz uziva
skladatel kombmacn ienaturovaného fidského hlasu s elektxomckvml
zvuky. Se zpévnim hlasem pracuje Stockhausen "letustlckym zpuso-
bem. Necha prostupovat a zanikat vyznamy jednotlivych slov éi ttrzki
vét (text je z némeckého piekladu Zpévu mladenct v peci chnivé z Bible).

.Zpivané zvuky se na urcitych mistech stavaji vyznamové srozu-

mitelnymi, v jinych ¢éasovych usecich ziistavajf ve funkei ¢isté zvukové
hodnoty, pricemz mezi témito extrémy existujilrozlicné stupné srozu-
fnitelnosti.] Vnitini organizace je seridlni, véetnée puivodné zamyslené

petikanalové stereofonni reprodukce.

Posledni skladbou Stockhausenova pionyrského obdobi elektronické
hudby jsou ptilhodinové{ Kontakty Jz roku 1960 (existuji i v instru-
mentalné-elektronické podobe], na jejichz realizaci pracoval Stockhau-
sen puldruhého roku. Dilo je jakymsi vysekem nekoneéného
akustického ¢asového priibéhu, ktery nema vrcholy, opady, zadatky a
konce, nybrZ jen fetézce stejné dilezitych okamziki, vnitfné varia-
bilnich zvukovych existenci. Skladba ani ve stereofonni verzi neni
sluchovou senzaci v obvyklém slova smyslu, plyne naopak velmi klidné.
Jeji bohatstvi neni v kontrastnosti jednotlivych ploch, v kompoziéni
.vystavbé”, ale vnesmirné bohaté vnitini variabilité jednotlivych okam#i-
kii, jednotlivych skupin. Je zde prosté uplatnén zvlastni druh .ted-
formy”, v niz nenabyvaji urcité body zvukového pmbehu vvznamu
zasluhou minulosti a budoucnosti, ale zasluhou .ted-proZivani” ptitom-
nosti. Vyznamnym posunem ve vyvoji K. Stockhausena jsou skladby
live-electronik jako Kontakty (nova verze - pf. 18b), MleurJ,a‘.

K dilezitym skladbam mtizeme také piifadit zrala dila Herberta
EIMERTA Na pocest Igora Strqumskeho SelekttonavvmkajmEpllaLla
Azjg{:_fq Kuboyamu. Po ispésnérm vefejném vystoupeni kolinského studia
v roce 1953 a 1954 ziskala elektronicka hudba celou fadu stoupenct.
Z vyznamnych skladatel(l pracovali v Koliné yedle Eimerta a Stockhau-
sena|{Henri POUSSEUR )(Selsmoommme) M {(Interfe-
renzefi), Gottfined Michal KONIG (Klangfigiiten), |Ernst KRENEK~"
(Spmtus Inteligentias Sanctus), Bengt HAMBRAEUS (Doppelrohr 11},
Helmann HEISS (Elekt1 omsche Komposition I) Mauuce KAGELATJ ansl-

chladnqs: méné dba_]lCX na vyslovené zvukové senzace. Jeji snaha
vytvofit piisny fad, pfi vétsinou vnitini serialni organizovanosti mate-
ridlu, hranicila mnohdy se strohou, studencu cdosobNENGSH. Nikdy
nesklouzla do uzitkového prakticismu, vytvaiela sva dila na seriosni
teoretické zakladné - nékdy ovsem teoreticky, scientistni charakter
vystupoval na povrch az piilis.

Elektronickych skladeb je uz dnes na stovky, aviak pouze mala ¢ast
projevuje Zivotnost. ProtoZe i elektronicka hudba je pfedevsim hudba,
vznikd umélecké dilo pouze tam, kde se s odvahou a novosti poji
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skuteéna umeélecka potence. K jiz jmenovanym skladatelim elektro-
nické hudby musime pfipojit z Italie’Bruno MADERNU, Lucjana BERIA
(zvlastni postaveni ma jeho skladba Omaggio a JGyCE€, niz je vyuzito jen
elektronicky transformované lidské rec¢i), Franca DONATONIHO, Angela
PACCAGNINIHO, Luigi NONAywNicola GASTIGLIONIHO, z Polska Andrze-
je DOBROWOLSKEHO, {Zbigniewa WISZNIEWSKEHO,; Wlodzimierze
KOTONSKEHO, Krzysztofa PENDERECKEHO, z FrancouzG Henri
RQUSSEURA, Pierra BOULEZE, z Japoncu Toshira MAYUZUMIHO,
Joru TAKEMITSUA, Makoto MOROIE, a Ameri¢anti Miltona BABBITTA,
Le_]arena A. HILLERA, Edgara VARESE, z Némcti J. A. RIEDLA (vedou-
ciho studia mnichovského), dale Henka BADINGSE, dannise XENAKISE /
a néco pozdéji také komponisty ¢eské, slovenské, jugoslavske, Tinske aj.
Vlna elektronické hudby prosla v 60. letech vitézné celym svétem a po
vzoru _Studia v Koliné nad Rynem vznikala podobni stiediska nejen v
ostatnich zemich Evropy (i u nas), ale i v Americe a v Japonsku.

Plvodni Eimertova vidina vytvout elektronickou hudbou zcela novy,
s dfivéjsi hudbou nesouvisejici hudebni jazyk, byla utopicka a nehisto-
ricka. Elektronickd hudba-wv§ak miiZe rozsitit dosavadni kompozi¢ni a
vnimatelsky prostor a dokonce inspirovat, jak jsme toho svédky, i hudbu
instrumentalni (zvlasté témbrovou). MoZna nebyla v této oblasti vytvo-
fena vpravdé velika dila, nesporné vsak dila zvukové neobyéejné piiso-
biva a zajimava. Sila elektronickych skladeb se projevi tam, kde autor
necha plisobit predevsim bohatou a originalni zvukovou materii v jejich
pohybovych, silovych a barevnych transformacich s mnohonasobnym
prolinanim, prostupovanim, vznikanim a zanikanim.

Druhym typem elektroakustické hudby je tzv. /l\(onkretm hudba. Od
elektronické hudby se ligi tim, Zgpriméarni tén neni vyrobsn yméle nybrz
hudebnim . nastrg_;erg lxdsﬂym hlasem nebo ma puvod v Kon rétnich
zvucich kolem nas, které se pak dale pomoci elektr oakushcl(ych pristro-
&zgggg%ixﬁlﬁwl avuy Technika kompozice se tak trochu podoba'
technjce Kolaze ve vytvarném umeni (stridani a spojovani 1uznych prvku
v novy tvar). Prehistorii konkrétni hudby jsou vlastné uz pokusy futu-
ristd, zvlas{jeT_RﬁgBE':{yhzi't zvuku netonovehgucrh_e_u‘ ?_W- pak
‘hlavné-skla y Cowellovy“a Varésovy, jez vyznacuji cestu v hledani
hudebniho materidlu, ktery by byl adekvatni Zivotnimu prostiedi 20.
stoleti, Experimenty s neténovymi komplexy zvukit a Sumni a s deformo-
vanym zvukem tradi¢nich nastroji byly rozmnoZzeny rozsifenim repro-
dukované hudby z fonografti a gramofonti. K tomu pfistoupily i
experimenty z vymarského Bauhausu se zpomalenym, zrychlenym ¢&i
obj_acenym prehravanim desek, s jejich mechanickou deformaci (feza-
nim Zziletkou do zvukovych dlazek) zptisobujici akustickou deformaci,

vyuzivani zvukovych efektti vrozhlasovém vysilani apod. - to vée znaine-

na zcela zietelné predjimku konkrétni hudby e
Konkrétni hudba ma sviij vlastni pocatek vroce(l 948 #e vizkumném
sttedisku pafizského_rozhlasu v Clubu_dEssay) Ktery vedl zvukovy
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technik, teoretik a skladatel Pierre SCHAEFFER. Piivodni vybaveni
studia bylo zcela b&zné a jen zasluhou neklidného, Fledaéského ducha
Schaefferova nabylo svétové povésti. Prvé Schaefferovy experimenty v
roce 1948 byly pomérné jednoduché a vznikly jen obratnou rozhlasovou
manipulaci a montazi. Material si opatlova] ze svéta ténu (napt. Etuda
pro pnano) i ze svéta hluk®i a $umt (Zelezni¢ni etuda) a po akustické
upravé ho vyuzil k promyslené kompozi¢ni vystavbé. Znaény ohlas
podnitil Schaeffera hned pfi$tiho roku k dal$im kompozicim - Suité pro
14 ndstrojii a Mexické flétné. Tato skladba je zvlastnim druhem variace,
kdy zékladni nahrani hudebni plocha je podfizena transformujicim
operacim (barevna modulace, zrychleni, zpomaleni, doznivani atd.).
Spoluprac1 Schaefferovou s(&gm_HENRYM,(zakem Messiaenovym)
vzrista umeélecka troven skladeb konkrétni hudby. Dokazuji to obé
dnes uz proslulé kompozice Pierra Henryho St J_r,nj_bme pro osamélého
clovéka (1950) a Zdvoj Orfetiv (1953). Je zde uZito riiznym zptlisobem
modifikovaného lidského hlasu (zesileného $epotu, deformace zrychle-
nim, ozvénou, misenirn atd:), akusticky upravenych instrumentalnich
ploch (véetné preparovaného klaviru) i prvk vyslovené hlukovych a
sSumovych. Obe¢ skladby se setkaly az s neoéekdavanym tispéchem a byly
provedeny i scénicky (Béjart).

Od roku 1951 bylo studio po technické strance znaéné zdokonaleno
(nové soustavy magnetofonti, fonogen, morphofon, stereo-zaiizeni) a
pfilakalo celou fadu vyznamnych skladatelskych osobnosti. Objevuji se
zde skladatelé Edgar VARESE, Olivier MESSIAEN, Pierre BOULEZ,
Karlheinz STOCKHAUSEN, Roman HAUBENSTOCK - RAMATI, Ivo
"MALEC, Luc FERRARI, lannis XENAKIS Romuald VANDELE,
BOUCOURECHLIEV, F. B. MACHE, André HODEIR, Michel PHILIPPOT
a také vyznamny teoretik a estetik André Abraham MOLES a vynikajici
technik Jacques POULLIN. Pafizska $kola ziskala brzy pevnou orga-
nizaéni zakladnu (Groupe de recherches de musique concréte), ktera ji
dopomohla k rychlejSimu proniknuti do svéta a v polovingé 50. let uz s
Jjeji pomoci mohla pafizskd $kola konkrétni _hudby vydat dvé dlou-
hotrvajici deslg_y ze svych skladeb.

Kompozi¢ni metody konkrétni hudby nejsou nijak specifické, proto se
mohou jednotlivé skladby od sebe kompoziéné tak diametralné lisit.

g Prvnj skladby-studie jsou vlastné jen volnym sledem zvukové riizné
. trasformovanych ploch, jejichz hlavnim organizujicim ¢initelem je
“nezvykly zvuk a prosty zakon kontrastu. Pozdéji se nékteti komponisté
priklonili k organizaci serialni, jini komponovali viceméné tradiéné a
Jedna skupina, k niZ patii pfedev§im Schaeffer a Poullin, usiluje
pfedevsim o nové zvukové moznosti, které jsou alfou a omegou celého
snaZeni. Zptisoby montaZe a mixaze zvuku zcela zfetelné pripominaji z
vytvarnictvi techniku kolaZe. Notaéni zaznam skladeb se z pocatku
podobal zhruba tradiénim partituram, s riisstem technické naroénosti se
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stal zdznam grafickou skicou zachycujici pouze obrys skladby nebo
schéma koneéné montaze.

Podr)bnyrn druhem elektroakustické hudby je amerlcka(sg sic. for ...

e h dba pro magnetofqnovy pas. Tato hudba uz ve svych pocatcnch
kv . Vudéim zjevem je
p_ofesor kolumbl_]ske umver51ty V.USSACHEWSKY) Doslo zde také k
celkem uspéS$nym pokusum vyuZzit magnetofonu jako orchestralniho
nastroje, tzn. spojit Zivou a transformaci zménénou reprodukovanou
hudbu v jeden organismus.

Dnes se jednotlivé oblasti elektroakustické hudby pravem od sebe
piili§ nerozlisuji, protoZze postup je pfiblizné stejny - 1) shroméasdéni
materialu, 2) organizace materialu (barevna, silova, pohybova) 3) vy Vytva-
feni definitivniho tvaru monta?i a mixaZi na magnetofonovy pasek.
Zavedeni "Zivé elektroniky", kombinace hrané hudby s magnetofonovym
paskem a hlavné objev techniky dokonalého Moogova syntetizatoru a
moznost pietvofeni elektronického zvuku prostfednictvim p poditade
znacné ovlivnily dalsi vyvo_1 elektroakustlcke hudby a poskytly ji zcela
nové moznosti. Moog miiZze zastoupit vSechny dosavadni nastroje s
tradi¢ni klavesnici, ma moznost vyrabét zvuky - ryze elektronicky, protoze
je_propojen_s generatory, ﬁltry zesilova¢i a m4 k_dispozici miliény

Sumovych a ténovych variaci (znamena jiz predjlmku nového nastupu

elektronické hudby 80. let).

stémové uvolnena}aleatorm hudba (od alea - hraci kostka, jejiz
whanivede k nahodnym vysledkiim) znamenala druhy pél Nove_btl)g_y
50.a60. let - proti vazanosti svoboda, protiZzakonitosti nahodnost,\proti
jednoznacénosti mnohoznadnost. Aleatorika je tedy skladebnou techni-

N 7Y 2

kou, v niz je vétsi éi mensi{'¢ast procesu tvorby i reprodukce hudebniho
dila ena prvkim nahody. Aleatorika absolutni povysuje nahodu na
pdlﬁiﬁ(ﬁ’ﬁéz spoluptisobnosti zamérného lidského “zAsahu -
vys ledkem je vlastné ne-dilo. Kompozmne cennéjsi aleatorika relativni,

-Iizena, podita s vétSsim ¢i mensim spoluplisobenim nahody v zasadé
promys]ene vystavbe dila.

Toto rdmcové vymezeni je sice platné, ale neposkytule dostatecnou
pfedstavu o variabilnich moZnostech aleatorniho zpusobu tvoreni. Alea-
torni skladba vidy poé¢ita s prvkem ndhody, a proto nema nikdy koneény
a finalni tvar. M4 svobodnou, .otevienou formu”, ktera je napliiovana a

oplnovana v procesu realizace (kompozwm podil interpreta).
Hraniénim druhem oteviené hudebni tvorby je tzv. momentova forma,
v niZ jsou za sebou volné a nehierarchicky fazeny izolované akustické
udalosti a ktera mtiZe trvat nekoneéné dlouho, bez za¢atku a bez konce.
Posloucha se, podle Stockhausena, .ted”- bez souvislosti s minulosti a
bez ofekavani nasledného, budouciho zvukového priib&hu.

Na kazdém aleatormm procesu se vice ¢i méné podili prvek nahody
pfi zachazeni s rliznymi slozkami hudby a pii kaZdém opakovani se tedy
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vysledny tvar dila zna¢né méni. Pri velké aleatorice se méni celek formz.
pfipadné fazeni jejich ¢asti. Pi male aleatorice se promenuje ma egal
a gtrukturni detaily (napt. pevna melodicka linie s volnym rYtTnem éi
naopak, voln &ce s horizontainim prubehem v ramci pevné daného
intervalu, simultanni priibéh nékolika pasem ve svobodné zvoleném
pohybu, aleatorni polyfonie s libovolnym odstupem hlasii atd. - vidy v
uréitém ¢asoveé vymezeném tseku). Stuperi této uréenosti &i neuréenosti
je ovSem tlizny. PFi Kontrolované aleatorice miiZze mit skladatel pod
kontrolou vystavbu celku, za niZ je sam pfed publikem zodpovédny a
pfi tom poskytuje interpretovi nebyvale velkou miru fantazie a sponta-
neity. Nékdy se hovofi o aproximativni skladebné technice nebo také o
alternativni technice pracujiei’s principem volby bud a nebo. Jistou
zvlastnosti je "vypsana aleatorika", kde vsak je napsano pfesné do
notového textu vse, ale vysledny dojem je skute¢né aleatorni.

Hledani kofent aleatoriky v déjinach hudby by jisté bylo dost vyderpéa-
vajici a zdlouhavé, a proto se spokojime jen s naznakem. Kazda tvorba
akazdareprodukce viceméné pocitala v historii s prvky nahody. Notaéni
zaznamy nebyly nikdy presné, aby pii jejich desifraci a realizaci nespo-
luptisobila fantazie a ndhoda. V oficialni historické evropské hudbé
za¢ina tento proces provadénim gregoridnského choralu z neumatickych
zapisti, pokraduje nepfesnym zapisermi prvych vicelilast, rebusy-kanény
Nizozemcil, pfes improvizaéni dotvafeni baroknich zapist, pres riizna
~pochopeni” dél Mozartovych, Beethovenovych, Berliozovych az k
dnesku. Variabilita, nejednoznacénost, otevienost dél minulosti ukazuje
nestalost uréitych aleatornich principit v celé historii hudby. Aleatorni
hudba ve vlastnim slova smyslu se za¢ala formovat v Americe na zacatku
50. let. Jejim duchovnim otcem le,,ﬂ_nhn CAGE lyiz dale). Pro vznik tohoto
nového kompozi¢niho nézoru nema tak velky vyznam studium u
Schonberga a Cowella, jako pratelstvi s M. Duchampem a V./Thomso-
nem a hlavné setkani s vychodni filosofif zenbudhismu, coZ se promitlo
do filosofickych aforismii Cageovy sbirky Neuréitost. To znamenalo
radikalni obrat ve vyvoji, jak je to patrno na Imagincirm’ krajiné a Music

anges, kde operoval jiZ s ndhodnymi prvky v ramci velmi iivolné-
ného kompoziéniho tvaru. Aby dosahl tiplné nezavislosti dila, musel se
ztici .autorstvi” v bézném smyslu slova a koncipoval proto nadale jen
ramcoveé pedminky pro .hudebni akce”, které pofadal se stejné smysle-
jicimi skladateli E. BROWNEM, Chr. WOLFFEM a M. FELDMANEM.
Brzy se zde objevuji tendence kiaudiovizualnim akecim hapPenmgug(
na nichz se podileli malifi, Dasnici i tanéénici Rauschenberg,
Cunnmgham Tudor aj.). o

Pti svém prvém vystoupenf\l 954 y Evropé vzbudili Ameri¢ané skandal

a byli oznaceni za klauny, ale uz o Ctyti roky pozdéji se stali Cage,
_Feldman, Brown a Wolff docenty skladby v Darmstadtu, kdyz integralné
prokompovans-serialni hudba dosahla svych hranic a stala se sterilni.
Hlavnim dilem se v této dobé stal Cagetiv Klavirni koncert, ktery je jen
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mirné v detailech pfedkomponovan,a zavisi jen na hudebnicich co z
ramcoveé napsaného hudebniho textu zahraji a co ne (dirigentem byl
tane¢nik M. Cunningham). V Evropé nebyla ovS§em aleatorika pfijata tak
ortodoxné a péstovala se tu jen aleatorika fizena (s riznym stupném
determinace). - h
Evropsky zptisob komponovani ma méné rezolutni charakter a
integruje do sebe celou fadu prvkii serialnich metod. Vystoupeni Cageo-
vo bylo mocnou inspiraci pro daldi vyvoj Nové hudby, protoze ukazalo
nové moznosti pro ptilis systémové vazanou evropskou hudbu. V popie-
di nového sméfovani staly opét dvé nejsilnéjsi a nejdynamictéjsi
osobnosti Nové hudby Pierre Boulez a Karlheinz Stockhausen. Pierre
BOULEZ uz ve svém Kladivuy bez mistra pro_alt, flétnu, xylorimbu,
vibrafon, kytaru a violu\(1954) se vymariuje z totalni determinovanosti
a poskytuje velky prostor barevnosti a smyslovosti vyslednéh u. Ke
zjevnému vyuziti aleatornich_principti _doslo vsak v roce (1956 )v_II.
klavirni sondté/ Jde ovSem o aleatoriku ¢asteénou, fizenoir; protoze
jestlize Boulez v seridlni hudbé neduvéfoval jen ryzim vypoétiim
("fiktivnim jizdnim fadim, jejichz vlaky nikdy neodjedou™) a pozadoval
imaginaci, nedfivéfoval na druhé strané ani absolutni intuitivnosti
tvorby a absolutni nahodilosti ve vybéru prvki. Proto jeho IIl. sonata
pfipcusti volnost v uspofadani vét (Antiphone, Trope, Constellation,
Strophe, Sequence) a jistou variabilitu uvnitt vét, nikoliv véak libovuli.
Zvukovy obraz jednotlivych vét je autorem v zasadé urcéen. Podobné jako
u soucasnych dél Stockhausenovych, jde o oscilaci mezi uréenosti a
variabilitou, Fadem a svobodou. Zptisolxnotace je viceméné tradiéni, bez
vyznaceni metriky (bez jaktgﬁyﬁc}l_@éﬁ. Podobnym zptisobem pracuje
Boulez vdmprovizaci na Malarméa, v niz pod volnym plynutim éasu je
ukryt fad struktury. Obdobné jako v Kladivu bez mistra tu klade Boulez
velky dtiraz_na_zvukovost. Ve stejném roce (1957) piednes! Boulez
teoretické zdtivodnéni aleatoriky a tato pfednaska byla pod nazvem Alea
neprodlené otiSténa ve Francii i v Némecku. T
Karlheinz STOCKHAUSEN zadina fes$it problém volnosti hudebni
struktury v Mirdch éasu pro flétnu, hoboj, anglicky roh, klarinet a fagot
z roku 1956. Jak nazev naznacuje, jde zde o zptisob prozivani, pocit
mnohovrstevného ¢asu. Autorovo vysvétleni je dost slozité, vzasadeé véak
lze jeho vychodisko vylozit jako snahu postihnout synchronnost a
asynchronnost péti ¢asovych pribéhti (od pfisné uréenosti po takika
volnou hru - fada stupriti zavislosti a individualni volnosti). Zptisob
notace je veelku tradi¢ni, ovSem bez taktovych éar, protoZe oznadeni
Jjednotlivych ¢asti - Tak rychle, jak mozno, Co nejrychleji zaéit a étyrna-
sobné zpomalit, nebo Co moZna nejpomaleji - by je stejné nutné zrusilo.
Podobné misto ve vyvoji jako Boulezova III. sonata ma Stockhausenitiv
Klavirnikus XI(1956),\kde je tviiréi a interpretacni volnost velmi znaéna.
ba—je-mrapsAmA na velikém listu formatu 93X53, na némz je
umi-sténo 19 riiznych notovych skupin. Hra¢ se bezd&éné na nékte-
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rou ze skupin podiva a za¢ne hrat libovolnou rychlosti, dynamikou i

« zpusobem tithozu (musiov$em dbat na kontrasty). Po dokonéeni skupiny
spodine zrakem na jiném misté, precte si pokyny k interpretaci a hraje
dalsi skupinu. Nema byt ovlivnén Zadnym predbéZznym zadmeérem, ani
pofadim skupin. MuZe hrat nékterou skupinu dvakrat (zamérné) a
nékterou viibec vynechat. Zvukovy tvar je pak vysledkem bezprostiedni
aktivity, kdy skladatel dava k dispozici ne jedinou, ale vice mozZnosti.
Dvakrat po sobé& hrana skladba muzZe dat dva rozdilné zvukové tvary. (V
tomto smyslu ji také dvakrat na jednou koncerté provedl americky
pianista David Tudor v roce 1956 v New Yorku - vidy s jinym
vysledkem.) Stockhausen sam k tomuto problému mnohoznadnosti
forem fika: "V genesi vicezna¢nych forem jsem se snazil fixovat pro
v8echny momenty vystupujici v pribéhu souvislosti nejen jediné mozné
feSeni, ale rizna a mnoha feseni, ktera jsou rovnocenna. Rozhodnuti
hrace, jimz miiZe byt sam skladatel, jakou verzi si zvoli k provedeni, se
zakalkulovava do kompozice. Vznika problém skuteéného spojeni zcela
determinovanych a relativné mnohoznaénych priabéht v jednom dile.
Vice moZnych rozhodnuti neznamena ovSem libovili, nybrz kazdé
rozhodnuti dava formalnimu pribéhu nenavratné novy smér a samo
ovliviiuje celek. Je tedy mozna svoboda s odpovédnosti a ne svoboda
pouze zdanliva, aniz by jedna nebo druha volba musela vést k lepsimu
nebo horsimu vysledku.”

Na principu soucdinnosti pevné ur¢eného a svobodného aleatorniho
spojeni uzaviené a oteviené formy je zaloZen i Cyklus pro jednoho hrdée
na bici ndstroje z roku 1959. .Vysledkem je cgkacEQ b_odﬁma.
Na 16 psanych volnych listech upevnénych po strané na spirale,
neexistuje ani zac¢atek, ani konec. Hra¢ miiZe zaéit kteroukoliv strankou
a pak hraje vdaném sledu. Pfitom stoji v kruhu nastroji, otadi se doleva
nebo doprava, podle sméru ¢teni not. V polich s body a skupinami zcela
determinovanymi nebo extrémné volnymi je nejvice uvolnéna struktura
formovana tak, Ze za ni zamérné nasleduje struktura vymezena co
nejprisnéji” - vysvétluje principy své skladby Stockhausen. Obsazeni je
bohaté - nastroje s uréitou vyskou (vibrafon, xylofon) i cela sada bicich
nastroji s neurditou vyskou, ale s kontrastnim zvukem. Hraé podle
pokynti notaéniho zapisu (jen zpola tradiéniho) ménirychle zptisoby hry.
Zaznam je dosti slozity a vyzaduje predchozi dost pec¢livé studium.
Vysledek zavisi na technické potenci a vkusu interpreta stejné, jako u
skladeb klavirnich (pf. 19).

Neni pochopitelné mozné (a neni to ani ti¢elem tohoto vykladu)
sledovat néjaké vseobsahlé principy v nepfehledném mnozstvi alea-
tornich skladeb. U Bouleze a Stockhausena jsme se zdrzZeli piedevéim
proto, Ze jde o tviirce pro dal$i vyvoj Nové hudby nejdtilezit&jsi.
Vyznamnou roli sehral o néco pozdeéji i Witgld LUTOSLAWSKI svymi
skladbami | Uske hry (1961), Tri poematy na H. Michauxe a zvlasté

SmyccovyrrcrartetentPl 964), kteiV uz ovsem vyuziva také nové sono-
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John Cage: Sélo pro hlas (pf. 20)
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ristiky (témbrové hudby). V aleatorickém kontrapunktu napf. Smyéco-
vého kvartetu (pi 21, 22) jsou jednotlivé party notového textu sice pfesné
fixovany (bez taktovych ¢&ar), avsak vzajemnou koordinaci pienechava
interpretiim. Tim je dosaZeno vétsi aktivity a spontaneity hraéii. Nezna-
mena to zcela libovolnou hru, protoZe ramcovy profil skladby, v niz uz
jsou vSechny varianty zakalkulovany, je uréen skladatelem. Ten je také
zodpovéden za celkovy tvar dila. Pro_Lutoslawského se stala/.kontro-
lovan aleatorikat hlavnim kompoziénim principem. Do chaost
Pozvolna viaSel poradek, pokracoval v rozvijeni moderny v novych
podminkach a vytvofil si postupné zcela nezaménitelny kompoziéni styl.
K dal$im evropskym skladateliim, ktefi maji uréity historicky vyznam,
patii Henriflig‘gdgdsgg,r, Bo Nilsson, Kazimierz Serocki, Franco Donatoni,
©ylvano Bussottiy Mauricio Kagel aj. Vsichni ptivodné vychazeji ze
serialni kompozice, kterd na nich vétsinou zanechava zietelny otisk.
Henri POUSSEUR je ve svych Cuicenich pro klavir a Mobilech pro dva
klaviry podobny Boulezovi, Bo NILSSON navazuje na Stockhausena,
Sylvano BUSSOTTI svym emancipovanim grafickych zaznami od
akustického vysledku se blizi hudbé grafické, tfebaze jeho poloaleatorni
skladby S uréitym vgrazem hovoru pro komorni orchestr a Zivé obrazy
pro dva klaviry usiluji o vzbuzen{ redlnych pfedstav ve zvukovém tvaru.
Franco DONATONI se skladbou Per Orchestra a Maurice KAGEL se
svymi Anagramy, Sur scéne a Sonantem se blizi absolutni aleatorice
Cageove areprezentuji extrémni ki'idlo evropské aleatoriky. Podle Kagela
je tloha skladatele, po dovedeni aleatorniho principu do dtsledku, v
pouhé vyzvé ke hie (protipél autentického grafického zaznamu). Ustni
sdéleni je pro aleatorni skladatele autentickym fesenim. Zvlastnimi, )
extrémnimi druhy aleatorni hudby jsou hudba grafickd. Augenmusik
{pi. 20) (hudba pro o¢i) a events (udalost), ale o téchto hraniénich
oblastech a multiseridlnich formach pohovofime na jiném misté.

Sife aleatorni hudby je tedy znacna a jeji hranice jsou znaéné neostré,
nebot mnohdy pfesahuji do hudby témbrové nebo se dokonce spojuje s
jinymi druhy uméni.

Témbrova hudba je v jistém smyslu obnovou smyslovosti hudby.
Utziva pfevazné déle trvajici zvukové plochy, které poskytuji posluchaéi
dostate¢ny ¢as k uvédoméni a proziti hudby a které svym ziretelnym
strukturnim ¢lenénim zpfehledriuji hudebni stavbu. Tato vystavba je
zaloZena na piesunech, zménach, prolinanich, gradacich a regradacich{
barevnych ploch a plosek a vysledky téchto zvukovych operaci jsou'
vlastné podstatou témbrové hudby. V souvislosti s charakterem témbro-
vé hudby se nékdy objevitje termin neocimpresionismus. Jeho opravneé-
nost je v8ak jen ¢asteéna, nebof v témbrové hudbé se neoperuje pouze
s krasné tvofenymi, zjemnélymi, opojivymi tény, ale také s drsné vrze-
nymi ténovymi clustery, zvuky. Sumy a hluky. které jsou muoldy jeste
podtrZzeny perkusivnim charakterem nastrojového obsazenji. Klade se
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mensi diraz na ilustrativnost a dekorativnost akustického krajkovi a
stavi se ¢asto do popfedi samotny zvukovy material, leckdy drsny a
surovy. (Pojmy barvy, barevného materidlu nas logicky vedou k
vytvarnickym analogiim, styénost témbrové hudby s texturalnim
malifstvim je zcela evidentni. Textury barevné se prolinajicich ploch
né&kterych abstraktnich obrazii maji velmi blizko k plocham textur
zvukovych a vzajemna asociativniost optického a akustického neni proto
nic pfekvapujiciho.)

