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MArl~EMA'l'IKA A IIUI)BA (4.)

Vybrané kompoziční směry hudby 20. sto let í

JUDITA PIKNEROVÁ

Melodie, rytmus a barva tvoří pravé "jádro" hudby. 10 nás při

vádí k úvaze nad tím, jak významné místo zauj ímá v hudbě sluch.
Možnost slyšet je zcela nepochybně základní pro jakoukoli účast

na hudebním dění a zpochybňování této skutečnosti by bylo ab
surdní. Stejně tak je však jasné, že př inejmen šim jeden ze základ
ních hudebních aspektů - rytmick é uspořádání - může existova t
i bez účasti sluchu. Svědectví neslyšících potvrzují, že právě ry t
mické aspekty hudby jhu otevřely svět hudebních zážitků. Někteří

skladatelé, jako například Skrjabin , význam ry tmu zd ůraz ňovali

a "překládali" svá díla do rytmických sérií barevných forem.

Ryt.rnus

Rytmus je složka hudební struktury, která již na první po
hled obsahuje matematick é prvky, pomocí nichž vním áme časové

vztahy a poměry, jež mohou být sice velmi složité, lze je však
postihnout element árním matematickým my šlením

Slovo rytmus se do evropských jazyků dostává z řečtiny od
vozením od slovesa rheu (proudit, téci) , do latiny se překládalo

jako numerus (počet) a užíval se i v souvislosti s pravidelným
prostorovým ř á dem .

J edny z nejpozoruhodnějších definic rytmu vyslovil Aristoxe
nes z Tarentu: Rytmus je pořádek časů nebo také Augustin Au
relius: Rytmus j e umění krásného pohybu. Počítání času v antic
znamenalo střídání dne a no ci, střídání ročních období a td ., které
za sebe řadí jakási "počítající existence" .

V současné době se rytmus v hudbě definuj e např. j ako pr avi 
delné střídání těžkých a lehkých dob, více a m én ě zdůrazněných

tónů obvykle v rámci nějakého metra či taktu.
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Značnou pozornost věnovala rytmu již antická filosofie. Platón
se o rytmu zmiňuje v so uvislosti s výchovou a dospívá k poznat ku,
že veškerý život člověka potřebuje rytmus a harrnonii. Ryt mus
jako řád pohybu je pro Platóna celkový jev (pohy bový, řečový

a hudební) a jeho jednotlivé složky nemaj í bý t oddělovány.

Aristoteles zkoumá rytrnus v souvislosti se svým pojetím času

jako tvar pohybu. Jeho myšlenky ovlivnily i Aristoxena z Tarem.u,
v jehož spisech o rytmu Elementa Rhsjtniica m ů žeme nalézt pre
cizní formulace, které si podržely svou obecnou platností akt uá l
nost až do dnešní do by. Aristoxenes požaduje, aby sled kratších
a delších not byl uspořádán tak , aby obsahoval pravidelnost tempa
a logiku plynulého pohybu .

Ve středověké hudbě je ryt mika pom ěrn é jednoduchá , což je
pravděpodobně důsledek jejího budování v těsné souvislosti s tex
tem . J e utvářena na základě časové jednotky p omocí její ch ná
sobků.

Výraznou úlohu nabývá rytmus v období Ars antiqua, kdy
je v mnoha případech dominantní složkou struktury. Objevují se
až tři samostatné metrorytrnické vr stvy, ve kterých tak zanikaj í
polylineární texty.

