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2. poloviny 20. stoleti

I. dil

I. Uvod — II. Stav badani — III. Historické piedpoklady — IV. Ceska hudba



I. UVOD

1. Vymezeni tématu

Ve své praci Polystylovost a kolaz v ¢eské hudbé 2. poloviny 20. stoleti se snazim o
dil¢i prispévek k déjindm ceské hudby ve 2. poloving 20. stoleti. Tematizuji oblast tvorby,
vyznamnych studii na toto téma. Diskuze probihd zejména nad pojmy postmoderna a kolaz,
terminu polystylovost je viak i v zahraniéni literatuie zatim nevénuje takova pozornost.'

Na konkrétné ur¢eném materidlu (pojmech polystylovost a kolaz) sleduji dobovou
recepci hudebni tvorby a dobovou kompozi¢ni teorii a praxi. Zkoumanym materidlem jsou
zde dobové texty o hudbé, recenze, ¢lanky, odborné studie a skladby samotné. V praci se tedy
snazim o interpretaci dobovych vyznaml pojmu polystylovost a kolaz, které se staly nastroji
komunikace oznaCovaci praxe mezi skladatelem, dilem, kritikem a posluchacem. Diilezitou
premisou je také zékladni teze déjinnosti hudebni terminologie, jak ji definoval Hans Heinrich
Eggebrecht.”

Prace se tedy zabyva recepci urCité skupiny dél v dobé jejich vzniku a prvniho
provedeni nebo recepci ¢asové jen minimalné vzdalenou od zrodu kompozice. Soupis skladeb
vznikl na zéklad¢ sledovani uzivani pojmu polystylovost a koldz. Soudy kritikli samoziejme
mohou byt, a také jsou, ovlivnény hudebni interpretaci skladby nebo verbalnimi vyklady
skladateli.

Pojmy polystylovost a kolaz spolu uzce souviseji ve dvou rovinach. Za prvé tim, ze
maji velmi blizko k obsahu pojmu postmoderna, objevujicimu se od 80. let 20. stoleti i
v hudbé. Druhym spole¢nym bodem je fakt, Ze oba terminy se v souvislosti s hudbou objevuji
az ve 20. stoleti a jejich zdkladnim obsahem je stylova pluralita, stylova konfrontace a uzivani
¢1 napodobovani jiz existujici hudby. Proto jsou také v této praci reflektovany spolecné.

Prestoze je uzivana fada dalSich pojmt s dlouhou historii (variace, citat, pluralita, quodlibet,

! Polystylovost je reflektovana vétiinou v souvislosti s tvorbou Alfreda Schnittkeho, ktery tento pojem také sam
uzival ve své skladatelské poetice. K nejnovéjSim pracem patii napi-.:

Dixon, Gavin Thomas, Polystylism as Dialogue: A Bakhtinian Interpretation of Schnittke’s Symphonies 3, 4 and
his Concerto grosso No. 4/ Symphony No. 5, Goldsmiths College 2007

Tremblay, Jean-Benoit, Polystylism and Narrative Potential in the Music of Alfred Schnittke, University of
British Columbia 2007

? Eggebrecht, Hans Heinrich, Studien zur musikalischen Terminologie, Verlag der Akademie der Wissenschaften
und der Literatur, Mainz 1968, s. 11-20. Dalsimi Eggebrechtovymi piedpoklady jsou nezavislost vyznamovych
stupnti slov, predpoklad spravné interpretace, naroky soucasnosti a slovni vazanost termind.
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potpourri, pasticcio atd.), tyto dva terminy jsou pro 20. stoleti novymi polozkami hudebni
terminologie.

Casové vymezeni prace se pohybuje v rozmezi let 1960-2000. Spodni ¢asové hranice
je zvolena vzhledem k povaze tématu, nebot’ prave 60. 1éta jsou obdobim, kdy se v evropské i
ceské hudbé objevuje tvorba i reflexe patfici do kontextu pojmt polystylovost a kolaz. Horni
Casova hranice je zvolena predevSim kvuli alesponl minimalnimu ¢asovému odstupu od
zvoleného obdobi s tim védomim, Ze rokem 2000 tvorba zaloZend na stylové kontrapozici

v Ceské hudbé rozhodné nekonci a je i dnes tématem skladatelské praxe i publicistické reflexe.



2. Metodologie prace

V této praci pojimam problematiku polystylovosti ve tiech hlavnich bodech:
1) Podavam ptehled stavu muzikologického badani v oblasti problematiky polystylovosti,
kolaze a souvisejici postmoderny, nebot’ oba pojmy spadaji do okruhu diskuze o postmoderné

v hudbé od 70. let 20. stoleti. Vztahu k pojmu postmoderna je vénovana samostatna kapitola.

2) Mapuji historickou situaci evropské hudby tohoto obdobi v kontextu téchto pojmi a
relevantni okruh tvorby evropskych a americkych skladatelt.

3) Zkoumam dobové postaveni a chapani pojmt polystylovost a kolaz v Ceské hudebni kultuie
(v kompozi¢ni praxi, hudebni teorii a dobové publicistice) 2. poloviny 20. stoleti. Jako na
specificky fenomén v kontextu ¢eské hudby se prace zaméfuje na tymové kompozice.
a) Ve vztahu k pojmim polystylovost a kolaz se snazim o ptehled projevli ¢eskych skladatel
a piehled reflexi jejich tvorby v pramenech a literatuie. Sleduji promény dobového nahlizeni
na tyto terminy.
b) Podavam piehled kompozic a analyzuji vybrané skladby ¢eskych autord, které
» ve svém nazvu nebo podtitulu obsahuji slovo koldz
» autofi nebo hudebni kritika a publicistika oznacuji jako polystylové nebo jako dila
obsahujici kolaz
» autofi nebo hudebni kritika a publicistika popisuji ve smyslu dobového chapani pojmi
polystylovost a kolaz (neuzivaji pfimo tyto pojmy, ale opisuji jejich vyznam, resp.
setrvavaji v jejich v sémantickém poli)

U vybranych autorti a tymovych skladeb se snazim o zasazeni ,polystylovych® a
wkolazovych® skladeb do celkového kontextu jejich tvorby. V analyzovanych skladbéach se
pokousim o vysledovani charakteru materidlu a konkrétnich kompozi¢nich postupi (tj.
momenty kolazového spojeni, druh a funkce kolaze ve vztahu k celkové tektonice dila).

Cilem hudebnich analyz je zjistit, co autoii nebo komentatofi jejich dila skute¢né mini,
pokud skladby oznacuji jako ,,polystylové nebo ,.koldzové®, jinymi slovy — co je obsahem
pojmt polystylovost a kolaz v kompozi¢ni praxi tohoto obdobi.

Prace mapuje skladby, které aktivné zasahly do hudebniho spolecenského déni (byly
koncertné provedeny, premi€rovany a recenzovany v hudebnim tisku), stejné¢ jako skladby,
které jako polystylové nebo kolazové oznacili jejich autofi. V soupisech dél a jejich reflexich

jsou tedy zahrnuta nejen dila, v nichZ bylo zamérem autort vytvofit polystylovou skladbu ¢i
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koléaz, ale 1 kompozice, v nichZ toto zamérem autorti nebylo, byly vSak ve smyslu kolaze nebo
stylové proménlivosti a nejednotnosti vnimany hudebni kritikou. Naopak mohou existovat
skladby, které stylovou pluralitu nebo kolaz podle riiznych definic také vyuzivaji, nebyly vSak
v tomto smyslu explicitné popisovany, a proto nejsou zahrnuty do této prace.

V ohledu zkouméani dobového postaveni a chapani pojmt polystylovost a kolaz v eské
hudebni kultufe vychdzim ze zakladni premisy sémiotiky: SpoleCensky podminéné uzivani
znakovych systémil (pojmil) produkuje vyznam®, piiGemz plati tzv. Ogden-Richardsiv
trojuhelnik, grafické znazornéni vztahd jednotlivych aspekti znaku navzajem. Znak (forma)
oznacuje vyznam (ve védomi subjektu) a zastupuje objekt (véc, o které se hovoii). ,, Pri
kazdém uZiti znaku se zapojuje védomi ¢lovéka, a aktivuje se tedy slozka vyznamu.*

Prace se tedy snazi osvétlit sémanticka pole znakl-pojma polystylovost a kolaz, a to
jak ve smyslu denotace (doslovny vyznam), tak konotace (historické, symbolické,
emocionalni nebo dalsi spojitosti).”

V kontextu této prace je vyznamny i poznatek sémantiky, ze k téze véci mohou

poukazovat rizné znaky, zatimco jindy jeden znak poukazuje k vice vécem.’

3 Reifova, Irena a kolektiv, Slovnik medialni komunikace, Portal 2004, s. 223, dale jako Reifova 2004

* Cermak, Frantisek, Jazyk a jazykovéda, Struktura znaku a jeho vztahy, Univerzita Karlova v Praze,
Nakladatelstvi Karolinum 2007, s. 24-25

> Reifova 2004, s. 4243

% Macek, Petr, Metodologicka vychodiska in: Macek, Petr, Sméleji a rozhodné&ji za eskou hudbu! ,,Spolecenské
védomi® ¢eské hudebni kultury 1945-1969 v zrcadle dobové hudebni publicistiky, KLP Praha 2006, s. 19

4



II. STAV BADANI

3. Polystylovost a kolaz

3.1. Polystylovost

Polystylovost je pojem wuzivany v muzikologické literatufe pomérné vzéacng,
neobjevuje se jako samostatné heslo v zaddnych hudebnich nebo uménovédnych
encyklopediich. Na internetu lze heslo polystylism nalézt pouze ve stru¢né podobé v

popularné-nauéné enyklopedii Wikipedia.”

3.1.1. Evropska literatura

Ceskému pojmu polystylovost odpovida anglicky termin polystylism (piipadné
polystylishness) a némecky termin Polystilistik. V' evropské muzikologické literatute je témet
vyhradné uzivan v souvislosti s tvorbou Alfreda Schnittkeho, ktery takto sam svou tvorbu
vymezil. Ve slovniku The New Grove se dle fulltextového vyhledavani® termin polystylism
mimo kontext Schnittkeho tvorby objevuje v dalgich 14 heslech’. Je uZit jako charakteriza¢ni
termin u tvorby 13 evropskych skladateld a v jednom ptipad¢ jako jedna z tendenci vyvoje
hudby v Anglii ve 20. stoleti, nachazime ho 1 u péti muzikologt z byvalého Sovétského svazu,
kde se tento termin diky Schnittkemu dostal do obecnégj$iho povédomi. Je tomu tak vzdy bez
blizs§iho vysvétleni pojmu. Helga de la Motte Haber uvadi, Ze s jeho uzitim se setkame i ve
vyrocich skladateli.'

Ve studii snazvem Postmoderne iberall?'' interpretoval Wolfgang Gratzer

Schnittkeho studii Polystylové tendence z hlediska politického kontextu. V ¢asti této studie se

" http://en.wikipedia.org/wiki/Polystylism

® Oxford Music Online
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/search_results?q=polystylism&search=quick&button_search.x=3
4&button_search.y=11

? Autory hesel jsou John Caldwell (heslo England), Diana von Volborth-Danys (heslo Landeghem, Jan van),
Galina Grigorjeva (heslo Cajkovskij, Boris Aleksandrovi¢), Marinella Ramazzotti (heslo Lombardi, Luca),
Radoslava Aladova (hesla Smolskij, Branislavavi¢ Dmitrij a Darokhin, Vladimir Vasiljevi¢) , David Nicholls
(heslo Cowell, Henry), Thomas Adrian (heslo Penderecki, Krzysztof), losif Genrikovi¢ Rayskin (heslo Grinblat,
Romuald Samuilovi¢), Irina Sukhomlin (heslo Neaga, Gheorghe), Inna Barsova (heslo Sokolov, Ivan Glebovic),
Meirion Bowen (heslo Sarda y Bofill, Albert), Antonio Geraci (heslo Guaccero, Domenico), Jonathan Walker
(heslo Kancheli, Giya)

' Schnittke, Alfred, Polystilistische Tendendenzen in der modernen Musik, Musiktexte 1989, s. 28-30,
Wolfgang von Schweinitz: Apologie und Abgesang, Positionen 1995, s. 5 in: La Motte-Haber, Helga,
Geschichte der Musik des 20. Jahrhunderts 1945-1975, Politisierung und Zuriicknahme 1968-1975, Laaber
2000, s. 285-307

" Gratzer Wolfgang, ,,Postmoderne* iiberall? Aktuelle (In-) Fragestellung im Blick auf sowjetische Musik nach
1945 in: Kolleritsch Otto: Wiederaneignung und Neubestimmung: Der Fall Postmoderne in der Musik. Studien
zur Wertungsforschung, no. 26, Vienna und Graz, Universal Edition 1993, s. 63-86, dale jako Gratzer 1993
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Gratzer priklani ktezi, Zze v byvalém Sovétském svazu mohla byt polystylovost jednou
z forem utéku pred oficidlni doktrinou (estetika socialistického realismu), ktera urcovala, jak
maji skladatelé pfi tvorbé postupovat. Hovoii zde mimo jiné o Sostakovi¢ovi, jehoZ tvorbu
chépe jako obraz proménujicich se politickych podminek. Hesly oficialni tvorby po roce 1945
byly jednoduchost, lidovost a srozumitelnost a skladatel¢ hledali cesty, jak se takovéto tvorbé
vyhnout, aniz by za to byli postihovani. Polystylovost podle Gratzera tedy znamenala jednak
vyhnuti se témto pozadavkiim, jednak i to, ze skladatelé mohli pii praci s historickymi styly
splnit pozadavek srozumitelnosti. Zahrnuje sem tvorbu Schnittkeho, Rodiona S¢edrina a rané
obdobi tvorby Arvo Pérta.

Pojem Polystylism se objevuje ve studii némeckého muzikologa Bjorna Heileho

1.2 V avodu

zabyvajici se dilem Mauricia Kagela, konkrétné skladbou Sur scéne z roku 196
studie shrnuje znaky diskuze o postmoderné v hudbé&: ,, V souvislosti s hudbou se debata o
postmoderné zabyvala vztahy k tradici, které byly formulovany skrze koncepty polystylovosti a
kolaze.” Poté uvadi literaturu anglické i némecké jazykové oblasti z90. let k této
problematice. O kontrastu stylovych rovin se vyjadril také Klaus Stahmer na strankach Opus
musicum v roce 1970."

Okrajové se polystylovosti nejnovéji dotyka i Hans Emons, ktery kratce pojednal o
pojmu stylového citatu, ktery chape jako produkt historismu.'* Piiklady uplatnéni stylového
citatu sleduje od 19. stoleti, kdy vznikaji skladby typu variaci a zpracovani ,,ve stylu od...*
Zde se odvolava na skladbu L. Spohra ,,Historischer Sinfonie im Stile und Geschmack vierer
verschiedener Zeitalter, op. 116, ddle jmenuje reminiscenci Lullyho v orchestralni suité Der

Biirger des Adelman (Mg¢stak Slechticem) R. Strausse, polystylovost A. Schnittkeho a

neoklasicismus jako stalou platnost historickych kompozi¢nich modelt.

12 Heile, Bjorn, Collage vs. Compositional Control: The Interdependency of Modernist and Postmodernist
Approaches in the Work of Mauricio Kagel in: Lochhead, Joseph Henry, Auner, Joseph (ed.), Postmodern
Music, Postmodern Thought, New York: Routledge 2002, s. 287-296, dale jako Lochhead, Auner 2002

13 viz kapitola Styl a polystylovost, s. 4045

'* Emons, Hans, Montage-Collage-Musik, Frank&Time Berlin 2009, s. 50, déle jako Emons 2009
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3.1.2. Ceska4 literatura

V Ceské muzikologické literatufe neni pojem polystylovost reflektovan a s jeho uzitim
se setkame vzacng. Je uZivan v popularné-naucné literatufe typu kompendii o d¢jinach hudby
a v hudebni publicistice. Druhd jmenovana oblast ma v kontextu této prace pramennou
povahu.

Ve Slovniku ¢eské hudebni kultury zminuje polystylovost Jifi Fuka¢ v hesle Citace,
kde tento termin zahrnuje mezi postupy tzv. metahudby. Pojem metahudba (Metamusik) se
objevuje poprvé v roce 1974 na berlinském hudebnim festivalu a dle Fukace vyuziva vse, co
je dnes v hudbé mozné: ,, Velkou roli hraji hudebni citaty v tzv. metahudbe, ktera védomeé
exploatuje formou synkrezi a syntéz, technikou kolaze, montdze ¢i citace a postupy
polystylovosti vse, co je v dnesnim véku technické, masoveé a globalni komunikace pristupné
z hudby vsech dob, kulturnich a etnonaciondlnich okruhii i produkénich typii. “"

V souhrnnych publikacich mapujicich hudbu 20. stoleti se objevuje polystylovost jako
charakteristika obdobi 70. a 80. let. Milo§ Navratil v knize Hudba 20. stoleti, stejné jako
v D¢&jinach hudby v kapitole Hudba po II. svétové valce, vidi dila polystylové hudby jako
mozné feSeni krize experimentalni, tzv. Nové hudby: ,, Zajimavymi a snad i plodnymi pokusy
o reSeni vyvojové krize [mysleno krize experimentalni hudby — pozn.] jsou dila polystylové
hudby, volné prirazujici k sobé plochy ruzného stylového zaméreni i historického pitvodu
v celkové piisobivém hudebnim tvaru, souhrnu tzv. postmodernismu. “'®
Ve stejné knize pide Jaroslav Smolka'” o polystylovosti bez blizsiho vysvétleni v souvislosti
s tvorbou Svatopluka Havelky: ,,/...] na polystylovych kontrapozicich je zaloZeno oratorium
List o odsouzeni Mistra Jeronyma z Prahy (1954) a Profeteia pro orchestr a détsky sbor
(1988).

Sledovany pojem uziva dale Milo§ Schnierer v knize Soudoba hudba 20. stoleti'®,
ktery jednak podava jeho stru¢nou definici a jednak toto urceni zasazuje do kontextu
postmodernistickych tendenci v hudebni kultute. ,, Navzdory obrovskemu mnozstvi kombinact
je mozné vyvolavat diky nové jednoduchosti, minimalismu, nové citovosti, smerujici az

k neoromantismu, vSechny mozné synkreze, koldze, které na konci stoleti smeruji cim dal tim

15 Fukag Jif, Citace in: Slovnik &eské hudebni kultury, (ed. Petr Macek), Praha 1997, s. 106—107, dale jako
Fuka¢, SCHK 1997

' Navratil Milos, Hudba 20. stoleti — Hudba po II. svétové valce in: Smolka, Jaroslav a kolektiv, D¢jiny hudby,
Praha 2001, s. 575, dale jako Smolka a kolektiv 2001

17 Smolka, Jaroslav: Ceska a slovenska hudba 20. stoleti in: Smolka a kolektiv 2001, s. 622

18 Schnierer Milog, Nase Givaha o postmoderné in: Schnierer, Milo§, Soudoba hudba 20. stoleti, Ceské
Budgjovice — Brno 1997, s. 155-157, dale jako Schnierer 1997
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vice k polystylovosti. “!’

V této definici dava Schnierer polystylovost do souvislosti se sméry,
které se objevily v hudbé od konce 60. let, ovSsem vyskyt samotné polystylovosti datuje az
koncem stoleti.

Schnierer rozliSuje nékolik rovin, kdy se polystylovost v hudbé objevuje, tedy
polystylovost uvniti hudby samotné, mysleno v dané konkrétni hudebni skladbé:
- stylova napodobovani, - koldzni vicestylové postupy, citace nebo quasicitace ciziho i
vlastniho materidlu zpisobem mixdZznim nebo montdznim, - sméSovanim Zzanrl, druhl a
forem, - synkreze a kolaze artificialni a nonartificidlni hudby, - shrnuti vyvoje 20. stoleti i
minulosti (baroko, sttedov¢k, orientalismus).20

V knize Postmoderni hudba? Vita Zouhara je polystylovost zminovana pouze
v souvislosti s tvorbou Alfreda Schnittkeho jako charakteristického autora postmoderny.

Pojem ,,paralelni polystylovost* uzivd Michal Ned¢lka v knize MSe v soudobé Ceské
hudbé v souvislosti s tvorbou Jittho Laburdy: ,, Uméleckou cestu skladatelii 20. stoleti
poznamenava Sirokd stylova Skdla, jez se odrazi v konkrétnich dilech. Nékteri autori
prochazeji rozmanitymi stylovymi vrstvami v riiznych Zivotnich fazich, dobiraji se syntéz, jini
si stale zachovavaji urcitou , paralelni polystylovost™ — uprednostiuji a hierarchizuji
vyrazové prostredky se zvysenym ohledem na interpreta i na funkci dila. Jiri Laburda je typem

‘.

pravé takového skladatele. “*' Ned&lka vysvétluje jev polystylovosti s ohledem na funkci dila,
kdy se autor stylové pfizptisobuje hudebnimu druhu a jeho funkci, a také s ohledem na
interpreta a jeho vliv na volbu vyrazovych prostredk.

Diplomové prace Petra Némce Metoda montaze v dile Miloslava IStvana vztahuje
polystylovost do souvislosti s kompozi¢ni metodou montéaze, ktera byla soucasti IStvanovych
skladatelskych postupti. Obecné montaz povazuje za ucinné vychodisko ,,pro stmelovaini
riiznorodych kompozicnich technik a stylovych nebo Zanrovych rovin, tedy jakousi platformu

pro realizaci polystylovych kompozic.“*

Dale konstatuje, ze boom miseni styli a zanrt
postupn¢ vymizel uz v priabéhu 70. let.

Polystylovost je vyrazné reflektovdna v knize D¢&jiny hudby 20. stoleti od Nadi
Hrekové®, ktera ma povahu kompilace a dil&ich sond. Pojem polystylovost pojednava nejen

v souvislosti s tvorbou Alfreda Schnittkeho, ale rozebird ho, pod vlivem Schnittkeho studie

" Schnierer 1999, s. 155-157

20 Dalsim rysem je shrnuti vyvoje 20. stoleti i minulosti az k baroku nebo dokonce stiedovéku nebo

k orientalnim zakladum, které se neziika tradic i moderny “ in: Schnierer 1999, s. 157

2! Nedglka, Michal, M3e v soudobé &eské hudbég, Praha Karolinum 2005, s. 93

22 Némec Petr, Metoda montaze v dile Miloslava I$tvana, magisterska prace FF MU, Brno 2006, s. 9, dale jako
Némec 2006

2 Hrekova, Nad’a, Ve viru Gasti a svéti. Alfred Schnittke a polystylovost in: Hrékova, Nad'a a kolektiv, D&jiny
hudby VI., Hudba 20. stoleti (2), Ikar Praha 2007, s. 49-50, dale jako Hrckova a kolektiv 2007
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Polystylové tendence v moderni hudbé, také teoreticky jako reakci na novatorstvi a ,.kanon
neopakovatelnosti“. Jmenuje pét riznych kategorii polystylovosti: citat, aluzi, montaz, kolaz a
dalsi typy zpracovani (parafraze, variace).
Polystylovost je podle ni typickym jevem 60.-90. let 20. stoleti, pficemz se jedna uz o
treti stadium jeji existence.
1) latentni stadium — historismus 19. stoleti (citaty, parafraze)
2) neoklasicismus — aluze, staré¢ techniky a formy, citovani stylu
3) postmoderni paradigma = heterogenni pohled na hudbu v 60.-90. letech —
polystylovost jako svébytna poetika (Zimmermann, Schnittke, Kagel, von Bose,
Pért, Kanceli)
Jako duchovniho otce polystylovosti jmenuje Hrckova Igora Stravinského, na néhoz
navazal Schnittke svou metodu polystylovosti pfi feSeni problému s vlastni identitou. Spravné
podotyka, ze kotfeny ma tato tvorba ve filmové hudbé, kde je tfeba vytvaret hudebni

ekvivalenty k historickym epocham.

V literatufe sledujeme chéapani pojmu ve tfech rovindch. Fuka¢ a Navratil chapou
polystylovost jako charakteristiku obdobi 70. a 80. let, kdy hudba smétuje ke kombinaci
historické, populdrni a soudobé vazné hudby (Hrckova uvadi delsi ¢asové obdobi 60.—90. let).
Schnierer a Némec popisuji polystylovost jako souhrnny pojem pro montadzni a koldzové
postupy uvniti skladeb samotnych. Ned¢lka ji definuje jako pojem pro postupy zohlediiujici
funkci dila. Ve zna¢né mife tato vymezeni odrazeji i situaci v ¢eskych pramenech 2. poloviny

20. stoleti.



3.2. Kolaz

Evropska muzikologicka literatura se vymezeni a diskuzi o kolazi vice vénuje od 60.
let (zvlaste pak v 70. letech) pfevazné v oblasti instrumentalni hudby. Pojednéni o montazi se
objevuje zejména v kontextu elektroakustické hudby, v oblasti instrumentéalni hudby je tento

termin spiSe specifikem ¢eského prostiedi.