Pri pokusu o obrysovou charakteristiku bychom mohli fici, Ze podsta-
tou témbrové hudby je zvuk, ktery se neva_ze na melodiku a harmonii.
Misto melodického pr1nc1pu zalozénéhs na tradiénim intervalovém
pohybu je vyuzivano spise mikrointervalové ¢i glissandové linie, misto
akordiky zase barevnych zvukovych blokti &i zvukovych poli (podobné
jako v elektronické hudbe) Kazdy zvukovy blok ¢i pole nemusi mit
stacionarni charakter, miiZe byt vnitfné naplnén jemnym pohybovym
vinénim, jak to napf. umoznuje llgetlovska mikropolyfonie. V hegemonu
zvukového materialu stoji nejvyse barva. Casto je vytvafena nmgmxlw_
zpusobem artikulace - hrani na kobylce za kobylkou, klepani, fukani,
hra dievemm smyc¢ce, Sumové pasy a bloky, flatter, vifivad variabilita
aleatorné pojednanych ploch, recitace textu ¢asto nesémantického, jen
ve funkcich zvukového fenoménu, $epoty, vykiiky atd. Jeji sytost, temna
neprostupnost i zariva transparence jsou hlavnimi nositeli hudebniho
vyznamu. Vysledny hudebni (i¢in je ovSem zavisly nejen na dynamickém
odstinéni, na kontrastu pohybu a klidu, ale na celkové vystavbé
umélecké struktury. Podle Ctirada Kohoutka se di témbrova hudba
celkem jednoduse charakterizovat .jako dramaturgie kontrastnich,
riiznym zpiisobem (modalné, serialné, punktualné, aleatorné aj.) tvofe-
nych, zvukové barevnych, tj. sénicky dominl&x}'icich ploch a plosek. Vyvoj
_tématu je zde zastupovan vyvojem zvuku”.

Ziva historicka praxe je ovéem neskonale bohatsi ne? Jakykohv pokus
o zobecnéni. Kofeny témbrové hudby miiZeme hledat jiz hluboko v
minulosti. Bohata rfiznorodost nastroji vedla k neobydejné zvukové
barevnosti, ktera béhem historie vZdy vice ¢i méné vystupuje na povrch,
zvlasté pak v baroku a romantismu, avsak k pravé zvukové revoluci
doslo aZ v obdobi impresionismu. Impresionismus se zbavuje nadvlady
melodicko-tematického slohu, v némz zvukova barva je &initelem vice-
méné doprovodnym, a vidi zaklad ve zvuku a v jeho volnych
(nefunkénich) souzvukovych kombinacich. Uvoliovani zvuku pokra-
¢uje, jak ukazuje cely dalsi vyvoj moderni hudby, stale radikalnéji. Toto
sméfovani vidime v rozpoutané zvukovosti barevnych ploch Stra-
vinského Petrusky, Svécenti jara, v neuveéfitelné barevné fantasii Barté-
kovych smyccovych kvartett (se zvlastnimi zptisoby hry, glissandy
apod.), ve Varéseho nové zvukovosti .pohybujicich se zvukovych téles”
s pfevatiou bicich nastrojii s neuréitou vyskou, v drastické zvukovosti
atonalniho tdobi Schénbergova (pfizna¢na je ¢ast Barvy z Péti
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orchestralnich skladeb op. 16)'a Bergova, ale i ve vyuziti Sumovych a
hlukovych elementti vdodekafonickém tidobi Schénbergové a Weberno-
vé a v Klangfarbenmelodii barevného rozloZeni dvanactiténové rady, v
orientalni a .ptaéi” barvitosti skladeb Messiaenovych atd., atd. Vedle
téchto .historickych” prvkil integruje témbrova hudba zvukové senzaéni
prvky hudby orientalni a jihoamerické (gongy, zvonky gamelanového
charakferu, marlmby, xylorimby, nékteré druhy bubnu) i vysledky
hudby nejnovéjsi - chvéjivé barevné plochy jednotlivych nastrojovych
skupin fizené aleatoriky, zvukové vysledky elektronické a konkrétni
hudby s jejich barevnymi modulacemi a ténovymi bloky, i osamélé
~visici® tény a ténové skupinky hudby punktudlni. Tento integra¢ni
charakter témbrové hudby ji zajisfuje nejen zna¢nou rozmanitost, ale
dava ji také zietelny kontinuitivni charakter. Zarodky vlastni témbrové
hudby nachazime uZ ve skladbach Boulezovych (Kladivo bez mistra,
Improvizace na Mallarméa), Stockhausenovych i jinych skladateli. S
jistymr vhradami~byva oznadovana za prvou témbrovou kompozici
-Symfonie témbri_jzraelského skladatele Romana HAUBENSTOCKA -
_RAMATIHO. Zvuk je zde rozhodujici, i kdyZ neni jesté osvobozen od
zavislosti melodicko-harmonickych. Jistou zvlastnosti, ukazujici k
texturalni sazbé témbrové, je rozdéleni smy¢cei na dvé rovnocenné vrstvy
- se sordinou a bez sordiny. Zajimavéjsi je véak Raubenstock-Ramati ve
svych pozdéjich skladbach Stdndchen a Orientem ovlivnénych Liaisone.
Jednou z nejzajimavéjSich, nejinspirativnéj$ich a intelektualné
neprogresivnéjsich postav j Je Gyorg LIGETI, madarsky komponista Zijici
v Rakousku Nikdy mu neslo o pfisné sledovani ptikazti kompozi¢nich
systémti, nejdiilezit&j$im pnkazem pro néj byla osobni kompoziéni
svoboda,vlastni umeélecky vyraz. Dostava se do popi'edi dvéma témbro-
vymi skladbami Apparitions a Atmosphéres. V Apparitions (Zjeveni) z
roku 1959 pracuje se dvéma zakladnimi elementy - stacionarnimi stavy
a prudce mwdajlcum udalostmi. Jemné, tisinné textury zvuéiciho ticha
jsou rozrusovany .zjevenimi* kontrastnich, zvukové vypjatych pohy-
bujicich se struktur. Nejlepsi pfedstavu o tviiréich principech a zptisobu
kompozice Ligetiho ndm mohou poskytnout autorovy poznamky k
jmenované skladbé. .V této skladbé se nachazeji dva zakladni typy
hudebniho materidlu. Jeden, odvozeny z ténovych stfapci, stoji mezi
zvukem a Sumem a sklada se z nékolika, v ptilténovych odstupech nad
sebou navrstvenych anebo vzajemné se prolinajicich hlasti, které se tak
vzdavaji své individuality a v podstaté se rozplyvaji ve vznikajicim
nadfadéném procesu. Tyto jemné, znéjici textury maji riiznou kvalitu,
a to podle jejich ténové vysky, zpiisobu a hustoty pletiva, jako% i
Jjednotlivych konstituujicich hlast. Tak smyé&cové hlasy vytvareji zvlast
tenkovidkenné a senzibilni textury, flétny a klarinety hustsi a mékéi,
Zesté& nakonec textury jesté hrubsi a celkem nepiehledné. Rizné druhy
pohyblivosti zptisobuji dalsi diferenciaci komplexii. Nékteré jsou v
podstaté nehybné, jiné, ve své celistvosti sice nehybné, vykazuji vnitini
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kmitani nebo proudéni, vznikajici ustavi¢né se ménicim zpusobem
spfadani, jiné se zase pohybuji jako celek. Kromé toho existuji komplexy,
které se v ¢ase svého znéni vybuduji, nebo odbouraji. Nékolik komplexi
s ruznou Sifkou a riznou dobou trvani dostava se do nasledovych
vzajemnych relaci: vzajemné se vymériuji, pfevrstvuji nebo stékaji do
uplného splynuti.

Druhy typ hudebniho materialu predstavuji pevnéjsi zvukové skupi-
ny, které jakoby ozivovaly Sumovy labyrint vznikly z prvniho typu.
Nékteré z téchto skupin se skladaji ze zvukovych skupin, které se
zachytavaji mezi vlakny mékéich materidhi, jiné se vytvarfeji jen 2
nékolika zvukti nebo $umii, ba dokonce z jediného zvukového odstépu,
ktery propichuje znéjici sifovinu. VSechny skupiny a jednotlivé zvuky se
objevuji nahle jako znéjici zjeveni a obycejné i rAizem mizi. Zanechavaji
vSak stopy v nékterych Sumovych texturach: tyto textury pozmeériuji
svou povahu po kaZzdém ataku zvukovych skupin a odstépd, a to tak,
Ze velikost zmeény odpovida pfiblizné sile ataku.” Tyto brilantni vécné
vysvétlivky Ligetiho sméfujici k jednomu cili maji ovéem i obecnéjsi
platnost. V Apparltlons jesté Ligeti neupustil zcela od vnitfniho serialni-
ho orgamzovam zvukového materialu. Strukturdlni (serialni) kompo-
ziéni mysleni se snaZil pfekonat az vAtmosphéres {Atmosféry) z roku
1961 (pf. 23). V nich se pokusil realizovat novou formovou piedstavu, v
niz se uz .nevyskytuji Zadné udalosti, nybrz pouze stavy, Zadné kontury,
nybrZ toliko nezalidnény, imaginarni prostor”. V této skladbé se zvukové
barvy stavaji jedinymi nositeli forem a hodnot, dynamicky a pohybové
nuancované témbry jsou nositeli vSéech hudebnich vyznamii.

Obé skladby Ligetiho mély znaény tispéch a staly se velkymi inspi-
ra¢nimi podnéty k dalsimu rozvoji témbrové hudby. Ligeti uziva v
podstaté impresionisticky orchestr véetné harfy, zvonkové hry, celesty
a navic pfidava jesté cembalo a klavir a nékteré bici nastroje. Smyéce
pochopitelné mnohonasobné déli. Notaéni zapis je v zasadé tradi¢ni, ale
pii blizsim pohledu si miiZeme vSimnout ohromné slozité .mikro-
__polyfonief. Tato totalné zvukova dila Jjsou ovsem pfekonana dal§im
autorovym uméleckym vyvojem. s

Vyznamnou roli hl’a_]l témbry také lHLl)ilgl NonaaﬁNlcco]a Castiglioniho.
Luigi NONO vyuZziva smyslové sily témbrn [anlz by opoustél serialismus /-
a je mozna sporné, zdali se jeho skIadby daji bez vvhrad zaradit pod
pojem hudby témbrové. Nicméné svym vyslednym zvukem jsou ji velmi
blizko. V Cori di Didone z roku 1958 Luigi Nono rovnovazné pracuje se
solisticky pojatym komornim sborem as kovovyml bicimi nastroji (talife,
tam-tamy, zvony), ¢imZ vyvolava zcela zietelné (pies vnitini organizaci)
vifivy gamelanovy dojem. Slova nemaji sémanticky smysl (jsou ostatné
rozdrobena do slabik a hlasek), ptisobi pouze jako akusticko-témbrovy
fenomen. Podobné i v Canciones a Guiomar (1962) pro sopran, Zensky
sbor a komorni soubor, kde se vedle nietradi¢niho vyuzifi Ildsk"eli'o’TT—su
objevuji v mstrumenta]mm doprovodu prvky piimo or 1_enia.m1ho
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charakteru (kovové bici). Do téchto souvislosti miizeme klast i ob¢ansky
velmi angaZovanou s“kladbqua mosté Hirosimy,. kde Nono stavi témbry
do sluzeb prudce expresivniho vyrazu. Se zcela jinym zpiisobem prace
s témbry se miizeme setkat u Niccola CASTIGLIONIHO, .témbrovym"
skladatelem par excellence. CastiglionFfiesleduje zadné mimohudebni
obsahy a jeho skladby maji mit smysl jen samy o sobé&. S koloristickymi
momenty se setkdvame v jeho tvorbé uz v klavirnim Inizio di movimento
(1958) a Cangianti (1959) a v Gymelu pro flétnu a klavir, av$ak s ryzi
problematikou témbr( aZz v jeho orchestralnich skladbach Synchroniia
Décors. Obé skladby jsou mistrovsky instrumentovany a vystavény - blizi
se svym charakterem Ligetiho Atmosféram.

Dost vyznamné misto maji v této oblasti i skladatelé polsti, hlavné
Kazimierz SEROCKI (Symfonické fresky), Wojciech KILAR (Riff 62, Géné-
rique, Diphthogos), Wlodzimierz KOTONSKI (Canto, Musica per fiati et
timpani), Hengy,_}g_GORECKI (cyklus Genesis) a svétové nejproslulejsi
Witold LUTOSLAWSKI (Tti poematy, Smyécovy kvartet) a Krzysztof
PENDERECKI. K Pendereckého nejslavnéj$im skladbam naleZi Threnos
- Obétem HiroSimy pro smydcce. Autor tu vychazi, podobné jako Gérecki
v Choros I, ze samotného zvukového materialu, drsného a jaksi nezpra-
covaného, ktery ma ti'i zakladni prvky - vibrujici nejvyssi zvuky, klastry
vypliiujici zvukovy prostor a zvlastni zptisoby artikulace (klepani, tukani
- bici charakter zvuku). Vysledny zvuk je drsné expresivni, zapis ma
pfevazné podobu grafii, které vriizné sile prochazeji notovymi osnovami,
nebo majf podobu speciélnich znaéek pro riizné zptisoby .tihozu - hry”
nanastroj. K vynikajicim témbrovym skladbam nalezi De natura sonoris.
Anaklasis (pf. 24), Polymorfie, Smyccouvy kvartel (viceméné perkusivniho
charakteru) a celé partie v jeho Lukdsovych pasijich a Jitini.

Z dalsich skladatel(i vyrazné vyuzivajicich témbrovych principiti jsou
to Roland KAYN (Kmitani), Giinther BECKER (Zpévy noci a snfi). Ingvar
LINDHOLM (Mutanza), Karl-Birger BLOMDAHL (Fioriture), Cristébal
HALFFTER (pi. 25), Paul MEFANO (pi. 26) aj. Vyznamné obohatil
témbrovou hudbu zvukovymi experimenty lannis. XENAKIS, svymi
vychodnimi inspiracemi Japonec TAKEMITSU a Korejec Isang YUN a
svou néstrojovou fantazii hobojista Heinz HOLIGGER a trombonista V.
GLOBOKAR. 60. 1éta miizeme oznaéit jako obdobi sonoristiky. .

Témbrova hudba ma své nebezpedi v absolutizaci barvy, rozbiti tvaru,
nejasnosti myslenkového zaméru, ma vsak jisté a nepopiratelné vyhody
proti racionalnim systémuim i proti ponékud svévolné aleatorice - pocita
vice s prozivanim hudebniho ¢asu, s tradici lidského ucha a se smyslo-
vym pusobenim zvuku. Svou smyslovosti, mnohotvarnosti i synte-
ti¢nosti nabyla zna¢né pfitaZlivosti pro $iréi skladatelskou obec i pro
publikum a svym zpilisobem ovliviiuje hudebni vyvoj pro dnesni dny.
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Multimedialni formy a hrani¢ni oblasti hudby. Nejpevnéjsi vzajemnou
vazbu hudby a slova maji slovné-zvukové kompozice, s rilznou arovni
sémanti¢nosti-textu. Nono napf. nezbavuje své texty vyznamové role (Il
cante-sospeso: Cori di Didone, La terra e la compagna aj.}). zatim co Berio
pouZiva textu ¢asto jako zvukového fenomenu napf. v Symjonil, Sequenzi,
Omaggio aJoyce (glissanda. Sepoty. roztrZena slova. slabiky atd.). Ztajemné-
lou funkei textu mZeme nalézt uZ v Stockhausenové Zpévu miladikil. kdy
se slova vynoiuji z elektronického zvuku s riznou tirovni srozumitelnosti a
zase do ného zapadaji. a pak hlavné v jeho Momente a Stimmung. kde
autorova hra s hlaskami a slabikami vyvolava pfed-ieCovy dojem. Velmi
zajimava je prace s textem v Ligetiho Aventures (pf. 27) a Nouvelies
Aventures, které se uz blizi novému druhu hudebniho divadla se zvlastnim
vyuZitim gestickych prvki. neartikulovanych zvuk. &i jednolitvych slabik.
Vsechny tyto elementy jsou vyuZivany jako prvky komplexni hudebni
struktury, evokujici asociativni vyznamy.

Multimedialni oblasti je teatralizace hudby (zvuk, slovo, akce), kdy
Hlavnim protagonistou je Mauricio KAGEL, jehoZ prikopnickym dilem
v této oblasti je Sur scéne, v némZ s nabubfelou vaZnosti ptednasi
profesor o vainé hudbé a jeho slabomysIné .myslenky” komentuji
ostatni aktéfi nesmyslnymi gestickymi i hudebnimi projevy. Z dalsich
.skladeb"” je to Spielplan. Instrumentalmusik in Aktion pro sedm ucinku-
jicich a Staatstheater unter Strom (pf. 28) pro tii uéinkujici operujici s
velkou fadou nastroji a mikrofomi. Jde o kritiku opery .jako krasného
zdani® - tedy o antioperu vysmivajici se faledné vaznosti. V téchto
pfedstavenich maji uc¢inkujici velkou volnost, takie se da hovofit o
jistém druhu aleatorniho procesu. Pokyny skladatele maji moZnost
udinkujici podle situace {i podvédomych vnuknuti) ménit. K podobnym
vysmésnym a karikujicim dilim nalezi Stockhausenovy Originale,
Bussottiho Novelettly. Tafelmusik Dietera de la Motte a scénické kompo-
zice Beriovy, Ligetiho, Schnebelovy i Cageovy (abychom jmenovali ty
nejznameéjsi osobnosti). Mnohé z nich maji blizko k jakémusi hudebni-
mu happeningu, ktery vychazi z nazoru, Ze hudbu jen neposlouchame,
ale divame se na jeji svobodné pojatou vizualni realizaci. Akcentovanim
akce (do niz je mnohdy zapojovano i publikum) se potlatuje vlastni
funkce hudby, ktera mnohdy hraje sekundarni roli. Zde se vraci vlastné
po spirale dadaisticka vzpoura proti vazné pojimanému uméni a nékdy
proti uméni viibec. Toto negativistické vyiisténi souvisi s nedivérou
umeélctl k vyvoji svéta a stavu spoleénosti.

K dalsim multimedidlnim projektiim patii synestetické snahy spojit
budbu s vizualné kinetickym zazitkem (zvuk, svétlo, barva. pohyb),
zajimavé jsou optofonické pokusy, které vyuZivaji-nioZnosti rozkladu
laserového paprsku (svételné-barevné tény, akordy, shluky, barevna
polyfonie), o nichZ snil na za¢atku stoleti v Rusku A. N. Skrjabin a u nas
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Gyorgy Ligeti: Aventures (pf. 27)
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Mauricio Kagel: Repertoire, szenisches Konzertstick, aus Staatstheater; eine |
der 100 vorgeschlagenen Einzelaktionen mit einem chinesischen Becken, das an |
der Unterseite durch Schaumstoff gedampft ist
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Mauricio Kagel: Staatstheater (pf. 28)
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S. Bussotti Five piano pieces for David Tudor
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Graficka hudba (pf. 30)
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Zdenék Pesanek a jak to v soucasnosti realizuje optofonick& skupina
Via Lucis.

" Nejdaté presahuje hranice hudebniho uméni tzv. graficka hudba (pf.
29, 30}, ktera je piedevsim vizualni zaleZitosti, muiiZe viak byt i zvukové
realizovana. Vysledek této realizace je pokaZdé zcela jiny, nebot i¢inku-
jict si vizualni zaznam miiZe na zakladé asociaci (nejde o notaci, ale o
obrazovou evokaci) zcela svobodné interpretovat. Miize se tedy stat podle
Haubenstocka-Ramatiho .druhem provokace k improvizaci”. Repre-
zentativni pro tuto oblast jsou predevsim .vizualni kompozice® Reka
Anestetise LOGOTHETISE. Jeho kompozice Styx je napf. graficky
naznacdena obrysem feckého pismene sigma a vnitiné vyplnéna graficky-
mi symboly a naznaky. Interpretace je v podstaté libovolna - na zakladé
okamz?ité nalady a asociaci, které obraz v realizatorech vzbudi. Jeho
Oskulace pripomina alespori ¢asteé¢né notaci, Exploze, Meandry a Medi-
tace pusobi vSak jako samostatné, abstraktni vytvarné artefakty.
Obdobné vypadaji grafické zaznamy Sylvana BUSSOTTIHO a Johna
CAGE, ktery ostatné nékteré své .partitury” vystavoval jako obrazy.
Stockhausen dokonce ve své pfednasce Musik und Grafik tvrdi, Ze
hudba nemusf{ byt pojimana jako vyhradné zvukovy projev.

Nové zptisoby komponovani vyvolaly v Zivot nové zplisoby nota¢nich
zdznamu. Nékdy funkénich a jasné desifrovatelnych, nékdy rozlusti-
telnych jen pomoci slozité legendy a jindy v béZném smyslu slova vlastné
nedesifrovatelnych (napr. notaéni grafiky Cageovy ¢i grafickad hudba
Logothetisova).

Mnohé ze skladeb radikalni avantgardy maji vyslovené experimentalni
charakter a je moZné, Ze jejich vyznam je jen historicky a Ze trvaleji
nevstoupi do naseho povédomi. Mnohdy se jedna spise o .. hudbu pro
skladatele” a proto se skladby provadély vétsinou v laboratornich
prostfedich festivalli a ve vybranych centrech NH v Darmstadtu,
Donaueschingenu, Benatkach, Varsavé ¢i na kazdoro¢nich festi-
valovych koncertech Mezinarodni spole¢nosti pro soudobou hudbu.
Existuje ov§em fada souborii, které se ptevazné zabyvaji novou tvorbou,
jako napf. viderisky soubor .di reihe”, Ensemble modern ¢&i patizsky
Ensemble Intercontemporain, a hraji ji na vysoké troni. Pomérné
jednotna fronta mladych skladateli méla z podatku vyslovené interna-
cionalni charakter, pozdéji vSak doslo k vétsi narodnostni diferenciaci.

W OBDOBI ’SYNTI3:Z. F,I’JZI'. NAVRATU A DiLCICH
INOVACI HUDEBNIHO JAZYKA

Od poloviny $edesatych let dochazi k vyrazné eskalaci pocitu ohrozeni
svéta, a to jak ve smyslu ekologickém, tak politickém. Moralni
marasmus konzumni spolec¢nosti vedl na jedné strané k protestnim
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hnutim mladeZe vrcholicim studentskymi boufemi v68. roce ana strané
druhé doslo ve stejném roce ke krutému potlaceni probouzejici se touhy
po svobodé v totalitnich zemich, jak o tom svédé&i okupace CSSR. Zda
se, Zze po tomto zlomu se silné otupila snaha o dalsi politizaci uméni.
Utopicka touha po radikalni zméné svéta se postupem doby projevila
jako neuskuteénitelna a historicky falesna, jak posléze ukazal pad
komunistickych systémt ve vSech totalitnich zemich. Déjiny se sice
nadale déji, ale nevime, kam sméfuji.

Obdobi od konce 60. let az po 90. léta bychom mohli povaZovat za
post-moderni, kdy po viné povale¢ného avantgardismu dochazi k jisté-
mu historickému skepticismu. Postmodernismus je termin sice vagni,
ale tézko se bez ného obejdeme. Znamena, podobné jako modernismus,
spise postoj, neZli stylovy smér. Podle Vaclava Bélohradského post-
moderni pojeti filosofického postoje oznacuje fakt. Ze se .vycerpala ta
verze svéta, v niZz osvicensky c¢lovék bojoval proti temnoté, v niz
modernost byla pfekonanim tradice, novym vékem lidstva. Post-
moderni pocit je nesen pochopenim toho, Ze modernost neni jiny ¢as neZ
tradice, ale vyvrcholenim toho samého ¢asu”. Padla osvicenska predsta-
va linearniho pokroku, zklamaly vSechny sjednocujici a univerzalni
projekty idealni (socialistické?) budoucnosti svéta - princip univerzality
byl nahrazen principem plurality, jak rika filosof postmodernismu J. -
F. Lyotard. V takto pluralitné pojimaném pohledu na svét, v némz ma
stejné misto reflektovana minulost, Zitad pfitomnost i projektovana
budoucnost, neexistuji viceméneé ideologicka méritka .spravnosti” svéto-
nazorovych postojii. To se odrazi v pluralismu umélecké oblasti a to
nejen ve smyslu ideovém, ale i strukturalnim. Ztrata viry v dosud
nedotknutelné kategorie Pravdy a Pokroku vedla proto Daniela Bella k
vyroku, Ze .postmodernismus je jen jiny nazev pro oznaceni moralni a
estetické dekadence nasi doby".

Pfes veskerou problemati¢nost i viceznaénost pojmu (.promitaci
platno”, na néz lze promitnout v podstaté cokoliv), musime se pro jeho
frekventovanost alesporni pokusit o vymezeni zdkladnich ryst v uméni.
Postmoderna, na rozdil od moderny, klade proti aktivité kontemplaci,
emocionalni prozivani. Panuje sklon k citacim prvki z jinych dob, ke
kolazim vyznamotvornych elementi riiznych tidobi, Kakualizacim zapo-
minaného. OZivuje (obdobné jako v secesi) ornamentalni, dekorativni a
~ symbolické prvky, jakoz i prvky narodniho ¢&i lokalniho koloritu. Postmo-
dernismus neznamena tedy odvrhovani tradice, nybrz spise jeji akcepto-
vani a uchovavani. Odvrat od vycerpaného modernistického hnuti
avantgardy smérem Kk tradi¢nim umeéleckym formam a postuptim vede
také ke zvySenému zajmu o komunikativnost a pfistupnost uméleckého
dila.

Ve vytvarném umeéni nesleduje postmodernismus 2adné slozité filo-
zofické teorie, ale v reakci na modernismus s jeho permanentnim nova-
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Sol Le Witt (minimal - art)
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Joseph Beuys (performance)
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torstvim pripousti vyuziti tradi¢nich hodnot {davnych i zcela nedavnych)
aradiznamé prvky do prekvapivych souvislosti. Jifi Machalick}'/ dokonce
tvrdi, Ze .v malifstvi a sochafstvi je dovoleno eklektické vyplijcovani z
riiznych slohti a tento eklekticismus, jenz byl piedeslymi avantgardnimi
sméry odsuzovan, se s nastupem postmodernismu v podstaté stal
programem”. Jako prudké odmitnuti novatorského a abstrahujiciho
modernismu muzeme oznadit hyperrealismus (fotorealismus) z pfelo-
mu 60. a 70. let, kdy je dokonce vyuzZito i fotografickych technik jako
skrytého podkladu obrazu (Schonzeit, Estes, Steiger, Hofkunst aj.).
Znaénou pozornost vzbudil minimal art, jehoZ kofeny muzZeme vidét
sice uz vabstraktnim goemetrickém uméni zacatku 20. let, vlastni rozvoj
prodélal v8ak od poloviny sedesatych let. Jde o radikalni zjednoduseni
forem vytvorenych na zékladé nékolika (¢asto se opakujicich)} prvka..

Duchovnim otcem byl sice Max Bill, ale vlastnimi reprezentanty se stali
Richard Serra, Robert Morris a Sol Le Witt. Hodné se hovoii o
konceptuilniin umeéni, které odmita tradiéni malifské a sochaiské
postupy. Casto jde o projekci umélecké intence do pfirodniho objektu
¢i nezamérného vytvarného procesu, jehoZz komunikativni hodnota je
znacné problematicka. Vlivnym pfedstavitelem tohoto hnuti byl done-
davna neznamy, ale dnes velmi vyzdvihovany némecky umeélec Joseph
Beuys, pro kterého meél ¢asto vybér materialu vétsi vyznam neZ jeho
pfipadna forma. Ke konceptualismu patif také hnuti .arte povera”, které
pro symbolické vyjadieni zakladnich lidskych postoji ke skuteénosti
spojuje riizné prirodni a technické elementy. Ve volné pfirodé (jeji
upravou) realizuji své zaméry pfedstavitelé land-artu (seskupovanim
kamenti, diev, popiipadé .uméleckym™ oranim pole a pod.).

Postmodernismus uchovava tradici, tedy i tradici avantgardy, a proto
jako pokracovani happening a events bychom mohli oznadit
performanci (vytvarné predstaveni), prezentaci jako aktuaini realizaci
uméleckého procesu pied zraky divakii. Nadale se uziva koldze (skla-
danim riiznorodych fragmenti), dekoldze (destruovanim vychozich
materidl(i), asambldze (tedy trojrozmérné kolaze s nalepovanim ce]ych
pfedméti na podmalovany podklad) i fotomontéze. Pomérné znaénou
roli za¢aly hrat také prostorové objekty, kinetické zvukové objekty
a videoinstalace s piesahy do jinych druhd uméni.

A v tomto svétle ztraceji i v hudebni oblasti avantgardy 50. a 60. let
sviij lesk a stavaji se ¢asto jen nostalgickou vzpominkou na revoluéni
miadi. Postmoderni tendence vychazi z presvédceni, Ze sila uméni tkvi
hloubéji nez v pouhé inovaci tvarnych prostiedkd (na vymysleni stale
novych zvukovych senzaci a kompozi¢nich postupti zahynuly jiZ mnohé
ortodoxni avantgardni proudy). Hloubky zasahu do lidské psychiky
mize byt dosaZeno také novym pieorganizovanim tradié¢nich prvki,
jejich vloZenim do novych kontextu i i¢innymi kontrapozicemi nového
a starsiho. Jsou pry¢ doby pfisah vérnosti jednotlivym systémiim, kdy
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piisné dodrzovani pravidel znamenalo nejvy$si prikaz. Nejde sa-
moziejmé o Zadnou vérolomnost, ale o zcela pfirozeny historicky vyvoj,
vném?Z jsou poznavany silné ¢i slabé stranky jednotlivych kompoziénich
systémii a nové kompozice tohoto pcznani's jistotou vyuzivaji. Témbrové
a aleatorni plochy jsou nyni mnohdy vyuZity jako elementarni éastice
celkové vystavby a jsou chapany jen jako specifické prostiedky pro
urdity druh vypovédi. sttym znakem syntézy 70. a 80. let je stale vice
a zietelnéji se projevujici kontinuita s hudbou minulosti, ktera se jeste
nedavno zdala zcela rozbita. Pfiznaény je navrat ke kultivovanému,
nedeformovanému zvuku, k plynulejS$imu melodickému oblouku se
zfetelnymi tematickymi rysy a k jasnéji ¢lenénému, prehlednému a
pevnému tvaru. S tim souvisi také i novy obrat k folkléru é‘ako vyrazu
touhy po proniknuti ke kofentim hudebni piedstavivosti. Casty diiraz
na takika romantickou citovost skladeb je reakci na odcizenost seria-
lismu, techni¢nost elektronické hudby a svévolnost aleatorlky V obdobi
této velké stylové plurality, syntéz a navrati se do znaéné miry rozostiuji
obrysy i samotného terminu Nova hudba. Nastupujici generace se ziika
radikalniho experimentatorstvi a fady avantgardy opoustéji dokonce i
jeji drivejsi protagonisté, protoze se podle jejich nazoru dostala expe-
rimentalni hudba do hluboké krize. Opozice proti avantgardé se piihla-
Suje k tradici, k dfive dotvofenym uzavienym formam a Zanrim
(symfonii, koncertu, sonaté, ale i opefe, oratoriu atd.) a usiluje o
bezprostifedné uchopitelna sdéleni.