Rytmika renesančníhudby je v přím é souvislosti s její (poly)li
nearitou (její mnohovrstevnatost probíhá na základě společné ryt
mick é jednotky nebo v zajímavěj š ích m etrick ých vztazích ). R ene
san čn í ry tmické členění je spojeno mj. s č íse lnou m ystikou. Tvap ř í

klad číslo sedm je považováno za posvátné, pomocí něj lze vyjádři t.

dokonalost, plnost, pokoj aj., proto se sedmidob é č lenění objevuje
např. u Palestriny v úvodu jeho Stobat Mai er. Renesanční rytmika
stále ještě udržuje tvary starořecké rytmiky,

V baroku do struktury času vstupuje prvek emocionality, který
se přenáší na formu v podobě uvolněné periodicity až asymetrie,
což se odráží i v oblasti rytrniky. Struktura rytmu je charakteris
tická členěním 1 : 2 (1 : 4, ... ) a 1 : 3 (1 : 6 , ... ) a to v následném
i paralelním řazení. Metrorytinus a jeho tvary souvisí s růstem

významu funkční harmonie" a jejího vlivu na celou strukturu.

4 Klasická [unk čui harmonie představuje ucelený syst ém bez dal šího vý
voje. Jde o princip pevných vztahů, které jsou přes všechny formy obohacování
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V rané fázi období klasicismu jsou metro rytrnické vz ahy ch 
rakteristické včleněním do dvoučtvrťových, tříčtvrťových a čtyř

čtvrťových celků. Rytmus je přehledný, výrazný, v průb ěhu v ěty

se odlišnost v m etrick ém členění objevuje jen výjim čn v b ha Ví
je jen vnitřní členění metrických dob). Tvarování metroryt rniky
souvisí s celkovou snahou slohu o jednoduchost a př hl dno t.

Ve vrcholné fázi klasicismu nabývá základního významu po
hyb (zejm éna jako pohybový vývoj formy). S t ím souvisí r ů z r v

t varované napětí skladby, které se odráží ve stavbě v š ch součá tí
struktury, pro které je charakteristická dynamičnost průb ěhu , M 
t roryt rnus se stává v řadě případů nejen dominantou struktury,
a le i hnací silou formového vývoje. Mezi prvky, které ozv l ášt
ňují metrorytrnickou strukturu, se objevuje výrazná akc ntac ,
časový kontrast jednotlivých t émat, komplikované způ oby ryt
mického dělení metrick ých dob , výrazné uplatnění individuálního
času v melodické linii aj.

V dalším vývoji se k evrops kému rytmu přistupuj . novými
způsoby. Rytmus bývá často slo žit ěj ší , přestáv.á se snaduo parna
tovat, bývá obohacen o mimoevropsk é prvky a ztrácí svo j i p ri
odicitu, symetrii. Dochází t ak k rozkladu klasických for em a by l
t ak započat proces individuelního přístupu k hudební fOr111ě a její
stavbě .

Oproti dřívěj šímu chápání rytmu spočívá jeho dnešní chápání
v různě tvarovaném sledu těžkých a lehkých dob , což je spojeno
se zavedením dnešního způsobu rytmick ého značení (včetně t ak
tového rozměru). S velkým rozvojem bicích nástrojů ve 20. století
se odkrylo pole zatím nevyužitých možností nejen po rytmick é
stránce, ale i po stránce barevné. To vše si vyžádalo přirozeně

i další způsoby grafického zaznamenávání. Vzniklo velké mno žství
kompozičních technik , principů , sty lů aj. a nový přístup k 111 
lodickým a harmonickým strukturám často postrádá i smysl při

nern énným základem souzvukové a melodické složky. Klasická funkční harmo
nie vychází z tonálního centra a ze vztahů všech dalších akordů a melodick ých
postupů k něITIU. Vyvíjí se od období raného baroka a jejím základem je ka
dence (spoj tří hlavních kvintakordů, které slouží k charakterizaci tóniny) ,
jej ím ž narušením se sice neruší princip tonality, ruší se však základ klasické
funkční harmonie a přesouvá se k modernism podobám rozšířené tonality.
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užívání pojmů z klasické funkční harmonie.