3.2.1. Evropska literatura
K tématu kolaze v hudbé je literatura mnohem bohatsi. SnaZzi se o jeji definici a také o

uréeni historickych pfedpokladii vzniku tohoto specifického zptisobu hudebniho vyjadieni.

Slovnikova hesla

Nejstrukturovangjsi podobu a nejpodrobnéjsi obsah ma slovnikové heslo Collage
v Die Musik in Geschichte und Gegenwart z roku 2009, jehoZ autorem je Stefan Fricke.”* Je
rozdeleno do Etyt hlavnich ¢asti a spolecné s pojmem koléz jsou zde pojednany také ptibuzné
terminy montaz a citat. Informace z tohoto hesla Cerpaji také dalsi kapitoly této prace. Ve
zhusténé podobé pfinasi heslo tyto informace:

1. Popis fenoménu

Pod pojem kolaz je ve 20. stoleti, a zejména po roce 1945, zahrnovéno zaclenéni fragment
z riznych dél, jinych epoch, jinych kultur nebo odlisnych hudebnich zanri: ,, Jsou-li montaz a
kolaz kompozicni techniky, potom jsou citat a aluze techniky vztahovani a odkazovani. “

II. Terminologie — 1. Montaz, 2. Citat, 3. Kolaz

1. Montdz — oznacuje spiSe neutrdlni, Cisté technicky postup spojovéni; podstatny aspekt
komponovani ve vSech hudebnich zanrech, které pracuji s elektronickymi hudebnimi
prostiedky

2. Citat — vyraz oznacuje védomé prevzeti jiz existujicich matriall, vétSinou z vérnych zdrojt;
vSeobecné vnasi do nové kompozice sémantické vyznamové roviny

3. Koldz — vyraz do hudby pifenesen bez pevného terminologického vymezeni; od 60. let
slouzi k analyze novych dél a zpétné k analyze dé€l pozdniho 19. stoleti a 20. let 20. stoleti;
specificka forma citovani; cituje jednak zumélecké hudby, kde tenduje k nivelizovani
kontrastli, jednak cerpd ze zvukl okolniho prostfedi a uzité hudby jako reprezentantl

trivialniho

* Fricke, Stefan, Collage in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart (Zweite, neubearbeitete Ausgabe, ed.
Ludwig Fischer), Sachteil 2, Barenreiter Kassel 2007, s. 937-944, dale jako Fricke MGG 2007
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3 zékladni typy kolaze:

1) uziti prefabrikovanych prvki nejriznéjsiho ptivodu, které jsou integrovany do jednoho
celku, nejcastéjsi ptipad hudebni kolaze

2) citatova kolaz (Zitatcollage) — uziti pouze jiz existujicich materidlti bez jakéhokoliv vlastni
hudby

3) kolazové partitury (Partiturcollage) — piipojeni existujicich grafismii nebo obrazi

(literarnich textl nebo komentaftit) do partitury; jsou integralni soucasti ideje dila

I11. Pavod kolaze a koldZ mimo hudbu

., Vseobecné dnes plati, Ze pojem kolaz stejné jako esteticky princip koldze nalezl piivod ve
vytvarném umeni na pocdtku 20. stoleti. “; kolaz ve vytvarném umeni a literatute

IV. Dé&jiny hudebni koldze — 1. Pfedchudci, 2. 20. stoleti do roku 1945, 3. Po roce 1945

1. ,,Citovani hudby v jiné hudbé je pravdepodobné tak staré jako hudba sama.*; citaty
v gregorianském choralu, citdity v motetech a pisnich 13. stoleti, quodlibet, poutpourri,
symfonie Gustava Mahlera
2. Charles Ives — praotec koldzové techniky; Edgar Varése, George Antheil — cilem
znazornéni protikladi industridlni spole¢nosti, integrace zvuku civilizace; skladatelé blizci
dadaismu, napt. Erwin Schulhoff — uziti jazzovych prvkl a forem zabavné hudby; Alban Berg
— Cetné citaty
3. Po roce 1945 patiilo citovani vedle postseridlni hudby k hlavnim kompozi¢nim
prosttedkiim. ,, Princip koldze se prezentuje ve vSech sférdach soucané hudby. [...] kolaz a k ni
blizko stojici postupy tvori samostatny komponent dnesniho komponovani.”

J. Peter Burkholder v hesle Collage ve slovniku The New Grove uvadi tuto definici:
, Hudebni kolaz je kontrapozici vice citatii, stylii nebo textur tak, ze si kazdy element
zachovava svou individualitu. Prvky jsou prijimany jako vynatky z mnoha zdroju a spojeny
dohromady, spise nez aby sdilely stejny pitvod. Dalsimi slovy uzivana pro tyto ucely jsou
montadz, assemblaz a brikolaz. Termin kolaz byl do hudby aplikovan jako pojem riiznych

. o Vv . s 7o qr ’ P Ny 0.y o ¢25
vyznamii, vetSinou popisujici dila 20. stoleti, kterda si material pujcuji z mnoha pramenii.

3 Musical collage is the Juxtaposition of multiple quotations, styles or textures so that each element maintains
its individuality and the elements are perceived as excerpted from many sources and arranged together, rather
than sharing common origins. Other words used for this effect include ‘montage’, ‘assemblage’ and ‘bricolage’.
The term ‘collage’ has been applied to music with a variety of meanings, mostly to describe 20th-century works
that borrow musical material from multiple sources.” in: Burkholder, Peter, J., Collage in: The New Grove
Dictionary of Music and Musitions second edition, (ed. Stanley Sadie), Maxmillian Publisher Limited London
New York, 2001, vol. 6, s. 110-111, dale jako Burkholder The New Grove 2001
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Jak je z citace ziejmé, kolaz je v hudbé spiSe vagnim pojmem, riiznost jeho vyznamui bude
v Ceském kontextu dokumentovat i tato prace.

Hans-Werner Heister’® v Geschichte der Musik des 20. Jahrhunderts konstatuje jak u
kolaze, tak u montdze soubéznost rtiznych materiali. Koldz pracuje s heterogenitou téchto
materiald a spojeni je vice ndhodné, ¢imz se mohou eliminovat tektonické funkce nékteré ze
slozek hudebni struktury, zatimco u montdze jsou pii spojovani blokti hudby uplatnény
tradi¢ni postupy tématicko-motivické prace a rozvijejici variace.

O jiné sociologické vysvétleni fenoménu koldze a plurality v hudbé se ve stejné
encyklopedii pokusila Silke Wenzel”’. U skladateli jako Schnittke, Berio nebo Zimmermann
se podle ni projevila vyrazna snaha zobrazovat hudbou svét jako celek v jeho riznorodosti,
neboli vyjadfovat v jediné kompozici mnohost svéta, coz je podle ni projevem vyrazné
spoleCenské angazovanosti. V kontextu pojednani o citatu chape také Zofia Lissa tuto

techniku obecné jako ,,fenomén kontinuity kultury* (viz dale).

Knihy a studie

Elmar Budde® postavil svou koncepci na srovnani hudebni kolaze (Musikcollage) a
kolaze ve vytvarném uméni (Kunstcollage). Vychazi z predpokladu, ze kazdy citat je pfedem
determinovan jednak svym historickym ptivodem a jednak svou soucasnou hodnotou.
Zatimco ve vytvarné kolazi je podle néj kladen daraz na zjevnost kontrastu a vétsi ndhodnost,
hudebni kolaz tenduje ke snaze pieklenout protikladnost uspotradani. Je to proto, Ze ma hudba
oproti vytvarnému uméni vEtSi moznosti integrace a v koldzi mize dosdhnout uspotradani
vyssiho tadu. Buddeho pojednani se v konkrétni roviné tykda dél Zimmermanna, Kagela,
Ligetiho, Stockhausena a Beria.

Clemens Kiihn® v knize Das Zitat in der Musik der Gegenwart chape kolaz jako

specifickou formu citovani v hudbé, nebot’ splituje zakladni vlastnost citatu — do hudebni

% Die Begriffe Collage und Montage sind nicht sehr trennscharf. Collage ldisst eher an stoffliche Heterogenitiit
und Nebeneinander von verschiedenem denken, Montage eher an ein Prdziseres Mit- und Ineinander, eine
intensivere Verbindung des Verschiedenartigen, die sich durchaus mit traditionellen Verfahrensweisen wie
thematisch-motivische Arbeit und entwickelte Variation vereinbaren ldisst. “ in: Heister Hanns-Werner,
Geschichte als musikalische Gegenwart in: La Motte Haber, Helga, Geschichte der Musik des 20. Jahrhunderts
1945-1975, Politisierung und Zuriicknahme 1968—1975, Laaber 2005, s. 285-307, dale jako La Motte-Haber
2000

T Wenzel, Silke: Montage und Neomoderne, Komplexitit. Musiksprachlich radikalisierte Avantgarde in: La
Motte-Haber 2000, s. 297-300

% Budde, Elmar, Zitat, Collage, Montage in: Stephan, Rudolph (ed.), Die Musik der sechziger Jahre
(Verbffentlichung des Institut fiir Neue Musik und Musikerziechung Darmstadt Bd. 12), Mainz 1972, s. 2638
¥ Kiihn, Clemens, Das Zitat in der Musik der Gegenwart, Hamburg 1972
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struktury je v€lenén pfedem nalezeny material. Jako kolazi rozumi také vtazeni hlukl a Sumu
(Gerduschen) z okolniho svéta.

Ve vymezeni kolaze se Kiihn shoduje s Briinhildou Sonntag®, ktera vztahuje
historické kotfeny kolaze k technice leitmotivii v 19. stoleti. Vlastni koldzové postupy pak
sleduje ve skladbach Charlese Ivese a Erica Satieho.

Zofia Lissa®' zasazuje kolaZ do obecného kulturniho ramce a davéa do piimé spojitosti
polystylovost a koldz. Kolaz oznacuje jako extrémni formu polystylové koncepce dila a
jako jedina hodnoti kolaZ negativné, nazyva ji ,,posledni symptom védomi d¢jin®, ktery ma
své kofeny ve vytvarném uméni a filmu 30. let. Volné uzivani historického materidlu je
dasledkem toho, ze dominantni vlastnosti hudebni tvorby nasi doby je védomi déjin — reflexe
historie ve vlastni tvorbé. Toto historické védomi ma své koteny v 19. stoleti, at’ uz to byla
Brahmsova moteta nebo prvky archaizace v Lisztové a Wagnerové dile. Historické védomi se
projevuje ttemi riznymi formami:

1) metoda citatu, v niz ma citat funkci sémantické povahy
2) neoklasicismus s pfejimanim prvka historickych styli
3) metody stylového kiizeni — stylizace (kfiZeni norem) a kolaz (citét a stylové narazky)

V kolazi, jejiz konstrukéni zédkladnou je montdz, dochdzi navic ke kiiZeni styld, hluk,
zvuku, fe€i, mgf. pasu. Styl je podle Lissy v kolazi degradovan na pouhou ahistorickou
surovinu. Vztah fragmentl vytvaii novy typ hudebni dramati¢nosti. Nakonec Lissa shrnuje, ze
kolé4z je svéraznym projevem soudobého historického védomi skladateld.

Zasadnim postitehem Zofie Lissy je ovSem poznavaci a klasifika¢ni funkce naseho
historického védomi: ,, Pojmova slozka naseho historického védomi v hudbé hraje jeste
z jednoho hlediska vyznamnou ulohu v nasi hudebni recepci: védomy pluralismus a
polyverznost estetickych postupii nam primo pomaha prozivat hudbu: porada urcité jevy jako
patiici do baroka, jiné do stredovéku nebo remesance; tato kategorizace skytd nasemu
pojmovemu prozivani jakysi obecnéjsi intelektudlni komentar.

Existenci historického védomi a jeho pojmové slozky, diky niz miizeme pojmenovat a
diferencovat historickou hudbu v hudebni praxi, je vlastné podminéné védomi o
polystylovosti soudobé hudby viibec.

Podobn¢ jako Lissa popsal existenci historického védomi Carl Dahlhaus: ,,4

vzhledem k tendenci mladsich skladatelii, kteri minulé hudebni styly povazuji za néco, co je

3% Sonntag, Briinhilde, Untersuchungen zur Collagetechnik in der Musik des zwanzigsten Jahrhunderts,
Regensburg 1977

3! Lissa, Zofia, Historické védomi v hudbé a jeho tloha v sou¢asné hudebni kultufe in: Lissa, Zofia (ed. Volek,
Tomislav), Nové studie z hudebni estetiky, PWM 1975 — Supraphon 1982, s. 155-181
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pritomnosti k dispozici a co se da vyuzit nebo vybrakovat jako arzendl materidlu a postupii,
nelze odbyt jako hloupou a nic nerikajici nahodu skutecnost, Ze se v teorii déjin mluvi o ,, post-
historii“, kterd vypukla nékdy po vilce.*” Jak tika dale Dahlhaus, s minulosti lze tedy
kdykoli disponovat, coz je ve jménu subjektivity projevem skladatelského vzepreni se
,,diktatu materialu®.

V roce 1986 napsal svou dizertaci Christoph Reinecke®, jenZ ve spise vénujicim se
elektroakustické hudbé a rozhlasové hie vénoval hodné prostoru vymezeni pojml montdz a
kolaz. Obéma termintim rozumi jako oznacenim pro specifické kompozi¢ni postupy.

V kolazi je podle Reineckeho vzdy pfitomen preexistujici material rizné¢ho ptivodu,
ktery muze byt rozli¢n¢€ upraven a strukturovan. V tomto smyslu jsou pro néj kolazi postupy
musique concréte, které spocivaji na heterogenité a stiithu. Soucasti koldze miize byt souhrn
vSeho auditivniho, co nas obklopuje.
jednat bud’ o Cisté technicky postup (Bandmontage) nebo individualni zplisob organizace
skladby nebo nehomogenni ,,neCisty* hudebni text (napt. Stravinskij — balet Petruska).

Protoze Reinecke vychazi z kontextu elektroakustické hudby, zabyva se rozdilem mezi
montazi a koldzi v EA hudb¢ a ostatni (zivé koncertni) hudbé. Dochézi k zadvéru, ze centrem
kolazovych a montaznich postupti je rozhodné EA hudba, kterd vSak pii uzivani téchto
technik nepracuje s kulturni reflexi. Citat zde stoji v pozici pouhého objektu.

Naopak koncertni hudba uziva citaty z klasické 1 uzité hudby a jejim specifikem je
pravé prace s kulturni hodnotou citatu. Citat vytvaii sémantické pole ve dvojim smyslu:
jednak je nositelem vyznamu citdt sam, jednak kontext, v kterém se objevi. Tim ma tato
hudba také blizko k literatufe a jeji intertextualité (hudba a literatura jako znakové systémy).
Napt. vdile B. A. Zimmermanna jsou koldz a citaty v tomto smyslu dokonce nositeli
filosofického systému. ,, Citat odkazuje na misto, cas a kontext, z kterého pochdzi, sam o sobé
ale jako prvek vzaty dovniti nového prostredi netvori Zadny novy vyznamovy moment. Vyznam
vznikd teprve z interakce citdtu s jeho okolnim kontextem. > Jako mozné zpisoby citovéni
v hudb¢ jmenuje nasledujici:

1. rané formy: quodlibet, pasticcio, cento, potpourri, parafraze

32 Dahlhaus, Carl, Je pojem hudebn& nového zastaraly? in: Hudebni rozhledy XXXVII 4/1984, s. 190

33 Reinecke, Christoph, Montage und Collage in der Tonbandmusik bei besonderer Beriicksichtigung des
Horspiels. Eine typologische Betrachtung, Dissertation zur Erlagung der Wiirde des Doktors der Philisophie der
Univarsitdt Hamburg 1986, dale jako Reinecke 1986

3 Das Zitat verweist wohl auf Ort, Zeit und Kontext, dem es entstammt, bildet hingegen fiir sich genommen
innerhalb einer neuen Umgebung kein explizites Bedeutungsmoment. Bedeutung entsteht erst aus der Interaktion
von Zeit mit seinem es umgebenden Kontext. * in: Reinecke 1986, s. 21
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2. hra s materidlem a jeho hodnoceni: parodie, travestie, persiflaz

3. vSechny formy stylizace (pfizptisobeni) jiz existujici hudby skrze ptfeneseni do jin¢ho
zénrového kontextu: stylizace lidové hudby v umélecké hudb¢, imitace exotickych a
historickych styld, variace

4. montaz a kolaz jako postupy stojici v tradici tzv. hudby o hudbé (Musik {liber Musik)

Vyjimku tvoii koncepce Glenna Watkinse™ zroku 1994, kterd je zaloZena na
Sirokém obecném chapani pojmu. Watkins se nechal inspirovat situaci ve vytvarném umeni,
kde je kolaz povazovéna za hlavni techniku 20. stoleti. Také Watkins fika, ze v hudbé jsou na
kontrastu zaloZzeny vSechny hlavni sméry 20. stoleti. Slovo koldz pouziva jako metaforu a
chéape ji v Sirokém smyslu jako multikulturalismus — , kulturni koldz*, pticemz hudbu 20.
stoleti ovlivnila nezapadni kultura, lidova hudba, primitivismus, jazz a hudba minulych epoch.
Piimou kontinuitu mezi kolaZovymi postupy 60. let a 1. polovinou 20. stoleti pak vidi v
elektronickém dile Pierra Schaeffera Etude aux chemins de fer z roku 1948 a ve skladbach
uzivajicich nahodné procesy.

Bjorn Heile’® vychazi v pojednani o kolazi z dila Mauricia Kagela, ktery kolaZ ve své
tvorbé nekolikrat pouzil. Nejprve vSak srovnava pojmy moderna a postmoderna, které chape
jako princip jednoty a uzavienosti (moderna) a heterogenity a otevienosti (postmoderna). Na
zéklad¢ téchto principii potom byva koldz bézné chapana jako projev postmoderny, ktera se
vymyka kompozi¢ni kontrole.

Tuto tezi vSak Heile zpochybiiuje, nebot’ tvrdi, ze hudba méd vzdy urcity stupen
poradku. Vzdy se ve skladbé objevuje kompozi¢ni kontrola a invence skladatele. Ani kolaz
tak nemuze fungovat bez urcitého regulujiciho ramce. Kagel naptiklad ve své slavné skladbé
Ludwig van, ktera je slozena z uryvkl z Beethovenovych skladeb, také nikdy neodmitl vlastni
kontrolu nad priibéhem kompozice.

Dialog kolazové techniky a kompozi¢ni kontroly je ustfednim tématem Kagelovy
tvorby 70. let. Heile uzavira, ze z tohoto pohledu jsou u Kagela postmoderni praktiky spojeny

s moderni estetikou.

3% Watkins, Glenn, Pyramids at the Louvre: Music, Culture and Collage from Stravinsky to the Postmodernists,
Cambridge: The Belknap Press of Harvard University Press 1994

36 Heile, Bjorn, Collage vs. Compositional Control: The Interdependency of Modernist and Postmodernist
Approaches in the Work of Mauricio Kagel in: Lochhead, Auner, Joseph 2002, s. 287-296
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Vyznamné k diskuzi o kolazi v hudb& pfisp&la prace Cristiny Catherine Losady’’,
ktera na piikladu kompozic Luciana Beria, Bernda Aloise Zimmermanna a Georga Rochberga
sleduje formalni, strukturdlni a motivické vztahy mezi disparatnimi prvky v hudebni kolazi.

Z této prace jsem v relevantnich skladbach prevzal metodiku hudebni analyzy tykajici
se techniky zaclenéni disparatnich prvkd ve skladbé. Popis této analyzy je uveden
v metodologii analyzy v ptislusné kapitole.

Prace Cristiny L. Losady vznikla v roce 2004. Autorka povaZuje hudebni citovani a
kontrapozice odliSnych styli za zdlezitost poslednich ctyficeti let, a to jak v koncertni, tak
popularni hudbé.

Kolaz definuje jako ,, vélenéni citatii ze stylové odlisnych dél do jediné kompozice. “*
Pfimou navaznost na koldzové postupy 60. let pak vidi v dile Charlese Ivese.

V kolazi dochazi podle Losady k Cerpani z mnoha pramenti, ¢imz vznikd vrstvena
struktura, v niz je kladen dlraz na prostorovou ¢i ¢asovou kontrapozici. Losada se snazi
vyvratit, Zze podminkou koldze je beztvarost a ndhodnost v usporadani kontrastnich citatd a
stylizaci. Tvrdi, Ze koldzi mize vzniknout nova kontinuita (new continuities).

Komplexn¢ a velmi ptehledné uvadi Losada také dualezité prvky, které ovlivnily
hudebni praxi a koldzové postupy v 60. letech 20. stoleti, tedy v obdobi, z néhoz pochazeji ji
analyzované skladby. Na tomto misté uvadim v piekladu cely ptehled vlivii, které jmenuje
Losada. Lze fici, ze tento vycet piedstavuje komplexni a vyCerpavajici souhrn tendenci, které
anticipovaly praxi hudebni koldze:

1. Vzrist zajmu studentd, interpreti i skladatelti o hudbu minulosti

N

Obnoveny zajem o hudbu Mahlerovu a Ivesovu a o eklekticismus

3. Trendy v divadle, které Casto iniciovaly prvni uziti koldze v hudbé

4. Filmové hudba a kresleny film

5. Elektronicka hudba zahrnujici nahravani a stfihani, jez predstavuji presny protéjsek
kolaze ve vytvarném umeéni

6. Postmodernita, pfemira informaci a hudebnich stylt, kazdodenné se stfetavajici
v moderni spolecnosti, z ¢ehoZz vznika touha vytvofit hudebni analogii mnohondsobnému

smyslovému bombardovani svéta

37 Losada, Cristina Catherine, A Theoretical Model for the Analysis of Collage in Music Derived from Selected
Works by Berio, Zimmermann and Rochberg, dissertation The City University of New York 2004, dale jako
Losada 2004

3 musical collage resulting from incorporation of quotations from works in different styles within a single
composition... ', Losada 2004, s. 1
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7. Strukturdlni rozpojeni (textural disjunction) obvyklé v hudbé Stravinského a ve
skladbach uzivajicich ndhodné procesy, v elektronické hudb¢, filmové hudbé a v odhaleni
kazdodenniho Zivota

8. Dominance koncertnich salti v hudebnim Zivoté a vzdélani hudebnikli skrze kanonicky
repertoar, vysledkem ¢ehoz je odcizeni mezi skladatelem a publikem

9. Touha usmifit tonalni a atonalni hudebni jazyk

10. Dostupnost vSech druhii hudby diky nahravacimu primyslu

11. Reakce na uplnou kompozi¢ni kontrolu totlniho serialismu

12. Boj za ob&anska prava v 60. letech a vniméni odli§ného jako rovnocenného™

Z ptehledu je zifejmé, Ze Losada jmenuje jevy imanentné¢ hudebni (reakce na
serialismus, rozpojeni formalni struktury, elektronickd hudba, zdjem o minulost, Mabhler,
Ives), jevy hudebné spolecenské (pfistup k veskeré hudbé, existence koncertniho kanonického
repertoaru), jevy z jinych uméleckych obort (film, divadlo) i fenomény obecné kulturni (boj
za obcanska prava, postmodernita jako smyslova pteinformovanost).

Nekteré jevy také vykazuji zietelnou kontinuitu, nebot’ se projevily jiz na pocatku
stoleti ¢i v jeho prubéhu, jiné nalezeji pfimo k 60. letim.

Jak Losada vyslovné zdiraziluje, ve vybranych koldzovych skladbach ji zajimaji
., technical implications “, technické stranky, tedy kompozi¢ni a tektonicka strategie, nikoliv
,referential implications”, tedy sémantické vztahy materidli — s védomim, ze obé¢ tyto
stranky spolu Uizce souviseji.

Pomoci analyzy hudebni struktury Losada dokazuje, ze kolazové postupy v Beriové
Sinfonii, Zimmermannové Musique pour les Soupers du Roi Ubu i v Rochbergové Music for
the Music Theater nejsou ndhodné a v pozadi kontrapozic stoji pevna struktura.

Losada provadi formalni, motivickou (logika motivickych néavrati) a transformacni
(zptsob dosazeni ptrechodu mezi disparatnimi prvky) analyzu. Ve vybranych skladbach
objevuje tzv. underlying structure, latentni strukturu ¢i formu, kterd lezi pod povrchem
vzajemn¢ odliSnych prvki. Ukazuje, ze skladatelé ma;ji takto tésnou kontrolu nad zdéanlivou
,beztvarosti“ ndhodné vrstvenych kontrapozic stylové odliSnych materialt.