Piedzvésti této nové situace .obratu k minulosti” bylo Rekviem G.
‘ Ligetiho a Lukasovy pasije K. Pendereckého z poloviny sedesatvcﬁ let,
které znamenaji .uték do normalu”, od vyluéné elitarni hudby
avantgardy smérem k sifeji komunikativni hudbé. K tomu uz ostatné
ukazovala magicka sila .zvukové kompozice™ (Klangkomposition), ktera
svou smyslovou podmanivosti zcela rozrusila suchy intelektualismus

serialismu i bezbfehou svobodu aleatoriky. Zajimavymi a snad i plodny-
mi pokusv 0 Feséni vyvojové krize jsou dila polystylové hudby, volné
piifazujici k sobé plochy riizného_stylového zaméreni i historického
pavodu v celkové pusobxvem hudebnim tvaru. Velmi piehledné, tiebaze
ponékud zjednodugené, charakterizuje tento trend 70. a 80. let Ctirad
Kohoutek ve své knize Hudebni kompozice z roku 1989. .V souvislostech
s volanim po nové krase, nové jednoduchosti (new simplicity), nové
citovosti, po remuzikalizaci hudebni tvorby nastalo pfi syntetickych
snahéch jakéhosisouhrnnévymezovaného soudobého postmodernismu
nové hledani inspira¢nich, materidlovych, strukturalnich, koncepénich
i interpretacné realiza¢nich zdroji v typickych (autentickych). piizpti-
sobenych, resp. rtizné preparovanych jevech a vlastnostech hudby
staroveéké, stiedovéké, barokni, klasické i romantické, hudby folklérni
nejriiznéjsi provenience, hudby nonartificialn{ apod. VyuZivaji se prvky
banality, naivity, satiry, kontemplace, nostalgie, situace tihne k
elementarnim zdrojim tzv. hudebniho vitalismu, k nové prostoté, &isto-

122
Skenovano pro studijni ucely



bere

Allegro

Yave -
. T 1
“aneleNh LR LU TN
' H
o Nk
i i
RETE {1 SN 111 YT AN
M |
) "
R VTN < MUSLIA
iﬁ 44
L .;..r
14 r
i LE [ SRR 1 TH LN
ik o e
Nb W.L P

Ky Rve

-
—

e
E

-5y

Y

28
.

a® g o 022 o = A
é : »
1 o — a4
& 7 » = 8
——

- —_l,

T 3 B 5 |
+ oIk 5 oo M3

" z . »
,

F
:)‘-i =

L M
< e ?. A LIRSS
y 1
L e
vl.. n‘ﬁ
T ERS < eiefiax
1
q
y 4
anndlen b (ST
“ wus/dy A - s
>
44
i
LY T L) S g T TS
.f. Nk
N aN
— ]

Alfred Schnittke: 5. symfonie (pf. 31)
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Luclano Berio: Sinfonia (pf. 32)
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t¢, dosahované opétnym expresivnim zduraziiovanim zakiadnich,
hlavnich parametrii hudebniho vyjadfovani: melodiky (ve smyslu vétsi
vyraznosti, zpévnosti, pamatovatelnosti}, rytmiky (s vétéi pregnantnosti,
jednoduchosti, snadnéji postizitelnou tvrdo$ijnosti), intervaliky a
harmonie (vyrovnavajici podil konsonanci a disonanci, s novym posi-
lovanim centrickych jewvii), ale i prostsi séniky (spoc¢ivajici ve zvyraziio-
vani pfirozené zvukové barevné krasy nastroji, hlast, souborti), méné
polyfonné i hustotové slozité faktury atd. To vSe s velmi uvaZlivou
piimési dosud nevyéerpanych nebo dal$ich analytickych sond.” Tento
obrat k tradici je symptomem vS8eobecného obratu k jasnéjsimu a citové
napojenému uméleckému tvaru. Nejde oviem o pouhy dalsi novokla-
sicky navrat, ale o zruseni .zdkaz(i" smérem k odpovédné svobodé.
Odraz této umélecké filosofie je napf. zfejmy na smyslové piisobivych a
citové vypjatych dilech A. Schnittka, na tajemnych vytvorech G.
Crumba, kolaZovych skladbach Berioyych i posluchaésky téinné hudbé
K. Pendereckeho. Alfréed SCHNITTKE prodel v 60, letech tviréi krizi a
nagel feSeni ve zpétném pohledu do hudebni historie v jakési .hudbé o
hudbé”, tedy Y, polystylové syntéze. Rozhodujicimi dily obratu byly
Klavirni kvintet a Concerto grosso pro 2 housle, cembalo a_ smy¢covy
orcHesT/((‘_976 “Pak nasledovala fada skladeb syntetického charakteru,
Kieré osobitym zptisobem spojuji evropskou hudebni tradici s vybop
hudebni avantgardy. Tato fada vrcholi 5. symfonii (1988), jiz muzeme
povaZovat za mistrovskou kompozici vyuzivajici kultivovanym zpiiso-
bem sémantické principy citace (od mikroelementi aZz po celé stylové
vzorce), adaptace (prevypravem ciziho notového textu vlastnim Jazykem
- .jak by to napsal Mahler, kdyby byl Schnittkem’ }cx a)ume prOJevquI
se jemnymi narazkami a nenaplnénymi pfisliby. . 31) Za prvni
postmodernistickou polystylovou skladbu bychom véak mohli oznadit
proslulou, Sinfonii Luciana BERIA/z roku:1969. (pf. 32) Ve tfeti vété
slyime citace a quasi citace Mahlera, Debussyho, Strausse, Ravela,
Berga i Berlpvych soucasnik(. Je to hudba plna naznaki a napoved1
kterou v8ak miiZe plné ocenit jen Siroce hudebné vzdélany élovék. To
ovéem plati pro_jakékoliv postmodernistické dilo - hudebni. vytvame i
literarni. Svou\,amalgamovou” techniku, v niz 1ozpoust1 rizné styly,
up]atml Berio i vmmnoha dals$ich dilech, ale oznadeni ..polystylova hudba”
uz tak zcela neodpovidaji. George CRUMB vyuziva celého zvukového
universa, jenZz se mu nabizi - podnétt evropské hudebni tradice i prvka
orientélnich folklémich nézvukﬁ i elektroakusticky upravenych téna

vvvvvv

nekdy se snazim i o citace, abych evokoval minulost,” fika autor. Je to
také patrno i v proslulych dilech jako Cerni andélé a Ddvné hlasy déti.
Snad nejzfetelnéji je .navrat do minulosti” patrny na tvorbé Krzysztofa
PENDERECKEHO jak uz to naznadil Lukasovalpasyeml Zcela zjevné
je to véak .na_brucknerovské 2. symfonii, opefe Ziraceny rdj, instru-

mentalnich koncertech i na monumentalnim Polském rekvlem/(s evoka-
e -
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cemi stfedov€ké melodiky, renesanéni polyfonie, romantické harmonie
1 moderniho neoexpresionismu]. -
Mladsi skladatelska generace, ktera neni odchovana ortodoxnim
avantgardismem, pfijima tuto novou situaci jako néco pfirozeného. Ma
pravy postmoderni smysl pro .stale trvajici piitomnost vSech dob” a
neuvazuje o tom, zda jde o prostredky tonalni ¢i netonalni, novatorské
¢i obnovené a spoléha na bezprostredni expresivitu a neopakovatelnou
subjektivitu. Nejvyraznéjsi osobnosti této generace je Wolfgang RIHM _
(1952). Usiluje o spontanni, ni¢fm nevazanou hudbu a odmita ,.struktu-
ry, v nichzZ je hudba drZena jako v siti”. V Zadném pfipadé nerespektuje
normy a omezeni néjakého konkrétniho stylového zaméreni a kiizuje
hudebnimi déjinami podle sémantické potfeby. Nejedna se ovsem o
nezavaznou kolaz, nybrZ o vysostné expresfvni hudebni obraz vyjadrujici
rozervanost lidské existence. .Pfece vSechno, co se v hudbé dé&je, je plné
napéti a tajemstvi, plné hlubokych temnych vyznami.” Rihmova
pomérné slozita, bergovsky expresivni hudebni fe¢ ma vyrazné intro-
vertni charakter a je rozvijena fantazijnimi fetézci do dlouhych
hudebnich ploch. Jeho credem je - ni¢eho se nezfikat, byt otevieny
vnéjsim i vnitfnim vliviim, dostat do dila proZitek pi'itomnosti. Charakter
Rihmova .inkluzivniho komponovani® je uZ jasné patrny a v jeho
komornich a symfonickych di]ech zvléété \ hodinové 3 SJmenii éi 3.

v .vs

pistiovych cyklech (napf. Hélderlin-Fragmente, Lenz-Fragmente ¢&i
Wolfli-Lieder) a expresivnich scénickych dilech (Jakob Lenz, Tutuguri,
Dobyti Mexika aj.). V posledni dobé sméfuje autor k vicedilnym fadam
dél, které umozniuji vicevrstevné vysloveni (napf. pétidilné Abge-
sangszenen ¢i sedmidilné Chiffren). Duchovné velmi blizko je Rihmovi
dalsi nemecky skladatel Manfred TROJAHN/ (1949), coz dokumentuji
jeho ¢&asové rozlehlé a vyrazové potemnélé kvartety, mahlerovsko-
bergovské symfonie ¢i kontemplativni Rekviem. Stylové mnohosmérné
a ponékud kaleidoskopicka je hudba Hanse-Jiirgena von BOSE, tietiho
vyznamného pfedstavitele némecké postmoderni linie. Z podobnych
pozic vychazeji napi. i generac¢né blizei polsti skladatelé Krzysztof
MEYER, Eugeniusz KNAPIK a Rus Nikolaj KORNDORF. Hudba vSech
zminénych autorti je posluchaésky pfistupnéj$i a komunikativnéj$i nez
hudba avantgardy, protoze miuiZe vyuZivat sématické sedimenty ulpi-
vajici na piebiranych historickych modelech. (Dibelius ve své Moderne
Musik II poznamenéava trochu jedovaté, Ze vSechny ty citaty, stylové
vypujéky a nostalgické pohledy zpét predstiraji ¢asto znovuzrozeni a Ze
dé&jiny hudby slouZi postmodernistdm jako samoobsluha, z niZ si intro-
vertni mystikové ¢i expresionisti¢ti fanatikové volné vybiraji).

S S

: S jistym zpozdemm dorazila do Evropy tzv. minimalni hudba (minimal
'music), jejiz pocatky spadaji do obdobf’ avaﬁfgarcﬁﬂ}fgixmexll 60. let /Jeji
vznik ma tzkou souvislost s jazzovou a rockovou scénou, s vytvarnym
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Steve Reich: Violin Phase (pf. 33)
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Terry Riley: In C (pf. 34)
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uménim minimal arti Sol Le Witta a Roberta Morrise a s vlnou pozna-

vani/vychodni filosofi¢/a uméni. MySlenkova souvislost s vychodni

filosofii jé patrna na sméfovani této hudby k dlouhym meditativnim
plocham bez piikrych kontrastii a dramatickych zmén. Jeji priibéh je

obohacovan jen jemnymi rytmickymi posuny a piipadnym zvukovym

zpestfenim vychoziho modelu. Usiluje o dosazeni bezprostiedni vnima-

telnosti prostfednictvim jednoduchych primarnich struktur. Zakladnim

prvkem minimalni kompozice je pomérné kratky rytmicky ¢i melodicko-
rytmicky mode}Af 'ggggn}?ktery se tvrdo$ijné opakuje a pak se postupné
takfka fepozorovatelné vyviji pfidavanim & ubiranim_drobnych
rytmickych hodnot. Tento monotonni, odosobnény priubéh vsak miize
byt gradovan pfidavanim fazové posunutych dal$ich hlast, mirnym
rozsifenim v podstaté plochého melodického ambitu i narustem dyna-
miky. Jednoticim prvkem je neménna pulzace hudebniho toku. Poslech
minimalni hudby svym stacionarnim charakterem miiZe mit narkoticky
u¢in, i kdyZ jeji vznik nelze oddélit od intelektualni oblasti pro jeji
orientaci na ¢&iselné vztahy, fadové formule a na operace s nimi. Proto
také mize C. Kohoutek tvrdit, Ze .pouZitim elementarnich prostiedk
diatonické melodiky, jednoduchymi rytmickymi skupenstvimi, mono-
ténnosti pohybu na relativné dlouhé ¢asové plose byvaji posluchaci
(\%&Tﬁterpretﬁ) pfivadéni az do omamného zvukové-pohybového sta-
vu.” Toto vymezeni minimalni hudby ma ov§em jen ramcovou platnost,
protoZe znaéné rozdily vykazuje uz tvorba .otc" americké minimalni
hudby, natoZ tvorba piedstaviteli jeji evropské varianty.

Prvnimi priikopniky byli .otcové minimalni hudby" Le Monte Young,
Terry Riley, Philip Glass a Steve Reich, Nejznamé&j&im protagonistou
minimélni hudby je Steve REICH (1936), ktery po studiich u_Beria a
Milhauda pfiSel v San Francisco Tape Music Center na princip fazového
posunu. Nechal béZet dv& naprosto stejné dlouhé smyéky magne-
tofonového zaznamu na dvou magnetofonech a .po néjaké dobé se
prokazalo®, fika Reich, .Ze stroje nebéZely zcela presné, informace se
pozvolna dostala mimo faze". Tento princip byl vychodiskem pro metodu
pozvolného posunu faze v patternu dvou zvukovych vrstev i v instru-
mentalni hudbeé, jak je to patrné v Piano Phase pro 2 klaviry ¢i Violin'
Phase pro 4 housle (pf. 33). Vznikaji cykly, napfed s pfibyvajici a pak s

ubyvajici metrickou odchylkou; kdy druly hlas se pfesunuje o celou fazi
a opét splyva se zakladnim pulzem a né&jakou dobu s nim paraleln&
kanonicky béZi. Pak se znovu cely cyklus opakuje - znovu a znovu - a%
Jje koneéné cela délka patternu zdolana a tim je dosaZeno cile navratu k
vychozi unisonové identité. Tento vyklad zachycuje pouze zakladni
vychodisko, které nemohlo Reichovym kompoziénim po%adavkiim
stadit. Ve své devadesatiminutové skladb& Drumming pro 12 hudebniki
zroku 1971 zahusfoval konstantni material a pfidal dosud zanedbavany
element proménlivé zvukové barvy (s fadou bicich nastrojii a vokalnich

hlasii) pii pevném dodrZovani stejného diatonického okruhu. Vynakla-
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dal vSak i nadale usili, aby zakladni model (pattern) oZivil jemnymi
zvinénimi, ornamenty a zbavil své skladby pfiliSné monoténnosti.
Mimoevropské vlivy jsou na Reichové hudbé patrné, neni to ovSem vliv
Indie, jako spige balijského gamelanu a africké hudby bicich nastroj.
Variaéni a zvukové bohatstvi jeho tvorby se stale stupnuJe . jak to
dokladaji skladby 70. a 80. let - Mallet Instruments 'Voices and Orga

Music for 18 Musicians (1976) a hlavné “smyslové pddmanivé a vyrazove

silné Music for a Large Ensemble (1978) a Variations for Winde. Strings

and Keyboards. Ke kompoziénim vrcholéim nale?i 2almova va kompozice
,ﬁa ‘hebrejsky text Tehillim A1981), The Deserts Musig (1984) a efektni
i Different Trains (1988). Reichova hudba je plnajemnvch zmén, které pfi
vicevrstevném prekryvani nejsou analyticky pfi hybném pohybu pro

lidské ucho dostateéné deéifrovatelné takze posluchaé se radéji této

......

meditace.

Philip GLASS (1937) nesdilel s Reichem jeho radost z intelektualni hry
se slozxtyrm ¢iselnymi operacemi, ani ho neuspokojovalo Rileyovo hodi-
nové setrvani v jednom jediném tonalnim okruhu s nékolika tény.
Dokazal pfivést minimalni hudbu do Siroké posluchadskeé obee, zejména
mladé generace, a zru$it tak propast mezi pop music a vaznou hudbou.
Stal se vpravdé popularnim skladatelem, aniZ podlehl komercializaci. 1
on se zabyval neevropskymi hudebnimi kulturami, zvlasté kulturou
indickou. Vyuziva{indické aditivni (s¢itaci) rytmiky, jednoduchych figu-
raci i permanentné prm’rréﬁovaneho harmonického zakladu, aby oboha-
til rotujici opakovani modelu. Na zadatku 70. let vznikla hodinova
skladba Music with Changing a ¢tyrhodinova Music in 12 Parts a pozdéji
rockové zaloZeny Glasswor& (1981). Pozoruhodné jsou jeho scénické

pokusy, jako petxhodmova .opera” o 4 aktech Einstein on the Beach

(1976), Satyagraha (Nenasilnost, 19_89) podle Gandhiho ¢i Pharao
Echnaton (1984), a .filmové] kantaty” Ko_;aarusqatsnaPowaqatsmnasem
zmateném Zivoté.

‘Nejhloubéji byli indickymi filosofickymi i estetickymi nazory ovlivnéni
Riley_a_Young. XOUNG (1935) nepracoval s tak rafinovanymi skla-
debnyml postupy jako Reich. Mél zalibu v dlouho vydrzovanych ténech
a akordech, coZ nejlépe doklada performanéni Composztton 1960. No 1
-15 s jeji utkvélou zvukovou instalaci. Youngova vize Dream House
(Domu snt), v némz stale zné&ji harmonické zvuky za prlslusneho
osvétleni a do néhoZ se libovolné vstupuje, je viastné ideou stile
trvajiciho .work in progres”. Pokusem otakovouxealizacije The Tortoise,
His Dreams and Journeys (1964), kde autor pouzwa jen ‘nékolika
neménnych stacionarnich zvukid generatoru, smyé¢ct a 2-3 hlas v
LListém ladéni”. Vefejna prezentace, tfeba mnohahodinova, takového
fnultimedié]niho ritualniho divadla (s obrazy. svétly i viinémi) je vSak
pouhym vysekem nekoneéného prstence snénia spoéinuti. Zobdobného
duchovniho ovzdusi jako Young vychazi také Terry RILEY (1935), ktery
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Henryk Gérecki: Cembalovyj koncert (pi. 35)
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Istvan Mdrtha: Lesson (pf. 36)
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uz roku 1964 skladbou In C (pf. 34) se stale obehravanym nejjedno-
dussim figurativnim modelem okolo ténu C dal dﬁleéity podnét k
minimalismu. Nové postupy piejala i rockova a jazzova scéna, kde
rozsiteni ¢asového priibéhu skladby prostiednictvim opakovani a
permutovani modelit bylo bézné. Vina orientalismu 60. let primkla
Rileye k indické hudebni tradici, kde odkryl autor neuvéfitelné bohatstvi
nuanci ¢istého ladéni, které se v zapadnim temperovaném ladéni ztra-
tilo. Teprve po deseti letech studia indické kultury, kdy nepsal Zadnou
notovanou hudbu, pfenesl ziskané zkusenosti do své tvorby. VyuZzival
.Cistou intonaci” s bohatstvim svrchnich tén1, spolupracoval s Kronos
kvartetem na skladbach s velkym podilem improvizace - Cadenza on the
Night Plain (1984) a vytvafel s mladym indickym hudebnikem Krishnou
Bhattem v improvizované souhie své ragové kontemplace na piidorysu
zvoleného zakladniho modelu. Tim se zcela vzdalil od zapadni tradice
~vytvafeni hudebniho diia” a tak by se dalo mluvit o hudbé& meditativni.
Podnéty americké minimaln{i hudby byly natolik silné, %e v prubéhu
70 a 80 let podstatne ovhvmly ev1opskou hudbu. Ewopane podobne

tvafnost vyrazné zvukovewli stavebne obohatlh a nezf ekh se_ani silné
vyrazové plisobnosti. Tato vyznamova i tvarova transformace narusila
sice ptivodni vychodisko minimalni hudby, ale piinesla jeji vétsi rozsi-
fenf a tak se stala silnym hudebnim proudem, jenz ovlivnil celé vrstvy
tviirel stiedni a mladé generace (pf. 35, 36). Nelze oznadit za mini-
malisty vSechny skladatele, kteii dilé¢im zptisobem nékterych postupti
repetitivni, minimaln{ hudby vyuzivaji. Vyrazné se svymi kompozi¢nimi
postupy blizi minimalni hudbé pifedev$im polsti skladatelé Henryk
GORECKI 1(1933) (pf. 35) a Tomasz SIKORSK.[(IQBQ- }, Madar Istvan

RTHA (1952) (pi. 36) a Estonec Arvo PART (1935), ktery svou tvorbu
opira o prazékladnimelodické i harmonické formule. Progel novodobymi
kompozi¢nimi systémy avantgardy (serialni, aleatorni i témbrovou fazi),
aby pak spocinul v navratu k prazékladim evropské hudby. Jedno-
duchost prostfedk je piimo Sokujici - jeho styl .tintinnabuli” (asociace
zvuku kostelnich zvonti) je v podstaté redukovan na princip zvukového
pole stale udrzovaného kvintakordu,_ jenz je glawtacmm centrem a
zvukovym puidorysem cel&lio dila.” Na tomto pudmyse jsou zaloZeny
kratké, casto se opakujici melodické modely i isporna polyfonie. Pribé&h
hudby je v zdsadé& staticky. jen v mistech vyznamovych zlomii dochazi
ke zvukovym kontrasttiim. Pro Parta jsou pfizna¢né dlouhé ¢asové
mezery v tviiréf ¢innosti - .Musim se k psani dlouho pfipravovat, nékdy
to trva i pét let a pak pfijde mnoho dél ve velmi kratké dobé”. Po obdobi
tvliréi krize nekomponoval nékolik let a studoval ranou evropskou
polyfonii. V tomto duchu napsal Treti symfonii (1971) pak se odmliéel
dalSich pét let a vroce 1976 se objevilo dilo obratu, klavirni skladba Pro
Alinu, v niZ je demonstrovan styl tintinnabuli. Pak v kratké dobé vznikla
proslula’ Tabuia rasa\a cela fada dalsich vyznamnych dél, vétsinou
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naboZenského charakteru - napi. De profundis. Passio, Te Deum ¢i
Miserere (1989). Jsou to dila utrpeni osobniho i narodniho, ktera jsou
nesena povéstnym Pidrtovym .napjatym klidem”. NaboZenska dila
nejsou jen vyrazem Partova osobniho smysleni, ale také vyjadfenim
pocitu existencialni tizkosti z bidy konce stoleti.

Do nejvétsi blizkosti s hudbou meditativni miizeme také vztdhnout

hudbu intuitivni, jak ji od konce 60. let za¢ina pestovat stale promé&nlivy
Karlheinz STOCKHAUSEN. I on se chce proé¢istovacim antiinte-
lektualnim procesem vrétit 'k praelementliim Zivota a svéta, a proto se
jistou dobu koncentruje na jednoduché, archetypalni hudebni projevy.
Typem takové hudebni produkce je zvlastni kolektivni unprowzace/
hradi shromazdéni kolem centralni silné osobnosti vlastné 1mprov12u;1
podle kratkého naladovaciho textu - oteviou se zitému okamziku a
stavaji se ¢isté naladénym instrumentem Intuice. (.Nemysli NIC / ¢ekej
dokud v tobé nebude absolutni ticho / kdyZz toho dosahnes / zaéni hrat.
/ Pokud za¢ina$ myslet, pfestan / a pokus se dosdhnout stavu NIC
nemysleni / potom hraj dale.” Aus sieben Tage) TusSeni mystické
bratrské harmonie se zemi a kosmem se promita do jeho vyroku .Kdo
da kiidla své dusi, leti do svéta”. Uz ve skladbé Telemusik se snaZil otevrit
v8em proudtim, aby spojil ., 1?/ syét, véechny zemé a rasy”. Ze zkuse-
nosti s asijskou kulturou vychazi Stimmun (1968_p10 6 hlast, Inori pro
1 nebo 2 sollsty a’ orclﬁs_tl (pi. 37, 38) a cela fada dalsich skladeb
podobneho zaméfeni. Vybér jednotlivych autori do tohoto okruhu je
svym zplisobem reprezentativni, ne v8ak dostate¢né rozsahly. Sporné
se muZe zdat zatazeni Stockhausenovo, vyjdeme-li véak z vécného
vyznamu slov minimalni, meditativni &i intuitivni hudba, ma vyrazna
éast jeho tvorby zde své misto.

S fantastickym rozvojem elektroniky souvisi nejen nova vina elektroa-
kustické hudby, ale také hudba stochasticko-algorytmicka a tzv. podi-
tac¢ova hudba. Zajem skladatelll o elektronickou hudbu, ktery po
pionyrské dobé 50. a zac¢atku 60. let zacal pomalu opadat, se opét zvysil.
Diive tézkopadné piistroje se diky miniaturizaci vyleh¢ily a staly se 1épe
ovladatelné a vyraznéji se uplatnila live-lektronic ve spojeni s nastro-
jovou hudbou. Live-elektronic je na rozdil od elektroniky studiové
mobilni, mizZe byt vyuZita na jakémkoliv misté a miize okamzité spolu-
pusobit (dodavat syntetické zvuky, nahrané ¢i zpivané zvuky ménit,
pfesouvat, opakovat a znovu je do znéni projektovat, nechat cestovat
prostorem a v kazdém piipadé miiZze koneény tvar regulovat a uréovat).
Live-elektronic se stala samostatnou oblasti a pro svou pruznost nabyla
posléze vétsiho vyznamu neZz plivodni verze elektroniky studiové. V roce
1970 napf. znély ze Stockhausenova podnétu na Svétové vystavé v
Osace pét a pil hodiny denné po 183 dnu skladby live-elektronic za
ti¢asti az 20 sélistil v kulovém auditoriu pro 600 posluchaéil. Zvuk z 55
reproduktori mohl byt fizen v kruhovém i spirdlovém trojrozmérném
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Karlheinz Stockhausen: Inori (pf. 38)
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pohybu. Ve zvuku sedét, zvukem byt obklopen, pohyby zvukd, jejich
rychlost a pohybové formy sledovat a moci proZivat, tvoii skuteéné
dokonale novou situaci hudebniho prozitku. Hudebni jizda prostorem
dostala timto auditoriem svou trojdimenzionalni prostorovost na rozdil
od viech mych dosavadnich provedeni s jednim horizontalnim zvuko-
vym prstencem kolem posluchacde” #ika Stockhausen.

Je samoziejmé, Zze v techmcky naro¢né oblasti stochasticko-algo-
rytmické hudby se téZko miize uplatmt tradi¢né vybaveny hudebnik, a
proto neni divu, Ze zde sehral vyznamnou roli fecky architekt a mate-
matik lannis XENAKIS. VyuZzitim zakont pravdépodobnosti chtél dospét

k pravdépodobnostné oteviené struktufe - vytvotit zdkonem pravdé-

podobnosti fizenou aleatoriku. Nazvy skladeb Pithoprakta, Achorripsis.
ST / 10 -1, 080262 ¢&i Polytopes (pi. 39) ukazuji, podobné jako u Varése,
na jejich technickou inspiraci. Nesé¢islné mnoZstvi moZnosti zakont
pravdépodobnosti je 1épe zpracovatelné poc¢itacdem nez lidskym mozkem,
a proto se zacina hovofit o poéitaéové hudbé - computer music (pf.
40). (ProtoZe ovéem poéita¢ v pravém slova smyslu nekomponuje, ale
pouze pomaha skladateli, mélo by se hovotit o, pocxtacem podporované
kompozici".) Plivodné bylo poéita¢ti vyuZito spie k analyze hudebni
skladby (poéet prvki, typické obraty, intervaly, opakovanost postupu),
kdy pomoci teorie_informace (tedy kvantitativiné) se mohly ramcové
vymezit znaky historickych i osobnostnich stylu /Opacnym postupem,
vloZenim programu typickych znaki stylu, Ize vytvotit .skladbu" (quasi
klasickou, barokni, mozartovskou apod.). Z poéatku byly tyto pokusy
znac¢né primitivini a mohly evokovat hudebni styl Jen velice obrysové, ale
postupem doby zdokonalené computery napOJene nacelé systémy synte-
tizatorti dovedly .vyrabét" hudbu znaéné sloZitou a propracovanou.
Prostfednictvim dxgxtalmch computerl byla umoZnéna jista automat-
izace kompozi¢nich priib&hii. Na zakladé vloZeného programu dovede
pocita¢ urcit vsechny odvozeniny ptivodniho modelu do posledniho
detailu, ptipravit rizné alternativy arozhodnout o jejich upotiebitelnosti
a uchovat také vdechny vysledky (a varianty) do paméti. Skladatel se
ovéem musi naudit programovaci fec¢i, ktera jeho piedstavy pielozi do
logickych instrukei pro pocitag. Pfi propojeni se syntetizatorem se
otevirdA pfed skladatelem novy svét, ktery ho stlmuluje k expe-
rimentovani s celymi zvukovymj truktuml jez miiZze okamzité nejen
slySet, ale také trvale fixovat. f-i()kllq 1977 zalozil Pierre BOULEZ za
ohromné statni podpory v Paii%i Institut pro vyzkum a koordinaci
akustiky a hudby (Institut de Recherche et de Coordination Acousti-
que/Musique - _IRCAM). Perfektné vybaveny a naprosto od vnéjsiho
prostfedi zvukove izolovany institut ma vedle péti oddiléi vénovanych
vyzkumu novych zvukovych moZnosti také predvadéci sal s variabilné
proménlivym akustickym prostorem. Piisobila tu cela fada vyznamnych
osobnosti z Francie i ze zahrani¢i (Berio a Globokar byli jistou dobu
prominentnimi vedoucimi oddéleni), piesto vSak vysadni postaveni tu
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6 solovych hraéd, komorni ansambl computer a live-elekir omc synte-
tlcky shrnuje vdechny své zkugenosti s instr umentalni a elektromckou
hudbou. Centralni computer pruzné zpracovava zvuk .zivych" nastrojt,

Jepch live-elektronické varianty i piedkomponované programy do husté
mnohovrstevné sité vzajemné se prolinajicich zvukii i zvukovych pasem
proudicich celym zvukovym prostorem. Vyznamné postaveni maji i jini
francouzsti skladatelé vychazejici z mnoholeté tradice konkrétni hudby
(nyni uz i computer music) jako Francois BAYLE, Bernhard PARME-
GIANI a Claude RISSET. Vedle Pafize vystupuje do popiedi také Bourges

(s kazdoroénimi soutéZemi elektronické hudby), Metz, Marseille,
Bordeaux aj. Lze fici, Ze pfes vSechny silné inspirativni podnéty starsi
generace (Boulez, Nono, Xenakis aj.) zac¢ina toto tizemi ovladat spise
mlada, umélecky zatim nepfili§ znama skladatelska generace.

