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1. KAPITOLA
ZNEJUCA PODOBA HUDBY

1. Funkcia hudobnej formy

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

vztahmi.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

3. Hudobny proces

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Kontrast naslednosti sa prejavuje i v polyfonickej hudbe. I tu sdm stzvuk
znejucich hlasov nevytvara kontrast, ale charakteristicki zvukova struktaru.
Kontrast sucasne znejucich melodickych linii vnimame iba vtedy, ked st vo vza-
jomnom pohybe, opit teda ide o zmenu vzajomného postavenia v naslednosti.

17



Naslednost sa moze vo svojich vztahoch prejavovat viacvrstvovo, a to nielen
v polyfonii, ale i v homofdnii. V dalsom priklade — v motive z predohry k Wag-
nerovej opere Tristan a Izolda — to zretelne vidno:

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

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

Konfrontacia harmonickych sticasnosti so si¢asne zaznievajucou melodic-
kou liniu vytvara v uvedenom priklade Styri zvukové prierezy (a, b, ¢, d), prina-
Sajuce dalsiu vrstvu vztahov naslednosti.

Pr.5b, c, d:
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Kontrast ma v hudobnej forme, samozrejme, réznu intenzitu a réznu funk-
ciu. Kontrast méze byt formotvorny, ale i pomocny dopltiajuci & ulahéujici éle-
nenie pri vhimani. Kazdy kontrast mo6ze mat formotvornt funkciu na r6znom
stupni vyvinu formy, kazdy formotvorny kontrast popri svojej technologickej
funkcii (na ¢lenenie formy) méze mat i vyrazovu funkciu (nositel dolezitej este-
tickej informadcie). Nemozno ich nikdy od seba oddelovat.

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

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

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

Mnohé délezité formové postupy (najmd tektonické pédorysy) sa nezjavili
pocas 18. a 19. storoc¢ia ndhodou alebo preto, Ze vtedy Zili vynachdadzavejsi ludia
ako v predchadzajiicich epochdch, ale preto, lebo v tomto ¢ase vrcholil vyvin to-
nalneho strukturalneho myslenia. Toto myslenie vytvdralo zodpovedajtici proces
hudobnej formy s urcitym tektonickym clenenim.
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