Dokazuje, ze pramen, z n¢hoz je citovano, se zaroven stdva modelem, ktery urcuje strukturu
nové skladby. Témito modely, formalnimi ptidorysy, jsou v pfipadé¢ Zimmermannovy skladby

staré renesanc¢ni tance, v Rochbergoveé 1. vété Music for the Music Theater je to Mozartovo

¥ Losada 2004, s. 16-17
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Divertimento B dur KV 287 a u Beriovy Sinfonie je to forma Scherza z 2. Mahlerovy
symfonie.

Dale zkouma techniky wuzité kdosazeni logiky harmonického, formdlniho a
melodického obsahu. Zajima ji proces ,,chromatic saturation® (ténové doplnéni cititu v
ur¢itém useku v dalsi vrstvé tak, aby se v useku ¢i frazi objevil 12tonovy total) a ,,significant
gap® (zjevna mezera v tbnovém prostoru citatu, s kterou skladatel pracuje). Losada zavérem
shrnuje, ze ,,jednota miize byt pritomna i v postmoderni skladbé, nebot jeji prace demonstruje
specifické techniky uzivané k dosazeni spojeni a jednoty "’

Nejvyraznéjsi vhled do problematiky vztaht literatury, vytvarného uméni a filmu
vzhledem k hudb¢ v kontextu kolaze ptinasi kniha némeckého muzikologa Hanse Emonse,

41 .
Emons pracuje

kterd je zaroven nejmladSim ptispévkem k badani o hudebni kolézi.
s pojmovou triddou montaz-citat-koldz a koncentruje se na struktury, které vzesly z umélecké
revoluce v prvni dekadé 20. stoleti, a jejich konsekvence pro hudbu. Pro hudbu a literaturu je
potom kolaz fenoménem 60. a 70. let. Vychazi z nésledujiciho vzorce definice pojmii:

kolaz = produkt

montdz = technika
citat = material
Tento model se podle néj uplatiiuje paraleln¢ ve vSech umeénich, pricemz upozoriuje a

dale dokazuje, Ze pojmy montdz a kolaz mohou byt v dobovych diskuzich zaménovany.
Vztahy mezi uménimi v kontextu koldZe tesi Emons v problémovych okruzich montaze,
futurismu a kubismu:

1) montéz — ptiklady z filmu, literatury (prézy i poezie) a divadla, v hudbé uvadi tvorbu
Satiecho (motiv jako montdzni element skladby), Stravinského a dalSich, ktetfi jsou
obvykle vtomto kontextu zminovani (Zimmermann, Nono, Kagel, Berio,
Stockhausen)

2) futuristickd koldz v malifstvi, jejimz principem je ,, vyuzivani pribuznosti riznych
materialu ze soucasnosti pro spolecné tvarovani plastického komplexu®, ma sviij
ekvivalent ve futuristickych zvukovych koldzich malife Luigiho Russola (tzv.
Gerduschkunst) a vede dale po linii Russolo — musique concréte — akustické uméni

soucasnosti

41 osada 2004, s. 159-160
' Emons 2009
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3) vztah kubismu a techniky papiers collés (vkladani riznych objektt ¢i fragmentt do
obrazu pfedevsim v tvorbé Georgese Braquea) k hudbé spociva v obou ptipadech na
,virtudlni jednoté* (virtuellen Vereinigung)

a) v souvislosti s timto typem kol4dze jmenuje predev§im Satieho balet Parade
a vénuje kapitolu tvorbé Ch. Ivese

b) zpapiers collés vzeSel novy typ koldze a fotomontdze v souvislosti
s hnutim Dada a kritikou spole¢nosti. Také hudba zacala pracovat
s védomou sabotdzi vysoké kultury a skrze recepci filmu, rozhlasu a
gramofonu vzniklo nékolik tzv. Zeitoper (napf. Hindemith — Hin und
zuriick, Kienek — Johny spielt auf, Weill — Der Zar ldsst sich
photographieren)

4) vztah kubisticko-surrealistickych koldzi Maxe Ernsta, ktery chapal kolaz jako
estetickou kategorii (vyfezy neslucitelnych skuteCnosti vytvaieji novou kvalitu), a
hudby neni explicitni. Jak Emons piSe, Ernstova koldz se odklani od tradi¢ni logiky a
proméiuje vnimani vnéjSi skuteCnosti. Jako esteticka kategorie se koldz v hudbé
neodvolava na Ernsta, protoze nemulze jako literatura nebo malifstvi konstruovat
vnéjsi skutecnost. Vzhledem k bezpojmovosti a bezpiedmétnosti hudby se koldz
projevuje v principu hudby o hudbé (Musik liber Musik)

Princip ,,Musik iiber Musik“ Emons pojednava jako dal$i prezentovany pojmovy
komplex popisujici hudebni postupy nékolika skladatelt: Tilgung (smazéni, zahlazeni —
Foss), Verwischung (rozmazani — Pirt), Ubermalung (pfemalovani — Lachenmann), Nicht-
Collage (Stockhausen a jeho kategorické odmitnuti oznaceni ,kolaz*“ v kontextu skladeb
Telemusik a Hymnen), Metacollage (Kagel), Décollage (produkt konstruktivni destrukce a
otevienost materidlu — Hendrix, Kupkovi¢), Re-Komposition (Berio — Sinfonia), Re-Vision

(Schnebel — Schubert Fantasie).
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3.2.2. Ceska4 literatura

Cesky psana literatura o hudebni kolaZi neni rozsahla. Vznikla sice jiz fada zasadnich
studii od Miloge Stédroné, ty ale maji v této praci pramennou povahu. Na tomto misté uvadim
slovnikova hesla a zékladni literaturu.

Ve Slovniku &eské hudebni kultury popisuje Milo§ Stddroni v obecné roving kolaz
takto: ,, Koldaz — v hudebni terminologii vyraz pro zamérné spojeni nejméné dvou (Casto
Zanrove nebo styloveé) odlisnych vrstev ¢i jinak strukturovanych kontextii hudebniho projevu.
[...] vzasade se rozlisuji kolaz a montaz jako pribuzné zpusoby vystavby hudebniho objektu,
pricemz kolaz se od montaze lisi zvl. tim, Ze spojeni synchronné i nasledné exponovanych
vrstev, materidlii, faktur apod. probihé mnohem néhodnéji [...]. “%

Kolaze si v ¢eské hudbé v kontextu hudebniho Zanru symfonie v§imé Jaromir Havlik:

,Spojovani tradicnich a modernich prvkii v ramci faktury symfonie jde v Sedesatych letech
nezridka cestou kolize a montaze, ktera cini z vychozi dispardtnosti materidlu soucast
tviirctho zameéru i zpusobu jeho umeélecké prezentace. Od sedmdesatych let zaznamenavame
ustup od téchto metod ve prospéch zesilené snahy o organické a plynulé prolnuti obou
zdkladnich materidlovych vrstev v souvislosti se zminénymi syntetickymi tendencemi. “*
Tuto charakteristiku Havlik dopliuje textem typickym pro uvazovani o postmoderné: ,, V
soucasnosti (70. léta) miizeme u skladatelu sledovat snahu o umélecké zuzitkovani vseho, co
cely dosavadni hudebni vyvoj prinesl (nejen na piideé evropské), o spojovani prvkii piivodnée
zcela rozdilnych do novych uméleckych celkii s novym obsahem. “*?

V monografii o Aloisi Pilosovi nalezneme uvahu o kolazi jako specifiku brnénskych
skladatelti: ,, Technika montdze a koldze je jednim z charakteristickych znaku tzv. brnénské
kompozicni Skoly. Teoreticky se ji v brnénském prostiedi zabyvali mj. Miloslav Istvan a Milos
Stédron. Ti z ni ucinili jeden ze zdkladnich kamenii své tviwci poetiky. U Aloise Piriose hraje
tato technika 16 vyznamnou roli, ne viak trvale dominantni & urcujict.

Slovo kolaz se dostalo v 70. letech i do popularné ladéné literatury, a to v souvislosti s
hudbou Gustava Mahlera. V monografii Ladislava Sipa miizeme &ist mnohé poetické popisy
Mahlerovy hudby, které vyuzivaji pojmovy instrumentatr architektury i vytvarného umeéni.
Ptikladem je napt. tato pasaz: ,, Poslouchame-li Mahlerovy symfonie, jsme v Fisi némecké

pisné a v risi romantické hudby, ale ucinek je zcela jiny: stojime tvari v tvar novému umeéni,

2 §tedron, Milos, Kolaz in: Slovnik ¢eské hudebni kultury, (ed. Petr Macek), Praha 1997, s. 450-451, dale jako
Stédron, SCHK 1997

“ Havlik Jaromir, Ceska symfonie 1945-1980, Panton Praha 1989, s. 345, dale jako Havlik 1989

*“ Havlik 1989, s. 258

# Stastny, Jaroslav, Otazky tviréiho mysleni u skladatelti Aloise Pifiose a Romana Bergera, JAMU Brno 2000,
s. 61, dale jako Stastny 2000
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veliké ohromujici fresce o zivoté, o vesmiru, o veécné cesté lidstva. Prihlédneme-li blize,
zjistime, Ze technika, s niz tuto ndsténnou malbu umélec vytvoril, je osobita. Vedle do malty
nanesenych barev jsou celé useky mozaiky a o kus dal je jenom z barevnych papirkii sestavena
koldaz. Nicméné ucinek je, divame-li se s odstupem jako z chramové lodi do kopule,
podmanujici a neselhavajici. “*°

Pojednani o koldzi v hudbé se objevuji jako soucast rozsahlejSich textl, které maji
priméarné jiné zameéteni. Nejvice textll vzniklo v Ceském prosttedi béhem 60. a 70. let. Tyto

materidly maji pramennou povahu a jsou popsany a zhodnoceny v kapitole Kolaz v ¢eskych

pramenech.

% Sip, Ladislav, Gustav Mahler, hudebni profily, Editio Supraphon 1973, s. 197
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4. Stylova konfrontace v kontextu dalSich pojmi

4.1. Postmoderna

Pti sledovani literatury a pramenii vazicich se ke stylové konfrontaci a pluralité¢ v
hudbé miizeme vypozorovat urcitou korespondenci s argumentaci, kterd se vdze k pojmu
postmoderna. Tento pojem se v posledni tfetiné 20. stoleti objevuje nejen v hudbé, ale i v
jinych druzich uméni, ve filosofii a sociologii.

Postmoderna je vSak jako pojem a nastroj reflexe znacné problematicky. Uziva se
v mnoha oborech, jeho definice vSak nebyla jednozna¢n€ ur€ena. ,,.Jen mdlo slov je vice
pouzivano a zneuzivano v diskuzich o soucasné kulture nez termin postmodernismus.
Vysledkem pokusii o definovani pojmu budou vidy nutné a simultanné jak pozitivni, tak
negativni dimenze. Cilem bude nejen Fici, co postmodernismus je, ale také, co
postmodernismus neni. “*

Teorie vychéazeji ve vSech pfipadech ze vztahu kpojmu moderna a termin
postmoderna je chapan jako jeji pokraCovani nebo zanik. Doslova post-moderna znamena
dobu, ktera nasleduje po modern¢.

Setkat se mulZeme s vymezovanim postmoderny jako historické epochy, jako
specifického zplisobu mysleni, jako stylu ¢i nového estetického postoje v uméni, odlisného od
modernistickych koncept. Jako zakladni vymezeni postmoderny lze dle literatury urcit

pluralitu, mnohost, rovnocennost prvku a rezignaci na hierarchizaci hodnot.

Postmoderna jako historicka epocha

Pii sledovani pokusti o vymezovani postmoderny jako historické epochy nalezneme
nekolik spoleénych ryst. Postmoderna je chapana ve smyslu krizového ¢i tpadkového
obdobi, které problematizuje ustalené koncepty moderny.

Postmodernismus jako stadium kazdé lidské epochy vymezil historik Joseph
Toynbeeh.” Vysel z predpokladu, 7e kazda epocha prochazi &tyimi stadii: vznik — riist —
upadek — rozklad. Stadium upadku je stadium postmoderni. Podobné hovoti 1 Umberto Eco,

ktery tvrdi, Ze kazd4 pozdni faze n&jaké epochy ma svoji postmodernu.®

47 postmodernism in: Beard David, Musicology. The Key Concepts (ed. Beard, David, Gloag, Kenneth),
Routledge London 2005, s. 141, dale jako Beard, Gloag 2005

* Toynbee, Arnold Joseph: A Study od History. Vol.VIII-IX, London 1947 uvedeno in: Zouhar Vit,
Postmoderna v hudbé? (Némecka diskuze na sklonku 20. stoleti), Olomouc 2004, s. 20, dale jako Zouhar 2004
* Eco, Umberto: Doslov ke Jménu riiZe, Miinchen 1984, s. 77, uvedeno in: Zouhar 2004, s. 151
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Filosof Zdenék Neubauer chape postmodernu, stejné jako helénismus a renesanci, jako
dobu prechodu smérem k nové eposSe. Zatimco v dobé helénismu doslo k pfechodu od
pohanstvi ke kiestanstvi a v renesanci od kiestanstvi k véde, v dobé postmoderny dochazi k
oslabovéni pozic védeckého pohledu na svét.”® Dochézi tedy ke krizi védeckého nazirani, kdy
se relativizuje koncept objektivni reality a idea pokroku.

Slovnik The New Grove uvadi, ze ,,jako historické obdobi miize byt postmodernismus
chapan pro dobu, ktera se datuje po obdobi moderny 1450—1950 a reflektuje krizi kulturni
Pokud je tedy

. I v v, v ’ ’ v . ey . . ’ 51
autority a videni svéta, zvlaste v zapadni kulture a jejich institucich. "

postmodernismus dobou, kterd pfichazi po moderné, potom plati, ze ,,co je postmoderni,

e . : 52
zavisi na definici modernismu. *

Postmoderna ve filozofii

Pro postmoderni hnuti ve filosofii je charakteristické mysSleni, které rezignuje na
tradi¢ni dichotomie, typické pro modernu: subjekt x objekt, podstata x jev atd. Vzdava se i
modernistického ptfesvédCeni, ze existuje pokrok, stupiiovani, univerzalni pravidla ¢i idea
emancipace lidstva. Francouzsky filozof Jean-Frangois Lyotard koncem 70. let doslova hovori
o konci velkych pribéht, které ur€ovaly moderni svét. Lyotard fiké, ze dale jiz nemzeme
vetit velkym meta-vypravénim modernismu a musime se posunout k mikro-piibéhtim,
postmodernismu, tedy posunout se od singularity k pluralu. Wolfgang Welsh hovoii o
postmoderné jako o dobé€ ,,radikalni plurality*.

Postmoderni filozofie fesi dale otazku, zdali mysleni, které se uskuteciiuje skrze jazyk,
muze byt tim, co reprezentuje skute¢nost. Odpovéd’ postmodernistl je jasna — mysleni jako
reprezentace skuteCnosti neni mozné a je prospésné pouze pro samotného Clovéka a jeho
vnimani svéta kolem sebe. ,,Relativnost popisi vzhledem ke sledovanym cilum je pro
postmoderni filozofy zdakladnim argumentem pro jejich pohled na poznani, podle kterého je
cilem zkoumani ,,uZitecnost pro nas“, a nikoli adekvatni reprezentace toho, jak jsou véci ve
skutecnosti.“” Zatimco moderna byla piesvédéena o tom, ze ¢lovek mize skrze védu

objevovat objektivni realitu svéta, zde se setkdvame se zcela odliSnym pohledem.

> Neubauer, Zden&k: P¥imluvce postmoderny, Hrnéifstvi a nakladatelstvi Michal Jiza & Eva Jazové, Praha
1994, s. 9, dale jako Neubauer 1994

> As a historical period, postmodernism can denote that which postdates the period 1450—1950, reflecting a
crisis of cultural authority and world view, especially that vested in Western culture and its institutions.
Pasler, Jan: Postmodernism in: Stanley Sadie, John Tyrrel (ed.), The New Grove of Music and Musicians II,
Vol.2, London 2001, s. 213, dale jako Pasler 2001

52 What is postmodernist in this sense, depends on one’s definition of modernism.“ in: Pasler 2001, s. 213

>3 Hauer Tomas, S/krze postmoderni teorie, Nakladatelstvi Karolinum, Praha 2002, s. 10
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Svérazny myslitel Jean Baudrillard, jehoz myS$leni spadd do tohoto kontextu,
charakterizuje postmodernu jako hyperrealitu. Svét, ktery se Clovéku vzdy jevi pouze jako

radikalni iluze, se ztraci v mofti simulace, virtuality a nadvlady Umélé Inteligence.

Postmoderna v uméni

Jedno z obecnych vymezeni postmoderny v uméni podal Zden€k Neubauer:
,,Postmoderna si libuje v miSeni nesourodych stylii — jejim typickym vyrazovym prostredkem
je koldz. Zdurazinuje se ruznost a riiznice — neslucitelnost ruznych zpiisobii pojeti, popisiu,
vyjadrovani (tzv. diskurzu), klade diiraz na neexistenci jakéhokoliv spolecného ramce — a
tudiz zdsadni nemoznost vzajemné shody. “*

Muzikolog Jiti Fuka¢ ve své studii o postmoderné piSe, Ze pojem postmoderna ,,po
roce 1970 zacal fungovat jako vécné stirechové oznaceni stylovych tendenci, které nastupuji
takika ve v§ech druzich umélecké tvorby [...], a tak ¢i onak znamenaji obnovu ci reaktualizaci
paradigmat typickych pro situaci pred plnym néstupem moderny .

V kontextu uméni a uménovédy se pojem postmoderna objevuje poprvé koncem 60.
let v literarni védé. Literarni kritik Leslie A. Fiedler v knize Cross the Border — Close the
Gap® definoval postmodernismus jako pop-art, ktery piekonava dosavadni hranice a bariéry.
Osobnost umélce oznacuje jako dvojitého agenta (double-agent), ktery se pohybuje na hranici
vysokého a zdbavného umeéni. Proti elitdiskému modernismu je zde postavena postmoderni
rovnocennost vysokého a masového uméni. Jaroslav Skiitecky pak v kontextu americké
literatury popisuje ,,postmoderni stav v terminech stylové mnohosti: ,,Doménou postmoderny
se stalo volné citovani styld, evokovani, rétro-, néo-, post- styld logikou iluzivniho
predstirani.«’

Jako novou epochu v architektuie oznacuje postmodernu Charles Jencks v poloviné let
sedmdesatych.”® Jak sam tvrdi, jejim prostiedkem k vyjadieni je pluralita a typickym stylem
eklekticismus. Kli¢ovym Jencksovym pojmem je double-coding, dvoji kédovani. Timto
pojmem klade dva pozadavky na postmoderni architekturu: schopnost komunikace
s recipientem a stirdni hranic mezi elitami a ostatni vetejnosti. Pojmem double-functioning

element klade zaroven diraz na postizeni vice vyznamovych rovin v architektonickém dile.

Jiti Vyslouzil spojuje postmodernu v architektute s polystylovosti: ,, Piivod postmoderny je

** Neubauer 1994, s. 58

55 Fukag, Jifi: Ceska hudebni avantgarda a postmoderna: ideal a skute¢nost, Opus Musicum 22, 10/1990, s. 300—
305

%6 Fiedler, Leslie: Cross the Border — Close the Gap, Playboy, New York 1969 in: Zouhar 2004

°7 Stiitecky, Jaroslav, Spor o postmodernismus a otazka socialni reality in: Opus musicum 22, 10/1990, s. 290

*¥ Charles Jencks: The language of Post-Modern architecture, New York 1977 in: Zouhar 2004
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dluzno hledat predevsim v architekture, v niz znamend rozchod s funkcionalismem a orientaci

k dekorativnosti a polystylovosti primo secesniho charakteru.’

Postmoderna v hudbé
Vystizné uréeni obecné ,,postmoderni® situace v hudbé se objevuje ve slovniku
Musicology The Key Concepts: ,, Mnoho riiznych hudebnich stylii koexistuje vedle sebe, aniz

60 ., Lo
%Y Zaroven je vSak

by byl kulturné nastaven dominantni soubor hodnot nebo definice stylu.
dilezité konstatovat, ze kazda historickéd epocha byla pluralitni, a neni to tedy jen znak tidajné
postmoderny. Jedna se vSak o uvédomeni si této plurality v dosud nevidané mifte.

V hudebni oblasti se pojmem postmoderna zabyvalo jiz n¢€kolik muzikologi. V
Némecku Hermann Danuser, Helga de la Motte-Haber nebo Siegried Mauser, ve Spojenych
statech napf. Jann Pasler nebo Jonathan D. Kamer.®' Z &eskych muzikologi se fenoménu
postmoderny vénovali Jiti Fuka¢, Josef Valka a Mikuld$ Bek, v posledni dobé také Michal
Rataj, Vit Zouhar a Miroslav Pudlak.

Do muzikologie byl pojem postmoderna vnesen v roce 1980, poprvé jej uzil Wulf Konold
ve studii Komponieren in der Postmoderne® v pejorativnim vyznamu jako zavrzenihodny
neokonzervativismus a synonymum regrese a upadku. Diskuzi v némecké jazykové oblasti
prehledné zprostiedkoval ve své praci Vit Zouhar.”

Po rozpoutani diskuze o tomto pojmu byl ex post oznacovan jako postmoderni nejen
urcity typ tvorby 60. a 70. let, ale také odkaz Gustava Mahlera, Charlese Ivese nebo Maxe
Regera. Ze skladateld 2. poloviny 20. stoleti se v této souvislosti diskutovalo zejména o
tvorb¢ ¢i jednotlivych skladbach Arvo Pirta, Krzysztofa Pendereckého, Alfreda Schnittkeho,
Karlheinze Stockhausena, Michaela Nymana, Gyorgy Ligetiho, Johna Cage, Wolfganga
Rihma, Mauricia Kagela a Aloise Bernda Zimmermanna.

Danuser chapal postmodernu, na rozdil od Konolda, jako pozitivni pluralitni fenomén
a reakci na Novou hudbu. Dilezitymi znaky postmoderny jsou pro Danusera zacileni na
posluchacovo nevédomi a piiklon k tradici. Mezi postmoderni sméry fadil minimalismus,
novou jednoduchost, meditativni hudbu a také americkou avantgardu 50. a 60. let.**

Pro urceni ptiklonu skladatelli k postmoderné je pro Danusera urcujici koncept jednoty

nebo plurality v jejich tvorbé. Koncept plurality pak povazuje za postmoderni prvek. Jako

59 Vyslouzil, Jifi, K fenoménu evropské hudby po roce 1945 in: Opus musicum 22, 9/1990, s. 277

6 postmodernism in: Beard, Gloag 2005, s. 141

8 Kramer, Jonathan, The Nature and Origins of Musical Postmodernism in: Lochhead, Auner 2002, s.13-26
62 Konold, Wulf, Komponieren in der Postmoderne in: Hindemith Jahrbuch 1981, s. 7385 in: Zouhar 2004
83 Zouhar 2004

%4 Zouhar 2004, s. 92
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postmoderni skladatele hodnoti Luciana Beria (Sinfonia), Alfreda Schnittkeho, George
Rochberga (Klavirni kvintet) a Johna Cage.®> Vztah k postmoderné je u dalsich skladatel
podle Danusera vice ¢i mén¢ ambivalentni.

Helga de la Motte-Haber® vyjmenovéava dvé zakladni konstanty postmoderny: zasadu
»aus alt mach neu®, kdy se ze starého materialu recykluje novy a vysledkem je kombinace
vice odliSnych prvka spolu nijak nesouvisejicich a koncept posthistorie, coz znamena ztratu
historického odstupu, neboli epigonstvi a pouhou restauraci minulého. Helga de la Motte-
Haber casto neuvadi ve svych studiich konkrétni autory a pohybuje se v abstraktni roving.
Jednoznacné lze k hudebni postmoderné ptifadit dle La Motte-Haber pouze Maxe Regera,
Wolfganga Rihma a Arvo Pirta.®’

Komplexné se snazil postmodernu postihnout Jann Pasler.”® I v jeho pojeti se objevuje
obdobny okruh skladatelti jako u némeckych teoretiki. RozliSuje tfi vyznamové roviny
pojmu:

1. Postmodernism of reaction
Jako negativni reakce na modernu v hudbé, kterou Pasler charakterizuje potfebou neustalé
zmény a originality, vzrastajici slozitosti hudby a intelektudlnim ptistupem, se projevil
opetovny priklon ktradici — #zn. nova tonalita, nova jednoduchost, neoromantismus

(skladatelé Wolfgang Rihm, George Rochberg, Arvo Pért, David Del Tradici)

2. Postmodernism of resistance
Postmodernismus odporu je dle Paslera typicky pro minimalismus, ktery reprezentuji

skladatelé John Adams, Philipp Glass, Steve Reich, Michael Nyman nebo Louis Andriessen.

Obé¢ vySe zminované roviny jsou vSak vzdjemné zaménitelné a lze je v podstate spojit

jako negativni reakce na avantgardni tendence v hudbé po roce 1945.