Vsechny nase pokusy o zafazeni ¢i pfifazeni ¢asto neopakovatelné a
tézko zafaditelné osobni tvorby do néjakého stylového proudu jsou jen
dobfe minénou snahou zpiehlednit organicky bujici Zivot soudobé
hudebni tvorby. Je sice pravda, Ze syntetizujici 70. a 80. léta jsou
protipélem analytické avantgardy 50. a 60. let, podobné jako byla
protlpolem stiedni" hudba 30. let k prikopnickym 10. a 20. letdm.
Stale se ovSem jedna o tutéZ kontinualni spiralu vyvoje, a proto také ona
"modernisticka" linie hudby stale ohledAvajici nové vyrazové moznosti
nebyla ani v nasi .postmodernistické soucasnosti" opusténa. Spise by
se dalo hovoiit o dozrani a upevnéni uréitych postojii velkych pfedsta-
vitelil Nové hudby, o etapé syntézy Nové hudby. Olivier MESSIAEN az
do své smrti (1992) neopustil sviij zvukové, artikulaéné a rytmicky
novatorsky jazyk, jak to prokazuje jeho velkolepa oratorni opera Su,
Frantisek z Assisi. Totéz plati o objevnych zvukovych kompozicich
G&orgy LIGETIHO, jako jsou Komorni lconcert. San Francisco Polyphony
¢i ponékud zvukove i tvaroveé Sokujici opera Le Grand Macabre f1978},
a také o evoluénich skladbach Witolda LUTOSLAWSKEHO vyuzwaycmh
povéstného "aleatorniho kontrapunktu", jako jsou napt. Preludia a
Fuga, Mi-Parti & 3. symfonie (1983). Za syntetické skladby bychom mohli
oznacit i skladby Pierra BOULEZE Jahren, Cummings ist der Dichter {pf.
41) & Répons, monumentalni scénickou heptalogii Llchl (pi. 42)
Karlheinze STOCKHAUSENA-ktera ma byt sklenujicim oblotikem pres
konec tisicileti, Das atmende Klarsein, operu Prometeo Luigi NONA
Music for 18 Musicians. Tehillim Steve REICHA a fadu d&] dalich autofu
- S. BUSSOTTIHO, M. KAGELA, H. POUSSEURA, D, SCHNEBELA, F.
CERHY, I. XENAKISE, V. GLOBOKARA, H. LACHENMANNA aj. Vyrazné
neomoderni podnéty prinaseji také mladsi skladatelé jako Tristan
MURAIL, Luca LOMBARDI, Peter Michal HAMEL, Friedrich
GOLDMANN, Brian FERNEYHOUGH, Péter EOTVOS, John CASKEN a
mnozi jini. Tento vycet skladeb a autori ma vyznam jen v tom ohledu,
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abychom si uvédomili, Ze lidska touha vynalézat a pfinaset stale néco
nového je trvala (zrovna jako snaha zakonzervovat a syntetizovat dosa-
Zené) a Ze ji nemiiZe zrusit Zadna dobova skepse vedouci k beznadéjné
pusté teorii o "konci dé&jin".

Neni vnasich silach zabyvat se veskerou hudbou provazejici a ovliviiu-
jici Zivot evropského ¢lovéka. Zcela jsme se vyhnuli autentické folklérni
hudbé, ktera sice ve 20. stoleti neni v popfedi zajmu, ale stale tvofi
hluboky, tiebaZe ponékud skryty zaklad evropské hudebnosti.
Nereflektovali jsme také na mocny proud pokleslé hudby vyssiho popu-
laru, hudby salonni, dechovky apod., jeZ pres jeji neoddiskutovatelny
vyznam pro aktualni kaZdodennost ¢lovéka vznikla vlastné jen rozie-
dénim a komeré¢nim vyuZitim prostfedk hlavniho proudu hudby vaZné.

Silny podnét dostava v8ak evropska moderni hudba ze strany Zivé
bujici jazzové oblasti, a proto je pfimo paradoxni, kdyZz hudba zachy-
cujici soudasnost tak zhavé a bezprostfedné, je z kontextu hudebni
historie jaksi eliminovana. Jazz a vaZna hudba se pfece ve svém vyvoji
navzijem prostupuji a inspiruji. Tato Ziveln4, bohaté rytmicka a impro-
viza¢n€ svobodna hudba zaéina poprvé pronikat do evropské hudby uz
v prvnich desetiletich 20. stoleti v obdobi tzv. klasického jazzu (v éfe
Kinga Olivera, Buddy Boldena, Bunka Johnsona, Kida Oryho é&i Ferdi-
nanda Mortona). Explosivni vpad jazzu nastal v obdobi povaleéného
opojeni, kdy zdZezovana tanec¢ni hudba slavila nesmirné tspéchy. Zde
zadina cela proslula vina foxtrotti, charlestond, shimmy aj., ktera vrcholi
na zac¢atku 30. let obdobim tzv. swingu. Jazz se stava efektnéjsim,
technicky dokonalejSim a zac¢ina vyuzivat evropskou harmonii a
orchestréalni zvuk. Je to doba zAvratné nastrojové a pévecké techniky
jazzovych hvézd a doba velkych orchestrii s bohatym zvukem a rafi-
novanym aranZma (Duke Ellington, Paul Whiteman, Benny Goodman,
Count Basie, Glenn Miller aj.). Otisky této rytmicky rafinované a expre-
sivni hudby nalezneme v mnoha dilech i vyznamnych skladateli 20. a
30. let (Stravinskij, Milhaud, Hindemith, Martint aj.) a nelze ji proto
nebrat na védomi. Dalsi vyvoj pokracoval pak od 40. let ponékud jinym
smérem, pfedevdim v komornéjs§im prostiedi malych nastrojovych
skupin. Tento pielom, oznaceny jako nastup moderniho jazzu, zaé¢ina
obdobim bebopu, ktery se prudce odvratil od taneéni komercializace a
progresivné radikalnim zptisobem zménil dosavadni melodiku a harmo-
nii jazzového projevu (Thelonius Monk, Charlie Parker, Dizzy Gilespie).
Pak uZ rychle za sebou nasleduji véechny nové proudy, které vedou az
k experimentalnimu jazzu 50. a 60. let. V ponékud odosobnéném cool
Jjazzu (nasledujicim po bebopu) se objevuji tizké vazby s tradicemi
evropské moderni hudby a je tu patrna i nova organizace ténového
materidlu. Zde uz jsou poloZeny zaklady vyloZené koncertniho jazzu,
ktery pozdéji vedl k tfetimu proudu. K pfednim osobnostem bychom
mohli zafadit Lennie Tristana, Milese Davise a k pfednim soubortim
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Modern Jazz Quartet a Dave Brubeck Quartet. Na tradici cool jazzu
navazuje west coast jazz se souborovou hrou stfedniho obsazeni (Gerry
Mulligan, Gil Evans, Shorty Rogers aj.). Jako reakce na pfiliSné "ochla-
zeni" jazzu vznika east coast jazz a o néco pozdéji rytmicky prudky hard
bop se svym protagonistou bubenikem Artem Blakeym. Razeni do
jednotlivych proudi se jevi znaéné problematické, protoZe néktera velka
jména nelze do za&dného vyhranéného proudu zaradit (Stan Getz, Lee
Konitz, Charles Lloyd, Lionel Hampton, Cecil Taylor aj.).

V nasledujicim obdobi se pro nejavantgardnéjsi jazzové projevy zacal
uZivat termin experimentalni jazz, kam byly zafazovany umeélecké
projevy napf. Charlese Minguse, George Rusella, Johna Coltrana, Sonny
Rollinse a velmi diskutované vytvory free jazzu Ornetta Colemana,
Archie Sheppa, Dona Cherryho aj. Do tohoto okruhu bychom mohli v
jistém smyslu zafadit i zvla$tni syntézu jazzu a vaZné hudby - tzv. treti
proud. Sem patii nékteré skladby Stana Kentona, Johna Lewise, Dona
Ellise, Gunthera Schullera, Pavla Blatného a fady jinych. Vedle vsech
téchto vyboji je pochopitelné udrZovana v zisadé nepferuseni linie
tradiéniho jazzu, jak ji reprezentovalo takika do dnesnich dnd uméni
Luise Armstronga, Duka Ellingtona, Ray Charlesse, Elly Fitzgeraldové
aj. a vlastné také stale pokracujici hard bopova linie souboru Jazz
Messengers (Poslové jazzu), kde zacinal i W. Marsalis a K. Jarrett. Vyvoj
se pochopitelné nezastavil ani v 70. a 80. letech, jak o tom svédc¢i naroéné
tvréi i interpretaéni kreace skladatelky a aranzérky Carly Bleyové,
flétnisty Charlese Lloyda, vibrafonisty Garyho Burtona, kytaristy Pata
Methenyho, trumpetistii Milese Davise a Wyntona Marsalise, klaviristy
Keithe Jarretta, klaviristy a kytaristy Egberta Gismontiho, saxofonistii
Jana Garbarka a Michaela Breckera, zpévaka Bobby Mc Ferrina aj. a
také objevné projekty souborti Oregon, Codona a Art Ensemble of
Chicago. PiiliS$na naroénost soudobého jazzu vedla k dalsimu
posluchaéskému odlivu, a proto néktefi jazzovi tviirei vyuzivali fiizovani
nejen s vaznou, ale také s posluchaésky piistupnéjsi rockovou hudbou.

Souc¢asny hudebni svét opravdu neni myslitelny bez rytmickych a
zvukovych vybojii rockové hudby. A to nejen bez strhujiciho pova-
leéného rockn-rollu, jak jej prezentoval napi. Elvis Presley ¢i Bill Haley,
ale také bez vyrazové sugestivniho a opojivého zvuku slavnych beato-
vych skupin, jak je z podatku reprezentovaly Beach Boys, Beatles,
Rolling Stones a pak celé desitky novych soubortt (Cream, Led Zeppelin,
Deep Purple, Genesis, Yes, Queen, Pink Floyd aj.). Rockové hnuti se
postupné vnitiné silné diferencovalo - z velkého mnozZstvi jednotlivych
proudll uvedme alespoil vedle mékéiho psychedelického rocku 60. let
spoletensky angaZovany folk rock, agresivni hard rock a kultivovany
art rock (umélecky rock), ktery v mnoha aspektech Zil v symbiéze s
vaznou hudbou (zvlasté skupiny Yes a Genesis). V tomto okruhu se
zrodily také slavné rockové muzikdly Hair (1967) a Jesus Christ
Superstar (1970). V takovém inspirativnim prostiedi, vyuZivajicim
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ohromnych tispéchi elektroakustiky, vyristaly osobnosti jako Jimmy
Hendrix, Carlos Santana, Frank Zappa a pozdéji John Laughlin, Chick
Corea aj., s nimiz je spojeno hnuti jazz-rockuznamenajici plodny navrat
rockové hudby k jazzové podstaté. John Laughlin je zakladatelem
legendarniho jazzrockového souboru Mahavisna a Chick Corea zase
proslulého souboru hvézd Return to Forever (Navrat k nekoneénu). Do
tohoto proudu dale nalezi klaviristé Jan Hammer a Herbie Hancock,
houslisté Jean Luc Ponty a Jerry Goodman, kytarista Al di Meola,
bubenik Billy Cobham a také klavirista Joe Zawinul se saxofonistou
Waynem Shorterem, kteii byli dusi dal$iho slavného jazzrockového
souboru Weather Report. Flizovani jazzu s jinymi hudebnimi kulturami
(vychodni meditativni hudbou, Novou hudbou, elektroakustickou
hudbou atd.) pokracovalo i nadale, o ¢emz svédéi Laughlintiv Shakti &i
Coretiv Electric Band a Acoustic Band. Zrovna tak dochazelo k
vzajemnému miseni riznych kultur ve vlastni rockové sféie, jak to
vidime i u hvézd rockového mainstreamu Stinga, Simona, Oldfielda,
Gabriela aj. Nékteré pozoruhodné osobnosti této roziifené jazzové a
rockové scény typove tézko zaradit (performance art?) - jedna se napf.
o Ameri¢anky Mederith Monkovou a Laurie Andersonovou, Polku Urszu-
lu Dudziakovou i Cesku Ivu Bittovou s jejich "komplexnim" uméleckym
tvofenim. V8eobecné piekracovani a rozpousténi hranic a propojovani
riiznych narodnich kultur vedlo nakonec k oznaceni - globalni hudba.

Je pravda, Ze ve zminénych oblastech je uréovani estetickych hodnot
jesté problemati¢téjsi nez kde jinde a Ze mnohdy hraji vétsi roli hlediska
sociologicka nez uménovédna, nicméné nelze tuto hudbu umeéle izolovat
od hudebniho vyvoje 20. stoleti.

B HLAVNI SKLADATELSKE OSOBNOSTI

Mimotfadny vyznam pfi formovani druhé (povale¢né) viny Nové hudby
méla pifedevsim ¢tvetice viidéich osobnosti K. Stockhausen, L. Nono, P.
Boulez a J. Cage, pozdéji véak diileZitou roli sehrala cela fada dalsich
osobnosti ze zapadnich i vychodnich zemi.

Karlheinz STOCKHAUSEN (1928) se stal jako skladatel, teoretik a
pedagog jednou z nejinspirativnéjsich a nejpriiboinéjsich osobnosti Nové
hudby. Historicky vyznam Stockhausentiv nelze jedté naplno zhodnotit,
ale nejvétsi jeho prednosti je odvazné prikopnictvi v hledani nového
hudebniho jazyka i hledani smyslu umeéleckého dila. Za svym cilem jde
mnohdy az pfili$ bezohledné, a proto jsou jeho skladby vyznamové tézko
desifrovatelné. Zasahl rozhodujicim zptisobem do vyvoje véech novo-
dobych kompozi¢nich metod - serialismu, technické hudby, evropské
verze aleatoriky, témbrové hudby, prostorové kompozice (Rammkompo-
sition) a pozdé&ji i hudby intuitivni.
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pro hoboj, basklarinet, klavir a bici, jejiz uvedeni v Darmstadtu v roce
1952 skon¢ilo skandalem, a Punkte pro orchestr. Jakysi pfechod k vys$si
fazi seridlni hudby (Gruppenkomposition) tvofi Konlra-punkte pro 10
néastrojii a Klavirni kusy I-IV z roku 1953. To je zaroveri obdobi tvorby
prvych e]ektromckych skladeb - Elelctronické studie I. Il. Otazky priubéhu
hudebniho éasu a svobody jeho proZivani nastoluje v Klavirnich kusech
V-X (1955-6). Problém svobody a nahody je po striktni serialni etapé
stale ¢asté&jsi naplni jeho skladeb, jak o tom vypovidaji Miry casu pro
dechové nastroje s rozdilnym priibéhem hudebniho ¢asu v jednotlivych
pasmech a Skupiny (Gruppen) pro tfi orchestry. Tvorba jemnych zvuko-
vych ptechodli a prostor jako nova dimense hudebniho proZitku jsou
podstatnou naplni elektronickych skladeb Zpév mladikid (1956) a
Kontakty (1960). Otazku oteviené, pfesné neurcené formy nastoluji
skladby Klavirni kus XI (1956) a Cyllus pro hrdée na bici ndstroje (1959).
K vyznamnym skladbam dalsi vyvojové faze s multimedialnimi formami
a s live-elektronic patii Carré pro ¢tyfi orchestry a sbory (1959-60),
Originale, Momenty I, II. Microfonie 1. II, Telemusik (1966), Hymny aj.

Dalsi etapou Stockhausenovy tvorby jsou synteticka dila s instru-
mentalnimi, péveckymi, elektroakustickymi i scénickymi prvky, nale-
Zejici svym zaméfenim uz zcela meditativni a intuitivni hudbé. Stimmung
(1968) pro 6 hlasti se vyviji improviza¢nim zptisobem z jediného nono-
vého akordu a je druhem zvukové seance s klouzavymi a stale se
ménicimi ténovymi barvami, kde se vyvolavaji magicka jména boht
riznych nabozenstvi. Mantra (Védéni, 1970) pro 2 pianisty, Fir
kommende Zeiten. Sterniclang pro 5 skupin, snovy Trans pro orchestr a
Inori (1974) pro orchestr a 2 mimy, naznacdujici knézska modlitebni
gesta, stupniuji Stockhausenovu inklinaci k nadindividualni "duchovni
hudbé", stejné tak jako ritualni Musik in Bauch (1975) pro 6 hrac¢i na
bici a hraci hodiny, Tierkreis (Zvérokruh) na 12 melodii podle hvézdnych
znadek zvérokruhu a kosmologicky Sirius (1977) pro elektronické,
instrumentalni a vokalni hlasy. Vyvrcholenim této snahy je velkolepy
projekt scénické heptalogie Licht (planovany na 25 let), z niZ byly zatim
dokonéeny a provedeny s velkym, tifebaze ponékud rozpornym ohlasem
tfi dily - Donnerstag (Michaelv den, reprezentujici progresivni sily
andéla-tviirce) z let 1978-81, Samstag (Lucifertiv den, reprezentujici
rebelujiciho protihrace) z let 1981-83 a Montag (Evin den, charakte-
rizujici znovuzrozeni ¢lovéka). Od roku 1977 pracuje autor vyluéné na
tomto obrovitém, syntetizujicim modernim Gesamtkunstwerku a uziva
vném, podobné jako Wagner leitmotivi, integrujicich hudebnich bunék
- super-formelil.

Pierre BOULEZ(1925) pusobi neobycejné véestranné jako organizator,
teoretik a donedavna (1990) feditel proslulého vyzkumného stiediska
IRCAM, pedagog, skladatel i jako svétové prosluly dirigent. Bouleze
zajimal vzdy vysledny, smyslové bohaty znéjici kompoziéni tvar.
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Luigi Nono John Cage
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Guyorgy Ligeti Luciano Berio

Alfred Schnittie
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Witold Lutoslawski Krzysztof Penderecki
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Pfiznadny je jeho vyrok "musime svou revoluci nejen konstruovati, nybrz
také sniti". Navazal na Schénberga a Weberna, ale neziekl se barevného
svéta Debussyho a Messiaena, vyuZival matematickych postupt, ale
integroval do své tvorby i zvukovy svét indické hudby s jeji variabilnosti
a velkym podilem improvizace. V dobé krize serialni hudby, kdyZ ve svém
hledani zasel prilis daleko, dovedl se vratit zpét - od experimentalni
sondaZe ke smysluplnému uméleckému tvaru. Po zvukové Sedivych
totalné organizovanych Strukturach vytvoril své prvni mistrovské dilo,
invenéné bohaté a smyslové sugestivni Kladivo bez mistra, které i Igor
Stravinskij prohlasil za "skuteéné vyznamné dilo tohoto obdobi hledani".
Od této doby uzZ neni technologicka struktura pro ného sama sobé
tiéelem. Francouzska hra rytmii, barev a ¢ast se pak promita do celého
nasledujiciho obdobi, které z nedostatku jiného vhodného terminu
oznac¢ujeme za aleatorni a pozdéji syntetické.

Po prvnich dileZitych skladbach, ale pomérné tradi¢nich jako Slunce
vod, Kniha pro kvartet aj. ptichazi s povéstnymi Strukturami (1952) a
brzy na to s inveéné bohatou skladbou Kladivo bez mistra (1954).
Problémy otevieného precesualniho dila s aleatornimi elementy fesi v
Klavirni sondté ¢. 3 a hlavné v pétidilném Pli selon pli (Zahyb po zahybu)
- Portrét Malarméa pro sopran a orchestr, na némz pracoval v letech
1958-62. Z dalsich vyznamnéjdich skladeb je to napf. Eclat pro 15
nastroji, Cummings ist der Dichter pro 16 hlasi a 24 nastrojd, Explo-
sante - Fixe pro 8 nastroji a live-elektronic, Notation pro orchestr {1980),
Répons (1981} pro 6 sblistu a elektronické zvuky, Dérive (1984) aj.

Luigi NONO (1924-90) jako levicové orientovany a politicky anga-
Zovany umélec nikdy nepovazoval své skladby {(vyzvy) za pouhé struktu-
ralni experimenty, ale vidy jimi chtél vstoupit do soucéasného
historického déni. Na to uz ukazuji nazvy dél a hlavné jejich vnitini
myslenkova napln. Pfi veSkeré novosti vyrazovych prostfedki jsou
vyznamove jasné desifrovatelné. Pro toto autorovo zaméfeni je prizna¢na
i akcentace tvorby vokalni, jako nositele konkrétniho vyznamového
sdéleni. Po instrumentalnich seridlnich kompozicich prichazeji brzy
dila, kterd jsou apelem, naruZivou kritikou doby, jak to doklada uz
vokalni triptych Epitaf na F. G. Lorcu (1953), ale hlavné Vitezstvl u
Guernicy podle Eluardovy basné pro smiseny sbor a orchestr a [l canto
sospeso (1956) na texty k smrti odsouzenych partyzanii. Instrumentalni
skladby Canti pro 13 nastroji, Incontri & Varianti pro sélové housle,
smyc¢ce a dievéné dechové nastroje jsou pouze jakymsi interludiem.
Konstrukéni systém se stale vice uvolnuje ve prospéch vyrazu. Dotvrzuji
to vokalni dila Cori di Didone pro sbor a bici, opera Intoleranza (1960),
Na mosté Hirosimy pro sopran, sbor a orchestr, La fabbrica iluminata
pro zpévni hlasy a magnetofonovy pas (1964), Pamatuj. co ti udélali v
Osvétimi (1966) i pozdni autorovo dilo - opera Prometeo (1984). V 70. a
80. letech stale vice experimentuje s live-elektronic a se syntézou Ziveé
provadéné hudby a magnetofonového pasu - lo. frammento dal Prometeo
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(1981), Das atmende Klarsein pro basovou flétnu, 8 hlast a live-elektro-
nic, Risonanze erranti pro kontraalt, flétnu, tubu, bici a live-elektronic
(1986) aj.

John CAGE (1912-1992) americky skladatel a klavirista, vzbudil
pozornost pfedevsim legendarnim preparovanym klavirem; ovéSenim
strun riznymi pfedméty (dfevénymi, kovovymi, gumovymi) dosahl
zvukové denaturace a znahodnéni vysky ténu. Takto ziskané neoce-
kavané vyskové a zvukové zmeény jsou uz pfedzvésti pozdéjsi aleatoriky.
Do Evropy pfigel na za¢atku 50. let a svymi nazory o "hudbé nahody"
pravé v dobé striktniho serialismu vzbudil rozruch a nesouhlas. Postu-
pem doby vsak zadaly tyto tendence tvorbu mladé generace ovliviiovat.
John Cage vychazi z vychodni filosofie neurcitosti, z "Knihy promén" a
na tomto zakladé vytvari svou "Music of Changes". V podstaté neuznava
tradi¢ni pojeti uméleckého dila, nybrz jen provedeni, akci. Dava vlastné
jen priblizny (konceptualni) navod ke hre, skicu, kterda muZe byt zcela
rizné uchopena. Zcela ve smyslu jeho vyroku - "mym zameérem je nemit
zamer".

Cageova tvorba ma uz ve 30. letech pomérné experimentaini
charakter, ale vyrazny zlom ve vyvoji smérem k absolutni aleatorice
znamena teprve Music of Changes pro klavir (1951), dale Imagindrni
krajina é 4 pro 12 radiopfijimadt, 24 hrac¢h a jednoho dirigenta a
povéstné 4" 33" ticha pro "mléici" nastroj. Vrcholy v tomto smyslu, lze-li
to takto nazvat, jsou v podstaté konceptualistické skladby Koncert pro
klavir a orchestr (1958), Fontana mix (1958), Cartridge music pro bici
(1960) a audiovizualni dilo Rennion {1968). Ve smyslu své koncepce
hudby jako volné aktivity pokracoval v HPSCHD (Harpsichord) pro 7
cembal, 51 magnetofonii, 58 reproduktorti, filmu a dia-projekei, kde
kazdy muZe najit co chce, v Musicircus (1969) se simultannim prova-
dénim riiznych kusit, v dvousvazkovych Song books (1972) pro 3 - 92
hlast ¢i V Renga with Apartment House 1776 - 361 hudebné interpre-
tovanych kreseb H.D. Thoreaua pro 78 hlast a instrumenty nebo také
v Etudes Australes pro klavir (1975) notovanych podle hvézdné mapy,
Freeman Etludes pro houslistu-taneénika a v Thirty Pieces pro smyc¢cové
kvarteto (1984), kde si "kazdy hraé¢ zkousi pro sebe". Mnohozna¢nost,
nejasnost a dokonce chaoti¢nost jeho konceptualnich projektii je snad
vysvétlitelna z Joyceova vyroku, jimz byl Cage tak silné€ ovlivnén "Co je
jasné a koncizni, nemtize o skuteénosti pojednavat, nebot skuteé¢né byti
znamena byt obklopen tajemstvim".

Ponékud ve stinu téchto autoritativnich osobnosti stala urcéitou dobu
fada vyznamnych umélctt, jejichz kompoziéni uméni je vSak nadevsi
pochybnost - nalezi sem Némci Hans Werner Henze, Dieter Schnebel,
Belgi¢an Henri Pousseur, Angli¢ané Peter Maxwell Davies, Alexander
Goehr, Svédové Bengt Hambraeus a Bo Nilsson, Holandan Ton de
Leeuw, Japonec Toru Takemitsu, Korejec Ysang Yun, Argentinec Mauri-
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ce Kagel, Ameri¢ané Milton Babbit, Morton Feldman, Steve Reich a
mnozi jini.

Béhem 70. a 80. let vstoupili do popredi synteti¢téji zaloZzeni kompo-
nisté jako Ligeti, Berio, Crumb a také vychodni skladatelé Lutoslawski,
Penderecki a Schnittke reprezentujici zfejmeé to nejlepsi z hudby konce
stoleti.

Gydrgy LIGETI (1923) je sice nejproslulej§im predstavitelem témbrové
hudby, ale zaroven jednim z nejvétdich a nejoriginalnéjsich hudebnich
tvlirctr celé druhé poloviny 20. stoleti. Od premiéry orchestralnich
Atmosfér z roku 1961 byl povaZovan za vlastniho twirce "zvukové
kompozice" (Kiangkomposition}, ¢imz byla radikalné zrusena nadvlada
serialni hudby. Jemné odstinéna a mékce se prolinajici zvukova pasma
plynule proménlivé hustoty a vysky s neostrymi a vibrujicimi obrysy,
bez pravidelné pulzujiciho rytmu a tradi¢ni tematické ¢i fadové kompo-
ziéni prace, vytvarely dojem barevné textury ryze smyslového charakte-
ru. Povéstni Ligetiho "mikropolyfonie” je dana simultannim pribéhem
(tkanivem) melodickych linek vzajemné odstinénych jemnymi rytmicky-
mi i vy$kovymi odchylkami (podobné jako u Lutoslawského - vSechny
nitkovité linie jsou vsak na rozdil od aproximativniho aleatorismu
polského autora perfektné a presné vypsany v tradi¢ni notaci). Verti-
kalné navrstvené sekundy. nékdy i mikrointervaly, davaji Ligetiho diltim
clusterovy charakter, ale postupem doby nechava autor sva husta
barevna pasma vplyvat az do quasi tonalnich priibéhii. Smyslova piiso-
bivost a esteti¢nost takovych zvukovych obrazi vyvolala vinu epigonstvi,
a proto se zacalo hovofit o neo-impresionismu a neo-senzualismu. Ligeti
sam ov8emn nepropadl sebeopakovani a aniZ opustil tuto zadkladnf linii,
rozvijel ji zevnitf, obohacoval bohatym hudebnim dénim a napliioval své
nové, stavebné dobfe vybudované kompozice, silnymi mys$lenkovymi
obsahy. Jako pfiklad tohoto dozravani lze uvést ¢tyidilné Rekviem pro
s6la, sbor a orchestr, dilo neobyéejné myslenkové zavainosti a citové
zanicenosti. Dal§i vyvojovy stupen a jakousi druhou linii Ligetihio tvorby
naznacuji dvé skladby z let 1968-70 - 2. smy¢covy kvartet a Komorni
koncert. Obé skladby jsou ¢tyivété (s vyraznymi Kontrasty mezi vétami},
maji vicevrstevny simultanni priibéh s dramatickymi predély a obsahuji
silny, tfebaZe viceznaény, sémanticky naboj. Hudba obou dél je zvukove
neobyéejné riiznoroda a na rozdil od jinych Ligetiho dél pomérné drsna.
K této linii naleZi i jedina autorova opera Le grand Macabre.