Přesná pravidla dodekafonie stanovil Arnold Schonberg. Zá
kladem tohoto stylu je řada 12 tónů vytvořená již předern t.ak.

aby poskytovala různé vertikální a horizontální mo žnosti práce.
aby měla charakteristické intervaly a vyhovovala dalším pravi
dlům, z nichž základní jsou: zákaz opakování tónů v řadě krom ě

trylků , rytmického opakování, nevhodnost sledu tónů tak , aby vy
tvořily "kvintakord" a jakýkoli tradiční akordický tvar , zkrátka
aby připomínalycokoliv z klasické harmonie. Dále pak řada nemá
přesáhnout rozsah oktávy, nesmí být totožná s chromatickou stup
nicí a kvartovým nebo kvintovým kruhem, ... , tj. musí být vy
loučeny všechny, i třeba pouze naznačené prvky, které by mohly
připomínat durrnollovou tonalitu.

Řady se kombinují , dělí a odvíjí jedna za druhou. Vedle toho
se v průběhu skladby mohou objevovat pouze jejich výseče. Nej
důležitější tvary dodekafonické řady jsou: základní tvar řady, rak ,
inverze a rak inverze.

Základní tvar a všechny varianty lze transponovat jedenáct
krát od všech tónů chromatické stupnice. Z jediné řady mů ž e takto
vzniknout až 96 forem, které jsou spolu spřízněny a tvoří víc než
dostatečný tónový materiál pro kompozici.

Pro další domýšlení existuje dodekafonie 1.-111. stupně , která
umožňuje různá další obohacování (opakování tónů, překládání

tónů do jiných oktávových poloh, opakování krátkých sledů, trylku ,
tremol, Vzájemnými kombinacemi z hlediska faktury pak ex is t. uje
dodekafonismus horizontální, vertikální a lomený - jde o kom
binace jednotlivých tvarů řady, práce s jejich částmi v r ůzných

hlasech atd.

Horizontální melodická práce s řadou pak byla postupně roz
šířena o matematické postupy: permutaci , rotaci, selekci , ....

Punktualismus je specifický styl kompozice, kde každý tón
(bod - puncturn) nebo interval (melodicky uspořádán) m á úkol
motivu a má se stát nositelem hudební myšlenky, tudíž i výrazu.
Punktualismus uvolňuje představu pevného začátku a konce hu
dební skladby. Důležité je, že punktualismus nemů že být autorn a-
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ticky ztotožňován se seriální" technikou. Jeho do až I o důl d
ným rozmístěním tónových výšek do různých oktávový h pol h.

Témbrová hudba je pojem pro hudbu, kd s jedná o různ ým

způsobem vytvářené zvukově barevné plochy (často značn é k011
trastní) pomocí techniky montáže, mixá že, aleatoriky, multi ri a
lity, multimodality, punktualismu atd.

Hudební aleatorika je skladební technika, kt r á v é řuj urci

tou část procesu vytváření hudebního díla (včetn v jeho r alizac )
různě řízené nahodilosti.

Grafická hudba náleží mezi tvůrčí a reprodukční xtr émy. Ol 
jevuje se na začátku 20. století a vyvíjí se zejména po 2. světov é

válce v díle Johna Cage, Karlheinze Stockhaus na aj.
Zpracování určité myšlenky (podnětu. impulsu) bývá vyjád

řeno grafickým záznamem, který je obvykle považován za unl V_

lecké dílo (poměrně běžné jsou výstavy grafických partitur ). Na
místo přenesenéhozáznamu sděluje autor interpretovi pouze svou
základní hudební představuobvykle prostřednictvímdalších druhů

umění (výtvarného umění, architktektury aj.), matematiky.
Podle Stockhausena není hudba pojímána výhradně jako zvu

kový fenomén. ale dělí se na hudbu pro poslech a pro čtení. Mau
rizio Cagel tvrdí, že vývoj hudební řeči je určován vývojem a r ůz

ným použitím grafiky. Kompoziční praxe je odvozována z geom 
trických útvarů a operací.
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