% Zouhar, Vit: Rozpoznavani postmoderny? Skladby a skladatelé podle Hermanna Danusera, Acta musicologica
2004, 1,¢. 4

% Zouhar 2004, s. 132

%7 Zouhar 2004, s. 174

88 pasler 2001
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3. Postmodernism of connection or interpretation

Timto pojmem Pasler mini spojeni s tradici &i jeji novou interpretaci. Radi sem kompoziéni
fenomény zaloZené na kontrapozici odliSnych materiald. Citat a koldZ jsou typickymi
reprezentanty této kontrapozice. Jmenuje Sinfonii Luciana Beria, Tteti smyccovy kvartet
Alfreda Schnittkeho, Musicirkus Johna Cage a také hudbu Johna Zorna zalozenou na
protikladnosti styli popularni hudby (jazz, swing, pop, reggae atd.). Zaroven vSak pfipojuje
dilezitou poznamku, ze , nekteré aspekty postmodernismu maji v hudbe dlouhou tradici
(koldz, kontrapozice, pFiviastiiovani, citat)“.” Mezi modernim a postmodernim uchopenim
téchto technik vSak existuje rozdil. ,, Zatimco citat v modernistickém smyslu v sobé casto
zahrnuje touhu prekonat a predcit predchiudce, nekdy skrze zkomoleni nebo zesmésneni
puijceného elementu, postmoderni pristup funguje bez jakékoliv touhy prosadit nadvladu
jednoho elementu nad jiny. "

Jonathan D. Kramer”' oznatuje za typicky postmoderni prvek rozpad jednoty a v
disledku toho se objevujici mnohost, pluralitu a fragmentarizaci. Umélec je tak obklopen
hudbou celého svéta, vSech dob a vSech narodi. Umélec nebo skladatel mize vSechny
zdanlivé nesouvisejici prvky vyuZit, spojit a chapat jako rovnocenné. S tim souvisi také
rovnocennost vysokého a nizkého umeéni, ¢ili odsunuti jakékoliv hierarchizace.

V tomto kontextu je tieba piipomenout také Carla Dahlhause’, ktery se nezabyval
vyslovné ,,postmodernou®, ale v souvislosti s pojmy ,,novy* a , klasicky* zasahl do diskuze o
soudobé situaci hudby. DoSel k podobnym zavérim, které se v podstaté kryji s poznatky
diskuze o postmoderné: ,, Mluvit u hudby sedmdesatych let o tradicionalismu by proto bylo
nespravné a pochybné. Vyznamna byla spis — jak se zda — zkuSenost, zZe skladatel musi Zit a
pracovat v podminkdch koexistence se stdle rostoucim hudebnim repertoarem: s repertodrem,
ktery je pritomny a sahd od moderni hudby zpet az do stredoveku. [...] Skladatelé jsou
konfrontovani s celou hudebni minulosti: bez toho, aby byli nuceni k nécemu novému a bez
nadéje na klasicnost.“ Dahlhaus uvazoval o ideji novosti a originality a jejiho postaveni
v soucasnosti. ProtoZe existence a moznost vyuzitelnosti hudby celého svéta, dob a naroda
relativizuje pojem klasického kanonizovaného repertodru, ztraci smysl i pojem ,novy*

(,,novost™). Podle uvazovani majiciho svlij ptivod v pozdnim 18. stoleti totiz jen dila

89 some aspects of postmodernism have (...) long traditions in music (collage, juxtaposition, appropriation,

quotation) . ” in: Pasler 2001, s. 213

0 Whereas quotation in a Modernist sense often implies a desire to overcome and surpass one’s predecessors,
sometimes by distorting or satirizing the borrowed element, postmodernist appropriation functions without any
desire to assert the dominance of one element over another. “ in: Pasler 2001, s. 213

"I Kramer, Jonathan D., The nature and origins of musical postmodernism in: Lochhead, Auner 2002, s. 13-26
72 Dahlhaus, Carl, Je pojem hudebné nového zastaraly? in: Hudebni rozhledy XXXVII 4/1984, s. 190
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originalni a nova maji nadéji dostat se do ,, imaginarniho muzea klasickych mistrovskych dél,
tedy do repertoaru®. Pojem ,klasicky” je ale jiz bezpredmétny. Navic dila, jez jsou
oznacovana jako nova, vyuzivaji hudebni styly minulosti, proto je termin ,,novy* vlastné

neadekvatni.

Postmoderna v ¢eské hudbé

O pojmu postmoderna referovalo na strankach hudebnich ¢asopist nékolik autorii.” O
vztahu pojmu k Geské hudb& vznikly viak v podstatd pouze dvé studie.”* Pojem, ktery je
v hudbé nejednoznacné vymezen, se logicky nestal uzivanym nastrojem teoretické reflexe.

Obecné se pokusil vroce 1987 popsat postmodernismus Milan Slavicky. Zatimco
Danuser fadi mezi postmoderni sméry minimalismus, novou jednoduchost, meditativni hudbu
a americkou avantgardu 50. a 60. let, Slavicky jmenuje jiné sméry: ,,/...] celkove prevazuje
proud zvany souhrnné a vlastné mdlo vystizné ,,postmodernismus“, navazujici na prvky
serialnich technik, na vypjaté ndarocnou instrumentdlni techniku a nékteré prinosy témbrové
orientované sonoristiky. "

Josef Vilka pfispél k diskuzi obecnou tivahou na Grovni pojml moderna — avantgarda
— postmoderna a upozorniuje na vagni definovatelnost postmoderny v hudebni oblasti: ,,Jako
obvykle bude cinit obrovské pole a more hudby pri jeho zarazeni do ,,postmoderny “ potize.
Predevsim proto, ze je dnes hudba tak rozriznéna a tak vsudypritomna, ze ji uz nelze viibec
uvést na jednoho jmenovatele — i kdyz pracuje jen s nékolika zdkladnimi prostiedky. “’

Teoreticky z pozice pojmové interpretace piistoupil k postmodernim tendencim
v hudbé 80. let Vit Zouhar.”” Postmodernu chape jako dobovy pojem, ktery je uréovan jednak

historickymi presahy a jednak uzkou casovou kontextovou vazbou; je to tedy otevieny

systém, ktery v sob& zahrnuje stylovou rozriiznénost. Jako postmoderni tendence uvadi, v

3 Publikovény byly tyto studie:

Valka, Josef: Pafiz bicentennaire V: slovo ,,postmoderna“ in: Opus Musicum 21, 8/1989, s. XVII-XXII
Valka, Josef, O postmoderné I. in: Opus Musicum 22, 3/1990, s. XXX-XXXII

Fukag, Jifi: Ceska hudebni avantgarda a postmoderna: ideal a skute¢nost, Opus Musicum 22, 10/1990, s. 300—
305, dale jako Fukac¢ 1990

Fukag, Jifi: Hudba ve svétle postmodernistickych teorii, Opus Musicum 24, 10/1992, s. 301-307

Bek, Mikulas: Soucasna hudba — nova nepiehlednost? in: Opus Musicum 26, 5-6/1994, s. 159-170

Rataj, Michal, N¢kolik poznamek k pluralit€ v soudobém hudebnim mysSleni in: Opus musicum 32, 5/2000, s.
31-35

Pudlak, Miroslav: Czech composers in the Post-modern Era in: Czech Music Quarterly 1, 2007, s. 13-21, dale
jako Pudlak 2000

™ Fukag 1990 a Pudlak 2000

3 Slavicky, Milan, Nordlyd ¢ili zvuky severu in: Hudebni rozhledy XXXL 10/1987, s. 461-462

76 Valka, Josef: Patiz bicentennaire V: slovo ,,postmoderna‘“ in: Opus Musicum 21, 8/1989, s. XXI

" Zouhar, Vit, Postmoderni tendence a funkéni rozriiznénost hudby 80. let dvacatého stoleti, dizertaéni prace
(skolitel A. Pifios) JAMU Brno 1993, dale jako Zouhar 1993
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ramci modelového pojmového fetézce, pojmy souvztaznost — interpretace — strukturalni citace
—kolaz.”®

Mikulas Bek ve studii Souc¢asnd hudba — novéa nepiehlednost upozoriuje, ze stylova
pluralita, kterou se postmoderna ¢asto vymezuje, existovala ve vSech dobach, a kloni se
k vymezeni postmoderny jako post-historie, kdy soucasnost jiz neni vnimana jako ,,bod
oblouku napjatého mezi horizontem minulosti a budoucnosti. “”

Michal Rataj vychazi z osobnosti skladatele jako individua, které si v dne$ni
postmoderni dob¢ svobodné voli, jakou hudbu bude komponovat, coz je historicky zcela nova
situace: ,, Dnesni situaci dominuje pluralita bez jakéhokoli dalsiho objektivne poznatelného
korektivu. “*’

K pojmu postmoderna se vyjadfil také Jiti Fukac. Je autorem hesla postmoderna ve
Slovniku c¢eské hudebni kultury. Uvadi zde definici, ktera shrnuje obecné vymezeni
postmoderny: ,, Vyraz [postmoderna], jimz se zejména v poslednich desetiletich pausadlné
oznacuji vyvojove tendence a situace, dostavivsi se udajné nebo fakticky po odeznéni ¢i zaniku
moderny. To, co bylo chdpano jako moderni éra ¢i epocha, se jiz zavrsilo a bylo vystridano
epochou jinou, kterd predchozi moderni vyvoj urcitym zpiisobem prekondvd, neguje. “®'

Ve studii zroku 1990 Fuka¢ uvadi, ze ,i vceském prostredi neni existence
postmoderny jako vyhranéného (pro hudbu platného) fenoménu nijak evidentni [...].“* Dale
mapuje situaci v ¢eské hudbé¢ 20. stoleti a vyskyty dilezitych evropskych hudebnich trendl u
nas — ceskd hudebni moderna (Suk, Ostr¢il, Novék), avantgarda (Haba, Martini),
novoklasicismus (francouzska orientace Ceskych skladatelti, Jan Novak). U pozdni tvorby
Bohuslava Martintl, ktera je charakteristicka syntézou a navratem ke klasicko-romantickému
vyjadfovani, spatiuje moznou ,, prvou anticipaci postmodernistickych postoji ceskym

skladatelem. “®

Ptebira tak jeden z argumentl diskuze o postmoderné, navrat k tradici.

Po roce 1948 hovoii o situaci, kdy ceskd hudba, nasledkem oficidlni estetiky
socialistického realismu, stagnovala na tradicionalistickych pozicich: , Obrazné by se dalo
hovorit o administrativné narizené ci jeste spiSe ideovou manipulaci nasugerované

‘oo o84
,,postmoderné ““.

78 viz kapitola 11. Kolaz v &eskych pramenech, s. 114

" Bek, Mikuls: Soucasna hudba — nova nepiehlednost? in: Opus Musicum 26, 5-6/1994, s. 159—-170

80 Rataj, Michal, Nekolik poznamek k pluralité v soudobém hudebnim mysleni in: Opus musicum 32, 5/2000, s.
32

81 Fukag Jiti, Postmoderna, in: SCHK 1997, s. 719720

%2 Fukag, Jiti: Ceska hudebni avantgarda a postmoderna: ideal a skute¢nost, Opus Musicum 10, 1990, s. 303

% Fukag, Jiti: Ceska hudebni avantgarda a postmoderna: ideal a skute¢nost, Opus Musicum 10, 1990, s. 304

8 Fukag, Jifi: Ceska hudebni avantgarda a postmoderna: idedl a skute¢nost, Opus Musicum 10, 1990, s. 304
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60. 1éta jsou ve znameni dohanéni zapadoevropského vyvoje hudby. Jako postmoderni
skladbu této doby, vedouci od Mahlera k Nové hudbé, oznacuje Fuka¢ Variace na Mahlerovo
téma Jana Klusaka z roku 1962. Opét je zde pfitomen argument navratu k tradici.

Pro obdobi 1969-89 Fuka¢ znovu hovoii o sugerované ,,postmoderni* ¢i ,,post-neo-
avantgardni dob¢, kdy byla razena koncepce ,,vS§eobjimajici syntézy* a typicky byl pohodlny
tradicionalismus. V této dob¢ také zaCind do Ceské hudby pronikat tzv. nova jednoduchost,
nova tonalita a neoromantismus.

Z ptehledu je patrné, Ze Fuka¢ pojem postmoderna ztotoziuje vyhradné
s tradicionalismem, coz je oproti mezinarodni diskuzi zna¢né zuzeni. Nejmenuje az na
vyjimky Zadné autory, u kterych 1ze postmoderni postoj rozeznat.

O tvorbé Petra Ebena se v souvislosti s postmodernou zmitiuje v Ebenové nekrologu
Milan Slavicky. Vliv choralu, konfrontace historickych a soudobych kompozi¢nich technik
spole¢né s citaty rizné provenience ukazuji pluralitni Ebenovu poetiku: ,, Tato intenzivni
koexistence kulturnich vrstev ruzného puvodu, samozrejma postmodernimu svétu, byla v 60. —
70. letech spise unikdtem, rozhodné pak v polovine Evropy ,,vychodné od zdi“, kde se na
soudobou tvorbu kladly podstatné jiné naroky. “*

Jako postmoderni skladatele, jejichz kompozice odkazuji k novym smérim 70. a 80.
let, oznaGuje Miroslav Pudlak®® okruh skladatelti kolem souboru Agon, tedy ansamblu, ktery
on sam spolecn¢ s Petrem Kofroném a Martinem Smolkou v roce 1983 zakladal. Tito tfi
skladatelé pochazeji z brnénského okruhu autord, kteti byli zaky Aloise Pinose. Oproti Praze,
jak uvadi Pudlék, kde byla HAMU vice propojena s vladnouci garniturou, bylo na brnénské
JAMU volngjsi prostredi. Diky tomu mohl Piflos udrzovat kontakty se zapadni Evropou (napf.
kurzy v Darmstadtu) a s nejnov¢j$imi trendy seznamovat své zaky: ,, Peter Graham, Josef
Adamik a Petr Kofron, napriklad, studovali vsichni v jeho tride. Byl to jejich okruh, ktery
poprvé rozvinul jasné hledani nové, v sirokem smyslu slova ,,postmoderni“ stylové orientace,
coz spocivalo v pokusu najit cestu z prilis familiérniho teritoria, kde unavny a skutecné uz
anachronisticky konflikt mezi ceskym tradicionalismem a zakazanym ovocem avantgardy 60.

let byl stdle nekonecné bouilivy. “*

* Slavicky, Milan: Petr Eben 22. 1. 1929-24. 11. 2007 in: Harmonie 14, 12/2007, s. 22-23

86 Pudlék, Miroslav, Czech composers in the Post-modern Era — Chamber music — Czech Music CD Series,
recenze CD in: Czech Music Quarterly 1, 2007 in: http://www.czech-music.net/cm1-07.php#postmodern, dale
jako Pudlak 2007

87 ,, Peter Graham, Josef Adamik and Petr Kofron, for example, all studied in his class. It was in their circle that
there first developed a clear search for new, in the broad sense of the word ,, post-modern “* stylistic orientations,
as it were in an attempt to find a way out of the all too familiar territory where the wearisome and in fact
already anachronistic conflict between the ruling Czech traditionalism and the forbidden fruit of the 1960s
avant-garde was still endlessly raging. “ in: Pudlak 2007
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U Petra Grahama Pudlak konstatuje obtiznost urceni stylu, nebot’ v jeho dile najdeme
cageovské indeterminacni 1 minimalistické¢ skladby a dila, ktera vnéjSkové vypadaji jako
tradi¢ni. Petra Kofroné¢ oznacuje Pudlék za ,enfant terrible ceské hudby a jeho dila za
diatonickou ,,nekonecnost®, pozd¢ji za naivni styl. Hudbu Martina Smolky charakterizuji dle
Pudldka pomald tempa, ,rozladéné“ konsonance, snivd melancholickd ndlada a hravost
v uzivani nezvyklych zvuk.

Jako spoluautora tymovych skladeb tihnouciho k multimedidlnim kompozicim
predstavuje Pudlak Ivo Medka, vyluéné v piisném unisonu pak podle néj pise Pavel Zemek-
Novak, ktery systematicky prozkoumava moznosti této limitace. Skladatel mladé generace
Ondiej Stochl a sdruzeni Konvergence (Tomas Palka, Jan Rybai a Michaela Plachké) hledaji
v rdmci svého syntetického stylu dle Pudléka inovace v terminech vyrazu a techniky.

Celé toto spektrum ptistupti ke kompozici povazuje Pudlak za postmoderni orientaci a
ukazuje, jak Siroké pole vyznaml mize pojem postmoderna nést.

Vit Zouhar ve své knize tematizuje jako postmoderni koncept termin dekonstrukce a
zminuje skladbu Michaela Nymana In Re Don Giovanni, kde autor zvolil postup rozlozeni a
nového slozeni 16 taktli Mozartovy arie Leporella ,,Madamina, il catalogo e questo. Naplnil
tak podle Zouhara postmoderni koncept dekonstrukce V}'/znamﬁ.88 Neni to vSak priklad jediny.
Podobné postupoval napt. Mauricio Kagel, ktery ve skladbé Ludwig van (1969-70) vy¢lenuje
jednotlivé melodické linky z Beethovenova dila a znovu je sestavuje ve své vlastni ¢asové
kombinaci, aby tim zbofil pivodni formalni stavbu dila, a navodil tak otdzky ohledné
autorstvi, stylu, hudebniho vyrazu, hudebni posloupnosti a hudebniho dila samotného.

U ceskych autor je tento postup dekonstrukce patrny u Jana Klusaka, Miloslava
IStvana a Petera Grahama. Klusédk o své skladbé Fantaisie Lyrique. Hommage a Grieg pro
orchestr z roku 1965 napsal: ,, Material k Lyrické fantazii — pocté Griegovi pro orchestr
poskytlo nekolik Griegovych Lyrickych kusii, rozloZzenych na zcela malé clanky melodii,
souzvuky, jednotlivé tony a slozenych pak znovu do jiné podoby. “*

IStvanova skladba Omaggio a J. S. Bach pro dechové kvinteto roku 1971 transformuje
materidl z 2. anglické suity a z preludia z Temperovaného klaviru: ,, Omaggio a J. S. Bach
vzniklo vr. 1971 jako pokus o preparovany text. Predlohou ¢i vychodiskem je nékolik

Bachovych skladeb pro klavir. Z nich je vynat material a po urcitych transformacich

% Zouhar 2004, s. 68
% Klusék, Jan, Predmluva k vydani partitury, citovano in: Polediak, Ivan, Vasen rozumu. Skladatel Jan Klusak:
¢lovek, osobnost, tvlirce, Univerzita Palackého Olomouc 2004, s. 283—4, dale jako Poledinak 2004
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postavena novd skladba. Umyslem pritom bylo soudobé vyjadieni.*”® Ve Variacich na
renesancni téma z roku 1983 IStvan zpracovava recitativni useky z Wagnerova Lohengrina a
podobné postupoval i ve sborové skladbé Cor mio, jejiz pfedlouhou byl madrigal C.
Monteverdiho.

Postupy dekonstrukce uplatnil Peter Graham ve skladbé Madrigal z roku 1975, kterou
také povazuje za svou jedinou kolazovou skladbu: ,,Je to jedna stranka partitury Gesualdova
madrigalu, rozstrihana na ctverecky a znovu slepend v prehdzeném poradi — jakékoliv
provedeni je spravné. !

Vyjimecné se s prihldSenim k postmoderné setkdme i ve vypovédich skladatelt.
Arnost Parsch oznacil svilj kompozi¢ni zamér jako ,,postmoderni tendence formou syntézy
viastnich kompozicnich postupii“®® Skladatel Jan Vidar sva dvé autorski CD — Vivat
universitas! a Zpivame si (32 sborovych skladeb a pisni pro déti) — charakterizoval jako
, ukdzku svého postmodernistického pojeti hudebni kompozice "

Stejné tak je vyjimecné oznaceni skladby za postmoderni. Stalo se tak u skladby Pé&t
etap pro trombon a magnetofonovy pas (1996) Karla Odstrcila (1930-1997): ,, Rafinovand
neomalenost, primocarost i kupodivu vyznamova viceznacnost kontrastu elektronické
nahravky, virtuoznich produkci solového ndastroje, mimického projevu a aranZmd, cesko-
ruskych ozndmeni z neznama... to vse sklada dohromady osobitou poetiku. Pokud
postmodernismus, moZnd takhle. i

Silngj$i tendence k postmoderné lze sledovat u interpreta¢nich ansambli. Neékteré
soubory soudobé hudby, zakladané skladateli béhem 90. letech 20. stoleti, se k postmoderné
svymi ideovymi vychodisky pfihlasily. Tyka se to soubori Agon a Mondschein, jejichz
rétorika je spojena s pojmem postmoderna. ,,Specificka dramaturgie Agonu vychazi predevsim
z tvorby soucasnych skladatelii mladsi generace, jez spojuje poetika ,,postmodernismu*
(neoromantismus, novd jednoduchost, nova expresivni diatonika, postminimalismus). “*

»Okruh skladatelii sdruzenych kolem souboru Mondschein spojuje postmoderné
globalni videni situace hudby a zdroven neduvera k synkretickym i jednostranné radikalnim

resenim. Jejich estetika, majici néco zrozkladné atmosféry konce stoleti, je i snahou o

vzkriSeni vyznamovosti hudby. Tito autori (ac tolik rozdilni) maji spolecné usili o inovace

% Iitvan, Miloslav, Autorsky komentat k uvedeni skladby na Hudebni stiedé 7. 3. 1979 v Brné in: Bartova,
Jindra, Miloslav IStvan, JAMU Brno 1997, s. 114, dale jako Bartova 1997

*! 7 materialu poskytnutého Peterem Grahamem v roce 2008

%2 Parsch, Arnost, Camerata Brno v rdmci Dnii soudobé hudby v Praze in: Opus musicum 26, 4/1994, s. VII

% http://www.musica.cz/vicar/index.htm

% Smolik, Jan, Elektroakustici v galerii (koncert 5. 12. 1996) in: Hudebni rozhledy LX 1/1997, s. 10

% Programova brozura ke koncertu v ramei festivalu italské a Geské soudobé hudby v ramci Festivalu Evropa —
Praha '92, ktery se konal 24. 9. 1992.
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uvnitr cisté hudebnich prostredkii (namisto utéki k povrchnim spojenim hudby s jinymi druhy
umeni, nebo fyziologickému piisobeni zvuku), zajem o novou ndstrojovou virtuozitu, stojici ve
sluzbdach exprese. ““’

Z nejmladsi doby pfipominam vyjadfeni o postmodern¢ od skladatele Martina
Smolky, které je formulovano ptesné v intencich chapani postmoderny jako doby, kdy vedle
sebe existuje hudba vsech styl, dob a narodii: ,, Zijeme v postmoderni dobé a staré lepsi casy
hudby vabi. Cestu citatii, obrabéni fragmentu, prip. pretavovani principu staré hudby
povazuji dnes za relevantni a umélecky mnohem nosnéjsi, nez prejimani starého jazyka i s
jeho syntaxi a zastaralymi vyznamy. Podobné lze cerpat i z Siroké palety etnické hudby ci
hudebni popkultury. “*’

Studie Milose Navratila pak klade explicitné paralelu mezi postmodernou a
polystylovosti: ,,Soucasna postmoderni koncepce vychdazi z presvédceni, Ze sila umeéni tkvi
hloubéji v trvalejsi historické platnosti nez v pouhé inovaci tvarnych prostredkii. Hloubka
zasahu do lidské psychiky miize byt dosazena také novym preorganizovanim tradicnich prvku
a jejich vlozenim do jinych kontextu. V tomto svétle miizeme vidét vsechny ony syntetické
tendence [...], jak je to patrné v soudobé hudbe Ligetiho [...], Lutoslawského [...], silné

((98

emotivni polystylové hudbé Alfreda Schnittkeho [...].

Jevy, které jsou v meziniarodni diskuzi o postmoderné¢ v hudbé& spatfovany jako
postmoderni (minimalismus, koldz, stylova konfrontace, fragmentarizace, rozpad jednoty,
reakce na tzv. Novou hudbu), se objevuji i v ¢eské hudbé. S pojmem postmoderna se vsak
v diskuzi o téchto jevech nepracuje.

Z vyse feceného vyplyva, ze pojem postmoderna v hudebni oblasti oznacuje novou
historickou situaci, ktera mimo jiné diky technickym inovacim zaznamu zvuku a jeho
reprodukce nastoupila v 60. a 70. letech 20. stoleti, pozdé&ji se pridala i moznost pfenosu dat
pomoci internetu apod. Skladatel je obklopen hudbou vsech néarodi, epoch a stylti a muze je
vyuzit ke svému hudebnimu projevu. Tento stav lze vSak konstatovat i v jinych uméleckych
oborech, a tak je tato situace chapéana jako obecny stav uméni v 2. poloviné 20. stoleti.