Z bohaté Ligetiho tvorby musime uvést alespon vybér téch nejda-
lezitéjsich skladeb v chronologickém porfadku. Po prvnich, vceiku
nevyznamnych folklérnich skladbach, upozornil na sebe Ligeti uz pied
odchodem na Zapad bartékovskym I. smyccovym kvartetem Mela-
morphoses nocturnes {1954) a o néco pozdéji elektronickou skladbou
Artikulation (1958). Vlastni nastup svébytné ligetiovského slohu zname-
naji ovéem az orchestralni Apparition (Zjeveni) a Atmosféry (1961) a
varhann{ Volumina. Jako protipdl k témto komplexnim zvukovym obra-
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z(im vznika provokativné hudebné scénické "mimodrama" Aventures pro
3 zpévaky a 7 instrumentalistti (1962). Nasleduji vyznamné skladby
prvni syntézy Rekviem (1965), 2. smyccovy kvartet a Komorni koncert
(1970). V dale propracovavané linii zvukovych obrazil navazujicich na
Atmosféry jsou to pfedevsim orchestralni skladby Lontano, Ramification
pro smyccovy orchestr (1969) a Melodie (1971), kde se autor snaZil
~udélat prizraénou hustou ‘mikropolyfonii’ vlastniho hudebniho jazy-
ka". K vyraznym skladbam tésné nasledujiciho obdobi naleZi ponékud
vnitiné kontrastnéjs$i a vlastné expresivnéjs$i vokalné-instrumentalni
dilo Clocks and Clouds (1973), inspirované stejnojmennou praci filosofa
K. Poppera, a ryze instrumentalni, polyfonicky vicevrstevné San
Francisco Polyphony (1974). Zvlastni postaveni ma v Ligetiho tvorbé
"anti-opera" Le Grand Macabre (1977) podle M. de Ghelderode. Tato
temna groteska se ponékud vymyka z fady znaéné estetizujicich Ligetiho
dél.

Svou popularitu maji i nastrojové vdécné skladby - Continuum pro
cembalo, varhanni etudy Harmonie a Coulée, TFi kusy pro 2 klaviry
(Monument, Selbstportrait, Bewegung - 1976) a slavny Violoncellovy
koncert, Klavirni koncert (1988) a koneé¢né Houslovyj koncert (1990), kde
autor se vyznava z lasky k polyrytmické hudbé africké. .Fakt, Ze v
sou¢asné dobé zaujimam postoj protestu vii¢i avantgardé navazujici na
postserialismus 50. let, neznamen&, Ze se povaZuji za retro’ nebo
‘postmodernistu’. Ja prosté nejsem dogmatik arad v jednom dile uzivam
zdanlivé nesourodych prvki.”

Luciano BERIO (1925) se podilel na nastupu povaleé¢né avantgardy od
samého pocatku. Spolu s Nonem a Madernou patfil k nejaktivnéjsim
propagatorum Nové hudby v [talii a brzy se také prosadil vmezinarodnim
kontextu. Berio byl perfektné a vSestranné kompoziéné vyzbrojen a uz
v roce 1955 se stal uméleckym vedoucim studia elektronické hudby v
Milané, které brzo ziskalo zna¢nou proslulost a kde také vzniklo nékolik
vyznamnych Beriovych elektroakustickych skladeb. Pozdéji spolupra-
coval s Boulezem v paiiZském IRCAMu a ptisobil velektronickém studiu
Columbijské univerzity v Americe. Daleko svobodnéji se vsak pfece jen
Berio citil v hudbé instrumentalni a vokalni, protoZe nastrojovou a
vokaln{ problematiku ovladal s podivuhodnou virtuozitou. Jeho skladby
pro s6lové nastroje (Sekvence) patfi k nejuspésnéjsim, i kdyz se nejedna
o efektni virtuézni ¢isla bézného typu, nybrz o autentickou uméleckou
tvorbu nejvyssi kompoziéni tirovné. Nékteré ze zminénych Sekvenci
(napf. pro pozoun) vyzaduji i hereckou akci, takZe lze hovofit o audio-
vizualnich dilech. S podobnou lehkou hravosti vytvaii i vokalni skladby
sescénickou akci, blizké teatralizované hudbé Ligetiho ¢i Stockhausena.
Berio usiloval o to, aby jeho hudebni dila byla souéasti normalniho
repertoaru a neznéla pouze na festivalech soudobé hudby.

Od konce 60. let byl jednim z prikopniki zpfitomnéni hudby minu-
losti v soucastné tvorbeé, jak na to poukazuje "postmodernisticka"
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pétivéta Sinfonia pro 8 hlasti a orchestr, a také znovuoziveni folklérnich
prvkii ve Folk Songs ¢i Recitalu for Cathy. Berio doved] integrovat
vsechny dobové i historické podnéty do svého nezaménitelné& osobniho
stylu. Ideu "otevieného dila" kultivoval v principu "work in progres”, kdy
zaklad dila je stile obnovovan a pfetvafen komentati, parafrazemi do
stale komplementarnéjsiho tvaru. A tato metoda, kdy hudba vyriista
zevnitf z jednoho jadra, je pro Beria typicka. Jeho Sekvence pro rtizné
s6lové nastroje se jesté dale rozsifuji napf. v Chemins pro bohatsi
obsazeni. To plati i pro dila vokalni a scénicka. Tento "trvaly proces
utvafeni” dava, podle Beriova néazoru, uméleckému dilu skuteénou
Zivost.

K prvnim vyraznéj$im Beriovym diliim v souvislosti s nastupem
avantgardy patii Nones pro orchestr, Allelujah I, I pro orchestr, Sere-
ndda pro flétnu, Smyccovy kuvartet a elektroakustické Mutazioni,
Perspektives a Omaggio a Joyce z let 1954-58. V roce 1958 vznikla prvni
ze sekvenci, Sequenza I pro sélovou flétnu a do roku 1980 jich vzniklo
dalich osm - tedy Sequenza Il - IX (pro harfu, sélovy hlas, klavir, pozoun,
violu, hoboj, housle, klarinet). Ty byly pak zikladem pro Chemins I - IV.
Ve skupinach jsou také Quaderni I - Il a jejich vokaln{ verze Epifanie I,
Il. Zajimavou skladbou je Circles pro Zensky hlas, harfu a 2 hra¢e na
bici (1960) a Visage pro Zensky hlas a elektronické zvuky. Pak jsou to
tfi hudebné divadelni kompozice z let 1961-64 - Esposizione. Passagio
a Traces. Od vzniku polystylové Sinfonie (1969) se nedrzi Berio 2adnych
stylovych pfikazu NH a tvofi naprosto svobodné - integruje do své hudby
ve, co se mu libi. Vznikaji nesmirné& odvazné scénické projekty Labo-
rintus, Opera (1970), La vera storia (1978) a Un re in ascolto (Kral
nasloucha - 1984), mimofadné zajimavé skladby orchestralni - Bewe-
gung, Still, Eindriicke, netradiéné pojednana dila koncertantni - Koncert
pro 2 klaviry a orchestr a Il ritorno degli snovidenia pro violoncello a 30
néastroji (1977 - pro M. Rostropovice) a vynikajici Coro pro sbor a
orchestr (1976) a také cela fada komornich a ansamblovych dél.

Skladatelské koly maji znaény vyznam pro vyvoj hudby jako celku,
ale pro posluchaée jsou v$ak zajimavi spise jedinci. George CRUMB
(1929) je originalni, stylové tézko zafaditelny a pomérné osamoceny
americky skladatel. Jeho nejvétsi sila nespodiva ve strukturalnim
propracovani hudebni skladby v tradi¢nim slova smyslu, ale v imagi-
nativnosti jeho zvlastnich, synteticky pojatych uméleckych dél. Vyuziva
prakticky celého zvukového univerza, kterym je élovék obklopen - je
inspirovan zvuky ptirody, folklérnimi (i orientalnimi) prvky, tradi¢nimi
historickymi styly i témbrovymi momenty, vyuziva vyslovené tonalni
plochy i elektroakusticky upravené tény, zesilené sepoty, $umy, zpivani
a hrani do strun klaviru atd. Proto také nelze hovoftit o né&jakém pfesné&ji
vymezeném kompozi¢nim systému, ale spiSe o Crumbové poetice.
~Jsme svédky hledani nového typu 'hudebnfi naivity’ vize 'svitani svéta’
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a probuzeni elementarnich sil piirody, které opét nalézaji ozvénu v
hudebni tvorbé."

D4 se fici, 2e Crumb si pfizplisobuje stavajici hudebni mateual na
jehoz zakladé spoluvytvafi zvukové prostfedky zcela nové ptisobici.
Tkanivo Crumbovych zvukovych prostiedkii je pomérné fidké, aby
poslucha¢ mél potfebny prostor k vlastni sebereflexi a sebeprozitku.
Crumbova hudba proto také téZko snese ryze odbornicky strukturalni
rozbor hudebniho déni - celé plochy jsou mnohdy zaloZeny na nékolika
ténech ¢i zvucich, které maji evokovat lidskou situaci. Maji evokovat
pozici dnesniho &lovéka zaklesnutého do pevné sité filosofického, spole-
¢enského, technického i piirodniho (tedy i kosmického) osvéti. Crumb
nas ¢asto uvadi do svéta redlné proZitého, ale také do svéta nasich
skrytych tuseni, sni, strachii a tuzeb. Komunikativnost jeho skiadeb
ma mnohdy gesticky charakter a sméfuje spiSe k hlubinné uloZenym
podstatam neZ k povrchové zjevnym izolovanym jednotlivostem.

Na zvlastni poeti¢nost i mysteriéznost ukazuji uz samotné nazvy
skladeb - Ozvény ticha, Noc étyi mésicil, Makrokosmos. Hlas velryby,
Praddvné hlasy déti, Hudba pro letni vecer, Knihy madrigalti, Pisné,
hukoty a refrény smrti, Cerni andélé, Strasici krajina. Star-Child, Idyla
pro levobocka, Processional, Duch casu aj. VétSinou se jedna o dila
komorni s neobvyklym obsazenim a mnohdy s amplifikaci. Jejich zvuko-
VA sugestivita jim zabezpecuje tispéch i ze zvukového zaznamu, ale
adekvatnéjsi je zivé provedeni se scénickymi prvky. Svébytnou grafickou
hodnotu ma kaligraficky pojednany notovy zapis, napf. s notovymi
osnovami v kruhu ¢éi ve spiralach.

Po¢atky Crumbovy tvorby maji zcela tradicionalisticky a neosobni
charakter, autor pronikl vlastné az v 70. letech v souvislosti s nastupem
postmodernismu, jak uz jsme se o tom dfive zminili. Dnes véak Crumbo-
vu hudbu nemusime vidét ve vztahu s uré¢itym historickym hnutim,
nybrz ji miZeme cenit nezavisle na ném pro jeji integraéni schopnost, s
jakou spojuje zdanlivé rozporné prvky do vnitiné sjednoceného hudebni-
ho proudu, pro smyslovou podmanivost originalnich melodicko-
rytmickych a témbrovych napadh i jejich rdmcovou vyvazenost a
samoziejmé pro jeji celkovou evokativni silu. Crumbovo misto v
kontextu svétové hudby konce 20. stoleti je naprosto pevné.

Alfred SCHNITTKE (1934) tvofil spolu s Dénisovem, Gubajdulinou,
Pirtem a nékterymi jinymi autory uz v 60. letech alternativni linii
sovétské hudby v protikladu s oficialni linii "socialistického realismu".
Prosel jako mlady zvidavy skladatel prakticky véemi novodobymi kompo-
ziénimi systémy (serialni, aleatorni, elektroakustickou i témbrovou
hudbou), ale brzy se citil nasycen racionalnim strukturovanim seria-
lismu i hledanim stale novych témbrii, které pro ného nakonec zname-
naly "zpusob utéku pfed problémy". Piihlasuje se k hudebni tradi-
ci, ktera uchovava v sobé desifrovatelné vyznamy a necha ji do se-
be vproudit v pestré vzajemnosti styli. V jeho polystylovosti nejde
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o anachronicky navrat do minulosti, ale o vyuziti hudebni historie Zijici
v nas. "Svou tulohu nevidim v tom, hudbu vymyslet, nybrz slyset" ¥ika
autor a mysli tim, Ze je nastrojem vnéjsiho a vnitiniho svéta. "Nedinim
to, co chci, nybrz to, co ¢init musim". Nejde v8ak o intuitivni hudbu, o
pouhou manifestaci nitra - Schnittke je autor nesmirné vzdélany,
technicky perfektné vybaveny, s velkym smyslem pro formovou vystavbu
a zvukovy habitus skladby. Jeho varia¢ni mistrovstvi se plné projevuje
ve skveélé praci s citaty, quasi citaty a aluziemi, které vystupuji hned
ztetelné, hned se noii do mlhy a které autor dovede zcizovat, ironizovat,
ale vkazdém pfipadé integrovat do umeélecky zcela svébytného hudebni-
ho proudu. Jde o strukturdlné propracovany tvar plny vyznamii -
"Hudebni tvorbou rozumim stalé vzajemné ptlisobeni védomé prace a
individuélnich procesti".

Zcela zamérné vynechavame z prehledu Schnittkeho tvorby dila rana
i dila "vyrovnani" s ortodoxni povale¢nou avantgardou. Za nastup
svébytného kompozi¢niho stylu mitiZzeme povaZovat trojici skladeb -
Pianissimo ... pro orchestr, 2. houslovou sondtu a 1. symfonii z let
1968-69. K rozhodujicimu rozvinuti autorovy polystylové hudebni fedi,
vyuzivajici citaci, naznaki, "pievypravéni’ a umné "hry se styly" doslo v
poloviné 70. let, jak to vyrazné dokumentuji tragicky Klavirni kvintet
(1976), zvukové i tvarové objevné Concerto grosso pro dvoje housle,
cembalo a preparovany klavir, Rekviem. Klavirni koncert (1979), Hymnus
IIV. Za vrcholna dila A. Schnittka zreadlici autorovy prozitky, dobu i
komplikovany vyvoj hudby miizeme povaZzovat 3. a 4. symfonii a zvlasté
temnou a myslenkove hlubokou 5. symfonii z roku 1988, symbolicky 4.
houslovy koncert pro G. Kremera, balet Peer Gynt. mnohovrstevnou
Faust-kantatu Seid niichiern und wachet (1983), Violovij koncert, 1. a 2.
violoncellovy koncert, Ritual pro orchestr, 5. concerto grosso pro housle,
klavir a orchestr (1991) a z komorni hudby 2., 3. a 4. smyccouvij kvartet
(1980-89), Klavirni kvartet. Klavirni sondtu a Triovou sondtu.

"Schnittke vstupuje - a v tom zi'ejmé spodiva fenomén jeho mocného
plsobeni - do nové ¢asové souvislosti, kde dochazi ke svobodnému
vyuZiti vSech hudebnich vrstev. Jeho tvorba piispiva ke znovuvytvoreni
iluze jediného hudebniho prostoru a jediného hudebniho svéta, ktery
témér hrozil zanikem."

Witold Lutoslawski a Krzysztof Penderecki byvaji jako piedstavitelé
polské skoly jmenovan{ jednim dechem, ackoliv jejich tvorba je stylove,
vyrazové i ryze strukturalné velice rozdilna. Lutoslawski od roku 1961.
kdy v 'izené aleatorice nasel své pravé tviiréi vychodisko, v nastoupené
cesté pokracoval az do dnes$nich dnii. Penderecki zazafil ve stejném roce
jako radikalni avantgardista a jiZz po nékolika letech obratil svou
pozornost zpétnym smeérem do hudebni historie. Toto letmé srovnani je
samoziejmée velice nepfesné a ma smysl jen jako vstup do problematiky.

Witold LUTOSLAWSKI (1913) patfi vlastné dnes k té nejstarsi skla-
datelské generaci. Podilel se na budovani moderni polské hudby uz v
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dobé tésné povaleéné a spolu s Bairdem a Serockym pomohl jiz v
poloviné 50. let vytvorit pevny zaklad, z néhoZ se zahy zrodila povéstna
polska skladatelska skola. Ziskal perfektni pianistické i kompoziéni
vzdélani uz v dobé predvale¢né, ale prosazoval se pomérné pozvolna.
Prosel velkym, ale naprosto logickym vyvojem - od pomérné tradi¢ni
hudebni fe¢i pres folklérni tidobi, bartékovsky expresivni a racio-
nalisticko-konstruktivni etapu az ke kontrolované aleatorice a témbrové
hudbé a posléze k neopakovatelné osobni syntéze. VSem etapam je vsak
spoleéna femeslna dokonalost, smysl pro bohaté proménlivy rytmus,
rafinovanou zvukovost a "specificky, vysoce intelektualni emocio-
nalismus", jak tuto emocionalné-intelektualni rovnovaznost zajimavé
oznacuje B. Schaffer. Jasné promysleny formovy priabéh dila je ozivovan
neustalym vnitinim pohybem na zptisob organického bujeni, coZ je
pfedevsim patrno v syntetickém vrcholném obdobi.

Prvni tviiréi obdobi Lutoslawského je pomérné tradicionalni, ma
tonalni prubéh s obvyklou tematikou praci, ¢asto s folklérnimi filiacemi
- napf. 1. symfonie (1947), Mald suita. Bukoliky. Slezsky triptych (1951)
aj. Tato fada vrcholi skvéle zvukové vystavénym bartékovskym
Koncertem pro orchestr (1954). Cestu k novému hudebnimu jazyku
ohlasuji dvé dila - smyc¢cova Smutecni hudba (1958), vénovana pamatce
B. Bartéka, se jiz opira o dvanActiténovy systém a tfi brilantni
orchestralni Postludia (1960) naznacujici uz novy zvukovy svét autortiv.
Pfelom v8ak znamenaji tridilné Bendtskeé hry pro orchestr {1961). "V roce
1960 jsem uslysel uryvek Cageova Klavirniho koncertu a téch nékolik
minut bylo podnétem, ktery muj zivot od zakladii zménil... bylo minahle
jasné, Ze bych mohl komponovat hudbu zcela rozdilnou od mé tvorby
dosavadni: nekracet dopfedu k celku od malych detailti, nybrz naopak
zaéit chaosem a v ném krok za krokem vytvaret potfadek. Tak jsem zacal
kompozici Benatské hry." Timto dilem vstoupil Lutoslawski na tizemi
"kontrolované aleatoriky", jak jsme se jiZz o tom dfive zminili. Svij
aleatorni kontrapunkt si dale vyzkousel na Trech poematech na H.
Michauxe pro sbor a orchestr (1963), Smyccovém kvartetu. Paroles tisées
a 2. symfonii. Pravé ve Smyccovém kvartetu a 2. symfonii vytvatel
skladatel svou specifickou dvouc¢astovou formu, v niz prva ¢ast tvoti
jakysi tvod a pfipravu a druha hlavni ¢ast je vyznamovou kulminaci s
pevnéjsim tvarem a zavéreénym pirekvapenim. Uvod slouZi k tomu, aby
se posluchaé zaujal a angaZoval a pritom, aby nebyl plné uspokojen a
aby tak byl pfipraven pro dalsi, vétsi (hlavni) kvantum hudby.
Lutoslawski nazval tento druh stoupajici zvédavosti "specifickou takti-
kou", jiZ s jistou variabilitou uplatnil i v nasledujicich skladbach - napft.
Knize pro orchestr. Violoncellovém koncertu (1970), Preludiich a fuze
(1972), Mi - parti pro orchestr ¢i Novelletdch pro orchestr {1979). 80. 1éta
jsou etapou nejvyssiho tviiréiho dozrani a syntézy, kdy tvar dila se stava

vvvvvv

Za vrchol Lutoslawského tvorby je povaZzovana 3. symfonie {1983), ale
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stejné plisobivé jsou Chain (Retéz) I - III, zvukové podmanivy a ponékud
"postmoderni" Klavirni koncert (1988) napsany k autorskému salzburg-
skému veceru pofadanému k Lutoslawského 75. narozeninam a 4.
symfonie (1993), kterou si autor napsal ke svym 80. narozeninam.

Krzysztof PENDERECKI (1933) je druhym svétove proslulym polskym
skladatelem nasi doby. Jeho postaveni v soud¢asné hudbé neni tak zcela
jednoznaéné - na jedné strané je odsuzovan jako zradce avatgardnich
idedl a na strané druhé je oslavovan jako jeden z nejvétsich tviiret
piistupné a srozumitelné soudobé hudby. Neni tfeba se prihlasovat k
zadné polarni verzi a pfedbihat tak historické ocenéni, je véak mozno
konstatovat, Ze Penderecki mél ispéch od samotného zad¢atku - napred
v kruhu pfivrzencii avantgardy pro zvukovou odvahu projevenou v
Anaklasis a Threnos a pak zase u sirokého publika pro obratné miseni
tradice a novatorstvi v moralisticky zameéifenych monumentalnich
vokalnich dilech. U. Dibelius dokonce tvrdi, Ze Penderecki je konformni
ke svym posluchac¢lim, protoze jim dava, co chtéji. Je vsak jisté, Ze
Penderecki ma vedle spolehlivé kompoziéni techniky mimoiadny smysl
pro zvukovou barvu, které dovede sloudit s uréitym vyznamovym polem
a ze si také dovede vybrat namétové okruhy majici vyznam jak aktualni,
tak nadcasovy. Navic dokaze uchopit sva témata s takovou emocionalni
silou, Ze je ji poslucha¢ doslova ovladnut. U Pendereckého nenajdeme
zadnou citovou distanci, naopak spise akcentaci typicky slovanské
vyrazové vielosti.

Krzysztof Penderecki vstoupil do hudebniho Zivota velmi prudce na
pfelomu 50. a 60. let ve svych necelych tiiceti letech. Zaptisobil zvuko-
vou odvahou svych sonoristickych skladeb i jejich silnym expresivnim
napétim - Zalmy Davidovy. Anaklasis pro smycce a bici (1960), Threnos
- Obétem Hirosimy pro 52 smydceit (1960), Smyccovyj kvartet. Psalmus
pro smycce a magnetofonovy pas, Fluorescence (1961), Polymorphia.
Sondta pro violoncello a klavir. De natura sonoris I (1966). Uz ve Stabat
Mater (1962}, které pak autor zaclenil do proslulych LukdsSoviych pasiji
(1966), se objevuje nejen vyrazna sémantizace hudebni struktury, ale
dochazi i k vyuziti historickych postupti. Po obdobi, kdy se Penderecki
ziekl jasnéjsi melodické klenby a prehledného rytmického ¢lenéndi,
dochazi k prvni syntéze novych a tradi¢nich kompozi¢nich postupii a
zaroven k silné akcentaci vyrazové a tim i vyznamové stranky. Svédéi o
tom vedle Lukasovych pasiji i expresivii Dies irae pro séla, sbor a
orchestr, vénované obétem Osvétimi, opera Ddbel z Loudonu (1969),
Kosmogonia pro séla, sbor a orchestr (1970) a obrovita dvoudilna Jitfni
pro séla, tii sbory a orchestr (1971). Tato tendence k monumentalizaci
avypjaté pateti¢nosti neopousti Pendereckého ani v dalsich dilech, navic
v polovine 70. let dochazi jesté k vyraznéj$imu navratu do hudebni
historie - Canticum Canticorum Salomonis pro sbor a komorni orchestr,
1. symfonie a Jdkobovo probuzeni (1974). Dalsi zlom ve vyvoji Pende-
reckého tvorby a zarover jeji vyrazové ztemnéni a filosofické prohloubeni
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znamena opera Ztraceny rdj podle J. Miltona (1978). Dila po opefe
Ztraceny raj jsou prodchnuta duchem neoromantismu, vyznacuji se
temnym emocionalismem a dokonce pfejimaji z opery celé vyznamové
vzorce. Zvlast je to patrné na brucknerovské 2. symfonii "Vanoc¢ni",
Houslovém a 2. violoncellovém a Violovém koncerté (1983), a proto L.
Erhard pravem tvrdi, Ze chceme-li pIné€ porozumét t€émto skladbam, méli
bychom znat kontemplativni atmosféru Ztraceného raje a filosoficky
obsah jeho hudebni rétoriky. Za dosavadni vrchol Pendereckého tvorby
je povaZovano velkolepé Polské rekviem pro séla, sbor a orchestr (1984),
které dovrsuje tendenci zacatou Lukééovymi paéijemi Vyvoj hudebniho
jazyka Krzysztofa Pendereckého nenf vsak nijak uzavfen, jak to doklada
opera Cernd maska i vyroky autorovy, ktery pomysli na dalsi stuper
syntézy, v niz by znovu vyuzil nékterych zvukovych objevii z nedavné
minulosti.

Snad by v tomto oddile méli byt zafazeni jesté dalsi (¢i jini?) autofi,
napf. Zimmermann, jehoZ opera Vojaci sehrala tak vyznamnou roli,
Henze, jehoZ bohata tvorba reprezentuje pro siroké publikum pravou (a
pristupnou) soudobou hudbu, Reich, ktery tak podstatné ovlivnil svym
minimalismem evropskou hudbu a z mladsich postmodernisticky Rihm
¢i superslozity Farneyhough. Nasim zamérem vsak bylo postavit proti
skupiné téch nejvyznamnéjsich avantgardist 50. a 60. let skupinu téch
nejtyplctejsxch syntetlku NH. O zbyva_]lcmh dule21tych autorech mtizeme
uZ jenom ramcové pohovofit v zavére¢né kapitole tykajici se vyvoje
hudby v jednotlivych evropskych zemich.

B POVALECNY HUDEBNI{ VYVOJ V JEDNOTLIVYCH ZEMICH

V hudbé 20. stoleti dochazi k vyrazné dvousmérnému procesu - na
jedné strané se vytvari integrovana svétova hudebni kultura a na strané
druhé sili touha po narodni identité i v hudebni oblasti. Tato sbliZovani
a zaroven odliSovani jednotlivych hudebnich kultur neni ov8em nic
neptirozeného, je vlastné jen specifickym vyjadienim odvéké lidské
touhy po proniknuti do celosti svéta a zaroven do sebe sama. V daném
ptipad& nepiijde o odliSeni jednotlivych kultur podle folkloristickych
méfitek, ale spiSe o obrysové zachyceni vnitiniho vyvoje téchto
hudebnich kultur. Pfi tom si miiZeme uvédomit, jak dobie vybudované
hudebni skolstvi, Zivy hudebni Zivot s velkym podilem hudby soudobé
a skvéla hudebni télesa ma dnes napif. Finsko, Dansko, Norsko aj.
donedavna platici za okrajové hudebni kultury a jak také jejich skla-
datelé se vyrazné podileji na evropské hudebni kultufe 20. stoleti.

I kdyZ tedy neplati piezivajici fikce z 19. stoleti, Ze némecka hudba je
tou nejvyssi hodnotou, k niz se ostatni kultury vice ¢i méné blizi, prece
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jen je ztejmé - Némecko se stalo hlavnim dé&jistém povaleé¢ného hudebni-
ho proudéni, na némz se podileli v¥yznamnou mérou skladatelé mnoha
narodnosti.

Némecko. Pokusime se odhlédnout od spolec¢enskopolitické situace,
protoZe ji nemtiZeme v nasem kontextu reflektovat, a budeme si véimat
predevsim stavu hudebni tvorby. Spolehlivym spojovacim mostem mezi
tvorbou pfedvile¢nou a povaleénou byla hudba Hindemithova. Ze stinu
vystoupili také W. Fortner, K.A. Hartimann a B. Blacher se svou novou
hudebnifec¢iauzvroce 1946 byla oteviena cesta pro mladou nastupujici
generaci skladatell v Prazdninovych kursech v Darmstadtu, kde uéiliv
nasledujicich letech piedni svétové osobnosti - Leibowitz, Messiaen,
Varése, Kienek aj. Darmstadt se stal sice hlavnim stiediskem NH, ale
vedle ného diilezitou roli sehrala mésta - Wiesbaden, Baden-Baden,
Donaueschingen, Mnichov, Stuttgart, Kéln ataké vSechny hlavnirozhla-
sové stanice, ¢asto mésty vyrazné podporované a finanéné dotované.
Neni divu, Ze Némecko se postupné stavalo zaslibenou zemi pro moderni
hudbu. Sjizdéli se sem skladatelé ze v8ech konéin svéta - na
Darmstadtské prazdninové kursy, do elektronickych studii v Kolin¢ a
Mnichové, na Donaueschingenské hudebni dny; mnozi z nich zistavali
déle a néktefi prakticky natrvalo, jako napf. Isang Yun, Mauricio Kagel,
Milko Kelemen a pozdéji vychodonémecky skladatel Rainer Kunad a
Estonec Arvo Part.

Z prvnich vyznamnych némeckych skladatelii povale¢né doby miize-
me vedle Karlheinze STOCKHAUSENA (viz vyse) uvést predevsim
.nejstarsiho mezi mladymi skladateli" Bernda Aloise ZIMMERMANNA
(1918-1970), jehoz opera Vojdci {1965) je snad nejvvznamnéjsi
némeckou operou po Bergové Vojckovi. Zvlastni vyuziti prostoru,
avantgardni hudebni feé¢i i hudebni kolazZe je pfiznacné i pro dalsi dila
- Koncert pro violoncello a orchestr ve formé pas de trois (1966), Tratto,
kompozici pro elektronické zvuky ve formé choreografické studie, multi-
medialni Requiem pro mladého bdsnika (kde posluchad je obklopen
zvuky ze vsech stran, takzZe je ve stfedu "zvukové koule"), ekléziastickou
akei pro dva recitatory, bas a orchestr Obrdtil jsem se a spalfil jsem
vsechno bezprdvi pod sluncem (1970} a nedokoncéenou operu Medea.
Dalsim slavnym jménem povale¢ného tidobi je pfevazné v Italii Zijici
Hans Werner HENZE (1926), z poc¢atku pfesvédéeny avantgardista a
velmi brzy zase tradicionalista s levicovym zameéfenim, jehoZz hudba chce
byt .pouzitelna" a ne elitaiskd. Henzeho pragmaticky eklekticismus
zachranuje mimofadna zvukova piedstavivost, vyrazna melodi¢nost,
perfektni kompozi¢ni technika a také dnesni postmodern{ doba, ktera
tyto vlastnosti zvlast ocenuje. Jeho komorni, symfonické, vokalni i
scénické dilo je ohromujici - 7 skvélych symfonii, pozoruhodné koncerty
pro klavir, housle, violu, monumentalni vokalni sbirka Hlasy a hlavné
svétové proslulé opery Kral Jelen. Princ z Homburgu. Elegie pro mladé
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milence, Mlady lord, Anglickd koéka a dale politizujici dila Vor mediizy,
Pokus o prase, El Cimarron, La Cubana aj.

Na vyvoji némecké hudby se uz v prvni vyvojové fazi podileli také
Giselher KLEBE (1925), Giinther BECKER (1924), Wilhelm KILLMAYER
(1927), Heimo ERBSE (1924), radikalnéji zameéreni mladsi skladatelé
Aribert REIMANN (1936), Dister SCHNEBEL (1930), Hans ZENDER
{1936), tviirci zajimavé elektroakustické hudby Gottfried Michael
KONIG (1926) a Roland KAYN (1933), Helmut LACHENMANN (1935)
sledujici "odvracenou tvar hudby" a dale provokativni Hans-Joachim
HESPOS (1938) ¢i Nicolaus A. HUBER (1939), ktefi vS§ak svou tvorbou
vstupuji do jiné situace v 70. a 80. letech, zrovna jako fada dalsich
autortt (Spahlinger, Heider, Humel, Weiss, Goebbels, Riehm, Héller,
Ruzicka, Kiesewetter, Hamel aj.).

Zvlastni kapitolu tvofi skupina vychodonémeckych skladateli, ktefi
se vzepreli oficialni linii nerealizovatelného "socialistického realismu" a
vytvareli originalni skladby na tirovni sou¢asného evropského vyvoje,
jez casto reflektovaly jejich spolec¢enskou i osobni situaci - jsou to napf.
Georg KATZER (1935), Reiner BREDERMEYER (1929), Paul-Heinz
DITRICH (1930), Friedrich GOLDMANN (194 1) a dvaneobycejné talento-
vani opern{ tviirci Udo ZIMMERMANN (1943} a Siegfried MATTHUS
(1934).

O vyrazné postmodernistické trojici mladych némeckych skladateli -
Wolfgangu RIHMOVI, Manfredu TROJAHNOVI a Hansi-Jiirgenovi von
BOSE - jsme se jiZ zminili na jiném misté, takZze nam zbyva jmenovat ty
nejmladsi, protikonzumné zaméfeného a experimentujiciho Stephana
WUNDERLICHA (1952), velice talentovaného Klause K. HUBLERA
(1956) a s computerovou hudbou pevné spjatého Jakoba ULLMANNA
(1958).

Rakousko. Videni, jako hlavni a vlastné jediné hudebni centrum
evropského formatu, nikdy pfili§ avantgardnim tendencim nepftéla.
Modernost Vidné na za¢atku 20. stoleti byla spise vyvzdorovana na
konzervativnim duchu mésta a nemeéla trvalou platnost. Po 2. svétové
vélce byl rychle obnoven tradiéni hudebni Zivot kolem Statni opery a
Videnskych filharmoniktl, ale nebyl vytvoien zadny protipél ve prospéch
hudby moderni. Pokud se provadéla hudba 20. stoleti, byla spise
zaméfena na tradicionalni nebo na novoklasickou vétev nez na progre-
sivni tendence. Ze soudobych rakouskych skladatelii se proto prosadili
v 50. letech jen "mirné progresivni" skladatelé jako Johann Nepomuk
DAVID (1895-1977), Theodor BERGER (1905), Marcel RUBIN (1905),
Alfred UHL (1909-1992) a hlavné uznavany operni tviirce Gottfried von
EINEM (1918). Mladi, modernéji orientovani skladatelé hledali moralni
podporu u literati, vytvarnikd a divadelnikil a hudebni inspiraci spise
v zahranici, hlavné v Darmstadtu a Pafizi. Vyznamnou roli v rozvoji
novych tendenci v rakouské hudbeé sehrali Karl SCHISKE (1916-1965)
a Friedrich WILDGANS (1913-1965) a plné tuto linii pak reprezentovali
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. Cesar BRESGEN (1913-1988), Helmut EDER (1916), Robert
SCHOLLUM (1913), Gerhard WIMBERGER (1923), Kurt RAPF (1922),
Erich URBAUNER (1936), Otto M. ZYKAN (1926) a hlavné Kurt
SCHWERTSIK (1935) a Friedrich CERHA (19286), ktef{ zaloZili vynikajici
soubor pro NH "die reihe". Friedrich Cerha a Gyérgy Ligeti ("Rakusan
volbou") méli pak od 60. let rozhodujici vliv na cely dal§f rozvoj rakouské
moderni_ hudby a svou originalni tv01bou (Cerha operami Baal, Der
Rattenfanger, experxmentalm a silng expresivnimi orchestralnimi a
komornimi dily a Ligeti svymi proslulymi zvukovymi.obrazy) ziskali
prestiz ve svétovych kontextech. Snad bychom mohli v této souvislosti
uvést tii dalsi v Rakousku zdomécnélé cizince, Madara Ivana ERODA
(1936), Polaka Romana HAUBENSTOCKA - RAMATIHO (1919) a Reka
Anestise LOGOTHETISE (1921), jednoho z tviireti tzv. grafické hudby.

V 70. a 80. letech se podil skuteéné soudobé hudby v rakouském
hudebnim Zivoté podstatné zvysil také zasluhou dvou dal$ich souborti
pro novou hudbu - Kontrapunkte a Ensemble 20. Jahrhundert - a skvéle
koncipovaného festivalu soudobé hudby "Wien modern". Byla to uz také
doba, ktera opoustéla ortodoxné avatgardni postupy a nabizela volny
postmodernisticky vybér vyrazovych prostiedki a jejich vzajemné proli-
nani. Vedle Vidné se také za¢inaji prosazovat Graz, Linec a Salzburg. Do
popredi se dostava vedle jiz zminénych skladatelii .zdkladniho" proudu
rakouské moderni hudby mladsi a nazorové svobodnéjsi skladatelska
generace, ¢asto stojici v opozici k .teroru avantgardy”. Vyraznymi posta-
vami této zcela soudobé tvorby jsou kontrabasista a skladatel Heinz Karl
GRUBER (1943), zak Aposteliiv Rainer BISCHOF (1947), Z4ci Cerhovi
Thomas PERNES (1956), Karlheinz ESSL (1960), Christian
OFENBAUER (1961), vsestranné hudebné vzdélany Dieter KAUFMANN
(1941), experimentujici Gerhard SCHEDL (1957)a Wilhelm ZOBL (1950-
1991), reditel festivalu "Aspekte Salzburg" Klaus AGER (1946),
spolupracovnik "Musikprotokoll" Georg Fridrich HAAS (1953), Herbert
WILLIL (1956) a vyrazna skladatelka elektroakustickych skladeb a
performanci Mia ZABELKA (1963). Nas§ vybér rakouskych skladatelii z
hlediska historického vyznamu nemusi byt zcela adekvéatni, protoze
stejné diileZitou roli miize sehrat tvorba i jinych autorti (nap#. Angerera,
Dallingera, Diirra, Ebenhtha, Ettiho, Fiirsta, Fiissla, Gattermeyera,
Griinauera, Haidmayera, Horvatha, Huebera, Konta. De la Motte,
Opitze, Pelinky, Soyky, Strobia, Takacse, Weisse, Winklera i jinych).

Svycarska hudba ziskala béhem 20. stoleti svou identitu. Na zacatku
Jjejiho moderniho vyvoje stoji Honegger, Schoeck, Beck a Martin, jeji
povélecnou etapu charakterizuje hudba Heinricha SUTERMEISTERA
(1910), Constantina REGAMEYE (1907-1982), Roberta SUTERA(1919),
Rolfa LIEBERMANNA (1910), Armina SCHIBLERA (1920), Giuseppe
ENGLERTA (1927) a Jacquese WILDBERGERA (1922), jejichZ tvorba
vétsinou navazuje na klasiky moderny a nijak vyrazné je nerozviji.
Pozoruhodnym zptlisobem zasahla az é&tvefice mladsich skladatell
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K. Hubera, H. Holligera, R. Kelterborna a Jiirga Wyttenbacha. Klaus
HUBER (1924) svou meditativni hudbou ("akt osvobozeni") se vymyka
béZznému posluchaéskému konsumu a vyZzaduje od posluchace niterny
ponor. Jeho skladby jsou zajimavé nejen svym zaméfenim, ale také
neobvyklymi kompozié¢nimi postupy a obsazenim (Sonne der
Gerechtigkeit, Im Paradies). Svétove prosluly hobojista Heinz HOLLIGER
(1939) vyuzivA ve svych skladbach nezvyklych artikulaci, elektroa-
kustickych tiprav tént (live-elektronic), sloZitych kompozi¢nich postu-
pu, avdak zvukovy jev je pro ného jen sekundarnim aspektem vnitiniho
zaméfeni dila (7 zpévi, Oblouk dechu aj.). Ani hudba Rudolfa
KELTERBORNA (1931) se nijak nevymyka z tohoto téZkomyslného
zameéteni Svycarské hudby (Andél prichazi do Babylonu), zrovna tak jako
tvorba vsestranného Jiirga WYTTENBACHA (1935), ktery se "pokousi
novymi hudebné-scénickymi prostredky predstavit existencialni problé-
my". Dale bychom mohli jmenovat tviirce ptisobivé komorni hudby
Hanse Ulricha LEHMANNA (1937), Petera SCHNEIDERA (1939),
Rolanda MOSERA (1943), Thomase KESSLERA (1937} a z nejmladsich
Christopha DELZE (1950), Ulricha GASSERA (1950), Daniela GLAUSE
(1957), Luigiho QUADRANTIHO (194 1), Genevieve CALAME (1946) aj.

Holandsko a Belgie se zacaly az v dobé povaleé¢né vyraznéji podilet
na vyvoji evropské hudby. Na rozvoji holandské moderni hudby ma
velkou zasluhu nadace Donemus, ktera byla subvencovana statem a
ktera sledovala a podporovala novou tvorbu. K prvnim vyraznéj$im
postavam holandské hudby povaleéné patfi Henk BADINGS (1907) a
Marius FLOTHIUS (1914), av$ak originalnéjsimi twviirci jsou Juriaan
ANDRIESSEN (1925} a Ton de LEEUW (1926) a umélci sdruzeni kolem
druhé vyznamné nadace Gaudeamus Otto KETTING (1935), Jan van
VLIJMEN (1935) a hlavné provokativni Peter SCHAT (1935). Mladsi
skladatelé zivé reaguji na evropské déni 70. a 80. let, jak to doklada
¢innost klaviristy, dirigenta a skladatele Reinberta de LEEUWA (1938),
radikalniho kritika souc¢asné spole¢nosti Louise ANDRIESSENA (1939),
tviirce zajimavé elektroakustické hudby Tona BRUYNELA (1934) a
fantazijné neklidného Tristana KEURISE (194G).

Z belgickych twviirett ma nesporné nejvétsi vyznam Henri POUSSEUR
(1929). Okusil prakticky vse - od serialismu, aleatoriky, multi-
dimensionalnich forem pfes elektroniku az k postmoderni kolazi a
neotonalité (elektronické Seismogramy, webernovsky Kvintet, aleatorni
Mobily, multidimensionalni operu Votre Faust, Druhou apoteézu na
Rameaua aj.). Nesmime ovsem pominout ani Karla GOEYVAERTSE
(1923), Jacquese LEDUCA (1932}, Paula-Baudouina MICHELA (1930),
Willema KERSTARSE (1929), Claude-Roberta ROLANDA (1935), Raoula
de SMETA (1936), dva vyznamné zaky H. Pousseura Pierra BARTHO-
LOMEA (1937), Philippa BOESMANSE (1936) a z téch nejmladsich
asporl Luca BREWAEYSE (1959) a Daniela SCHROYENSE (1961).
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Severské zemé v soucéasnosti nejsou v hudebni oblasti na okraji
evropské kultury. Obrovsky spolec¢ensky a hospodafsky rozvoj postupné
vedl i k velkému rozvoji kulturnimu a zvlasté hudebnimu. Dobré
hudebni $kolstvi, skvéla organizace hudebniho Zivota i vSestranna
podpora spolecnosti vytvorily dobré podminky i pro rozvoj autentické
hudebni tvorby.

V dianské hudbé nevznikla po Nielsenovi Zadna vyvojovA mezera,
dilleZita je uz tvorba K. Riisagera, H. Koppela ¢i Vagna Holmboea, avsak
pravy nastup danské soudobé hudby znamena az tvorba Nielse Viggo
BENTZONA (1919) a Axela BORUP - JORGENSENA (1924). Ustfedni
osobnosti danské povaleéné hudby je véak Per NORGARD (1932), tvitrce
nékolika experimentalnich oper, 4 symfonii a fady zvukové originalnich
komornich a vokalnich skadeb. Je napojen na zadpadni intelektualismus
i vychodni mysticismus, aby pronikl sam k sobé. Hleda svou vlastni
cestu mezi serialismem a zvukovou kompozici, mezi kolazi a citatovymi
"odfezky". Stejné zajimavou postavou je i b NORHOLM (193 1) vytvarejici
vicevrstevné kompozice, které jsou symbolem slozité lidské situace.
Polystylové tendence najdeme u Pelle GUDMUNSENA - HOLMGREENA
(1932}, Erika NORBYHO (1936) a Svenda NIELSENA (1937),
mnohovrstevné elektroakustické kompozice vytvafeji pfedevsim Jorgen
PLAETNER (1930), Jens Wilhelm PEDERSEN (1939} a Wayne SIEGEL
(1953). Z mladé generace patii k vyraznéjsim osobnostem Ole BUCK
{1946}, Karl Aage RASMUSSEN (1947}, Bo HOLTEN (1948} a Hans
ABRAHAMSSEN (1952).

Na zakladatelskou generaci $védské moderny reprezentovanou
Nystroemem, Rosenbergem, Virénem navéazali pfedevdim Karl-Birger
BLOMDAHL (1916-68), Ingvar LINDHOLM (1921) a Sven Eric BACK
(1919} sdruZeni v avantgardni skupiné Mandagsgruppen (Pondélni
skupina). Dlouho po valce doznivaly sice tradicionalistické tendence
{(Petterson, Larsson, Eklund, Karkoff aj.), ale pod vlivem Darmstadtu,
Varsavy a viibec festivali soudobé hudby se mladsi generace piihlasila
k moderné€j§imu proudéni. Snad nejvyznaméj$i roli sehrali Bengt
HAMBRAEUS (1928) a Bo NILSSON (1937}, ktery nejzietelnéji asimiloval
novodobé kompozi¢ni systémy a pozdéji i v syntetické podobé. K Nilsso-
novym soucéasnikim patii novator varhanni kompozice Karl-Erik
WELLIN (1934), tviirce "nefigurativni hudby” Jan W. MORTHENSON
(1940) a Arne MELLNAS (1933). Na poli elektroakustické hudby se
uplatnil Bengt Emil JOHNSON (1936) a Lars-Gunnar BODIN (1936},
ktery pozdéji ved] proslulé svédské elektronické studio. Nejvétsi tispéchy
i v zahrani¢i ziskava vsak jesté mladsi, skvéle technicky pfipravena
generace reprezentovana Danielem BORTZEM (1943}, Per-Gunnarem
ALLDAHLSEM (1943), ve Svédsku zdoméacnélym Madarem Miklésem
MAROSEM (1943), Lars-Erikem ROSELLEM (1944) a hlavné Sven-Davi-
dem SANDSTROMEM (1942), ktery pise nesmirné strukturalné zaji-
mavou amyslenkoveé silnou hudbu (rekviem VSemi zapomenuti, Onémél
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také ¢asto nas zpév, opera Bily zamek aj.}). V posledni dobé se vyraznéji
prosazuji-také Mikael EDLUND (1950), Anders ELIASON (1947) a skla-
datelé multidimensionalni elektroakusticky upravené hudby Rolf
ENSTROM (1951), Ake PARMERUD (1953), Tommy ZWEDBERG (1946)
a Ragnar GRIPPE (1951).

Pro vstup norské hudby do evropského povale¢ného kontextu udélali
svou tvorbou nejvice Finn MORTENSEN (1922-82) a hlavné Arne
NORDHEIM (1931}, ktery se stal nejznaméjsim norskym skladatelem po
E. Griegovi. Pouta pfedevsim svym smyslem pro barevné hodnoty hudby
a uplatiiuje ho jak v orchestralnich, tak i v elektroakustickych
skladbach (Eco, Respons 1 - 1V, Floating, balet Boufe, Doria, "...
wirklicher Wald", Violoncellovy koncert). Pluralistické tendence 70.a 80.
let miizeme sledovat u dvou norskych skladateli finského ptivodu Otto
Henrika DONNERA (1939), Kari RYDMANA (1936) a dvou vyznavaci

"nového pratelstvi" Jana BARKA (1936) a Folke RABA (1935). K nim patfi
také Kaare KOLBERG (1936), Alfred JANSON (1937), meditativni Folke
STROMHOLM (194 1), velice talentovany Ragnar SODERLIND (1945) a
viestranné vzdélany a ¢inny Olav Anton THOMMESEN (1946).

Hudebni kultura na Islandu byla pro nas donedavna zcela neznama,
ale netuseny rozvoj hudebniho Zivota ve vsech severskych zemich vedl
k rozvoji autentické tvorby i zde; jména skladateli Jana NORDALA
(1926), Leifura THORARINSSONA (1934), Atli Heimira SVEINSSONA
(1938), Thorkela SIGURBJORNSSONA (1938), Jénase TOMASSONA
(1946) a skladatelky Karéliny EIRIKSDOTTIR (1951) nejsou tak zcela
bezvyznamné.

Ptimo jako zazrak se jevi rozvoj finské hudebni kultury, jez se
vyrovnala se vSemi vyvojovymi podnéty na vysoké tirovni a zaroven si
uchovala svou narodni identitu. Nejvétsim inspiratorem skuteéné
moderni hudby je Aare MERIKANTO (1893-1958]), ktery svym odvaznym
dilem zastiriuje mladsi, ale tradicionalnéjsi skladatele jako Tauno
PYLKKANEN (1918-80), Einar ENGLUND (1917) a Matti RAUTIO (1922-
1986). Svétové znamyrni finskymi tviirei moderni hudby se stali Joonas
KOKKONEN (1921) a Aulis SALLINEN (1935), ktefi prosli nékolika
vyvojovymi etapami od novoklasicismu, serialismu, sonoristiky az k
osobnim syntézam. V 80. letech prekonal Sallinen svym strukturalné
origindlnim a emocionalné vypjatym stylem vsechny své soucasniky (5
symfonii, 5 kvartetti, opery Kral tahne do Evropy, Kullervo aj.}). Zdalsich
souéasnikli Kokkonenovy generace jmenujme aspon Einojuhani
RAUTAVAARU (1928)a Pehra Henrika NORDGRENA (1944), kteii vyuzi-
vaji vdech ziskanych zkusSenosti z Darmstadtu i VarSavy (véetné alea-
toriky a témbrové hudby). Pro mladsi generaci pfestala platit pfisna
pravidla, pfikazy a zakazy ve prospéch svobody vyjadfeni. K
nejvyznamnéj$im osobnostem nalezi Paavo HEININEN (1938), Jarmo
SERMILA (1939), Jukka TIENSUU (1948) a z téch nejmladsich Magnus
LINDBERG (1958) a véestranna hudebnice a pozoruhodna komponistka
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(zvlasté v oblasti hudby elektroakustické) Kaija SAARIAHO (1952). V
nejsoucasnéjsi finské hudbé jsou patrné postmodernistické rysy (spoje-
ni modernich technik s materialy tonalni hudby, uZivani citatové a
aluzivni techniky, navraty do minulosti) v hudbé Hermana
RECHBERGERA (1947), Leifa SEGERSTAMA (1944) a hlavné riiznorodé
"moZné svéty" skladeb Mikka HEINIO (1948) a Kalevi AHO (1949).

Francouzska hudebnf{ kultura se vidy tvofila v Pafizi nebo aspori zde
musela byt posvécena. Je sice pravda, ze Messiaenovy podnéty pro novy
zplisob hudebniho mysleni byly ocenény spi$e v Némecku, zrovna jako
avantgardni ¢innost Boulezova, ale piesto pafizska konzervatof,
pafiZsky rozhlas, Domaine musical a pozdg&ji IRCAM sehrali ve vyvoji
hudby vyznamnou roli. O tvorbé a prisobnosti Oliviera MESSIAENA a
Pierra BOULEZE bylo pojednano uz dfive, a proto se zmitiujeme jen o
Boulezovych souéasnicich - spole¢ensky progresivnim, ale kompoziéné
spiSe umirnéném Serge NIGGOVI (1924), francouzsky uméieném seria-
listovi Le ROUXOVI (1923) a velkém propagatorovi a dirigentovi moderni
hudby Mariovi CONSTANTOVI (1925). Mnohem originalné&jsimi skla-
dateli jsou Boulezovi stoupenci Gilbert AMY (1936) a Jean-Claude ELOY
(1938), kteti vSak v dal$im vyvoji dosahli naprosté autorské svébytnosti.
Eloy se obratil k meditativni hudb& Dalného vychodu a radikalné
oprostil své vyrazové prostiedky (Anahata) a Amy vyuzil své individualni
dispozice pro koloristicky obohacenou kantabilitu, bohaté zvukové
nuance a netradiéné pojednanou formu.

Messiaentiv hluboky vliv je také patrny na rytmicky a barevné vyna-
lézavych skladbach jeho 74kt Jeana BARRAQUE (1928-73) a Jean-
Pierra GUEZECA (1934-71). Velkych tspéchti dosahla francouzska
hudba na poli elektronické hudby. Z podatku se fada skladatelli sdru-
Zovala kolem Pierra SCHAFFERA v Groupe de Recherches Musicales a
pozdéji v Boulezové IRCAMu (viz vyse). V této oblasti vedle Schafferova
spolupracovnika Pierra HENRYHO (1923), dos4hli nejlepsich vysledki
Francois-Bernard MACHE (1935), Francois BAYLE (1932), Guy REIBEL
(1936) a hlavné originalni Luc FERRARI (1929), ktery $el velmi brzy
vlastni cestou.

V posledni dobé vystupuji do popfedi dva mladsi skladatelé vyrazné
pfehodnocujici dédictvi "otcli" - Gérard GRISEY (1946) a stale vice
oceriovany Tristan MURAIL (1947), jehoz skladby se stavaji ozdobou
svétovych hudebnich festivalti.

Italskd hudba se chce zcela védomé zbavit staleté jednostranné
nadvlady tradi¢ni opery. Projevuje se to nejen na tvorbé Respighiho,
Casellove, Petrassiho i Dallapiccolové, ale také na vyvoji italské pova-
letné hudby. Povale¢nad skladatelska generace citi jakési vyvojové
zpoZdéni italské hudby, proto iniciuje vznik festivalu pro soudobou
hudbu a zaklada experimentalni elektroakusticka studia. V tviréi
oblasti ma rozhodujici vyznam legendarni trojice - Luigi NONO, Luciano
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BERIO a Bruno MADERNA (1920-73), ktery uspés$né usiloval o
zprlstupnem NH do SirSiho poslucha¢ského okruhu (Serenata I, II,
Syntaxie, Continuum, Dimensioni I, II, Vyzafovani, Aura aj.}. Pozo-
ruhodné vysledky piinesla také tvorba dalsi trojice Alda CLEMENTIHO
(1925), Franca EVANGELISTIHO (1926-80) a Nicola CASTIGLIONIHO
(1932), jejichZ skladby jsou neoby¢ejné koncentrované a struéné. Jejich
vyraz je v8ak rozdilny - Clementiho a Evangelistiho kompozice jsou
vypjaté a expresivni a Castiglioniho dila jsou spiSe uvolnéna a impre-
sivni. Skladby Franca DONATONIHO (1927), Sylvana BUSSOTTIHQ _
(1931) maji mnohdy hravy audiovizualni charakter a poéitaji ¢asto neJen
s aktivitou 1nterpretu ale i posluchaéi, na rozdil od politicky zamé&-
fenych "vyzev" Giacoma MANZONIHO (1932). O bohatosti a rtizno-
rodosti italské hudby svédéi tvorba Angela PACCAGNINIHO (1930),
Girolama ARRIGA (1930), Paola CASTALDIHO (1930) a pozdé&ji neoby-
¢ejné zajimavych mladsich tviirct jako je do sebe ponofeny Salvatore
SCIARRINO (1947), lyricky a zvukové podmanivy Alberto CAPRIOLI
(1956), expresivni Armado GENTILUCCI (1939) ¢&i spoletensky anga-
Zovany a zarover kompozi¢né skvély Luca LOMBARDI (1945). S nastu-
pem meditativni hudby se dostava do popfedi dosud neznama asketicka
hudba Giacinta SCELSIHO (1905).

Spanélsti soudobi skladatelé neméli doma na rizich ustlano (zvlasté
za Francovy éry) a museli ¢asto hledat uplatnéni za hranicemi (Rodolfo
Halffter, Enrique Raxach, José Luis de Delas). Piesto dva z nich vstoupili
vyrazné do evropského hudebniho kontextu - Christébal HALFFTER
(1930) a Luis de PABLO (1930). Halffterova hudba v sobé nese odraz
tragismu osudu naroda, podobné jako tvorba Lorcova é&i Tapiesova,
tiebaZe nen{ piimo ilustraci konkrétnich udalosti (Yes Speak Out Speak,
Requiem por la libertad imaginada, Elegias a la muerte de tres poetas
esparnioles aj.). Tvorba Luise de Pabla zachycuje vice pohyb hudebniho
vyvoje a reflektuje riizné tviiréi postoje a postupy, véetné elektroa-
kustlckych pokusti (Médulos I-1V, Portrait imagine, opera Kin). K Halffte-
rovym soucéasnikiim naleZi jesté Josep SOLER (1935), Xavier
BENGUEREL (1931), Josep M. Mestres QUADRENY (1929) a z mladsich
maji sviij vyznam Jests Villa ROJO (1940), Tomas MARCO (1942) a
Manuel HIDALGO (1956), podobné jako portugalsti skladatelé Jorge
PEIXINHO (1940} a Emmanuel NUNES (1941).

Anglickd hudba jako celd anglicka kultura cti tradi¢ni hodnoty a nové
prvKky pfijima s jistou rezervovanosti. Siln4a vazba na slovo a na melo-
dickou linii je patrna nejen na dilech autorti prvni poloviny 20. stoleti,
ale i na povalecne tvorbé Benjamina | BRITTENA a Michaela TIPPETTA
(1905), jenz specifickym zpilisobem obohatil novoklasické tendence ve
svych operach, symfoniich i komornich dilech. Uréité tradicionaln{
prvky, vedle vyraznych znak Nové hudby, nalezneme i v tvorhé
avatgardni .manchesterské skupiny" - Petera Maxwella DAVIESE
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(1934), Harrisona BIRTWISTLA (1934) a Alexandra GOEHRA (1932).
Twiiréi pfistup a charakter hudby kazdého z nich je samoziejmé zna¢né
rozdilny. Davies po studiich v zahraniéi zalozil soubor nové hudby The
Pierrot Players (od roku 1970 The Fires of London), kde provadél své
poloscénické skladby i dila jinych autorti. VyuZival uz na za¢atku 70.
let kolaZové techniky, kdy vkladal do moderniho hudebniho kontextu
celé vzorce historické hudby na zpiisob .historického hudebniho
nabytku". Birtwistle dokonale pouceny na postseriadlni i témbrové
hudbé, dosahl zvlastni syntézy starsich kompozi¢nich postupt s novy-
mi. Nejde o citace jako u Daviese, ale o integrujici proces. Nejdy-

vvvvvvvvvv

Goehrova. Slibné se rozvijejici hudba Bernarda RANDSE (1935) a
Rodneye BENETTA (1936} se pozdéji rozplynula v jakémsi bezbarvém
kosmopolitismu. Obrovskym talentem anglické hudby byl vSak Corne-
lius CARDEW (1936-81), ktery upoutal nejen brilantni hudebni grafi-
kou, skupinovymi improvizacemi, ale také velikou zvukovou odvahou i
hlubokym duchovnim zanicenim. Z mladsi skladatelské vrstvy se prosa-
zuji John TAVERNER (1944}, Roger SMALLEY (1943} a pfedevsim Brian
FERNEYHOUGH (1943), Michael FINNISSY (1946), Nigel OSBORNE
(1948), John CASKEN (1949), George BENJAMIN (1960). Ferneyhough
upoutava piedevsim odborniky svou perfekini a sloZitou konstrukéni
praci a vyzaduje pfi vnimani svych dél mimorfadnou poucenost a inte-
lektualni spolupraci. Casken, Finnissy a Osborne ziskavaji posluchace
bezprostifednosti vyrazu a pomérnou demokratiénosti (ne primitivnosti}
hudebni feéi.

Americka hudba je pojem neurcity a je nutno fici, Ze problematika
americké hudebni kultury je mnohem sloZitéjsi, neZ jsme schopni pri
nasich znalostech terénu postihnout. Neustalé miseni severoamerické
vazné hudby s hudbou evropskou vychazi ze zvlastni symbiézy; napred
studia Ameri¢ant v Evropé, pak emigrace evropskych skladatel v USA
a posléze silné inspirativni podnéty americkych avantgardnich umeélet
v Evropé (Cage, minimalisté, jazzovi hraci atd.). O Johnu CAGEOV],
Earlu BROWNOVI, Mortonu FELDMANOVI i Christianovi WOLFFOVI uz
byla fe¢ v souvislosti s aleatorikou a "hudebnimi akcemi". o Stevu
REICHOVI, Philipu GLASSOVI. La Monte YOUNGOV! a Terry RILEYEM
v souvislosti s minimalni hudbou a o jazzovych hradich zase v kontextu
s jazzovou a rockovou problematikou. Hovorili jsme také o George
CRUMBOVI, ale uz viibec ne o Harry PARTCHOVI (1901-74), o némz
Evropa donedavna viibec nevédéla (podobné jako predtim o Ivesovi).
Partch studoval exotické kultury i evropskou hudbu a kolem své pade-
satky vylozil své nézory o mikrointervalové hudbé (43 stupriti v oktave)
vknize Genesis of Music. Konstruoval a stavél sam instrumenty, kterymi
chtél realizovat své predstavy experimentanich audiovizualnich dél. H.
Partch byl prukopnik mikrointervalové hudby, konceptualismu, audio-
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vizualni hudby a zaroveri zcela originalni hudebni filosof. Jeho naroéné
multidimenzionalni koncepce (véetné narokt na specialni nastroje) jsou
v béZném hudebnim provozu tézko realizovatelné.

Po druhé svétové valce dozrala tvorba syntetizujiciho Eliota CARTERA
aracionalistického (postserialistického) Miltona BABBITTA (1916). Jako
hraé, dirigent a skladatel se vyrazné uplatnil pfedstavitel "tfetiho prou-
du" Gunther SCHULLER (1925), dirigent a skladatel Lukas FOSS (1922),
v souvislosti s audiovizualni hudbou Philip CORNER (1933}, s elektroa-
kustickou problematikou zase Jacob DRUCKMAN (1928) a Roger
REYNOLDS (1934). Z mladsi generace, tvofici v souhlase s dobovymi
proudy postmoderni, minimalni, meditativni i computerové hudby se
uvadéji Frederic RZEWSKI (1938), Peter LIEBERSON (1946), Tod
MACHAVER (1953) ¢i John ADAMS (1947).