Dtlezité je pro postmodernu také odlisSné chapani hodnot a jejich hierarchizace.
Zatimco pro modernu je ideadlem jednota, pro postmodernu je typickd fragmentarizace,

cerpani z riznych zdroji a pluralitni vrstveni odlisného.

% Booklet CD The End of 20.Century in Czech Music, ARTA Records 1996

°7 Smolka, Martin, Citat, hudba o hudbg, nepublikovéno, text jako souéast habilitaéni prace na Hudebni fakulté
JAMU, Brno, 13. 9. 2007 in: http://www.martinsmolka.com/art/cytat.html

% Navratil, Milog, Leo$ Janatek — na§ soucasnik? in: Opus Musicum 32, 1/2000, s. 23-28
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4.2. Adhocismus, intertextualita, metahudba, mix, recyklace, transference, stiih

V této podkapitole prezentuji skutecnost, Ze ve sledovaném obdobi se k oznaceni uziti
Jiz existujici hudby nebo stylové konfrontacniho zplisobu kompozice, vedle polystylovosti a
kolaze, v ¢eském i evropském prostiedi objevilo nékolik dalsich pojmii. Vzhledem k tomu, ze
je pojem postmoderna v ¢eské hudebni reflexi uzivan pomérné¢ malo, nékteré tyto vyrazy jej v
uvazovani o hudb¢ vlastn€ nahrazuji. To plati 1 o polystylovosti a kolazi.

Nasledujici terminy spadaji do stejného sémantického pole jako pojmy polystylovost,
kolaz nebo citat, nebo se na tento typ tvorby divaji z jiného thlu pohledu. Kazdy termin je
spjat s konkrétnim teoretikem nebo skupinou, coz znaci, ze oproti pojmim sledovanym v této
praci nedoSly tyto pojmy v hudbé SirSiho uplatnéni a dokumentuji v podstaté pojmové
varirovani a opisovani téhoz. U kazdého terminu popisuji, odkud pochézi a jaké je jeho uZiti v

hudbé.

Adhocismus

Vyraz adhocismus poprvé uzil teoretik architektury a postmoderny v uméni Charles
Jencks. Do hudby ho potom pienesl Jaroslav Stastny (alias Peter Graham) ve studii Hudba
z druhé ruky.”

Termin je odvozen z latiny, ad hoc — pro tento pfipad, k tomuto tcelu. Znamena tedy
vyuziti néceho jiz existujiciho pro urCity konkrétni ucel, v oblasti hudby k vytvotfeni hudebni
skladby. U adhocismu se tedy jednd o piipady citovani a vyplj€ovani si jiz existujiciho
materialu.

Stastny uvadi, ze v hudbé ,, md tento pristup nejen obrovskou historii, ale i nesmirnou

’

Sitku a prekracuje jakdkoliv stylova omezeni*“.'™ Jako zvlastni ptipad pak oznacuje tzv.

»parazitni kompozici®, coz je takové dilo, , které vyuziva jiné skladby jako zdroj svych
zivin“.!"" Uvadi piiklady z tvorby Charlese Ivese (,,skladatel bez autorskych prav*), Johna
Cage (,,pragmaticky adhocismus®), Mauricia Kagela (,,apokryfni kompozice*), Martina
Smolky (,,0bjet trouvé®), Christiana Marclaye (,,hudba jako vytvarné dilo*) a Johna Oswalda

(,,Plunderphonics®).

9 gt’astn}'/, Jaroslav: 1. Hudba z druhé ruky in: Parsch, Arnost, Pios, Alois, gt’astn}'/, Jaroslav: Transference
hudebnich elementd v kompozicich soucasnych skladatelti, JAMU Brno 2003, dale jako Parsch, Pinos, Stastny
2003

100 St’astn}'/, Jaroslav: 1. Hudba z druhé ruky in: Parsch, Pinos, St’astn}'/ 2003, s. 23

101 St'astny, Jaroslav: 1. Hudba z druhé ruky in: Parsch, Pinos, Stastny 2003, s. 23
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Intertextualita

Pojem intertextualita zaCala ve 2. poloviné 20. stoleti uzivat literarni véda jako
metodologicky prostfedek k interpretaci textu. V intertextudlnim chédpéani je jakykoli text
chapan skrze vztah k jinym textim (a tyto vztahy jsou jeho obecnou vlastnosti) a skrze tyto
vztahy je interpretovan a odvozovan jeho vyznam. Vzhledem k této premise (text vzdy
odkazuje k jinym textlim) rezignuje intertextualita na pojem jedine¢ného (v sob& uzavieného)
origindlniho hudebniho dila a naopak dilo chape jako otevienou strukturu (fluidity of the
musical work). Pokud bychom tedy intertextualitu vztahli na hudbu, bude platit, ze ,, veskera
hudba miize byt v néjakém smyslu vnimdna jako intertextudlini. “'*

O precizovani tohoto piistupu v muzikologii se pokusil Michael L. Klein.'” Vystizng
sumarizovala analyticky pfistup v této knize Tereza Havelkova: ,,Jde o momenty v textu — at’
uz literarnim, nebo zde hudebnim — které vybocuji z ,, gramatiky “ textu, porusuji jeho logiku.
Tyto momenty signalizuji souvislost s jinym textem, v jehoz kontextu se naopak mohou jevit
jako zcela ,,gramatické . Pravé skrze logiku onoho jiného textu je pak mozné tyto momenty
vykldadat. “'"?

V této roviné je tedy intertextualita metodologickym prostfedkem k interpretaci textu,
v kontextu hudby 20. stoleti je vSak intertextualita chdpana také jako kompozi¢ni praxe
citovani hudebniho textu (napt. melodie) v jiném textu (skladb¢). Jako piiklady uvadi slovnik
Musicology The Key Concepts Beriovu Sinfonii (,,0slava intertextuality”) a Alfreda

Schnittkeho, ktery uziva intertextualitu zamérng, asto jako soudast postmoderni parodie.'®®

Metahudba
Vyraz metahudba je sloZzen z pfedpony meta- (prvni ¢ast slozené¢ho slova spojuje

19 3 slova hudba. Casto je

druhou s vyznamem feckého slova meta — za, po, s, se, mezi)
metahudba vymezovana jako ,,hudba o hudbé“, tedy ptevzata hudba je zaclenéna do jiné
hudby, ¢imz vytvafi nové vyznamy. Setkat se lze i1 s terminem metakoldz, oznacujici totéz

(napt. Kagel takto oznacuje svou kompozici Ludwig van).

192 Therefore, all music can in some sense be seen and heard as intertextual” in: Intertextuality in: Beard, Gloag

2005, s. 95

19 Michael L. Klein, Intertextuality in Western Art Music, Indiana University Press, Bloomington and
Indianapolis 2005

1% Havelkova, Tereza, Michael L. Klein: Intertextuality in Western Art Music, recenze in: Hudebni véda 43,
3/2006, s. 316-318

195 Intertextuality in: Beard, Kenneth 2005, s. 96

19 K lime§, Lumir, Slovnik cizich slov, Praha 1981, s. 472
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O metahudb& pojednava ve své praci Jarmila Doubravova.'”’ Metahudbu, aniz by ji

piesn¢ definovala, uchopila skrze teorii hudebniho ¢asu. Pivod konfrontace minulosti,
pfitomnosti a budoucnosti v jednom dile vidi v antické jednoté¢ mista, Casu a d&je.
Prostiednictvim citace, stylizace, koldze a montédze se dilo posouva do ¢asu odlisného od doby
jeho vzniku.'*®

Jak dale Doubravova uvadi, ve 20. stoleti obecné doslo ke zproblematizovani otazky
hudebniho Casu: ,, Ve 20. stoleti byly tyto otdzky zduraznény vzhledem k problematizovani
casove slozky hudebniho dila webernovskou dodekafonii, momentovou formou, aleatorikou a
v 70. letech pak zvlasté kolazi, montazi, metakolazi, ¢i ,,metahudou*. ,, Metahudba * vnasi do
hudebniho casu otdzku mnohosti vyznamu, informacni hustoty i moznosti paméti. “!%
Jako pftiklady ,,metahudby* uvadi Doubravova vedle Beriovy Sinfonie také ceské a

slovenské piiklady.''”

Dale hovoti o uplatnéni metahudby v evropské tvorbé¢, jmenuje Kagela
a Stockhausena: ,, Vroce 1974 se konal v Nové galerii v Berliné festival ,, metahudby .
Ucastnili se ho tibetsti mnichové i indicti a pdkistansti hudebnici [...]. Jednou ze zdkladnich
deviz festivalu bylo, Ze , metahudba* neni zdnr, ale akcni program. [...] pripomenme
Kagelovu kompozici Ludwig van, kterd predstavuje typ metakolaze, nebot vyuzZiva jako
hudebniho materialu pouze citaci z Beethovenova dila, Karlheinz Stockhausen usiloval od
Hymnu (1966) o realizaci programu metahudby, spojujici hudbu vsech dob a kultur.

[...] pojem meta- doznal v 70. letech znacného rozsireni v teorii uméni na zdklade
semiotické orientace teorie umeni na strané jedné a na strané druhé diky skutecnosti, zZe
umélecké vyjadrovani zacalo prave citaci, montazi ¢i koldazi smérovat v literature a dalsich
umenich k typu ,, metaument “. «li

V podobnych intencich popsal metahudbu, v kontextu s citatem, také Jifi Fukac:
., Velkou roli hraji hudebni citaty v tzv. metahudbé, ktera védomé exploatuje formou synkrezi a

syntéz, technikou kolaze, montaze Ci citace a postupy polystylovosti vSe, co je v dnesnim veku

technicke, masové a globalni komunikace pristupné z hudby vsech dob, kulturnich a

197 Doubravova, Jarmila: Hudba a vytvarné uméni, Academia Praha 1982, déale jako Doubravova 1982

"% Doubravova 1982, s. 24

"% Doubravova 1982, s. 25

"% 1%a Krejéi: Vivat Rosini (1966), Zbynék Vostiak: Metahudba pro velky orchestr (1968), Brnénsky tym: Ecce
homo (1968-69), Zden¢k Lukas: Ecce quomodo moritat iustus zpracovavajici elektronicky motet Jacoba Galusse
(1969), Miro Bazlik: Bachovské metamorfozy (1970-74), Petr Kolman: E 15 (1974), A. Pinos: Metatance pro
trb, pfte, perc, mgf pas (1975), Vaclav Kucera: Spartakus, hudebni reliéf pro muzsky, Zensky a smiSeny sbor,
bici nastroje a elektronické pristroje s pouzitim Ovidiovych versu (1976—77), Josef Malovec: Teorém

"' Doubravova 1982, s. 27
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«112

etnonacionalnich okruhii i produkcnich typu. Ve Fukacové tezi i urCeni Doubravové je

metahudba nadifazenym pojmem nad ostatnimi pfibuznymi terminy.

Mix

Mix, mixaz nebo michani znamena ptivodn¢ upravu nahravky smichanim zaznami
z riznych mikrofont.'"” Jako pracovni postup je mix uZivan v konkrétni hudb& (Schaeffer:
,,Operace michani dovoluje zhotovit smés dvou nebo vice zaznamit a téz spojit za sebou
zdznamy, které by vychdzely prilis hrubé“!'), v elektrické hudb& (Lébl popsal tii faze
pracovniho postupu — vyroba primarniho signalu, modifikace signalu, montdz a mixaz).

Do instrumentdlni hudby pifevedl pojmy montdz a mix, stejn¢ jako napi. termin
hudebni objekt, v ¢eském prostiedi Miloslav I§tvan. Mont4z jako dodate¢né ptifazovani prvka
vzniklych nezavisle na sob& déli do Ctyf druht: vertikdlni rozporny stiih, horizontalni
rozporny stiih (prvky si uchovavaji autonomii), vertikdlni homogenni mix a horizontalni
homogenni mix (prvky splyvaji v jeden celek).''> Mix ma blizko k montazi a tim i ke kolazi,
Casto se setkame s uzitim téchto termini soucasn¢ (viz kapitola 11. Koldz v Ceskych

pramenech).

Recyklace

Pojem recyklace, princip opétovného vyuzivani jiz existujiciho, vlastniho nebo ciziho
hudebniho materialu, uZila ve své praci Jana Bafinkova.''® Autorka fadi recyklaci mezi tzv.
univerzalni pojmy: ,,/...] tzn. ty, jez lze vztahnout na ruzné obory lidské cinnosti, vietné
hudebni umélecké tvorby. [...] Recyklace neznamend jen pouhy prenos néjakého vybraného
prvku a jeho ndsledné vileneni do nového kontextu. V tom pripadé by se jednalo o
transference ci citat. Pojem recyklace v sobé zahrnuje navic urcity proces, jimZ se pieneseny
materidal néjakym zpiisobem pozméni, metamorfuje, pricemz si sice ponechdva jistou
puvodni ,,auru”, néco, co (byt’ jen vzdalené) piipomind jeho piivodni podobu, ale zdroveri
ziskavda novou kvalitu. [...] Prostrednictvim recyklace prestava citdt plnit funkci |, ciziho

ror . ..y ’ v rv 117
elementu” a stava se organickou a originalni soucasti té skladby, do niz byl zasazen.”

"2 Fuka¢, SCHK 1997, s. 106-107

'3 Klimes, Lumir, Slovnik cizich slov, Praha 1981, s. 482

114 Schaeffer, Pierre, Konkrétni hudba (pielozil Frantisek Tvrdy), Editio Supraphon 1971, s. 31, déle jako
Schaeffer 1971

'3 Tstvan, Miloslav, Metoda montaZe izolovanych prvkil v hudbé, Praha Panton 1973

11 Batinkova Jana, Princip recyklace v soudobé hudbé a ptiklady jeho vyuziti v dilech vybranych autord,
diplomova prace (vedouci prace Jaroslav Stastny), JAMU 2006, dale jako Batinkova 2006

""" Batinkové 2006, s. 6-7 as. 15
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Opravnénost terminu recyklace se snazi dokazat na tvorbé Poldka Krzystofa Knittela
(nar. 1947) a mapuje také podoby recyklace v ramci tzv. univerzalnich kompozi¢nich principti
(dle terminologie Aloise Pinose a Ivo Medka).

Jedna se v podstaté o zatazeni urc¢itého pojmu z technickych oborti primyslové oblasti
do hudebni terminologie, podobné jako to provedl IStvan s pojmem montaze v 70. letech.

Pojem recyklace, zahrnujici v sobé proménu pievzatého materialu, se v nékterych
piipadech do ur€ité miry kryje s pojmem kolaZz. Jednak ve smyslu autorské kolaze, kdy autor
se tak dostdva do nového kontextu a prochazi autorskymi proménami, jednak kdyz autor
uziva dekonstrukci prevzatého materidlu (tento postup nazval kolazi M. IStvan ve skladbé Cor
mio).

Obecné autorka recyklaci chape jako nadfazeny pojem, pod néjz lze zahrnout pojmy

jako koléz, citat, transference (pfeneseni) nebo transformace (pfemena).

Stiih

Podobné jako mix je termin stiih spjat s nahravanim hudby a s EA hudbou, uzivén je
Zasto i ve filmu. M4 velmi blizko k pracovnimu postupu, ktery popisoval napt. Milo§ Stédron
v souvislosti s kolazi u tymovych kompozic. Zde byl dilezitym postupem akt lepeni ¢asti
zkomponovanych raznymi autory. Techniku stithu ve smyslu lepeni popisuje u konkrétni
hudby Pierre Schaeffer: ,, Vybereme zajimavé zaznamy, zavrhneme ostatni, seskupime je podle
pribuznosti. Naulime se tak na tomto elementirnim sestiihu zachdzet s nuzkami, s lepici
paskou a s blankem riznych barev. [...] Odstrizeni mozné v kterémkoliv okamziku znéjiciho
zvuku, slepeni nejruznorodéjsich utrzku, prdace se zvukem , obrdacenym pozpatku“ ukazuji
vskutku uplatnéni piimého a radikalniho zdsahu do ¢asového pritbéhu zvukovych objektii. “!1

Postup lepeni je zakladni technikou u koldze ve vytvarném uméni, v pfeneseni na
hudbu je tedy popisovan dvojim zpisobem — jako kolaz nebo jako stiih (sestfih). Stiih se

vyrazn¢ uplatnil i v terminologii M. I§tvana (viz termin Mix).

Transference

Tento termin uZili Arnodt Parsch, Alois Pifios a Jaroslav Stastny ve své knize
Transference hudebnich elementd v kompozicich sou¢asnych skladateld.'” Pojem

transference autofi uplatiiuji pro uzivani citati v jiné skladbé, tedy pifeneseni urcitych

18 Schaeffer 19713 s. 30
"9 parsch, Pifios, Stastny 2003
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existujicich hudebnich elementti do nové kompozice. Hudebnim elementem se pfitom rozumi
jakékoliv vypreparovana ¢ast (parametr) piebirané hudby a citatem védomé pouziti ciziho
,;halezeného‘ materialu.

Kniha tedy nepojednéava o kolazi (o konfrontaci historického a soudobého materilu),
ale o jakémkoliv pfebirani hudebnich prvka minulosti, které mohou i nemusi (prosty citat) byt
riznymi zpusoby v nové skladbé transformovany (vybér toni, souzvuki, pomlk, pouziti
tradi¢nich stavebnych prvki, rozlozeni a nové spojeni piebiranych useki atd.). Presto
dochdzeji autofi k zavéru, Ze citaty jsou ve 2. poloviné 20. stoleti pouzivany konfronta¢nim
zpusobem a maji znacny vliv na sémantické vyznéni kompozice: ,, Citaty jsou pouziviany
vétsinou jako konfrontace nové hudby s historickym materialem. Citat je zvolen jako
melodicky transparent, ktery souvisi se zamerem skladby. Citovany historicky material je
konfrontovdn ,, interjekcemi Nové hudby . “**° Citat je v knize chapan v irokém smyslu, tedy
nejen citovani melodie, ale také citace materidlu (tonovy material, formalni ptidorys atd.)

v hudbé 20. stoleti.

120 parsch, Arnost: II. Hudebni transference in: Parsch, Pifos, Stastny 2003, s. 108
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II1. HISTORICKE PREDPOKLADY

5. Styl a polystylovost

Tato prace pojima polystylovost jako dobovy termin, ktery se v hudbé objevuje od 60.
let 20. stoleti. Nasledujici kapitola pojednava jeho historické konotace s pojmem styl.

Jiz etymologicky je polystylovost odvozena od pojmu styl, kdy pfidanim ptedpony
poly- vznikd slovo svyznamem vicestylovosti. Také historicky polystylovost vychazi
z rozuméni pojmu styl, které se po nékolik staleti proméiuje. Leonard B. Meyer ve své knize
Style and Music: Theory, History and Ideology shrnuje obecny nadhled na styl: , St/ je
opakovanim vzorciu, at uz v lidském jednani nebo v artefaktech produkovanych lidskou
cinnosti, které jsou vysledkem vybéru z Sirokého souboru moznosti. “'*!

Vyraznéji je na specifika hudby zaméiena definice v novéjsi knize Musicology The
Key Concepts: ,, Pojem styl odkazuje ke zpusobu nebo druhu vyrazu, v kterém jsou
artikulovana hudebni gesta. Vtomto smyslu muzZe byt styl vztazen kpojmu totoznosti
(identity). Styl v hudbé vyzaduje ohled k technickym rysum — melodii, sazbé, rytmu a harmonii
a k zpusobiim, kterymi tyto rysy pracuji nezavisle nebo ve spojeni, nebo jako kategorie, napr-

vvvvv

nejuzsim smyslu miize byt vztazen k jednotlivéemu tonu, ktery muze mit stylovou charakteristiku

. «l22
danou zvukem, dynamikou, barvou atd.

fenomén: ,,Styl je souhrn obecnych charakteristickych znakii v uméni urcité epochy nebo
tvorby urcitych autoru. Je to celek vyrazovych prostredkii skupiny autorii, jakoz i urcitych
formovych druhii (Formengattungen) a Zanrii. “'*

Historicky ma pojem styl nékolik podob, které se vyvijely v souladu s celkovym

dobovym pohledem na hudbu. Dnes mize byt styl uzit k ureni charakteristiky jednotlivého

skladatele, doby, mista, spolecnosti nebo socidlni funkce. Michail Michajlov k tomu

2l Meyer, Leonard B, Style and Music: Theory, History and Ideology, Philadeplphia 1989, s. 10

122 The concept style revers to a manner or mode of expression, the way in which musical gestures are
articulated. In this sense, it can be seen to the concept identity. In music, style requires a consideration of
technical features, such as melody, texture, rhythm and harmony, and it concerns ways in which these features
operate independenty or in conjunction, or as categories, such as counterpoint. In its broadest sense, style may
refer to music as a style of art, while in its narrowest sense it can apply to a single note, which may have stylistic
characteristics determined by tone, dynamic, timbre and so on. “ in: Style in: Beard, Gloag, 2005, s. 170—173

123 Mithe, Hansgeorg, Stilkunde der Musik, Detscher Verlag fiir Musik, Leipzig 1989, s. 16
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podotyka: ,, Pojem styl je mnohovrstevnaty. Je to systéemove organizovany objekt a cleni se do
rady stylovych rovin. Tyto se mezi sebou lisi zaprvé mnozstvim hudebnich jevii, textu, dél,
skladatelii, které se v nich sjednocuji, a za druhé svou podminénosti rozlicnymi spolecnymi
faktory: casem, estetickym smérem, prislusnosti ke skole, narodni kulture, individualni tvorbe
Jjednotlivého skladatele. “'**

Az do 15. stoleti oznaCoval pojem stilus, pochazejici z latiny, psaci nacini a také
zpusob feCi v rétorice. Rétorika rozliSovala vysoky, stfedni a nizky styl (Dreistiltheorie).
Teprve od poloviny 16. stoleti se pojem styl objevuje také v hudebni teorii, pticemz byl
neustale ve spojeni s Zivotni a hudebni praxi. Jak podotykd Eggebrecht'*’, historickému
pojmu styl odpovida barokni pojem stylu, ktery zrcadli tehdej$i hudebni skutecnost a patii
k nému klasifikacni tendence, tzn. klasifikace tfidéni podle riznych aspektti — hudba se zacala
délit do styla.

V pribéhu 16.—19. stoleti se miizeme setkat s riznymi typy stylt: s funkénimi styly,
stylem jako sladénim uméni se spolenosti (narodni styl) nebo se stylovymi teoriemi
orientovanymi recepcné-esteticky (citovy, vyrazovy styl), kdy je stylu rozuméno z hlediska
pusobeni na posluchace. A k uzivani stylu dochazelo i v dalSich rovinach: objevuji se styly
zaméfené na fakturu hudby (stile recitativo, rappresentativo, oratorio), druhové orientované
styly (stylus moteticus, madrigalescus) a interpretacni styly (Stylus symphoniacus, Violine-
Stil atd.) '%°

Pielom 16. a 17. stoleti pfinesl d€leni stylii na prima praticca (stary polyfonni styl) a
seconda praticca (novy styl doprovazené monodie). Od 17. stoleti se hudba délila také na
funkéni styly (komorni, cirkevni a divadelni styl), jak se doviddme ze spisi Anastazia
Kirchera a Marca Scacchiho (Breve discorso sopra la musica moderna, 1649), dale také
Berardiho (Ragionamenti musicali, 1681) a Matthesona (Das beschiitzte Orchestre, 1717; Der
vollkommene Capellmeister, 1739; Grundlage einer Ehren-Pforte, 1740). Anastazius Kircher
ve spise Musurgia Universalis (1650) rozliSoval mnoho dalSich styli podle ucelu, Zanru,
vyrazu, formy atd. (stylus ecclesiasticus, canonicus, motecticus, phantasticus, madrigalescus,

. . . . . . 127 o, . L.
melismaticus, choriacus sive theatralis and symphoniacus) " a dalsi teoretikové jako Brossard

124 Michajlov, Michail K., Styl v hudbé (pielozila Jana Juraiiova), Bratislava Opus 1985, s. 133, dale jako
Michajlov 1985

123 Eggebrecht, Hans Heinrich: Zum Begriff des Stils in der Musik. Gedanken und Fragen in: Stil in der
Musik, sbornik z mezinarodniho hudebnévédného kolokvia, fada 17, Brno University Press 1982, dale jako
Eggebrecht 1982

126 Seidel, Wilhelm, Stil in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart (Zweite, neubearbeitete Ausgabe, ed.
Ludwig Fischer), Sachteil 2, Barenreiter Kassel 2007, dale jako Seidel, MGG 2007

?7 Seidel, MGG 2007
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(1703) a J. G. Walther (1732) ho nasledovali.'”® Kircherovym vytvorem je i tzv. stylus
impressus (styl pfirozené¢ dany narodu a zemi, zavisly na osobnosti a temperamentu bez
uméleckého naroku) a stylus expressus (vyrazovy styl zavisly na afektu, ktery je vlastni
umeéni).

V 18. stoleti se v obecné rovin¢ rozliSoval zZivotni styl jako specificky zptisob zivota a
styl uméni. Paradigmatem uméni bylo, ze ,, kazdé dilo odpovidajici krasnému umeni ma styl “.

129, 9
Zaroven

Styl tak byl cilem umélcova snazeni (Ch. G. Kdrner 1795, A. von Dommer 1865).
platil ideal stylové Cistoty a jednoty, z ¢ehoz plynul normativni a mravni charakter stylu.
Stylovost dila byla chapana jako nejvyssi dokonalost, které Ize v uméni dosdhnout. E. T. A.
Hoffmann dokonce vyjadfil mysSlenku, ze , styl predstavuje ono objektivni a do sebe
uzavrené, co se zformovalo z Mistrova nitra. «130

V 18. stoleti ma také ptivod citovy a vyrazovy styl a v 19. stoleti aktudlni a teoreticky
popisovany narodni styl. V rdmci své formalni estetiky rozvinul Eduard Hanslick v 19. stoleti
nediferencovany pojem ,,0sobni styl®, ktery souvisel s dal$im tematizovanym pojmem génia.
Rozsahla a vlivna teorie stylové analyzy Quido Adlera (Grundlagen der Musikgeschichte, Stil
in der Musik), ktera zkoumala zvlastnosti v celku dila, byla chdpana jako zékladni néstroj
historické metody muzikologie a dale teoreticky rozvijela osobni styl a styl dila.

Adlerovo pojeti kriticky zhodnotil Eggebrecht. Styl jako vyraz ducha doby, jako
hledani hudebni faktury v sobé obsahuje historizujici moment zaméteni na minulost, ktery byl
v protikladu k soudobé hudbé Adlerovy doby. Vladnouci idea individuality a originality se
vzpirala obecnému stylu, proto 2. videniské skola znamené pro Adlera ztratu pravidel, a autor
ji proto odmita."'

Ve 20. stoleti ziskal osobni styl dalS§i rozmér. Zacal byt chapéan jako dialog
s konvencemi nebo odpoutani se od nich a jako garant estetické autenticity. Hans Georg
Gadamer tematizoval pojem hry, ke které mé podle néj styl jako jeji ornament velmi blizko.

Spojenim individua a stylu doslo k zaméfeni na temperament, fantazii a energii se
snahou porozumént uméni skladatele.

Eggebrecht upozoriuje, ze po roce 1945 pojem stylu jiz neodpovidd hudebni

skute¢nosti."”* Vice neZ stylové pojmy se objevuji slova pro rizné kompozi¢ni techniky

128 pascall, Robert, Style in: The New Grove of Music and Musicians, Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/27041?q=Style&search=quick&pos=1& _start=1#firsthit
1% Seidel, MGG 2007

130 ichtenhahn, Ernst, »Styl“ a ,,manyra“ v némecké hudebni estetice ran¢ho 19. stoleti in: Opus musicum 14,
10/1982, s. 291

31 Eggebrecht 1982

132 Eggebrecht 1982
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(dodekafonie, serialita, aleatorika) a soudoba hudba se dé€li na tradi¢ni a inovativni vétev a na
hudbu Zéapadu a Vychodu.

Arnold Schonberg rozumél stylu jednoznacné jako stylu dila. Byl pro néj druhotnou
kvalitou, kterou Ize identifikovat ex post. Dllezita je idea, nikoli styl: ,, Styl je kvalitou dila a
je zalozen na prirozenych podminkach a vyjadruje tviirce, ktery jej vytvoril. [...] Nikdo
nezacne prdci od anticipované predstavy svého stylu. Bude se bez oddechu snaZit o to, aby
ucinil zadost své vnitini ideji. Je si jist tim, Ze vnéjsi forma jeho dila bude odpovidat viili
ideje, bude dokoncena podle ideje. '’

V tomto kontextu ptipominam odlisné chapani stylu u skladatele Marka Kopelenta,
ktery se v 90. letech snazil na strankach Literarnich novin prosadit jako novy styl souhrn

13 Zatimco Schonberg rozumi stylu jako druhotné

kompozi¢nich technik tzv. Nové hudby.
kvalité, Kopelent uvazuje o stylu jako o souhrnu kompozi¢nich technik, které jsou naopak
primarni pii tvorbé hudby.

Z teoretiktl 20. stoleti reflektujicich styl se charakteru doby 2. poloviny 20. stoleti
priblizil Michail Michajlov: ,, Pro¢ skladatel tvori prave v takovém stylu a ne v néjakém
jiném? MuZeme ¥ici, Ze v principu miiZe skladatel tvo¥it nejen v jednom, ale ve vice stylech.
V soucasnosti ma k dispozici nepieberné mnoZstvi mozZnosti stylové orientace: je to vice Ci
méné vzddalena minulost i soucasnost ve svych nejrozlicnéjSich projevech. Prakticky
profesionalni skladatel muze a musi byt do jisté miry schopny psat ve stylu baroka i
klasicismu. Musi umét parodovat stylové znaky nejvyraznéjsich predstavitelii hudebniho
umeni 19. a 20. stoleti [...] Podstatu této reprodukce miiZeme oznacit pojmy stylizace,
parodovini, napodobovdni. “'>
Zésadni tvahu na téma vzniku potieby kontrastu stylovych rovin rozviji muzikolog

Klaus Stahmer.'®

Tato potieba se podle Stahmera aktualizovala ve chvili, kdy se v evropské
hudebni kultufe vytvofila vrstva znalcl, kdy umélec ziskava autonomii a hudba se zacina
rozdelovat na vyssi a nizsi. ,, Uméld hudba se vzdaluje hudbe popularni, tihnouct k banalite, *
fika Stahmer. Tato situace nastava v dobé Mozartove, tedy ve 2. poloviné 18. stoleti. Stahmer
jmenuje Beethovena (rozdil mezi tane¢ni hudbou a jejim uméleckym ztvarnénim), Mahlera

(vtazeni banalniho, zesmésnéni), Berga a Stravinského jako hlavni predstavitele tzv. ironizace

banalniho, tedy zesmé$néni vSeobecné srozumitelnych hudebnich prvki.

133 Schonberg, Arnold, Nova hudba, zastarala hudba, styl a idea in: Styl a idea (pielozil Ivan Vojtéch), Arbor
vitae 2004, s. 47

13 Kopelent, Marek, Bludné pojmy a novy sloh in: Ptiloha Literdrnich novin 12/1996, s. 1-2

13 Michajlov 1985, s. 210-211

13 Stahmer, Klaus, Ironizace banalniho. N&kolik myslenek o pozoruhodnych pasazich v dile Bély Bartoka in:
Opus musicum 2, 2/1970, s. 45-49
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Z Ceskych teoretikli zabyvajicich se vymezenim pojmu styl je tieba v kontextu této
prace jmenovat Jaromira Havlika a Bohumila Duska. Pro Havlika je obsahem pojmu styl
,,charakter vyrazovych prostiedkit hudebni 7eci, v nichz se uskutecnuje proces hudebniho
myslent a jejichz prostiednictvim se v hudebnim dile realizuje umélecky zamer “. Obsah pojmu

styl pak spoluvytvati také , adekvdtni okruh kompozicné-technickych postupii*.’

V tomto
smyslu je pro polystylovost adekvatnim okruhem kompozi¢né technickych postupt kolaz,
montaz, citat a variace.

V 70. letech uvaZoval u nas o pojmu stylu Bohumil Dusek."*® Uvadi tuto definici:
., Hudebnim slohem rozumim spolecnou vlastnost souboru skladeb urcité skupiny autorii,
podminenou vybérem hudebnich vyrazovych prostiedki, které byly dotycnymi skladateli
vybrany ze vsech prostiedkii existujicich za ucelem dosazeni urcitého slohového odstinu.
Jako vyrazové prostfedky jmenuje jevy zachycované sluchem (rytmicka figura, harmonicky
interval nebo akord, melodicky interval, akordicky spoj, tonovd barevnost). Podobné, z
hlediska konkrétnich hudebnich prvki, vymezuje v roce 1973 hudebni styl 20. stoleti Giinter
Hausswald. Novy styl uruje podle néj atonalita, rozsifeni tonového materialu, rovnopravnost
viech pultond, prace s fadou, zvuky a hluky v hudbg.'*

Pro kontext polystylovosti je dtlezit¢ DuSkovo chapani pojmu eklekticismus.
Definoval ho jako wvybér zriznych uméleckych sméri. Prostfedky jsou pievzaty
z rozmanitych slohti jinych, jsou vSak riiznorodé, tj. navzajem se dobfe nesnaseji, takze celek
nema smysl a pisobi vlastné neslohové. Z tradi¢niho pohledu zde negativné hodnoti slohovou
nejednotnost, coz ovsem v 70. letech neodpovidalo kompozi¢ni praxi — v této dob& vznikalo
mnoho dél pozitivn¢ akcentujicich stylovou riznorodost.

Naopak stylovou rtiznorodost epochy potvrzuje Mikulads Bek, ktery na pojem styl v 90.
letech rezignuje: ,, Sdam pojem styl se mi zda byt ve své roli hlavniho ndstroje déjepisectvi
umeni krajné ohrozen. [...] Tento vyraz vidy implikuje vylouceni nestylového. Implikuje tak
Jisty kanon zakazaného, implikuje dialektiku normy a jejiho porusovani. To vse se mi vsak zda

. . . . 140
byt v dnesni situaci velmi oslabeno. *

7 Havlik, Jaromir, Aspekty stylu in: Havlik 1989, s. 334

1% Dugek, Bohumil, Hudebni sloh a umélecky vyznam skladby in: Opus Musicum 3, 7/1971, s. 197-201
Dusek, Bohumil, Nékolik uvah o hudebnich slozich in: Hudebni véda 9, 2/1972, s. 140-154

1% Hausswald, Giinter, Musikalische Stilkunde, Heinrichshofen's Verlag 1973

1% Bek, Mikulas: Sou¢asna hudba — nova nepiehlednost? in: Opus Musicum 26, 5-6/1994, s. 159-170
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V pohledu na vztahy pojmii styl a polystylovost lze shrnout, ze v 60. letech se
objevujici polystylovost ve smyslu vnitini stylové konfrontace dale navazuje na osobni styl
skladatele a styl jednotlivého dila a do jisté miry polemizuje s idedlem stylové jednoty, a to i
presto, ze fada takto orientovanych skladatell stale haji sviyj jednotny zamér a vyssi jednotu
dila nad dil¢imi stylovymi prvky.

Polystylovost ve smyslu obecné dobové tendence zuzitkovavani stylti vSech epoch a
narodi nenavazuje na pojem styl, ale svym zastfeSujicim charakterem odpovidd pojmu pro
oznaceni urcitého hudebniho obdobi. Jednoslovné totiz popisuje komplementarni povahu své
doby, kdy spolu koexistuje mnoho vzajemné se prolinajicich vrstev tvorby a hudebni praxe.
V kazdé dobe¢ tato ,,polystylovost™ ¢i vicevrstevnatost hudebni kultury samoziejmé existovala
v podobé dichotomii stary styl x novy styl, lidova hudba x uméla hudba, liturgickd a duchovni
hudba x svétskd hudba, popularni hudba x klasicka hudba atd.

Novost pojmu polystylovost ve 2. poloviné 20. stoleti a zména mysleni ve smyslu

odklonu od idealu pokroku a originality vSak zpusobila, Ze je termin chapan jako specifikum

pouze pro hudbu od 60. let do soucasnosti.
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6. Montaz a kolaz

6.1. Montaz

Montaz je termin pochézejici z technickych oborii, napt. ze stavebnictvi, respektive
architektury. Zde oznacuje spojovani (montovani) jednotlivych dili k dosazeni stavebného
celku. Uzivé se i v rozhlasové praci &i novinové typografii.'*! Do uméni montaz vstoupila jiz
ve 20. letech v literatute (James Joyce, T. S. Eliot) a ve filmu.'*

Filmovou montaz uzivali napt. Dziga Vertov (1896—1954) a Sergej Ejzenstejn (1898—
1948). Vertov uzival montdZzni obrazové sekvence a audiovizudlni montdz ve svych filmech
z20. let."? Ejzenstejn je povazovan za tviirce filmové montéze a také ji teoreticky definoval, i
ve vztahu k hudb¢: , Predstavime-li si jakousi zvukovou partituru, jejiz jednotlivé ,, hlasy
jsou tvoreny zvukovymi michacimi pasy (dialogovymi, hudebnimi, ruchovymi) a prvni
,radek* tvori obrazovy pds, a zkoumdme-li vzdajemné vztahy téchto , hlasu*, dochazime k
souvislostem, které Ejzenstejn nazval vertikdlni montdzi.*'**

K filmové montazi také vyznamné piisp€li Theodor W. Adorno a Hanns Eisler. Pokud
Ejzenstejn tika, ,,Ze dva filmy jakéhokoliv druhu spojené k sobé nevyhnutelné vytvareji novy
koncept, novou kvalitu, vyriistajici z jejich kontrapozice “, potom Adorno s Eislerem dopliuji,
ze se tento vztah netykd pouze heterogennich obrazi, ale i vztahu obrazu a hudby: ,,Jako
primérené soucasné situaci by bylo vhodné oznacit filmovou hudbu jako montazni. Predevsim
v jednom velmi jednoduchém smyslu: Obé média se vyvijeji nezavisle na sobé a skrze techniku
jsou spojovana dohromady, coz ale nevychazi zjejich vlastniho vyvoje, nybrz z jejich
reprodukce. Montaz déla z estetické nahody hudebné-filmové formy to nejlepsi. Pretvari
vjimecnost vztahu ve vyraz. “'*

V hudbé se montdz objevuje pfedevSim v souvislosti s filmovou a EA hudbou jako
technika spojovani zvukovych vrstev kompozice. Jako pracovni metodu ve studiu
elektronické hudby popsal montaz Vladimir Lébl.'*® Pracovni faze popsal takto:

1. Vyroba primérniho signalu

2. Modifikace signalu

3. MontaZ a mixaz

141 Faltus, Leos, Metoda montéZe v teorii kompozice, JAMU Brno 2003, s. 1, dale jako Faltus 2003

12 Kromé zde uvedenych piikladii pojednava podrobné o filmu a montazi &i kolazi Emons 2009

'3 Hicks, Jeremy, Dziga Vertov: defining documentary film, London 2007, s. 114 in: Faltus 2003

14 Valusiak, Josef, Zaklady stfihové skladby, FAMU 2005, s. 115

145 Adorno, Theodor, Eisler, Hanns, Komposition fiir den Film, VEB Deutscher Verlag fiir Musik, Leipzig 1969,
s. 112

146 1.ébl, Vladimir, Elektronicka hudba, Statni hudebni vydavatelstvi, Praha 1966, s. 70
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Podobné popisuje pracovni postupy u konkrétni hudby Pierre Schaeffer, ktery namisto
pojmu montaZ uziva , michani<.'"’

V Ceském kontextu dale montdz jako oznaceni pro techniku EA hudby uzival napf.
Vaclav Kugera, v instrumentalni hudb& hlavné Miloslav I$tvan a Milo§ Stédroi. V roce 2003
ji pak plng zahrnul do kompoziéni teorie Leo§ Faltus'*®, pfi¢emz navazal na Itvanovu a
Stedroniovu koncepci.

S filmovou technikou montaze souvisi skladba Ivana RezaGe Montaz pro komorni
orchestr (Pamatce Sergeje EjzensStejna) zroku 1977 sodkazem na prikopnika filmové
montaze. Titul dila je odvozen od uzité kompozi¢ni techniky. V ¢eském kontextu montaze,
kolaze a filmu je také tieba zminit autora filmové hudby Jaromira Dlouhého (nar. 1929),
jehoz hudbu k filmu Anamnéza oznagil M. Foret za filmovou baletni kolaz.'*

V evropské hudbé nalezneme i dal$i skladby snazvem Montdz. Jde o Kagelovu
skladbu Montage (1967-68), ktera je tvotena fragmenty z jeho predeslych dél, jez spole¢né
vytvareji ,,Meta-Kagel“ a kompozici Montage pro klarinet, violoncello a klavir (1971)

Helmuta Lachenmanna.

6.2. Kolaz

Termin kolaz ptivodné oznacoval ve vytvarném umeéni akt lepeni a slepovani riznych

150

objektll, fragmentli nebo vystiizkli na pozadi nebo na jiné umélecké dilo. ”" U kolaze je tedy

dilezitym momentem spojovani raznych prvkl do nového celku pomoci stiihu a vkladani.

KolaZ ve vytvarném uméni a literature

V 1. poloving 20. stoleti (kolem roku 1912) zacali kol4dz uzivat vyznamni vytvarnici,
kromé jiného predstavitelé¢ kubistického malifstvi — Pablo Picasso, Max Ernst, Juan Gris nebo
George Braque. Teoreticky uchopil tuto techniku Max Ernst svym konceptem ,,ideje kolaze®.
Podle n¢j je kolaz druh uméni, ktery dualismem a pluralismem nahrazuje monismus 19.
stoleti. Jde o parovani dvou neslu¢itelnych realit, které se k sobé& zjevn& nehodi."”!

Jak uvadi Fricke ve slovniku MGG, techniky montovani a vlepovani materiald z
plechu, difeva, papiru nebo latky na jiné objekty byly blizké vSem uméleckym skupindm 1.

poloviny 20. stoleti, tedy jak italskym futuristim a ruské avantgardé, tak surrealistim,

%7 Schaeffer 1971, s. 31

¥ Faltus 2003

149 Foret, Miroslav, Jaromir Dlouhy a filmova hudba in: Opus musicum 13, 5/1981, s. 148
1% Burkholder, The New Grove 2001

1! Ernst, Max, Beyond Painting, New York 1948 in: Burkholder, The New Grove 2001
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predstavitelim Bauhausu i dadaistim.'*?

Fricke za druh kolaze oznacuje dokonce tzv. ready-
mades Marcela Duchampa, tedy dodate¢né oznaCovani trividlnich predmétii vSedniho dne za
umélecké dilo. Déle popisuje dalsi modifikace kolaze, jak se projevily ve vytvarném uméni —
Fotocollage, Raumcollage (sestaveni poschodi v dom¢ z nejrozli¢néjSich predmetli, Kurt
Schwitters), Assemblage (prostorové tiirozmérné obrazy), Décollage (k nepoznani znicené
plakaty a dalsi pfedméty, aby kriticky odkazovaly k nereflektujicimu vnimani vSedniho dne,
Wolf Vostell). V neposledni fad¢ spadaji do kontextu koldze i soudobé video-instalace a
pocitacové simulace.

V Ceském kontextu piedevsim Jiti Kolat (1914-2002) povysil koldz na vlastni
autorsky princip. Koldzi rozumél jako nejadekvatnéjSi metodé umeéleckého zobrazeni a
prozivani reality: ,, Bdsern, obraz, partitura museji prozit a snést viechno jako clovék. Svét vas
zasahuje primo, roztrhava vds a znovu sestavuje. Proto k vyjadreni tohoto stavu mi nejlepsi
pripadala koldz.“' Je autorem riznych Geskych modifikaci terminu kolaz: muchlaz
(deformace obrazu mackanim), proldz (prokladani). Termin kolaz znadme i1 z kontextu
umélecké fotografie. Fotokoldz uzivala napt. Kolafova manzelka Béla Kolafova.

V literatufe se v kontextu uvazovani o postmoderné¢ nejcastéji hovoii o
intertextualits'®*, oviem reflektovana je i pribuzna kolaZ jako spojovani nesourodych textii.
Zejména v této oblasti je nejméné zietelny rozdil mezi koldzi a montazi a oba pojmy jsou
pouzivany v podstat¢ synonymné. Podle Stefana Fricka byla koldz v literatufe aktualni
zejména v letech 1918-1933 a 1960-1975.

Za prvniho tvilrce literarnich kolazi je povazovan Hans Arp, ktery kolem roku 1917
zacal do svych basni zaclenovat nadpisy, véty a inzeraty z novin. Ve 20. letech si koldzovou
techniku pfivlastnila také konvencnéji vznikajici literatura (Alfred Doblin, Edlef Koppens), a
to skrze prebirani uZzitych textl, metafory a nové perspektivy vypravéni. James Joyce se
proslavil romany Ulysses a Finnegans Wake, v nichz spojoval promluvy a témata rtizného
puvodu a dal rozhodujici impuls k mezinarodnimu rozsifeni literarni koldze. Jako dalsi
piiklady uplatnéni této techniky jsou uvadény napt. Lautgedichte (basné rezignujici na smysl
textu a vznikajici montovanim riznych text podle dané hudebni struktury). Zvlastnim
pfipadem je potom Zéanr rozhlasové hry, kde je kolaz ¢asto uplatiiovanym principem.

V Ceském kontextu je za koldz oznaCovana napiiklad poezie Miroslava Hauptycha

(1952) nebo cast dila Bohumila Hrabala (1914-1997). O Hrabalovych kolazich se lze

132 Ericke MGG 2007, s. 937-944

133 Karfik, Vladimir a Kolatové, Béla, Jiti Kolaf, Praha 1993, s. 31

13 Praxe citovani textu v jiném textu, ale také koncept vysvétlujici smysl textu skrze vztah k jinym textim in:
Intertextuality in: Beard, Gloag 2005, s. 95
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podrobné docist v knize Miroslavy Slavickové: ,, Tyto texty jsou zvlastni tim, zZe je Hrabal
sestavil z nesourodych citatii, které vybral ztextii jinych autorii az odposlouchanych
rozhovorii. Nemaji tedy zadny souvisly déj a je velmi tezké urcit jejich hlavni téma. Tyto texty
se velmi li§i od jinych Hrabalovych praci, a dokonce i praci ostatnich ceskych autorii. “*™
Jako jeden z dalsich moznych piiklada uvadim literarni kolaz Vaclava Havla'® (1936), kterou
uplatnil v knize Prosim stru¢né. Autor o své metodé tika: ,,Jd jsem se pokousel metodou
kolaze skakat z jedne doby do druhé a rizné to komponovat, abych vyjadril takovou tu
souvislost vSeho se v§im a néjaky dotyk s tou dobou jako celkem. Neni to tedy zZadné souvislé

roov Voo v, . ’ r v Ve, o v roecl57
vypraveni nebo déjiny nebo paméti. Je to takova montaz, urcitym zpiisobem vymyslena.

KolaZ v hudbé

Jesté v prubéhu 1. poloviny 20. stoleti se kolaz z vytvarného uméni ptenesla do hudby.
Sviij vyznamovy ekvivalent vSak naléza také v projevech konkrétni hudby, 1 kdyz se zde o ni
pifimo nehovoti. Nésledujici popis moznosti prace s pasem nahranych zvukt odkazuje
zietelné k pozdéjsim popisim koladze: ,, Odstrizeni mozné v kterémkoliv okamzZiku znéjiciho
zvuku, slepeni nejriznorodéjsich utrzkii, prace se zvukem obrdcenym pozpatku ukazuji
vskutku uplatnéni piimého a radikdlniho zdsahu do casového pribéhu zvukovych objektii. “'>°

S kolazi v hudbé¢ vsak uzce souvisi také pojem citat. Jako kolaz je totiz ve 20. stoleti
oznatovano pravé citovani nebo stylizace existujiciho: ,,Kolaz, spojeni riiznorodych
materidlii a technik do nové umélecké podoby, je hudebné realizovéna jako citat. “*>

Praxe citovani a uzivani jiz existujici hudby je ovSem v dé&jinach hudby velmi casta.
Jiz od stfedovéku zname praxi uzivani choralnich napévi, tzv. cantu firmu, které byly
zékladem vicehlas¢ kompozice. Vyuziti jiné skladby jako modelu pro kompozici meSniho
ordinaria bylo obvyklé v 16. stoleti v tzv. parodické msi. Dal§imi historickymi hudebnimi
formami pro uplatnéni existujici hudby v nové skladbé byly od 16. stoleti quodlibet (spojeni
n¢kolika pisni v jeden celek), od 18. stoleti pasticcio (spojovani ¢asti riznych dél rtiznych

autorti do jedné skladby, tedy ,,smési®) a v 19. stoleti se objevujici potpourri (skladba z

133 Slavitkova, Miroslava, Hrabalovy literarni kolaze, Praha Akropolis 2004 in:
http://www.akropolis.info/recenze/rec-slavickova.htm

13 Vaclav Havel je také autorem rozhlasové kolaze Cechy krasné, Cechy mé (1968), ktera obsahuje projevy
&eskych a slovenskych politikii za poslednich tiicet let kombinované s pisni Cechy krasné, Cechy mé od Vaclava
Jaromira Picka, uvedeno in: http://www.radio.cz/cz/rubrika/naslouchatko/havlova-rozhlasova-kolaz-ktera-mela-
byt-znicena

7 http://www.radio.cz/cz/rubrika/knihy/havel-navazal-na-dalkovy-vyslech-literarni-kolazi-prosim-strucne

158 Schaeffer, 1971, s. 30

'3 Michels, Ulrich (preklad Srnka, Bergmannova, Frei, Chvatilova, Stranofsky), Encyklopedicky atlas hudby,
Praha Nakladatelstvi Lidové noviny 2000, s. 515
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libovolnych pirevzatych melodii ve volné formé), parafraze (volné zpracovani oblibenych

WV v

melodii), travestie (zesméSnujici forma vazného dila), persiflaz (posméSné napodobeni) a
stylizace (napodobeni, imitace).'®

Anticipace kolazovych postupti v hudbé je tedy pomérné Siroka a nelze fici, Ze by tyto
postupy byly vyhradné zalezitosti 20. stoleti. Konkrétni ptiklady uvadi The New Grove:
.,V Biberove programni sondté Battalia (1673) se v druhé vété objevuje osm lidovych pisni
v péti riznych tonindach znéjicich soucasné. Tim na mnoha mistech dochazi k nahodilym
disonancim. V prvnim aktu findle Dona Giovanniho W. A. Mozarta (1787) je orchestr
rozdélen na tii skupiny, které hraji soucasné valcik, menuet a kontradance. “'"

V citovaném slovnikovém hesle je jako ptiklad kolazového spojeni zminovana i
symfonickd basefi Zivot hrdinfiv Richarda Strausse (1897-98), kde autor cituje
v kontrapunktickém zpracovani témata ze svych starSich skladeb.