Zlatinské a jizni Ameriky je pochopitelné nejznamé&;jsi Mauricio KAGEL
(1931), kterého chapeme vlastné jako evropského skladatele (Zije od
roku 1957 trvale v Némecku). Svou bezbiehou fantazii, sZiravou ironii,
originalni zvukovou pfedstavivost uplatnil v provokativné vyznamové
transformovanych hudebné-divadelnich ¢i spise multimedialnich utva-
rech. Nenavidi méstacky pohled na uméni jako "krasného zdani". Stale
nové pohledy na umeéni z nezvyklych thlil jsou naméty jeho éasto
bizarnich dél (Der Schall, Pod proudem, Rrrrr..., Staatstheater, Stvoreni
svéta, La trahision orale aj.). Znamy je také dals$i Argetinec Carlos Roque
ALSINA (1941), z Brazilcti napt. Gilberto MENDES (1922), Rogério
DUPRAT (1932), Ernst WIDMER (1927), José Almeida PRADO (1943),
Mexi¢an Manuel ENRIQUEZ (1926), Kubanec Leo BROUWER (1939) ¢i
Venezuelan Emilio MENDOZA (1953).

Ze stinu vyraznéji vystoupila také fecka hudba, ktera byla dosud
znama spise ve své folklérni podobé. Nejznamé;jsim feckym povaleénym
skladatelem se stal Mikis THEODORAKIS (1924), spise viak pro své
politické postoje nez pro své kompoziéni uméni. Zajimavéjsimi autory
jsou Jani CHRISTOU (1926), Michael ADAMIS (1929), Dimitri TERZAKIS

Izraelskd hudba se musela postupné prosazovat do evropského
kontextu, dnes vSak, po priikopnické ¢innosti Josefa TALA (1910),
jména komponisti jako napf. Tavi AVNI (1927) & Mark KOPYTMAN
(1927) jsou pevné zapsana do evropského povédomi.

Evropu vidy lakala vychodni kultura a Japonsko zase kultura
zapadni. Japonska povale¢na hudba této vzajemné pritazlivosti vyuziva
ama v Evropé tispéch (mozna vétsi nez si zaslouzi). Japonsti skladatelé
casto vyuzivaji zvlastniho spojeni domécich tradiénich hudebnich
vzorcii s kompoziénimi postupy moderni evropské hudby - vidime to jiz
u Yoritsune MATSUDAIRY (1907) a jesté vyraznéji u Toshiro MAYU-
ZUMIHO (1929), Makoto MOROIE {1930) i Toru TAKEMITSUA (1930),
ktery nas pouta piedevsim zvukovou predstavivosti. Dale jesté musime
uvést Yoriaki MATSUDAIRU (1931), skladatele vyuZivajici tradiéni
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japonské nastroje Makoto SHINOHARU (1931) a Maki ISHIU (1936).
Vyraznou osobnosti vychodni hudby je Korejec Isang YUN (1917), jenz
ovSem Zije pfevainé v Némecku. Svou exotickou i vychodni filozofii
ovlivnénymi skladbami (Dimensionen, Muak, opery Traume, Geisterlie-
be, Sim Tjong aj.) dosahl znaéného ohlasu. V posledni dobé se prosazuje
také Yunova krajanka Younghi PAGH-PAAN (1945).

Hudba skladatelt byvalého vychodniho bloku byla z hiediska
hudebniho jazyka v Evropé ¢asto chapana jako néco anachronického,
co nereprezentuje skuteény stav vyvoje hudby. Tento pohled je opravné-
ny jen zéasti (a dodasné), protoZe napf. povaleéna hudba polska nebo
ruska se zapadnim kulturam nejen vyrovnaji, ale svou vyrazovou silou
a myslenkové emocionalni zanicenosti ji dokonce predéi.

Zvlast vyznammnou roli sehrala polska skladatelska $kola, ktera svou
citovou expresivitou pfinesla hudebnimu vyvoji silné inspirativni podné-
ty. Poléti skladatelé se snatzili vyrovnat s nové vznikajicimi skladebnymi
technikami uz brzy po valce, ale rozhodujici krok udélala polska hudba
v roce 1956, kdy byl zaloZen kaidoroéni festival soudobé hudby
Varsavsky podzim a zaroven byly navazany tizké kontakty s ostatnimi
centry (Darmstadt, Benatky, Donaueschingen aj.). Festival vytvofil most
mezi Vychodem a Zapadem a zvysil prestiZ nové hudebni tvorby vycho-
doevropsk\’/ch zemi ve svétovém kontextu Svou zésadm otevrenostl
a akcentaci skladeb majicich opravdovy lidsky smysl a rozmér vytvaiel
festival pfiznivé podminky pro novou polskou hudbu. Autorita polskych
skladateli vzristala nejen doma, ale i v zahrani¢i. Polska hudba se
stavala pojmem a nova dila polskych autorti byla udalosti svétovych
festivali. Z velkého mnozZstvi vynikajicich skladateli miZeme dvé
osobnosti povaZovat za klicové - Witolda LUTOSLAWSKEHO a Krzyszto-
fa PENDERECKEHO, kteii zaroven patii k nejvétim sk]adatelskym
zjeviim nasi doby (viz zvlastni portréty). Dale jmenujme lyricky zalo-
zeného Tadeusze BAIRDA (1928-81 - 4 eseje, 4 dialogy, Symfonie ¢&. 3,
Canzon pro orchestr), vybusného a dynamického Kazimierza SEROCKE -
HO (1922-81 - Symfonické fresky, Segmenty, Swinging music, Piano-
fonie aj.), tspésnou houslistku a skladatelku Grazynu BACEWICZ
(1913-69), Henryka GORECKEHQ (1933) s jeho tradicionalnimi navraty
a zvukove efekiniho Wojciecha KILARA (1932). K této generaci muzeme
jesté priradit programové ponékud odlisné tviirce Wlodzimierze
KOTONSKEHO (1925), Boguslawa SCHAFFERA (1929), Augustyna
BLOCHA (1929), Romualda TWARDOWSKEHO (1930) aj. Zcela plynule
vchazi do vyvojové kontinuity polské moderni hudby generaéni
mezivrstva, ktera se sice nijak priikopnicky nepodilela na budovani
polské pozice ve svétové hudbé 60. let, ale v 70. letech nastoupila s
velkou suverenitou a bez jakéhokoliv respektu ke stylové ortodoxii. Je
to doba velké stylové plurality, syntéz, navratll i doba minimalismu a
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hledani tzv. "nové jednoduchosti'. Z celé plejady jmenujme alespori
Zbigniewa BARGIELSKEHO (1937), Marka STACHOWSKEHO (1936),
Bernadettu MATUSZCZAK (1943), Zbigniewa BUJARSKEHO, Zbigniewa
RUDZINSKEHO (1935), ale pfedevéim Tomasze SIKORSKEHO (1939,
Zygmunta KRAUZEHO (1938) a Krzysztofa MEYERA (1943), z nichz
kazdy reprezentuje zcela jina tvaréi vychodiska.

Od konce 70. let se zadinAd hlasit pomérné pocetna skladatelska
generace, ktera vstupuje do hudebniho Zivota pomérné klidné, ale se
znac¢nou rozhodnosti. Nevychazi ze spole¢né poetiky a spojuje je vlastné
jen tcta k tradici a k dokonalému kompoziénimu femeslu. K mimo-
fadnym talenttim patii Eugeniusz KNAPIK (1951), Alexander LASON
(1951) a Pawel SZYMANSKI (1954), ale protoie polska hudba ma neoby-
¢ejnou $ifi, musime jmenovat i dal$i tvirce - Andrzeje KRZA-
NOWSKEHO, Krzystofa BACULEWSKEHO, Rafala AUGUSTYNA,
Krzysztofa KNITTELA, Norberta KUZNIKA, Zbigniewa LAMPARTA,
Wojciecha MICHNOWSKEHO a pét skvélych skladatelek Martu
PTASZYNSKOU, Grazynu PSTRONSKOU - NAWRATIL, Elzbietu SIKO-
RU, Joannu BRUZDOWICZ a Barbaru BUCZKOWNU.

Na celkovém obrazu nové povale¢né hudby se samoziejmé podileji
skladatelé dalsich vychodoevropskych zemi, které do tohoto vyvojového
procesu nastupuji vSak s jistym zpozZdénim. Situace ve vycho-
doevropskych zemich byla znaéné ovlivnéna povaleénym rozdélenim
svéta. Vyvoj zemi vychodniho bloku byl i v umeéni zavisly na Sovétském
svazu. Socialisticky realismus jako hlasna trouba komunistické ideo-
logie musel byt vyznamové naprosto jednoznaény a srozumitelny a
nepiipoustél priliSné experimentovani a tvarové hleda¢stvi. Meznikem v
tomto smyslu bylo Zdanovo vystoupeni proti formalismu a kosmo-
politismu a jeho vymezeni .spravnosti' cesty socialistického umeéni se
prakticky stalo normou pro hudebni uméni vsech (s vyjimkou Polska)
vychodoevropskych zemi. Teprve v60. letech dochazi k uré¢itému uvolné-
ni a k pomérné silnému nastupu mladé skladatelské generace, jez
usilovala nejen o nové hudebni tvaroslovi, ale také o silné a svohodné
myslenkové vyjadreni.

Orientace vsovétské hudbé je komplikovana hned z nékolika hledisek
najednou. Samotny termin ma spise ideologicky a geograficky vyznam
neZz narodnostni, protoze pod sebou skryva zcela rozdilné hudebni
kultury - ruskou, ukrajinskou, estonskou, gruzinskou, arménskou aj.
Pro svét znamenala sovétska hudba dlouho tvorbu Dmitrije Sostakovide
a Sergeje Prokofjeva a kompozic¢ni linii z ni vychazejici. Vsechny pokusy
vyrovnat ses evr opskym hudebnim vyvojem probihaly z po¢atku ve stinu
oficialniho uméni. Progresivni odkaz ruské moderny 20. let byl stejné
nezadouci jako podnéty Stockhausenovy, Boulezovy ¢i Cageovy jelehZ v
skladby byly odsouzeny jako "totalni tipadek a znesvéceni uméni"
Teprve koncem 50. let a na zacatku 60. let, kdy doslo k Jlstemu
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spole¢enskému uvolnéni, pokousi se mlada umélecka generace prorazit
tuto izolaci a vyuZzit véech kompozi¢nich prostfedkli soudobé hudby.

K hlavnim priikopnikiim NH patfi Andrej VOLKONSKIJ (1933), ktery
své prvni seridlni kompozice psal jiZ koncem 50. let (Musica stricta) a
zacatkem 60. let nové kompozi¢ni prostfedky suverénné ovladl (Zrcadlo-
va suita, Hra pro tfi aj.). Vénoval se také pianistické a dirigentské
¢innosti (zaloZil soubor pro starou hudbu Madrigal). Pro staly, nesne-
sitelny politicky natlak opustil vroce 1973 SSSR. Hlavnimi osobnostmi
ruské povale¢né avatgardy se stali tfi moskevsti skladatelé - Edison
DENISOV (1929), Alfred SCHNITTKE (1934) a Sofia GUBAJDULINA
(1931). Serialni zptisob komponovéani byl pro véechny jen prvnim vycho-
diskem, kdy se zbavovali pfilisné tihy tradice a od 70. let kazdy z nich
sméfuje k neopakovatelnému osobnimu stylu. Podle Dénisova (Slunce
Inkd, opera Péna dni, Requiem, fada koncerti a komornich skladeb)
"mé skladatel ovladnout vSechny souéasné skladebné postupy a potom
najit své vlastni metody". Sofia Gubajdulina svazuje své skladby vzdy s
néjakym konkrétnéj$im vyznamem, tzv. "¢isté hudebni mysleni" je ji cizi
(Hodina du8e pro soprén, bici a orchestr, Offertorium-koncert pro housle
a orchestr, Sedm slov pro violoncello, bajan a smyéce, Stimmen ...
verstumen ... Sinfonie aj.). O hudbé A. Schnittkeho jsme jiZz hovotili.
Jinou, ponékud kompromisni cestou el k nové hudbé Rodion SCEDRIN
(1932), jenZ svymi kompozi¢né brilantnimi a zvukové efektnimi dily
ziskal obrovsky posluchaé¢sky ohlas (balety Carmen, Anna Kareninova,
Racek, Dama s psi¢kem, 3 klavirni koncerty, Hudba pro Kéthen, Stichira
- chvalozpév k 1000. vyro¢i christianizace Ruska, ale také Lenin Zije v
srdci lidu).

Z dalsich vyraznych osobnosti "alternativni" sovétské hudby je nutno
jmenovat Borise TISCENKA (1939), Sergeje SLONIMSKEHO (1932),
Ukrajince Leonida GRABOVSKEHO (1935), Valentina SILVESTROVA
(1937), Estonce Arvo PARTA (1935) a Litevce Osvaldase BALA-
KAUSKASE (1937) a Broniuse KUTAVICIUSE (1932). Vynikajici je také
tvorba syntetizujiciho gruzinského skladatele Gija KANCELIHO (1935),
zvlasteé jeho 7 symfonii, arménského tviirce Aveta TERTERJANA (1929)
a dodnes u nas malo zndmé leningradské komponistky Galiny
USTVOLSKE (1919).

K nejvétsimu rozvoji sovétské hudby doslo v 70. a 80. letech pii
uvolnéni kompozi¢nich pravidel v postmodernim stylovém pluralismu,
kdy skladatelé mohli naplno projevit svou expresivni emocionalitu,
niternou subjektivitu i svou ukryvanou touhu po kontinuité hudebni
tradice. Vedle jiZ jmenovanych osobnosti vystupuje do popfedi nova
skladatelska vrstva s podivuhodné zralou tvorbou - Vjaéeslav ARTOMOV
(1940), Kuldar SINK (1942), Vladislav SUT (1941), Farad$ KARAJEV
(1943), Alexander KNAIFEL (1943}, Viktor SUSLIN (1942), Alexander
VUSTIN (1943), Nikolaj KORNDOREF (1947) a zvlasté Vladimir TARNO-
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POLSKIJ (1955), Dmitrij SMIRNOV (1948) a jeho Zena Jelena FIRSOVA
(1950).

Z balkanskych zemi se nejlépe vyrovnala s evropskym povale¢nym
vyvojem Jugoslavie. Na zakladech poloZenych Ostercem, Papando-
pulem, Lipovsekem aj. se vyvijela moderni hudba pomérné spésné,
zvlast v Chorvatsku, kde od roku 1961 sehralo vyznamnou inspirativni
roli zAhiebské Biennale hudby. Jeho zakladatel Milko KELEMEN (1924)
se stal klidovou osobnosti dalsiho vyvoje v 60. letech, ale pozdéji,
podobné jako Ivan MALEC (1925), odesel do zahrani¢i. Z dalsich
chorvatskych skladatelli pronikl Stanko HORVAT (1930), Ruben RADI-
CA{1931), Bogdan GAGIg( 1931) a experimentator Dubravsko DETONI
(1937). Z mladsich pak Silvio FORETIC (1940), Marko RUZDJAK (1946)
a Franko PARAC (1948). Ze slovinskych autorti maji nejvétsi vyznam
Primo? RAMOVZ (1921), Uro§ KREK (1922), Milan STIBILJ (1929), Ivo
PETRIC (1931), Alojz SREBOTNJAK (1931) a Lojze LEBIC (1934) a pak
hlavné Vinko GLOBOKAR (1934), ktery ovSem Zije v zahraniéi. Ze
srbskych skladatell je téeba uvést Dusana RADICE (1929), Vladana
RADOVANOVICE (1932), Zorana HRISTICE (1938) a z mlad$ich snad
jesté Jevtice, Trajkovice, Stefanovice, Eri¢e a Kulenovice.

S ponékud vétsim zpoZdénim nastoupila narodnostné akcentovana
hudba bulharska, kterda z pocatku navazala na odkaz Panco Vladi-
gerova. K vyznaméjsim bulharskym skladateltim reflektujicim evropsky
hudebni vyvoj nalezi Konstantin ILJEV (1924), Lazar NIKOLOV (]1922),
Nikolaj STOJKOV (1930), Ivan SPASOV (1934), Vasil KAZANDZIJEV
(1934), Dimitar CHRISTOF (1933) a pozdéji Georgi MINCEV (1939), Emil
TABAKOV (1947) a Stefan DRAGOSTINOV (1938).

Prekvapivé dobrou troveri méla v 60. a 70. letech hudba rumunska,
jak o tom svédéi predevsdim perfektné technicky zviadnuta, zvukové
bohata a napaditd tvorba Anatola VIERU (1926 - Noéni scény a
Violoncellovy koncert mély svétovy ohlas), stejné jako dila Tiberia
OLAHA (1928 - Nekoneény sloup, Cas mléeni), Myriam MARBE (1931),
Stefana NICULESCA (1927), Cornela TARANU (1934), Aurela STROE
(1932) a pozdéji Octaviana NEMESCU (1940).

Skuteéné velkych tspéchii a svétového ohlasu dosiahla hudba
mad'arskd. Na Bartékiiv odkaz bezprostiedné navazala generace skla-
dateli jako Pal Kadosa, Endre Szervanszky, Gyula David a Rudolf
Maros, kteff vytvorili pro madarskou povaleénou hudbu pevny zaklad.
Na ném pak vybudovala své vysostné moderni uméni vrstva mladsich
tvirel, kterd uz navazala na nejnovéjsi vyvojové trendy - Andras
SZOLLOSY (1921), Gyérgy KURTAG (1926), Zsolt DURKO (1934), Emil
PETROVICS (1930), Sandor SZOKOLAY (1931), Istvan LANG (1933) a
Attila BOZAY (1939). Mnozi z téchto skladatelii studovali v zahraniéi a
vsichni méli bohaté kontakty s nejprogresivnéjsimi hudebnimi proudy.
V Budapesti vzniklo studio pro soudobou hudbu a pozdéji Skupina 180.
Prave proto, Ze mohli tito skladatelé bezprostredné poznat a vyzkouset
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si véechny kompozi¢ni techniky od serialismu aZ po sonoristiku, dospéli
také spiSe k osobnim syntézam a také ke spolednym narodnostnim
rystim v rAmci zcela sou¢asného hudebniho jazyka. V tomto ohledu je
napf. tvorba Gyoérgy Kurtaga zcela srovnatelna s tvorbou Bartokovou.
Dalsi vyvojovou integraéni rovinu predstavuji dila Laszl6 SARYHO
(1940), Tamase UNGVARYHO (1936), Laszl6 DUBROVAYE (1943), Pete-
ra EOTVOSE (1944), Zoltana JENEYE (1943), Laszlé6 VIDOVSKEHO
(1949), Ivina MADARASZE (1949), Lajose HUSZARA (1948), Ivana
SZEKELEYE (1950), Istvana MARTHY (1952) aj., kteii se bez problémii
vyrovnavaji i s minimalismem, postmodernimi tendencemi a také s
elektroakustickou a computerovou hudbou. Svym suverénnim zvladnu -
tim vSech soudobych kompozi¢nich technik, svou tviiréi svobodou i silou
umeélecké vypovédi se madarska hudba velmi pfiblizuje hudbé polské.

Ceska hudba Jje zpocatku reprezentovana starsi skladatelskou gene-
raci - Pavel Bofkovec, I$a Krej¢i, Jaroslav Doubrava, Vilém Petrzelka,
Jaroslav Ridky, Karel Boleslav Jirak, Osvald Chlubna aj. -, jejiz tvorba
vychazi z opatrné a malo osobité transformace hudebni fedi klasikt
moderny. Vyjimku tvoii radikdlné novatorska tvorba Aloise HABYoa
syntetizujici, filosoficky zaloZené pozdni skladby Bohuslava MARTINU.
Velmi zahy se k modernéjsi linii ¢eské hudby ptifadili Miloslav KABELAC
(1908-79), Jan HANUS (1915), Klement SLAVICKY (1910) a Vaclav
TROJAN (1907-1983). Na zac¢atku 50. let, v dobé nastupu tzv. druhé
avantgardy, dodlo po tnorovém komunistickém pievratu Vv Ceskych
zemich k vyrazné regresi hudebniho vyvoje pod vlivem Zdanovova
vystoupeni proti "formalismu a kosmopolitismu". Nastoupila néko-
likaleta preference optimistickych masovych pisni, oslavnych kantat a
stylové anachronickych ("navrat k ¢eskym klasikim") symfonickych a
komornich skladeb, jak je to patrno pfedevsim z tvorby Vaclava Dobiase,
Jana Seidla ¢i Rudolfa Kubina. Rada skladatelii odegla do emigrace,
mezi nimiz byli tfi vynikajici tviirci Vaclav NELHYBL (1919), Rafael
KUBELIK (1914) a Karel HUSA (1921). Dokladem nenormalnosti
umeélecké situace je skuteénost, Ze jesté na prelomu 50. a 60. let se bézné
nehrala hudba klasiki moderny a Ze jako revoluéni obrat ve vyvoji byla
oznafenahoneggerovska Vokalni symfonie Vladimira SOMMERA (1921)
asostakovicovska 1. symfonie Svatopluka HAVELKY (1925). Na tuto linii
"stfedni" hudby honeggerovského, prokofjevovského, Sosta-
kovi¢ovského ¢i novoklasického typu navazala v podstaté vétsina skla-
datelli stiedni generace - llja HURNIK (1922), Ivan REZAC (1924-1977).
Oldfich FLOSMANN (1925), Jindfich FELD (1925), Jaromir PODESVA
(1927), Josef MATEJ (1922-92), Otmar MACHA (1922), Petr EBEN
(1929), Zden&k LUKAS (1928), Viktor KALABIS (1923), Jan NOVAK
(1921-84) aj., i kdyz mnozi z nich dosahli pozdéji zcela svébytného
osobniho stylu (zvlasté Eben ve varhannich a Havelka ve vokalné -
instrumentalnich skladbach).
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K navazani na dosud opomijenou linii 2. videriské §koly doslo az v 60.
letech pod vliverm Darmstadtu a Varsavy. Autoii kolem soubort Komorni
harmonie a hlavné Musica viva pragensis zacali tvofit v duchu
avantgardnich tendenci zipadoevropské NH (serialismus, aleatorika,
sonoristika i elektroakustickd hudba). Ze starS$ich autort to byli
pfedeviim Jan RYCHLIK (1916-64) a Zbynék VOSTRAK (1920-85) a z
mladsich Jan KLUSAK (1934) a Marek KOPELENT (1932). Vedle téchto
prikopnickych osobnosti to byli dale Rudolf KOMOROUS (1931), Petr
KOTIK (1942), ktefi odesli pozdé&ji do zahraniéi, a cela fada dalsich
autorii, ktefi behem doby pfijali nové kompozi¢ni postupy nebo je ve své
tvorbé v syntetické podobé (tedy nijak ortodoxné) integrovali - Jan KAPR
(1914-88), Vaclav KUCERA (1929), Lubos$ FISER (1935), Ivana LOUDO-
VA (1941), Jan TAUSINGER (1921-80), Miloslav ISTVAN (1928-90),
Ctirad KOHOUTEK (1929), Alois PINOS (1925), Josef BERG (1927-71)
a také Pavel BLATNY (1931), ktery se vyrazné uplatnil v mezinarodnim
kontextu jako uznavany piedstavitel "tfettho proudu”.

70. léta, po vojenské invazi 68. roku, jsou na jedné strané obdobim
stagnace (a daldi viny emigrace - odesel napf. i vynikajici brnénsky
skladatel Jan Novak), kdy se do popiedi dostavaji konformni skladatelé
oficidlni linie naprosto eklektické hudebni fe¢i (Flosmann, Felix,
Zelezny, Bohaé&, Ceremuga, Jirko atd.) a na strané druhé dozrava
myslenkové hluboka hudba Jana Tausingera (Ave Maria, Sinfonia bohe-
mica), Miloslava Kabelace (7. a 8. symfonie), Jana Kapra (8. symfonie),
Miloslava I$tvana (Zaklinani ¢asu), Jana Klusaka, Svatopluka Havelky,
Marka Kopelenta a dal$ich. V priibéhu 70. a 80. let, v obdobi stylového
pluralismu vystupuji do popfedi dalsi skladatelé - Milos STEDRON
(1942), Milan SLAVICI'O(Y (1947), Arnost PARSCH (1936), Milan BACHO-
REK (1939); Rudolf RUZICKA (1941), Ivan KURZ (1947), Sylvie BODO-
ROVA (1954), Jitif TEML (1935) a jako novy nastup moderny skupina
mladych skladatelti spjatych se soubory Agon a Art inkognito Petr
KOFRON (1955), Martin SMOLKA (1959), Josef ADAMIK (1947),
Jaroslav STASTNY (1952) a Ivo MEDEK (1956).

Cesk4 hudba po druhé svétové valce nesehrala v evropském kontextu
prili§ inspirativni a vyraznou roli, avsak dobré vzdélani velké fady
skladatelt, jejich pfirozena muzikalita a opravdovost ve zpitisobu
vyjadfeni nas nemusi vést k Zadné malomyslnosti. Protoze jsme se o
fadé dobrych skladatell v kontextu a vykladu nezminili, uvedeme na
zavér bez jakychkoliv charakteristik abecedné alespori jejich jména - Jifi
Barta, Lubor Barta, Jiti Berkovec, Jarmil Burghauser, Pavel Cotek,
Jaromir Dadak, FrantiSek Domazlicky, Eduard Dousa, Eduard Diizga,
Jiff Dvotacek, FrantiSek Emmert, Leos Faltus, Juraj Filas, J.F. Fischer,
Daniel Forré, Jifi Gemrot, Jan Grossmann, Cestmir Gregor, Miroslav
Hlavac¢, Emil Hlobil, FrantiSek Chaun, Pavel Jefabek, Marta Jirackova,
Ivo Jirasek, Jan Jirasek, Radomir I$tvan, Miroslav Klega, Michal Kocab,
Pavel Kopecky, Oldfich FrantiSek Korte, Michal Kosut, Jaroslav Kréek,
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Gustav Krivinka, Miroslav Kubi¢ka, Ladislav Kubik, Otomar Kvéch,
Véclav Lidl, Stépan Lucky, Zdenék Lukas, Jan Malek, Zbynék Matéji,
Lukas Matousek, Jiff Matys, Vojtéch Mojzi§, Véroslav Neumann, Jana
Obrovska, Karel Odstréil, Jifi Pauer, Elena Petrova, Zdenék Pololanik,
Miroslav Pudlak, Stépém Rak, Karel Reiner, Vaclav Riedelbauch,
Bohuslav Rehof, Petr Rezni¢ek, Eduard Schiffauer, Oldfich Semerak,
Jan Slimacek, Lubo$ Sluka, Vladimir Svatos, Jifi Strnisté, Zdenék
Sestak, Vladimir Tichy, Antonin Tuéapsky, Jifi Valek, Jan Vié¢ar, Vladi-
mir Werner, Evien Zameénik, Zdenék Zouhar.

Ze slovenskych skladatelil vedle slavné trojice Eugen SUCHON, Jan
CIKKER a Alexander MOYZES je nutno jmenovat alespoti lju Zeljenku,
Ladislava Kupkovi¢e, Romana Bergera, Jozefa Malovce, Jozefa Sixtu,
Ivana Parika a Vladimira Godara. ‘

Dnesni svét je svétem relativnim. Tim chei Fici, #e strukturni vztahy
nejsou definovdny jednou providy absolutnimi kriterii, nybrz Ze se
naopak organizuji podle proménlivijch schémat. P. Boulez

Duchovnost je plnd nepredvidatelnijch moznosti. ... Je to moznd iluze,
ale vidim v kaZdém novém dile dobrodruZstvi: nemohl bych pracovat.
kdyby nebylo v kazdém novém dile kus nezndmého. W. Lutoslawski
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B ZAVERECNY KOMENTAR

Vijvoj povalecne hudby je pochopltelne mnohem sloZitéjsi a také
bohatsi, neZ to mohl ukdzat nds zjednoduseny, linedrné pojaty ndstin.
Poudleénd hudba nemiiZe byt samoziejmé reprezentovdna jen tvorbou
skladatelil tzv. druhé avantgardy. syntézy NH. polystylové. minimdlni i
computerové hudby. Musime si znovu uvédomit. Ze v dobé ndstupu
ortodoxni avantgardy, kdy vznikla napf. Cageova Music of Changes
Stockhausenova Krizovd hra nebo Boulezovy Struktury byla napsdna
také Honeggerova 5. symfonie. Sostakovidova 10. symfonie e mol,
Prokofjevova 7. symfonie cis moll a Symfonické fantazie Bohuslava
Martinii. V druhé poloviné 60. let charakterizované napf. Pendereckého
Dies irae, Jitfni ¢i Lutoslawského 2. symfonii a Violoncellovym koncertem
vznikla Sostakovidova 14. symfonie, Brittenovo Vdleéné rekviem ¢éi Stra-
vinského Rekviem canticles. V 70. letech vedle provokativniho Kilarova
Krzesaneho, Beriova Koncertu pro dva klaviry a orchestr a Ligetiho
témbrové skladby San Francisco Polyphony vznikly v dnes jiZ vSeobecné
pfijatém hudebnim jazyku "klasiki moderny” 15. kvartet Sostakoviciiv,
Tippettova 4. symfonie a Orffiw scénicky titvar De temporem fine comoe-
dia. Na zacdtku 80. let vedle minimalistického Koncertu pro cembalo a
orchestr H. Goreckého. Boulezovy skladby Répons. experimentdiniho
Globokarova Miserere pro 6 vypravédi a orchestr byly vytvofeny neokla-
sicky ladéné Francaixovy Exotické tance. Malipierovo Divertimento a
brucknerovskd 2. symfonie K. Pendereckého. O néco pozdéji vedle
postmoderniho Rihmova Monodramatu. minimalistického The Desert
music S. Reicha ¢i Stockhausenova netradiéniho scénického dila Samstag
{z cyklu Licht) a Messiaenovy duchovni opery Sv. Frantisek z Assisi
vznikla skvéld a pomérné tradiciondini Arbor musica pro smydce A.
Panufnika, syntetizujici 7. symfonie H. W. Henzeho a 2. violoncellovy
koncert E. Krenka. Zcela prirozené a svobodne se tedy vedle novdlorské
linie také rozviji bohatd a vgznamnd tvorba skladatelii vSech generaci,
kteFi se novodobgm kompoziénim systémiim vyhijbaji. protoZe jim nevy-
houvuji nebo se jich zrekli (podobné jako Henze ¢i Penderecki). Je zajimavé
a zdroven jaksi logické. Ze k tomuto Siroce zaloZenému a stylové neurde-
nému proudu se hldsi pomérné podetnd vrstva mladych skladateli. ktefi
se programové zfikaji .uméni otctt”. tzn. radidlniho avantgardismu 50. a
60. let. Jejich tvorba je stylové znacné polyfonni. proloZe neuzndvaji
Zddnou spolecnou poetiku. Cellcovy obraz zcela soudasné hudby je tedy
znacné slozitéjsi nez kdy jindy. protoZe neplali Zddné normy. jalc md
hudebni dilo dneska vypadat. Existuji vedle sebe. jak jsme si ukdzali.
skladby tradiciondlné citéné. skladby repetitivnitho charakteru minimdlini
hudby, kompozice vyriistajici ze Sirokého polystylového zdbéru. ale i novd
syntetizujici dila "klasikii povdleéné avantgardy”.
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v rvs

Clovék dneska je obklopen takovou $ifi hudby, jako dosud nikdy.
Soudasny hudebni svét je bohaté vnitiné propojen a zdd se, Ze sméruje k
integrité, ke zceleni. Toto obrovské mnoZstvi hudby, které mdme I dispo-
zicl - evropsky i neevropsky folklér, jazz, rock, béZnd taneéni a zdbavnd
hudba a k tomu ten nekoneény vesmir hudby vdZné od gregoridnského
chordlu, aZ po Lutoslawského - je vSak zdroven velkou komplikaci pro
tvtirce i pro posluchace. Zpritomnéni celé historie hudby se vsemi jejimi
druhy milZe vést k autorské nejistoté - “moznosti hudby pferistaji znaéné
totiréi moZnostl skladatele," skepticky tvrdi B. Schdffer. To plati
samoziejmé [ pro vnimatelské schopnosti posluchade, z cehoZ vyplijvd
dalsi komplikace: nezviddnutelné mnoZstvi nabizené hudby vede k
neadekvdtnimu a povrchnimu poslechu, pfi éemZ neni éasto zachovdn ani
zdkladni pfedpoiclad porozuméni - znalost systémit znakil (hudebni
abecedy) a spolecny zpusob Zivota. Netijlcd se to jen dnes tak castého
koketovdni s mimoevropskymi kulturami, ale i vlastni hudby evropské.
Celd fada "hudebnich jazykil", kterd na posluchade titodi, aniZ by rddné
znal jejich "abecedu, sémantiku i syntax", vytvdfi v posluchaéské vrstvé
strasnou nejistotu, kterd je jesté zesilena vseobecnym hodnotovgm chao-
sem nasi doby. ("Soudobd hudba je dostupnd kaZdému, ale pristupnd
mdlokomu," poznamendvd B. Schd{fer.)