Zvlastnim piipadem je dilo Gustava Mabhlera, které svym vtazenim pochodu, lidovych
pisni a dalSich prvki z lidového prostiedi do uméleckého tvaru vstoupilo v oblasti recepce do
kontextu hudebni kolaze: ,,V Mahlerovych symfoniich se objevuji reminiscence na pochody,
lidové pisne, tance a jiné populdarni zanry. V Mahlerove pripade byly dobovymi kritiky

TS

posuzovany prave jako koladz. Také madarsky skladatel Gyorgy Ligeti hovoii o
kolazovém charakteru Mahlerovy hudby.'®

6.3. Definice montaze a kolaze

Jak dokumentuje 1 tato prace, terminy montaz a koldz jsou v 2. poloviné 20. stoleti
v hudbé uzivany casto ekvivalentné, jsou vzdjemné zaméiovany a vyznamove se prekryvaji.
Jako priklad dobové vyznamové neukotvenosti pojmi poslouzi na tomto misté citace
zreferatu Petra Pokorného o mozartovském festivalu v Solnohradé 1992.'®* Pokorny
dokumentuje, ze Svycarsky autor Werner Bértschi o své skladbé tika, ze ,,pry neobsahuje
doslovné citaty, zZe to neni koldz, ale podle mozartovskych modelii vytvorenda montaz riiznych

o 65
napadii.

10 vyslouzil, Jifi, Hudebni slovnik pro kazdého, Vizovice Lipa 1995

161 Burkholder, The New Grove 2001, s. 110

162 Burkholder, The New Grove 2001, s. 110

1% Gustav Mahler und die musikalische Utopie, 1. Collage — Ein Gesprich zwischen Gyorgy Ligeti und Clytus
Gottwald in: NZ 5/1974, s. 288-291, uvedeno in: Reinecke 1986, s. 2

1% Uzivani pojmi kolaZ a montaz u skladeb &eskych autorti dokumentuje kapitola 11. Kol4Z v éeskych
pramenech

195 pokorny, Petr, Festival v Solnohradé — te¢ka za mozartovskymi oslavami in: Hudebni rozhledy XLV 4/1992,
s. 171
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I pfes terminologickou nejasnost v uzivani téchto terminti mizeme v literature
vypozorovat snahu o teoretickou vyznamovou diferenciaci. Na tomto misté uvadim pét
ptistupii k vyznamovému odliSeni pojmi montaz a kolaz.

Podle Stefana Frickeho'®® montaZ oznaGuje spiSe neutralni, &isté technicky postup
spojovani. Je podstatnym aspektem komponovani ve vSech hudebnich zanrech, které pracuji
s elektronickymi hudebnimi prostiedky. Koldz je naopak specifickd forma citovani, Cerpa
jednak zumélecké hudby, ze zvukl okolniho prostiedi a uzité hudby jako reprezentantl
trivialniho.

Christoph Reinecke'®” vymezuje montaz jako &isté technicky postup nebo individualni
zpusob organizace skladby ¢i nehomogenni ,,necisty* hudebni text. V kolazi je vzdy piitomen
preexistujici materidl rizného plvodu, ktery mize byt rozliéné upraven a strukturovan.
V tomto smyslu jsou pro néj kolazi postupy musique concrete, které spocivaji na heterogenité
a stithu. Soucasti koldze miize byt souhrn vSeho auditivniho, co nés obklopuje.

Heister Hans-Werner konstatuje jak u kolaze, tak u montdze soubéznost rtiznych
materidlii. Kolaz pracuje s heterogenitou téchto materiali a spojeni je vice nahodné, ¢imz se
mohou eliminovat tektonické funkce nékteré ze slozek hudebni struktury, zatimco u montéze
jsou pii spojovani bloki hudby uplatnény tradi¢ni postupy tématicko-motivické prace a
rozvijejici variace.'®®

Hans Emons'® definuje pojmy montaz, kolaz, citat. Montaz (= technika) je technicky
postup 1 vysledek zaroven. Jako postup tvoii pro fenomény koladZe a dekoldZe sice nutny, ale
v zadném piipadé ne dostacujici piedpoklad. Citat (= materidl) je pfedpokladem kolaze. Je
nositelem vyznamu, jehoz existence zavisi na jeho recepci.

Koldz lze technicky definovat jako montaz citatii. Esteticky je vSak koldz v hudbé
nezietelnym terminem, nebot hudba neodkazuje ke skutecnosti (nemtize konstruovat
skutecnost), ale vzdy jen sama k sob¢: ,,Kolaz v hudbe neni smysluplnd bez pribuznosti ke

zdrojiim mimo hudbu. “ Projevuje se tak v principu Musik {iber Musik.

1% Fricke MGG 2007, s. 937-944

"7 Reinecke 1986

18 Die Begriffe Collage und Montage sind nicht sehr trennscharf. Collage lisst eher an stoffliche
Heterogenitdt und Nebeneinander von verschiedenem denken, Montage eher an ein Priziseres Mit- und
Ineinander, eine intensivere Verbindung des Verschiedenartigen, die sich durchaus mit traditionellen
Verfahrensweisen wie thematisch-motivische Arbeit und entwickelte Variation vereinbaren ldsst. * in: Heister
Hanns-Werner, Geschichte als musikalische Gegenwart in: La Motte-Haber, Geschichte der Musik des 20.
Jahrhunderts 19451975, Politisierung und Zuriicknahme 1968—1975, Laaber 2000, s. 285-307

'% Emons 2009

51



Milos Stédron povazuje koldz za specificky druh montaze a za vyraz pro zamérné
spojeni nejmén¢ dvou (Casto zdnrove nebo styloveé) odlisnych vrstev. Od montéaze se podle néj

N qiwr oo v . ’ s 710 .z ) ves 170
koléaz 1i81 tim, Ze spojeni vrstev, materialii a faktur probiha mnohem nahodnéji.

Prestoze se tyto definice na prvni pohled jevi rozli¢n€, v podstaté se sobé podobaji a
dotykaji se podstatnych rysti obou ptibuznych pojmi. Lze shrnout, Ze montaz je povazovana
za spiSe kompozi¢né technicky postup a kolaz za spiSe ndhodné probihajici formu citovani,

kterd je odvozena z montaze.

170 Stdron, SCHK 1997, s. 450451
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7. Polystylovost a kolaz ve svétové hudbé 20. stoleti

Hudebni tvorba ve 20. stoleti ve vétSing piipadii pokracuje v tradici citovani existujici
hudby jako symbolu a prostiedku pro mimohudebni sd€leni. Praxi citovani lze doloZit uz ve
sttedoveku, kde se existujici choralni napévy uzivaly jako zaklad polyfonni skladby. Mozné
vysvétleni uzivani novych terminti polystylovost, kolaz a montdz je vSak tfeba hledat
v samotném hudebnim materialu. Inovativni smér (2. videniskd Skola, avantgarda 50. a 60. let)
se ve 20. stoleti svym charakterem zna¢n¢ vzdalil nejen od hudby minulosti, ale také od
hudby lidové a popularni. Vzhledem k dospivani k atonalité¢ a k diirazu na hledani novych
kvalit v jinych parametrech nez v melodii nebo harmonii je tato hudba zna¢né odlisna od
ostatni hudebnich projevi. Diky tomu je také konfrontace s jinou hudbou mnohem ostiejsi a
drsnéj$i, nez tomu bylo kdykoli jindy v minulosti. Proto se jako vhodné terminy pro popis
téchto tendenci uzivaji pojmy z jinych uméleckych nebo technickych oborti. Ve svétové
hudbé¢ se objevuje predevsim termin kolaz, pojem polystylovost je uzivan zejména pro tvorbu
Alfreda Schnittkeho, montaz potom v kontextu elektroakustické hudby.

Tendence slu¢ovani a spojovani nesourodych hudebnich materiald pak dostala nové
podnéty v 50. a 60. letech v souvislosti s EA hudbou, kdy se do poptedi pozornosti skladatelti
dostala moznost prekryvani riznych hudebnich nebo zvukovych vrstev pies sebe. Jak uvadi
Milos§ Navratil, za specificky druh koldze Ize povazovat také kompozici konkrétni hudby, kde
taktéz dochézi ke spojovani prvkii rizného pavodu.'”' Slovnik The New Grove uvadi v tomto
kontextu dila, ktera vznikla pomoci uziti ptivodni hudby a magnetofonového pasu: Imaginary
Landscape No. 5 (1952) Johna Cage a Gesang der Jiiglinge (1955-56) Karlheinze

Stockhausena.

"L Technika kompozice se tak trochu podobd technice koldze ve vytvarném uméni (stiiddani a spojovdni riiznych
prvkii v novy tvar). “ in: Navratil, Milo§: Hudba po 2. svétové valce, Nové proudy a osobnosti, Kompozi¢ni
techniky in: Smolka a kolektiv, 2001, s. 558
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7.1. Americka hudba

Tvorbu orientovanou na zamérnou stylovou kontrapozici nalezneme jiz v 1. poloving
20. stoleti, a to predevsim v tvorbé amerického skladatele Charlese Ivese (1874—1954), ktery
Casto uzival vynatky z americkych lidovych pisni, tancli a pochodt a vclenioval je do svych
skladeb. Ivesovym skladbam se dostalo oznafeni koldz. Jaroslav Endrs§t ve své semindrni
praci velmi piesné popsal Ivesovu kompozi¢ni metodu: ,, Uzivanim americkych lidovych pisni,
popularnich pisni, pochodii a jiné hudby je povazovin za otce koldzové techniky hudby
dvacatého stoleti. Jeho prdce spociva na volném vytrZeni casti prejaté skladby a jejim
véleneéni do toku viastni hudby. Neni vyjimkou citace vice skladeb v jeden okamZik. Ives ve
svych dilech pouziva zejména staré lidové a soudobé zlidovélé pisné, tance a pochody. Ve
skladbé The Fourth of July v§ak pouziva také citace svych predeslych skladeb. The Fourth of
July (1911-13) je tieti véta jeho ctyivété symfonie New England Holidays. “!”? Endrit uvadi i
dalsi priklady kolaze z Ivesovy tvorby a konstatuje, ze Ives zlstal az do 2. poloviny 20. stoleti

!73 Tvesovu piislusnost k této poetice vyjadtil na strankach Opus musicum

bez nésledovnikil.
také Wolfgang Rather pifi srovnani Ivese s Mahlerem: ,, Zcizovaci efekty je treba chapat
primarné jako stylizaci. Citatova technika obou skladatelii, odhlédnuto od rozdilu
v jednotlivych dilech, md emblematickou funkei. “'™

Specifickou postavou hudby 20. stoleti je Americ¢an John Cage (1912-1992), ktery
experimentoval na poli aleatoriky, EA hudby nebo happeningli a poruSoval i vzité zvyky
tradi¢ni koncertni hudby. V kontextu kolaze je diskutovano hned nékolik jeho d€l. Vedle
Imaginary Landscape No. 5 jsou dale uvadény napi. Fontana Mix (1958) pro magnetofonovy
pas, skladba oznacovand za kolaz ndhodnych operaci bez sémantickych konotaci, do niz
zaClenil zviteci zvuky, lidské hlasy, zvuky a Sumy okoli.

Jak uvadi Endr$t i Stastny, pomoci fizené aleatoriky John Cage ve spolupraci
s Lerajenem Hillerem sestavil skladbu HPSCHD (1957-59), kde pro sedm sélovych cembal
aranzoval fragmenty hudby Mozarta, Beethovena, Chopina, Schumanna, Gottschalka,

Busoniho, Hillera a své vlastni hudby: ,, Téchto sedm solistii uzivajicich aleatorni operace

hraje soucasné s magnetofonovym pdasem, barevnymi svétly, diapozitivy a filmem, aby byl

172 Ostatni asti jsou: Washingtons Birthday (1909), Decoration Day (1912), Thanksgiving and Forefathers’ day
(1904)

'3 Endrst, Jaroslav, PouZiti koldZové techniky ve sv&tové tvorbé Sedesatych let in: Endrst, Jaroslav, Lubo§ Fiser
— Double, seminarni prace UHV FFUK Praha 2005, s. 16—19, dale jako Endrst 2005

' Rahter, Wolfgang, Mahler a Ives — spiiznéni modernou in: Opus musicum 22, 8/1990, s. 255
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vytvoren multimedialni happening ci jinak rFeceno multimedialni a zaroven stylova kolaz
podobnd koldzi ve vitvarném uméni.“'”

Ziejm¢ nejradikalnéjsi ,,koldZzovou* skladbou je Cagetv Musicirkus (1967), ktery je
zalozen ,,na simultannim zaznivani co nejvétsiho poctu rozmanitych hudeb v néjakem
ohraniceném prostoru*."”® Na pielomu 80. a 90. let Cage vytvofil cyklus d&l oznatovanych
jako multimedialni kolaze. Z fragmenta riiznych oper jinych autorti sestavil Europeras (Nr.
1&2, 1987; Nr. 3&4, 1990; Nr. 5, 1991), které H. K. Mertzger'"’ oznaéil za , totalni kolaz*
vSech oper a jejich podstaty.

Z tvorby Americana George Rochberga (1918-2005) jsou jako kolaz ozna¢ovany dvé
kompozice — Contra Mortem et Tempus pro flétnu, klarinet, housle a klavir (1965) a Music
for the Magic Theatre (1965). Zde Rochberg vedle sebe pokldda vlastni hudbu a material
citovany ¢i odvozeny ze starSich skladeb. Slovnik The New Grove oznacuje Rochbergovu
techniku v Contra Mortem et Tempus a Nach Bach pro cembalo (1966) jako asambldz. V
Contra Mortem et Tempus cituje z dél Bouleze, Beria, Varése a Ivese, z Beethovena a

Mabhlera cituje ve 3. smy&covém kvartetu. '”® Ve skladb& Music for The Magic Theatre pouZil

jako formalni pozadi Mozartovo Divertimento KV 287.

7.2. Evropska hudba

Za predchidce polystylovych nebo kolaZzovych postupt je v fad¢ studii a dobovych
prament vnimdna tvorba Igora Stravinského (1882-1971) jako typickd ukdzka stylové
proménlivosti. Ne ovSem v jednotlivych dilech, ale ve smyslu kontrastnosti skladeb rtizného
obdobi mezi sebou. Jako jeden z prvnich Cerpal Stravinskij z mnoha zdrojt: z lidové hudby,
neoklasicismu, jazzu, uzival i techniku dodekafonie. V tomto smyslu ho nésledovala tada
dal$ich autorti 20. stoleti.

V evropské hudbé 2. poloviny 20. stoleti se obdobn¢ orientovana tvorba, tedy
konfrontace odlisSnych hudebnich materiali, objevila hned u nékolika skladatelti. Zakladem
tvorby jsou tyto postupy napiiklad u Aloise Bernda Zimmermanna (1918-1970), Hanse
Wernera Henzeho (1926), Alfreda Schnittkeho (1934—1998) nebo Wolfganga Rihma (1952).

U n¢kterych autor bylo setkani s kolazi nebo stylovymi kontrasty obcasné. To je ptipad

175 Endrst, Jaroslav, Pouziti kolazové techniky ve svétove tvorbé Sedesatych let in: Endrst 2005, s. 22

176 St’astn}'/, Jaroslav, Pragmaticky adhocismus Johna Cage in: Parsch, Pinos, gt’astn}'/, 2003, s. 32

177 Metzger, H.-K., Europas Oper in: Ders./R.Riehn, John Cage, sv. 2, Mn. 1990, uvedeno in: Fricke MGG 2007,
s. 937-944

178 Clarkson, Austin, Johnson, Steven, Goerge Rochberg in: The New Grove of Music and Musicians, Oxford
Musuc Online
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/23617?q=George+Rochberg&search=quick&
pos=1& _start=1#firsthit
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Luciana Beria (1925-2003), Dietera Schnebela (1930), Johna Cage (1912-1992), Karlheinze
Stockhausena (1928-2007) a Mauricia Kagela (1931-2008). Tvorba nékterych skladatela je
také spojena s vlastni teoretickou reflexi.

Alois Bernd Zimmermann (1918-1970) svou tvorbu pojmenoval jako
., pluralistische Kompositionsweise* (pluralisticky zptisob kompozice) ve studii Intervall und
Zeit zroku 1974' a ideové ji zaméFil na uskutedndni myslenky jednoty Gasu (Eas
v kulovitém tvaru — Kugelgestalt) neboli jednoty minulosti, soucasnosti a budoucnosti.
Uzivani cizich hudebnich nebo textovych materiali rtizného historického pivodu je jako
esteticky princip blizky vSem Zimmermannovym skladbam. Napt. v opefe Die Soldaten
(1957-68) se formou citath ¢i stylizace objevuji prvky jazzu, gregoridnského choralu,
bachovské choraly, Mozartova hudba, na scéné probihd simultanné nékolik dé&u. V
Zimmermannové monumentalni skladbé Requiem fiir einen jlingen Dichter (1967-69) je
technika koldze exponovana v mnoha liniich."®® Zimmerman zde kolaz nechape pouze jako
konfrontaci historickych styli, nybrz také jako konfrontaci forem, zanrt, riiznych typa textl a
v neposledni fadé 1 jako koldz hudebnich nastrojii napti¢ zanry. Skladba je instrumentovana
pro sopran a baryton, tfi sbory, varhany, elektronické zvuky, orchestr a jazzové combo.

Casta je technika citatd &i citatovych aluzi u $vycarského skladatele Klause Hubera
(1924). V souvislosti s houslovym koncertem Tempora (1970) zminuje tuto skute¢nost Peter
Andraschke: ,, Tradicni momenty jsou nevyraznéjsi v partii Quod libet, kde vedle rozmanitych
znamych gest vystupuji i znamé citaty. [...] Individualni postoje nastrojii jsou ddle zpresnény
citaty ¢ ndznaky citact. '’

Autor rozsahlého dila vSech zanrt, zpocatku se hlasici k technikam tzv. Nové hudby,

Ital Luciano Berio (1925-2003), vymezil svou tvorbu vroce 1969'%

jako reakci na
dodekafonii a avantgardu 50. let. Odmitl ji stim, ze technologické raciondlni postupy
nemohou stat na mist¢ smyslu dila a pfedstavy skladatele. Muzikolozka Ivanka Stoianova
oznacila Beriovu kompozi¢ni techniku jako ,multiple Kompositionen* — mnohonasobna
kompozice. Nejvyraznéj$im prikladem je Sinfonia pro osm hlast a orchestr (1969), kde Berio

uziva mnoho hudebnich i textovych citatl z Debussyho, Mahlera, Schonberga, Hindemitha,

Becketta ¢i Joyce zpracovanych technikou simultanniho spojeni — kolaze.

17 Zimmermann, Bernd Alois, Intervall und Zeit in: Aufsétze und Schriften zum Werk (hg. Chr. Bitter), Mainz
1974, s. 24

"% Endrt 2005

181 Andraschke, Peter, Tradi¢ni momenty a soudoba hudba (pielozil Jiti Fukag) in: Opus musicum 11, 9/1979, s.
268

'82 Berio, Luciano, Meditation iiber ein Zwélftonmusik-Pferd in: Melos 36, 1969 in: La Motte-Haber 2000
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Pti reflexi tvorby Hanse Wernera Henzeho (1926) jsou uzivany napt. pojmy jako
,Stilpluralismus* nebo ,.geniale Collage*."® Je skladatelem Sirokého tviiréiho rozpéti, nejvice
se ovSem etabloval v oblasti opery a hudebniho divadla. Celd Henzeho rozséhla tvorba (opery,
hudby integroval prvky riznych kompozi¢nich sméra 20. stoleti zahrnujicich neoklasicismus,
dodekafonii, serialismus i prvky pochazejici z jazzu nebo rocku: ,, V hledani spravného zvuku
pro dany dramaticky moment asimiloval mnoho hudebnich styli, které sjednocuje skrze sviij
lyricky, tondlné orientovany 12tonovy zpusob vyjadreni. Stal se mistrem ve stylistickém
citovani a parodii. “'%*

Prvky nejraznéj$iho pavodu, vétSinou spomoci elektronickych prostiedk,
kombinoval od 60. let ve své tvorbé¢ Karlheinz Stockhausen (1928-2007). Konfrontaci
elementl hudebnich projevii celého svéta vyuzil k hudebnimu uskutecnéni své vize popteni Ci
odstranéni politickych, filosofickych a nabozenskych rozdilti v jediné univerzalni kosmické
harmonii.'® Jako koldZ jsou oznatovany piedeviim elektroakustické skladby (Gesang der
Jinglinge 1955-56, Hymnen 1966, Telemusik 1966, Prozession 1967, Licht od 1977).