Proces porozumeéni je zdkladnim problémem moderni hudby. Podstata
tohoto problé mu nespocivd jenomv mnozstvi riznych "hudebnich jazykd",
ale také v jejich rychlé proménlivosti, kdy nedochdzi c fddnému upevnéni
"lazykouvého kddu" v posiuchacéském védomi. Dodnes neni napr. upevnén
v $irsi posluchaéské obci radikdlné novy jazyk Schénbergiiv a Weberntiv,
protoZe skladby téchto autoril jsou stdle jen zuldstnosti koncertnich
programui. Tato linie pokradujici v povdleénémracionalistickém serialismu
Je 1 pro vzdélané koncertni publikum cizi, na rozdil od pfistupnéjsi
smyslové piisobivé linie debussyouvsiké, bartékovské, jandckovské aZ
ligetiovské ¢i umirnéné "stredni” hudby honeggerovského ci Sosta-
kovidovského typu, nalézajici dnes tak plodnou transformaci v postmo-
derni hudbé. Proces porozuméni md vzdy fragmentdrni charakter, je jen
nékolikastupiiovgm segmentem z plného vijznamového kruhu umélecicé-
ho dila. A to i tehdy, jsme-li v procesu poslechu plné emociondlné i
raciondIné zapojeni. Nejsme prosté schopni precist vS§echna poselstvi v
dile obsaZend., s jejich jemnygmi strukturdlnimiiinterpretaénimi nuancemi.
(Tato neuplnost porozuméni ma snad vghodu v tom. Ze dilo chceme znovu
a znovu pozndvat a tim pozndvat sldle vice { sebe sama.) Mnohdy se sice
zdd, Ze dilu plné rozumime, ale talouvé "plné porozuméni” je casto jen
druhem euforické extdze, kdy srdZime skeptické remcdni rozumu do
odpadkového kose podvédomi. "Rozuméni hudbé predstavuje tok rozma-
nitiych rozuméni a nerozumeéni soudasné”, fikd Zofia Lissa. Plati-li toto
vymezeni pro hudbu jako celek, tim spise to plati pro hudbu soudobou,
kde podil "nerozuméni” je z vijse uvedenych divodii podsiatné vyssi.
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Urdity stupent rozumenue véak nutngm piedpokladem umélecké komu-
nikace. kterd ovsem neni jednordzovym aktem, nybrZ sloutJm
psychlckJm procesemn. Sdelemjako UJsledek komunikaéniho aktu miize
mit riznou duleZitost, riiznou hodnotu, cozZ plati pro jakoukoliv mezi-
lidskou komunikaci a tedy i komunikaci uméleckou, realizovanou
prostiednictvimuméleckého dila. Smysl uméleckého dila se naplni a/Jeho
estetlck_;mproatkem ktery je sloZitym komplexem ps_;chlcchh procesu
v némzZ se miiZe misit raciondlni i smyslové uspokojeni z tvart. barev tonit
a jejich kombinaci s ponékud mystickymi pocity dOJetl okouzleni a
katarze. ale i strachu, tzkosti, hriizy a extdze. Dilo milZe také pomocz
harmomck_; konstituovat lidskou bytost, vést kpochopem svéta, v némz
dlovék Zije a posilit ho pro tordij a nekoneény Zivotni zdpas. Hodnoceni
hudebniho proZitikcu neni proto nyakjednoduche protoZe jednou se jevl
jako hodnotnd takovd hudba, v niZ se clovék bezprostfedné nachdzi,
rezonuje s ni, spljvd a podruhe miiZe byt hodnotnou skladba ttocici na
Jeho dusevni pohodli novymi nezndmymi tvary a vyznamy, které ho nuti
k Feseni dosud skrytych problémi vnéjsiho i vnitiniho svéta - na jedné
strané tedy uklidnéni a zlibeznéni lidského Zivota, na strané druhé
dusevni zjitfeni, provokativni vyzva.

A v tom spodiva diileZity predpoklad pochopeni moderniho uméni jako
celku - nechdpat umélecké dilo jako pouhou koncentrovanou znakovou
estetizaci svéta. M. Kagel zvldst radikdlné a s vjsmésnou ironii odmitl
uméni jako "krdsné zddni". Absolutizace kagelovské linie by vSak zase
viibec nepfipoustélo umélecké dilo jako zlibeznéni lidského Zivota.
Umsélecké dilo nemusi. ale miiZe byt krdsné. Takové obecné poukazy jsou
v$ak vétsinou mdlo platné pfi konkrétnich setkdnich s moderni uméleckou
tvorbou. Prfi sledovdni seridlnich skladeb musime byt sezndmeni s
pravidly a méli chhomparuturu ividéta nejen slyset. Zapojeni raciondlni
vrstoy clovéeka se jevl duleatqsz ne# zapojeni vrstvy smyslové a citové.
Ani u aleatornich dél nemusi byt vypnuty raciondlni zretele. protoZe
posluchad miiZe ocenit. co dovede interprel z aproximativniho notového
textu vytvorit, ale svobodné proZivdni a aktivni zticastiovdni se hudebni-
ho procesu je prece jen diileZitéjsi. Sonoristickd "zvukovd kompozice"
vyzaduje senzualisticky pFistup. smysl pro znéni a jeho valéry. splgvdni
s hudebnim proudem, tfebaie nemusi byt zcela vypnuto sekunddrni
raciondlni pozorovdni hudebniho procesu. Postmodernistické skladby
vyuzivajici sémantickych sedimentit Ipicich na citacich a aluziich vyZaduji
nejen znaény stupert hudebné historického vzdéldni. ale i takrfka odborny
pfistup v posouzeni tirovné vystavby hudebnich ploch. Reichovy mini-
malistické skladby odekdvaji od posluchade zase vyhranény smysl pro
rytmické kuvadlity dila a vicevrstevné fazové posuny: dalo by se Fici, Ze
vyZaduji raciondlné-senzualisticky vztah k dilu. Vnimatelé minimalismu
Youngova typu musi mit pochopeni pro elementdrni kvality znéjicich ténii
i pochopeni pro to, co je za tény: poslouchat Younga ¢i Rileyho jako
Hindemitha je absurdnim nedorozuménim. KaZdy typ hudby je nutno

178
Skenovano pro studijni ucely



poslouchat . jingma usima”, s jingm nastavenim své bytosti. V #ddném
pfipadé neexistuje néjaké absoluini méfitko. které lze pfiklddat na
vsechny skladby jako spoleénou miru hodnot. I v soudasném estetickém
pluralismu se mohou vsak jevit jako silné problematické nékteré projekty
konceptudini ¢i intuitivni hudby, kdy pouhé slovni pokyny jsou jiz "parti-
turou” pro realizaci. Je treba Fici, Ze i poucenyj posluchaé md znacné potize
s uméleckym proZitkem. pokud neni .vtaZen" sdm do procesu tvorby a
chce byt predevsim (tfeba aktivnim) vnimatelem.

Nejistota hodnotovych méFitek v této nebjvalé pluralité systémii, posto-
Jjuandzort je velkou prekdZkou pro $irsi pfijeti soudobé hudby jako celku.
V Zddném pfipadé neni nejuétsi prekdikou jeji tak dasto proklamovand
sloZitost. Naopak, mnohé skladby jsou strukturdlné pomérné jednoduché
- napf. prevdZnd cdst skladeb minimalismu. skladby Crumbovy a vlastné
i velkd cdst tvorby Ligetiho. jehoZ vizudlné sloZité partitury jsou sluchové
pomérné lehce pfijatelné. SloZitost a jednoduchost je pfiblizné ve stejném
pomeéru jak v hudbé tradiéni - Schnittice je napf. v 5. symfonii dost sloZity
a jeho vrstevnik A. Pdrt v Miserere strukturdlné pfimo prizracng (Brahms
a Hindemith jsou napf. mnohem sloZitéjsi). Z uvedenyjch pfikladi vyplijud.
Ze pro hodnoty a "soudobost" hudby neni uréujici pouhd "novost mate-
riadlu", ktery ostatné podléhd rychlému opotrebeni, ale diileZitéjsi je
celkovy zptisob vyjddrfeni, vyplijvajici z duchovni konstelace doby a
duchovni sily. predstavivosti a neopakovatelné osobitosti jednotlivijch
autordl.

Dnes miiZeme téZko definitivné uréovat hodnoty soucasné tvorby.
protoZe hodnota neni dilu ddna v okamziku zrodu. ale konstituuje se a#
Jjeho Zivgm uplatnénim v lidské spolecnosti. Lidstvo si vidy nakonec
vybralo a prijalo takovou hudbu. kterd byla vjrazem jeho #ivota a timto
prijetim a osvojenim ji fakticky zhodnotilo. Rozsah nové vznikajici tvorby
Jje velmi Siroky a situace v estetice tvorby a vnimdni znacné slozitd. a proto
dostdobre nelze néktery 7 tviircéich principti jednoznacné preferovat. Délat
prognézy o dalsim vyvoji hudby by bylo nezodpovédné. Neni jiné feseni.
nez vSechny umélecké snahy nechat krystalizovat v ase a pristupovat k
nim bez predsudkii a iluxi.
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Str.
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Str.

Str.
Str.
Str.
Str.
Str.

Str.
Str.

Str.
Str.
Str.
Str.
Str.
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6:

13:

15:
19:

28:

88:
98:

98:
105:

118:

122:
129:
129:
134:
139:

150:
152:

153:
155:
155:
156:
177:

H. Bahr; Expresionismus, Mnichov 1916, str. 122-125, cito-
vano z knihy Mario de Micheli: Umélecké avantgardy dvaca-
tého stoleti, Pha 1964, str. 62-63

Z dopisu Russolova Pratellovi, citovano z knihy VI. Lébla:
Elektronicka hudba, Pha 1966, str. 15

V1. Stépanek: Francouzska moderni hudba, Pha 1967, str.24

Schénbergova studie z roku 1950, citovano ze sborniku Skla-
datelé o hudebni poetice, Pha 1960, str. 78

Ze studie D. Schnebela Mahlerovo pozdni dilo jako Nova
hudba, Hudebni rozhledy 1971, str. 133 (¢islo 3}

V1. Lébl: Elektronicka hudba, Pha 1966, str. 6

K. Stockhausen: Texte zu eigenen Werken. Band 2. Kéln 1964,
podrobnéji k dilu na str. 69-70 - vlastni preklad z némciny

Tamtéz, str. 73, podrobnéji k celému dilu str. 73-100

Tento i nasledujici citat pochazi z pfedmluv autorovych ke
skladbam - pfelozeno z némdéiny

Z predmluvy knihy V. Bélohradského: Pfirozeny svét jako
politicky problém, Pha 1991, str. 9

C. Kohoutek: Hudebni kompozice, Pha 1989, str. 422
Tamtéz, str. 429

U. Dibelius: Moderne Musik I, Mnichov 1988, str. 177-78
Tamtéz, str. 89 - vlastni preklad

M. Kurtz: Stockhausen, Kassel 1988, str. 237-8 - vlastni
pieklad

U. Dibelius: Moderne Musik I, str. 111

Z rozhovoru s autorem, pfetisténo v Opus musicum 1991, 4,
s. 100

Z rozhovoru s autorem, Hudebni rozhledy 1992, 5, str. 218
Sowjetische Musik in Licht Perestroika, Laaber 1990, 5.275-9
Tamtéz, str. 397 - vlastni preklad z némciny

U. Dibelius: Moderne Musik I1, str. 226 - vlastni preklad

Z. Lissa: Nové studie z hudebni estetiky, staf O tzv. rozuméni
hudbé, Pha 1982, str. 132
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B VYBER BEZNE DOSTU;)NE CESKE LITERATURY
O HUDBE 20. STOLETI

H. H. Stuckenschmidt: Arnold Schénberg, Pha 1971

M. S. Druskin: Igor Stravinskij, Pha 1981

W. Zillig: Variace na novou hudbu. Pha 1971

F. Herzfeld: Musica nova, Pha 1966

J. J. Bajer: Sovétska hudebni kultura 1. 2, Pha 1977

V. Stépanek: Francouzska moderni hudba, Pha-Blava 1967

J. Bek: Svétova hudba XX. stoleti, Pha-Blava 1968

Z. Palova-Vrbova: Béla Barték, Pha 1963

V. Kué&era: Talent, umélecké mistrovstvi, svétovy nazor, Pha 1963
V. Kuéera: Nové proudy v sovétské hudhbé&. Pha 1967

M. Jiizl: Dmitrij Sostakovié, Pha 1968

J. Vajda: Sergej Prokofjev, Blava 1964

S. S. Prokofjev: Cesta k hudbé socialistického Zivota. Pha 1961
P. Faltin: Igor Stravinskij. Blava 1965

I. Stravinskij: Rozhovory s R. Craftem. Pha 1967

M. S. Druskin: O zapadoevropskej hudbe 20. storoé¢ia. Blava 1976
J. VyslouzZil: Hudebnici 20. storodia. Blava 1964

C. Kohoutek: Novodobé skladebné sméry v hudbé. Pha 1965
C. Kohoutek: Hudebni kompozice. Pha 1989

Nové cesty hudby I. II, 1964. 1970

V. Lébl: Elektronicka hudba. Pha 1966

P. Schaffer: Konkrétni hudba. Pha 1971

L. Dorlizka: Panorama popularni hudby, Pha 1981

L. Dortizka: Panorama jazzu. Pha 1990 '

P. Dortizka: Hudba na pomezi. Pha 1991
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B K CIZOJAZYCNE LITERATURE

Literatura o hudbé 20. stoleti je velmi bohata a nelze ji na tomto misté
ani v pfehledu uvést (doporucuji pomérné obsahly vybér v Kohoutkové
Hudebni kompozici). Chei upozornit jen na diilezité knihy, jejichz vliv se
promitl do pfedloZeného textu.

H. H. Stuckenschmidt: Neue Musik. Suhrkamp Verlag, Berlin. 1951
. Schiffer: Nowa muzyka, Krakéw, 1961

. Schaffer: Maly informator muzyky XX. wieku. Krakéw, 1984

. Dibelius: Moderne Musik I, 1945-65, Mnichov 1966

. Dibelius: Moderne Musik Il 1965-85, Mnichov 1988

. Schiffer: Kompozytorzy XX. wieku I, II, Krakéw, 1990

. Danuser: Die Musik des 20. Jahrhunderts. Laaber-Verlag, 1984
. Vogt: Neue Musik seit 1945 (Stuttgart. 1972, 2. vydani 1975)

I IWCccwow

Z dalsich knih jsou to kolektivni prace Sowjetische Musik im Licht der
Perestroika, Dzieje muzyki polskiej a fada publikaci o jednotlivych
narodnich kulturach, které jsem ziskal prostfednictvim Hudebnich
informaé¢nich stfedisek jednotlivych evropskych zemi. Vyznamnou
pomoci pro pochopeni snah a ciltt druhé avantgardy (po 2. svét. valce)
je legendarni fada sbornik Darmstéidter Beitrdge a Stockhausenova
kniha Texte zu eigenen Werken, Band II, Kéln, 1964. Casopisecké studie
neni snad nutno v nasem kontextu uvadet.

182

Skenovano pro studijni ucely



B PRIKLADY
C. Debussy:

G. Mabhler:
A. Schénberg:

A. Berg;:

A. Webern:

1. Stravinskij:

D. Milhaud:
A. Honegger:
B. Bartdk:

P. Hindemith:
S. Prokofjev:
D. Sostakovié:
P. Boulez:

P. Boulez:

K. Stockhausen:

K. Stockhausen:
E. Varése:

K. Stockhausen:

Iberia - 2. ¢ast Viné noci (partitura)

9. symfonie - 4. véta (partitura)

Pierrot lunaire

(9. éast, Gebet an Pierrot. zacatek)

Ten. ktery pfezil Varsavu (takty 15. - 17.)
(Ctirad Kohoutek: Hudebni kompozice,

Pha 1989, str. 333 a 350)

Houslovy koncert (I. véta, hlavni téma - fada)
(B. Schaffer: Klasycy dodekafonii II. Krakéw 1964,
str. 85)

Smyé¢covy kvartet op. 28

(B. Schaéffer: Klasycy dodekafonii, str. 107)
Petruska (Ill. obraz)

(C. Kohoutek: Hud. kompozice. str. 327)
Symfonie o 3 vétach - IlI. éast (partitura)

Smyc¢covy kvartet ¢is. 14 a 15 (takty 1 - 4)
(C. Kohoutek: Hud. kompozice. str. 326)
Symfonie ¢. 3 (3. véta. hlavni téma) (partitura)
Hudba pro strunné nastroje, celestu a bici
(zadatek 1. ¢asti - fuga)

(partitura)

Ludus tonalis - Fuga in G

7. sonata pro klavir - 3. véta

10. symfonie - 1. véta

(partitura)

Struktury. zac¢ate¢ni fragment

(C. Kohoutek: Hud. kompozice. str. 370)
Kladivo bez mistra - fragment II. ¢asti

(B. Schaffer, Klasycy.... str. 205
Elektronické studie II - fragment

(K. Stockhausen: Texte zu eigenen Werken.
Koln 1964, str. 42)

Kontakty - fragment

{Nové cesty hudby. Pha 1970. str. 257)
Elektronicka baseri

(V. Lébl: Elektronicka hudba. Pha 19686. str. 20)
Cyklus pro hrace na bici nastroje - fragment
(B. Schaffer, Klasycy.... str. 285)
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J. Cage: Sélo pro hlas

(U. Dibelius: Moderne Musik I, Mnichov 19686, str. 210)
W. Lutoslawski: Smy¢covy kvartet

(H. Vogt: Neue Musik seit 1945, Stuttgart 1972,

str. 335, 336)
K. Penderecki: = Anaklasis - fragment

(U. Dibelius. Moderne Musik I, str. 231)

G. Ligeti: Zjeveni a Atmosféry
(B. Schiffer, str. Klasycy..., str. 309}
O. Halffter: Lincas y puntos,

(B. Schéffer: Maly informator muzyky XX. wieku,
Krakéw 1987, str. 149, 181)

P. Mefano: Lignos

G. Ligeti: Aventures
(B. Schiéffer: Maly informator muzyky XX. wieku,
str. 236)

M. Kagel: Staats-theater

(U. Dibelius, Moderne Musik II, Mnichov 1988)
Graficka hudba: Brown. Wolff. Bussotti, Logothetis
(B. Schéffer: Maly informator muzyky XX. wieku,
str. 83, 84)
L. Berio: Sinfonia
(V. Dibelius. Moderne Musik II., str. 141)
A. Schnittke: 5. symfonie (Sowjetische Musik, Laaber-Verlag 1990,
str. 133)
S. Reich: Violin Phase
(P. Dortizka: Hudba na pomezi 1991. str. 160)
T. Riley: InC
(P. Dortizka: Hudba na pomezi. str. 158)

1. Martha: Lesson 24 - Christimas Day I (1981, takty 1 - 56)
(Ctirad Kohoutek: Hudebni kompozice, Pha 1989,
str. 428)

H. Gérecki: Koncert pro cembalo a smyccovy orchestr - fragmenty

(Ctirad Kohoutek: Hudebni kompozice, str. 430)
K. Stockhausen: Stimmung a Inori
(M. Kurtz: Stockhausen. Kassel 1988, str. 210 a 260)
I. Xenakis: Polytope
(V. Dibelius: Moderne Musik II.. str. 49)
K. Stockhausen: Donnerstag
(M. Kurtz: Stockhausen. Kassel 1988, str. 276)
P. Boulez: Cumming ist der Dichter
(V. Dibelius: Moderne Musik Il.. str. 200)
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DOPORUCENY PROGRAM POSLECHU
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. Mahler: 9. symfonie - 4. véta

. Debussy: Iberia z Obraz(i

. Schénberg: Pierrot lunaire

. Schénberg: Houslovy ¢&i Klavirni koncert
. Schénberg: Ten. ktery prezil Varsavu

. Stravinskij: Svéceni jara nebo Petruska
. Stravinskij: Zalmova symfonie nebo Symfonie o 3 vétach
. Stravinskij: Requiem canticles

. Berg: Houslovy koncert

. Webern: Koncert pro 9 nastroji

. Satie: Parada

. Milhaud: Hudba pro Prahu nebo symfonie ¢. 10
. Honegger: Symfonie ¢. 3 Liturgicka

. Poulenc: Koncert pro cembalo a orchestr

. Hindemith: Koncertni hudba pro klavir. harfy a Zesté
. Barték: Hudba pro strunné néastroje. celestu a bict
. Prokofjev: 7. sonata pro klavir

. Sostakovié: 10. symfonie

. Messiaen: Chronochromie nebo Turangalila. pfipadné Exoti¢ti ptaci
. Respighi: Rimské slavnosti

. Britten: Vale¢né requiem

. Gershwin: Rhapsody in blue

. Varése: Poeme electronique a lonizace

. Ives: 4. symfonie

. Henze: 6. ¢i 7. symfonie

. Boulez: Kladivo bez mistra

. Stockhausen: Kontakty

. Stockhausen: Cyklus pro hrace na bici nastroje
. Henry: Zavoj Orfetiv nebo Symfonie osamélého ¢lovéka
. Cage: Koncert pro klavir a orchestr

. Ligeti: Atmosféry

. Ligeti: Rekviem

. Berio: Sinfonia nebo Coro

. Penderecki: Lukasovy pasije

. Lutoslawski: 3. symfonie

. Crumb: Star-Child ¢i Davné hlasy déti
. Schnittke: 5. symfonie

. Reich: Music for 18 musicians

. Part: Tabula rasa ¢i Miserere

. Rihm: 3. symfonie ¢&i 7. kvartet
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Vétdina uvedenych skladeb cca prvnich 25 je bézné dostupna na LP
¢i CD firmy Supraphon, dokonce v riiznych interpretacich, proto neuva-
dim identifikaé¢ni ¢isla jednotlivych nahravek. Ostatni skladby je mozne
ziskat na objednavku ze zahrani¢iv kazdé lepsi prodejné gramofonovych
desek podle katalogu DGG, EMI, MCS, Polskie Nagrania aj. Zvlast
pozoruhodna edice soudobé skladby vychazi v DGG pod nazvem 20 th
Century Classics a v ECM New Series.

Hudba ve své podstate je neschopna cokoliv vyjadrit: pocit. obsah.
psychicky stav. prirodnijev apod. ... Komponovat pro mne znamend uvést
do jistého pofddku uréité mnozstvi téntt podle jejich intervalovijch znalkil.

Zdd se mi. 7e existuji dvé kategorie skladatelii. Ti. kteri méli odvahu
pfinést nové kameny kce stavbé, a li. klefi je olesali. umistili a vybudovali
z nich stodoly nebo katedraly.

Hudba by méla zménit sviij charakter. méla by se stdl pfumou. prostou.
velkolepou: lid kasle na technilcu a mudrovdnt. Pokusil jsem se o to v Jané
na hranici. SnaZil jsem se byt pristupny ¢lovélku z ulice a zdroven zajimacy

pro hudebniho znalce. A. Honegger
Nutné je predevsim probudit novou silu citu. kterd novou hudbu mitze
privést k Zivotu. L. Nono
Nezradil jsem avanlgardu. naopalk. avanigarda zradila hudbu. a prote
se nase cesly rozesly. K. Penderecki
186
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OBSAH

I. Vyvoj hudby do poloviny 20. stoleti
Spoledenska a umélecka situace. Hlavni spoledenské a historické
udalosti, exploze védeckych poznatkili, komunikaéni sif, zdkladni
filosofické tendence, odraz v umeéni. Str. 5-6

Zakladni stylové tendence. Simultannost uméleckych proudi a
pokus o redukci na pét hlavnich tendenci - expresionistickou,
neofolklérni, civilizaéni, konstruktivni a novoklasickou.  Str. 6 - 23

Charakter hudebni mluvy a hudebniho Zivota. Neobycejna dife-
renciace hudebniho vyrazu - melodika, souzvukové principy,
rytmicka stranka, dynamika a barva, nastrojové obsazeni, formova
oblast, novy charakter hudebniho Zivota. Str. 23 - 26

Obdobi prelomu - kof’ény "moderni hudby". Nové prvky u Debussyho,
Strausse, Skrjabina a Mahlera. Str. 26 - 28

Kli¢ové osobnosti a tviiréi skupiny. Twiréi principy a prinos tviiréich
skupin a jednotlivych skladateli - 2. videriska $kola - Schénberg a
jeho Zaci Berg, Webern - osobnost Igora Stravinského jako
Schénbergova protipélu - Eric Satie a Pafizska $estka - vitézstvi
kompozi¢ni techniky u Hindemitha a zvukové novéatorstvi Bély Bar-
téka. Str. 28 - 57

Dalsi twiiréi osobnosti a narodni celky. Vychodoevropska hudba -
vitalita, bezprostrednost, folklérni prvky: sovétska, polska,
rumunska, bulharska aj. hudba se zdiraznénim podilu velkych
osobnosti jako jsou Prokofjev, Sostakovié, Szymanowski aj. Zapa-
doevropska hudba - staleté tradice, strukturalni propracovanost a
kompozi¢ni technika; némecka hudba (Kifenek, Weill, Orff aj.),
francouzska hudba (Roussel, Messiaen aj.), italska, $panélska,
anglicka (dtiraz na Brittena), belgicka, holandska, $védska a wviibec
severska hudba. Str. 57 - 69

Mimoevropska hudba - spojeni evropskych tradic s dalsimi podnéty,
americka hudba (Varése, Gershwin, Ives, Carter aj.), latinsko-

americka a jihoamericka hudba. Str. 69 - 71
Situace hudby ve 30. a 40. letech. Str. 71
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Skenovano pro studijni ucely



II.

Zpétny pohled - pokus o kriticky komentar. Esteticka kriteria a
ideologizace v uméni, pohyblivost umélecké hodnoty, promény
hudebniho jazyka. Str. 72 - 74

Hudba po druhé svétové vilce

Spoletenska a umélecka situace. SlozZitost povale¢né situace, dvé
filosofické linie, navazani na predvaleény vyvoj, nastup nové gene-
race, dvé rovnocenné linie - umirnéna a radikalni. Str. 756 - 78

Hlavni stylové proudy radikalni avantgardy. Nové vytvarné proudy,
novatorské hudebni proudy - racionalni proud dodekafonicky a
serialni, technicky zaloZena hudba elektroakusticka, systémové
uvolnéna hudba aleatorni a témbrova a multimedialni formy (teatra-
lizace hudby, happening, graficka hudba), nové notaéni zaznamy.
Str. 78 - 117

Obdobi syntéz, fizi, navratu a dil¢ich inovaci hudebniho jazyka.
Zkoumani novych moZnosti v syntéze tradice a novatorstvi - postmo-
derni situace ve vytvarném uméni a hudbé, polystylova hudba
(Schmittke, Berio, Crumb, Rihm, Penderecki aj.), minimalni hudba
{Reich, Riley, Glass a evropska verse), meditativni a intuitivni hudba,
nova vina elektronické a computerové hudby, syntéza NH, hudba
jazzové i rockové oblasti ve spojeni s moderni vaZznou hudbou.

Str. 117 - 145

Hlavni skladatelské osobnosti. Stockhausen. Boulez, Nono, Cage
jako predstavitelé prvni viny avantgardy. synteti¢téji zalozeni skla-
datelé 70. a 80. let - Ligeti, Berio, Crumb, Schnittke, Lutoslawski,
Penderecki. Str. 145 - 158

Povaleény vyvoj v jednotlivych zemich. Situace v hudebni tvorbé
zapadnich zemi - Némecko, Rakousko, Svycarsko, Holandsko a
Belgie, Dansko, Norsko, Svédsko, Island, Finsko, Francie, Itilie,
Spanélsko, Anglie, Amerika, Recko, Izrael, Japonsko. Zvlastnost
problematiky vychodnich zemi - Polsko, SSSR, Jugoslavie,
Bulharsko, Rumunsko, Madarsko a Ceskoslovensko. Str. 158 - 175

Zavéreény komentai. Dvé linie povale¢né hudby, prilisna sife hudby,
problém porozuméni a hodnoty, nutnost rtizného pfistupu k hodno-
ceni souéasné hudby. Str. 176 - 179
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