Naptiklad v Hymnen spojuje pfejaty materidl Ctyficeti statnich hymen s prvky ptivodni
elektroakustické a konkrétni hudby. Skladba o délce 113 minut je rozdélena na Ctyfi ¢asti,
znichz kazdou Stockhausen vénuje jiné osobnosti svétové hudby. Sam Stockhausen se
pokousel skrze pluralitu a riznost dospét k jednoté: ,, Snazim se jit za kolaz, heterogenitu a
pluralitu a najit jednotu. Vytvorit hudbu, kterd nds privede k zdkladni jednoté. “'*°

Argentinsky autor Mauricio Kagel (1931-2008), angaZzovany zejména v oblasti tzv.
instrumentalniho divadla, se proslavil skladbou Ludwig van (1970), ktera je koncipovana jako
nové slepeni casti z Beethovenovy komorni hudby. Kagel tuto svou skladbu oznacil jako

drastické pokradovani kolazové techniky — ,Metacollage®."” Své postupy dovedl az do

vyhranéné podoby, kdy uZival metodu obdobnou palimpsestu.'®® Cht&l dosahnout porugeni

8 p tirst, Marion, Hans Werner Henzes Tristan, Mianneles Verlag 2000 in: Palmer-Fiichsel, Virginia, Hans
Werner Henze in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Oxford Music Online

18 In search of the right sounds for the given dramatic moment, he assimilated many musical styles, unifying
diverse elements within his lyrical, tonally orientated 12-note idiom. He became adept at stylistic quotation and
parody.” in: Palmer-Fiichsel, Virginia, Hans Werner Henze in: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, Oxford Music Online
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/12820?q=Hans+Werner+Henze&search=quic
k&pos=1& start=1#firsthit

'*> Fricke MGG 2007, s. 937-944

" Endrst 2005, s. 19

187 parsch, Arnost: 1. Hudebni transference in: Parsch, Pifios, Stastny 2003, s. 84

188 Rukopis napsany na jiz popsany pergamen, na némz ziistala ponechdna nékterd pismena a zbyvajici byla
vyskrabana a nahrazena jinymi, ¢imz byl vytvoren novy text. Tato praxe byla obvykla ve stredoveku. “ in:
Batinkova 2006, s. 10
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zkostnatélé posluchacské pohodlnosti, zpochybnit hudebni tradici a formulovat vlastni
parodické komentate.'®

Také Némec Dieter Schnebel (1930), ve své tvorbé inspirovany 2. videniskou Skolou a
pfedevsim idejemi Johna Cage a soustfed’ujici pozornost na ,,formovéani samotnych procest
utvarejicich zvuk®, uzival kontrasty a typ kompozice s odlisnymi vrstvami materialu: ,, Pro
néj samotného sehrdla roli katalyzatoru urychlujiciho skladatelsky vyvoj tvorba Johna Cage,
od kterého prevzal otevienost viici , nehudebnim* zvukum a situacim, myslenku vzajemné
nezavislych priibéhii, polystylovosti i experimentalni tvoreni zvuku a spojil je s viastnim
wrazem a ideovym zdzemim. “'*

Naopak dalsi Némec Siegfried Matthus (1934), ptfestoze uziva rtiznych stylovych
prvka, tesi otdzku stylové jednoty heterogenniho materialu: ,, Pral bych si, aby vSechna ma
dila méla osobni styl, i kdyz pouzivaji riiznych stylovych prostiedki. “"’

Estonsky autor Arve Pért (1935) vySel zneoklasicismu, pozdé€ji uZzival i seridlni
techniky. Od konce 60. let se ale zacala jeho hudba proménovat diky zajmu o monodii a
jednoduchy dvojhlas. Sviij tonalni styl odkazujici k minimalismu nazval tintinabuli, za prvni
skladbu tohoto sméru je povazovana klavirni skladba Fiir Alina z roku 1976. O kolaz se Pért
sméru, kterou je Collage na B A C H pro hoboj, cembalo, klavir a smycce (1964), jsou i dalsi
dv¢ jeho skladby povazovany za koldz: ,, Skladby Pro et contra a Druha symfonie (obé z roku
1966) také vyznamne uzivaji kolaz a casto stavi do opozice zmatek modernisticke disonance
proti tichému narizeni tondlni (neobarokni) konsonance. “'*’

Vyraznou postavou v kontextu koldze je také polsky skladatel Zygmunt Krauze
(1938). Od jednolité nekontrastni hudby (unismus) dospél v 70. letech k vyraznému uplatnéni
koléze. Patii sem napi. Aus aller Welt stammende (1973), Fete galante et pastorale (1974),
Soundscape (1975) nebo Automatophone (1976). Nejproslulejsi jeho skladbou je ovsem The
Last Recital z roku 1976, kterou pojal jako kolaz klavirnich skladeb 19. a 20. stoleti. 80. léta

jsou u Krauze ve znameni citatového postmodernismu: ,, Napriklad navzdjem spojuje

' Fricke MGG 2007, s. 937-944

190 gt’astny, Jaroslav, Dieter Schnebel ,,Pastor Nové hudby* in: His Voice 5, 2/2006, s. 30

I Lange, Katrin, Se Siegfriedem Matthusem o houslovém koncertu a mnohém jiném (konfese) in: Opus
musicum 11, 2/1979, s. 53

2 The works Pro et contra and the Second Symphony (both 1966) also make significant use of collage and
frequently set in opposition the perceived turmoil of Modernist dissonance against the calm order of tonal (neo-
Baroque) consonance.” in: Hillier, Paul D., Arvo Pért in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
Oxford Music Online
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/20964?q=Arvo+P%C3%Ad4rt&search=quick
&pos=1& start=1
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autenticky a stylizovany material, aranZovany a citovany, umélecky a folklorni, vyuzivaje
s poZitkem mnoho nekonvencnich zvukovych zdrojii. “'*>

Mezi skladatele, kteti byvaji zacletiovani do kontextu polystylovosti ¢i postmoderny,
patii také Némec Wolfgang Rihm (1952), nejmladsi autor ze zde jmenovanych. ,, Rihm
preferuje prikré protiklady a extrémy,“ pise uz vroce 1979 Peter Andraschke.'”* Milos
Navratil zafadil jeho dilo p¥imo k okruhu polystylové hudby.'”> Hudba Stockhausenova zaka
je vsak viceznacnd, proto jiz dostala i fadu jinych oznaceni, jako napf. nova jednoduchost
nebo neoromantismus. Otdzku stylové konfrontace objasiiuje u Rihma Miroslav Pudlak: ,, V'
jeho dile muzeme sledovat cosi jako dialog s minulosti hudby, ten ma ovsem velmi
rafinovanou podobu a zridka se jednd o imitace historickych stylu nebo primé citace |[...].
Wolfgang Rihm disponuje encyklopedickou znalosti hudebniho repertodru, coz mu umoznuje
pracovat s odkazy na riuzné styly i s primymi citacemi obvykle napadité transformovanymi do
Jjeho viastniho svéta. “"*°

Setkat se mizeme i s dalSimi evropskymi autory, u nichz je konstatovana nebo
vyznamove opisovana polystylovost ¢i koldz nebo sami autofi takto sva dila piimo nazvali.
Naptiklad Arnost Parsch uvadi, Ze ,, nemecky skladatel Ulrich Siisse (1944) uplatnil ve svych
skladbdach z 80. let pro sola, malé ansambly a live elektroniku nékolik zpiisobii prace
s viastnimi i cizimi elementy, které predstavuji rozsireni moznosti koldzové techniky. "’
Polsky skladatel a také teoretik Nové hudby Boguslaw Schiffer (1929) vyuzil kolédz,
podobné jako u nas Pavel Blatny, pro nazev svych kompozic. V 60. letech takto pojmenoval
skladby Collage + Form pro osm jazzovych hract a orchestr (1963) a Collage (Symfonie ¢. 4)
pro orchestr (1964).

O rakouském skladateli Friedrichu Cerhovi (1926) se vyjadtili Doris Weberberger a
Heinz Rogl také v souvislosti skolazi. Cerha se podle nich , vyrovnal s dédictvim

racionalizujicich seridlnich technik, pracoval s hudbou extrémné statickou, s technikou

koldze i s prvky hudby mimoevropskych kultur.*“"”® Autofi ¢lanku dale konstatuji, e Cerha

'3 Hrekova, Nad'a, Chci, aby se lidé mohli zaposlouchat. Zygmunt Krauze in: Hrékova a kolektiv 2007, s. 224—
231

194 Andraschke, Peter, Tradi¢ni momenty a soudoba hudba (pielozil Jiti Fukag) in: Opus musicum 11, 8/1979, s.
232

195 Navratil Milos, Hudba 20. stoleti — Hudba po II. svétové valce in: Smolka a kolektiv 2001, s. 575, spole¢né

s nim jsou do sméru polystylové hudby zatfazeni generacni souputnici M. Trojahn (1946), H. J. von Bose (1953),
K. Meyer (1943), E. Knapik (1951), P. Szymaniski (1955), N. Korndorf (1947-2001)

1% pudlak, Miroslav, Wolfgang Rihm in: His Voice 10, 4/2011, s. 28-29

7 parsch, Arnost: II. Hudebni transference in: Parsch, Pifios, Stastny 2003, s. 86

1% Weberberger, Doris, Rogl, Heinz, Friedrich Cerha (preklad Matgj Kratochvil) in: His Voice 10, 2/2011, s. 22—
25
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proslul jako autor pracujici s riznymi styly, pficemz ale sam tvrdi, ze zadny specificky styl
nema. Stanovisko ,,bezstylovosti zastava Cerha podobné jako brnénsky autor Peter Graham.
Od 60. let 1ze najit 1 dalsi autory, kteti jsou spojeni s ,,kolazi* nebo ,,polystylovosti* a
»polystylovou* kompozici, napt. ,koldzovd dvouvrstevnost hudby*“ Poldka Pawla
Szymanského (1954) nebo skladeb s nazvem Koldz Holand’ana Otto Kettinga (1935). Tento
explicitné na tyto autory nenavazovali, ale v konkrétnich detailech volili v okruhu

,»polystylové® tvorby podobna feseni.

7.2.1. Alfred Schnittke a polystylovost
,, Dostava zde slovo védoma prdce s riiznymi styly. To neni Zadny eklekticismus, ktery
je vidy zasazen zaslepenosti, nybrz: Skladam k sobé riizné hudby, které o sebe drhnou, reaguji

. o 1 rl99
na sebe a navzdjem na sebe piisobi.*

Tento citat pochazi ze sborniku k 60. narozenindm
ruského skladatele Alfreda Schnittkeho (1934-1998), v némz sam Schnittke vysvétluje svoji
kompozicni metodu. Sdm tuto metodu nazval polystylovost. Polystylova skladba, jak ji chape
Schnittke, je tedy takova kompozice, kterd uvnitf své struktury védomé pracuje s vice styly a
hlavni tlohu zde hraje jejich vzéjemna konfrontace.

Do kontextu uvazovani o hudbé vnesl pojem polystylovost Schnittke poprvé v roce
1971 ve studii s ndzvem Polystylové tendence v moderni hudbé, ktera v roce 1989 vysla
v &asopise MusikTexte.”*

Ve studii Polystylové tendence v moderni hudbé Schnittke podal dokument své vlastni
tvarci poetiky a reflexe vlastni hudebni tvorby. V textu vSak hleda i paralely v tvorbé jinych
skladateli, jak svych vrstevniki, tak i autora 1. poloviny 20. stoleti.

Nejdiive jmenuje polystylové metody, mezi které fadi
1) kolaz (collage wave)
2) jemné zpusoby uziti elementd odliSnych stylt
a) princip citatu

b) princip nardzky, aluze

199 ., Es kommt her zum bewussten Zusammenwirken verschiedener Stilarten. Das ist keine Eklektik, die immer
mit Blindheit geschalgen ist, sondern: Ich bringe unterschiedliche Musikschichten zueinander, die sich
aneinander reiben, aufeinander reagieren, Auswirkungen aufeinander haben. “ in: Wenzel Silke, Montage und
Neomoderne in: La Motte-Haber, Geschichte der Musik des 20. Jahrhunderts 1945-1975, Politisierung und
Zurlicknahme 1968—1975, s. 299, citovano z Lesle L., Das Mitschaffen am Turmbau der Gegenwartsmusik — aus
meinen Geschpriachen mit Alfred Schnittke in: Alfred Schnittke zum 60. Geburtstag — eine Festschrift, s. 29

2% Schnittke, Alfred, Polystilistische Tendenzen in der modernen Musik, Musiktexte 30, 1989, s. 28-30
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Princip citatu

— citaty ustalenych typickych mikroelementl ciziho stylu riiznych dob nebo narodnich
tradic

(melodické nadzvuky a intonace, harmonické sekvence, kadencni formule)

Sostakovi¢: Klavirni trio — styl 18. stoleti; Berg: Houslovy koncert — citace Bachova choralu;
Cajkovskij: Symfonie & 2 — citace Mozarta; Penderecki: Stabat mater — pseudocitat
gregorianského choralu; Pért: Pro and contra — parodické barokni kaden¢ni formule urcuji

formu; Stockhausen: Hymnus — super-kolaz

— technika adaptace
(ptetlumocenti cizi hudby vlastnim hudebnim jazykem nebo volné zpracovani ciziho materidlu
ve vlastnim stylu)
Stravinskij: Pulcinella, Canticum sacrum; Webern: Fuga — Bachova hudba reinterpretovana
vruznych témbrech; Pért: Credo — Bachovy tony jsou rytmicky a charakterové
transformovany; Klusak: Variace na téma G. Mahlera — ,Jak by psal Mahler, kdyby byl
Klusakem*; S¢edrin: Carmen — balet podle Bizetovy hudby

— citace techniky ciziho stylu
(reprodukce hudebni formy, rytmu a sazby hudby 14., 16., 17. a 18. stoleti)

neoklasicismus — Stravinskij, Sostakovi¢, Orff, Penderecki

seridlni a postseridlni hudba — hocketovéa technika, izorytmie, antifony

Webern: Symfonie op. 21; Stockhausen: Gruppen, Momente; Henze: Antiphone; Stravinskij:
Apollo Musagetes — asociace s hudbou Lullyho, Glucka, Délibese, Strausse, Cajkovského a
Debussyho

Princip aluze (narazky)

— uziti jemnych naznak, které balancuji na hran¢ citatu, ale nekiizi se (nejsou citatem)

neoklasicismus 20. let, Stravinskij, Henze, Kagel — instrumentalni divadlo

Schnittke dale uvazuje o polystylovych elementech v hudbé minulych epoch a

konstatuje, Ze tyto elementy lze najit ve skladbach, jako jsou parodie, fantazie, variace na néci
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téma, imitace (napodobovani). Na rozdil od minulosti se vSak podle Schnittkeho stala dnesni
polystylovost védomym kompozi¢nim prostiedkem, kdy jsou si uzivané styly zcela
rovnocenné, dochazi k integraci nizkého a vysokého stylu a citaty nejsou nositeli velkych
ideji, jako tomu bylo v minulosti.

Schnittke dale jmenuje dva divody, pro¢ se polystylovost v hudbé 2. poloviny 20.
stoleti objevila:

— diivody technologické: reakce na serialismus, aleatoriku a sonoristiku

— diivody psychologické: zména Zivotniho stylu, pfemira informace, odliSné vnimani

Svou uvahu uzavira konstatovanim, ze polystylova skladba vyzaduje pouceného
posluchace, ktery by mél spravné rozeznat uzité stylové narazky.

Schnittkeho studii je nutné chapat predevsim jako historicky pramen reflexe urcitého
vyseku tvorby 2. poloviny 20. stoleti. Schnittke popisuje fenomén prace s vice styly v ramci
jedné skladby a vychazi z ptedpokladu, ze je tento fenomén otazkou jeho doby, resp. hudby
20. stoleti. OvSem i1 sdm Schnittke jmenuje parodii, fantazii, variace a imitace jako ptipady,
kdy se ve skladbach v hudbé minulych epoch pracovalo selementy riznych styld. Uz
v minulosti se objevuji ve skladbach nejen citdty nejriznéjSich melodii, nybrz i anticipace
kolaZzovych postupii — miZzeme jmenovat techniky quodlibetu nebo poutporri. Schnittkeho
studii interpretoval Wolfgang Gratzer z hlediska politického kontextu ve studii s nazvem

Postmoderne iiberall?*°!

21 Gratzer 1993, viz kapitola 3. Polystylovost a kolaz, s. 5-6
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IV. CESKA HUDBA
8. Casové &lenéni obdobi 1960-2000 v literatuie

Periodizace ¢eské hudby 2. poloviny 20. stoleti, tedy od konce 2. svétové valky do
soucasnosti, byla zatim vzdy provadéna podle politickych udalosti. Jde o legitimni hledisko
z toho pohledu, ze politika, podobné jako v jinych odvétvich, vyrazné spoluuréovala vyvoj
ceské hudby po celé obdobi. Dulezitost roku 1945 pro hudebni historiografii a ceskou hudbu
zdiraznil Jiti VyslouZil: |, Vyznam roku 1945 pro ceskou hudbu je treba hledat mimo sféru
viastni hudby v onom osvobozujicim aktu. [...] i pro ceskou hudbu byl historickym meznikem,

25202

ktery obnovil jeji existencni predpoklady. Pozdé&ji upozornil na to, Ze po skonceni valky

. hudebni Evropa stanula pred iikolem nabyt znovu svou ztracenou identitu a integritu. “*"

Obecné politickou periodizaci nalezneme u Milana Slavického®™, Jaroslava Smolky”
i Jaromira Havlika®®®. Havlikova periodizace zdiiraziuje dileZitost roku 1948 a s dobovym
pojmenovanim jednotlivych ¢asovych usekt obdobi 1945-1980 vypada takto:

kvéten 1945—nor 1948: dovrSeni ndrodné demokratické revoluce

unor 1948-1959 (II. sjezd Svazu ¢s. skladatell): formovani zakladl soc. ziizeni

1959-1969: obdobi pozitivniho vyfeseni krizovych momentt 50. let

1970-1980: piekonavani krizové situace, konsolidacni proces

Dalsi periodizace jsou jiZ z doby po roce 1989. Zatimco Smolka konstatuje jen obecné
proudy a tendence, Slavicky rozebira obdobi detailnéji a tvorbu piesné stratifikuje. Jeho
periodizace je nasledujici:

Povale¢né obdobi (1945-1960)

Sedesata 1éta (1960—1968)

Normaliza¢ni dvacetileti (1969—1989)

Devadesata 1éta (1990-2000)

202 yyslouzil, Jif, Ceska hudba 1945-1975 in: Opus musicum 6, 3/1975, s. 66

203 yyslouzil, Jifi, K fenoménu evropské hudby po roce 1945 in: Opus musicum 22, 9/1990, s. 269

204 Slavicky, Milan, Vazna hudba po roce 1945 (editor: Havel, I.) in: Co daly nase zemé Evropé a lidstvu, Praha
Evropsky literarni klub 2000, s. 429—442, dale jako Slavicky 2000

295 Smolka, Jaroslav, Obdobi po II. svétové vélce — bréana soudasnosti &eské hudby in: Smolka a kolektiv 2001, s.
619-623

2% Havlik 1989
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Slavicky navic zminuje i vyznamnou vinu emigrace (40. 1éta Karel Boleslav Jirdk,
Karel Husa, ,,posrpnova® vina Jan Novak, Rudolf Komorous, Petr Kotik, Vladimir grémek).
V nésledujici stratifikaci sledovaného obdobi vychdzim hlavné z této periodizace Milana

Slavického.

1945-1960

V obdobi let 1945-48 se do hudebni tvorby promitla tendence , k tondlnéjsimu a
emociondlnéjsimu typu vyjadiovani“*”’, ktera kontinualng pokracovala z vale¢nych let, kdy
byla vysledkem vyrazného piiklonu k vlastenectvi. Po Unoru 1948 pak tento smér
srozumitelného jazyka pokracoval, tentokrat vSak byl vynucen ideologii nastupujici
komunistické diktatury. I v ceské hudbé byla prosazovdna Zdanovovska estetika
socialistického realismu. Pod hesly lidovosti, jednoduchosti a srozumitelnosti vzniklo mnoho
masovych pisni, kantat a oslavnych symfonii: ,, Veskery hudebni zivot byl po sovétskéem vzoru
centralizovan do pyramidalniho hierarchického modelu, priznacného pro totalitni rezZimy, na
jehoz vrcholu byl komunistickou stranou oviadany Svaz ceskoslovenskych skladatelii. “ Mezi
vyrazné osobnosti obdobi 50. let, které tvotily i v dalSich desetiletich a vymykaly se oficialni
doktring, patfili Alois Héba, Miloslav Kabeld¢, Klement Slavicky, Jan Hanu§ (duchovni
hudba) nebo Jan Rychlik.

60. 1éta

Politické uvoliiovani vlivem ndstupu nové generace a seznamovani ¢eské skladatelské

208

obce stehdejsi avantgardni zapadoevropskou hudbou (tzv. Novou hudbou™) je hlavni

charakteristikou Sedesatych let, ptestoze kvantita tvorby rozsifen¢ tonalni hudby

“ 209
pfevazovala.

Inovaéni tendence byly zakotveny i institucionalng.*'

Rada autorl svilj rozsifend
tondlni jazyk obohatila o nové techniky (napi. Petr Eben, Viktor Kalabis), nekteii byli
poetikou Nové hudby zcela okouzleni (napt. Alois Pitos, Jan Kapr, Jan Klusidk, Marek
Kopelent, Zbynék Vostiak, Lubos Fiser, Ivana Loudova). Do tohoto kontextu patii také vlivy

tzv. polské skladatelské skoly, kterd vychazela ze stejnych avantgardnich premis. ZvysSeny

27 Slavicky 2000, s. 431

208 pod tzv. Novou hudbu se fadi techniky dodekafonie, serialita, aleatorika, témbrové kompozice, EA hudba

299 Slavicky 2000, s. 433

19 yznikly nové soubory (Musica Viva Pragensis, Komorni harmonie, Sonatori di Praga, Studio autort, na
Slovensku Hudba dneska) a skladatelska sdruzeni (Prazska skupina Nové hudby, Skupina A). Na Slovensku byly
v letech 1968—70 uspotfadany tzv. Smolenické seminafe soudobé hudby.
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zajem lze sledovat o projevy mimoevropské hudby (Miloslav Kabela¢, Miloslav IStvan, Jan

Rychlik). Ve 2. poloviné 60. let se mnoho autorti dotklo tvorby elektroakustické hudby.
Nastup fenoménu ,,polystylovosti“ a ,kolaze* pravé vtomto obdobi neni tedy v

historickém kontextu nijak ptekvapivé. Spole¢né s technikami tzv. Nové hudby znamenaly

tyto postupy nejvyrazngjsi novum, které se v ¢eské hudbé objevilo v letech 1945-2000.

70. a 80. léta

Opétovny nastup modifikace socialistického realismu po okupaci v roce 1968 byl
provazen novym utlakem. Tentokrat vSak nebyly kladeny pozadavky stylové kompozicni,
daraz byl polozen na osobni politické postoje: ,, Toleruje se proto postavantgardni stylova
orientace nekterych mladsich opor nového rezimu, jejichz tvorba je vysilana do

211 .
Na doméci

mezindrodnich konfrontaci (Vaclav Kucera, Jan Tausinger, Ladislav Kubik).
scéné byla prezentovana pouze tvorba oficialnich skladatell, a to na Tydnech nové tvorby,
tzv. hudebnich stfedach a na svazovych koncertech krajskych sekei Svazu v Brn€, Ostravé,
Olomouci a Plzni. Mnoho vrcholnych dél zakazovanych autorti vSak ziistalo neprovedeno
nebo byla uvadéna pouze v zahrani¢i. V roce 1983 nastoupila skupina Agon (skladatelé Petr
Kofron, Martin Smolka a Miroslav Pudlak a interpretacni soubor), ktera fungovala na hranici
undergroundu a ptinesla do ¢eské hudby nové tendence jako minimalismus nebo tzv. novou
jednoduchost a prezentovala takto orientovanou evropskou hudbu.

Smolka odhaduje, ze ,,ve tFicetileti 1960-1990 vytvarelo na profesiondlni urovni
uméleckou hudbu asi  160-250 Ceskych skladateli.“*?  Smolkiiv podet v podstatd
koresponduje s textem Jana Vicara, ktery voli delsi ¢asovy tsek a v roce 1996 konstatuje, ze
,,v obdobi od roku 1945 az do soucasnosti pusobilo nebo pusobi v ceskych zemich na ti sta
profesionalné vzdelanych skladatelii vsech generaci (ponejvice v Praze, ale také v Brne,

«213

Ostrave, Plzni, Olomouci a dalsich méstech,). Vicar vychazi ze slovniku Cesti skladatelé

soucasnosti z roku 1985, ktery uvadi hesla 329 autorti, z toho cca 250 skladatelsky zasahlo do

oblasti tzv. koncertni vazné hudby.*'*

2 Slavicky 2000, s. 435

212 Smolka, Jaroslav, Obdobi po II. svétové valce — brana soucasnosti ¢eské hudby in: Smolka a kolektiv 2001, s.
620

213 vigar Jan, ,,Neznama* eské hudba po roce 1945 in: Opus musicum 28, 3/1996, s. 129

214 Martinkova, Alena a kol.: Cesti skladatelé soudasnosti, Panton Praha 1985, déle jako Martinkova a kolektiv
1985
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90. léta

V roce 1990 byl po tzv. sametové revoluci zrusen Svaz Ceskoslovenskych skladatelti a
koncertnich umeélcii, jehoz nasledovnikem se stala Asociace hudebnich umélct a védct.
Obnovily se zaniklé skladatelské spolky, v Praze Ptitomnost a Uméleckd beseda, vznikl
Ateliér 90. V Brné¢ zacala plnohodnotné fungovat Camerata Brno, dale Klub moravskych
skladatel®i, Sdruzeni PPP nebo Bezmocna hrstka.?!>

Na koncertni pddia se vratila tvorba zakazovanych autort (napt. Marek Kopelent, Jan
Klusak). Obdobi 90. let znamenalo také nejvétsi rozkvét v oblasti interpretacni zakladny
soudobé hudby. Prevlada Siroka otevienost a provozovana je tvorba evropska i Ceska.
Skladatel¢ vyuzivaji prvky minimalismu, spektralismu, nové tonality a dalSich soudobych
tendenci. Nejvice je v tomto obdobi spatfovdna stylova rozmanitost tvorby, pfedev§im vlivem
dostupnosti i1 vyuzitelnosti veskeré soudobé i historické hudby: ,, Nastiva doba vypjaté
plurality, v souladu se svétovym vyvojem a s celkovou proménou paradigmatu se oslabuje

. . . 216
duraz na stylovou orientaci.

215 Bartova, Jindra, Jak se dafi soudobé hudb& v Brn&? in: Hudebni rozhledy LXI 5/1999, s. 20
218 Slavicky 2000, s. 436
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9. Polystylovost a kolaz v ¢eské popularni hudbé

Pojmoslovi a typ uvazovani pojednavané v této praci se jak v Evropé, tak u nas ve 2.
poloviné 20. stoleti projevily nejen v koncertni ,,vazné* hudbé¢, ale i v popularni hudbé¢, jinak
nazyvané také hudba jazzového okruhu. Pojem ,.hudba jazzového okruhu* pochazi od Ivana
Polediidka, ktery jim oznacuje jednu ze sfér tzv. nonartificidlni hudby a vychazi
z predpokladu, ze vSechny proudy popularni hudby jsou ve své podstaté odvozeny z jazzu. Do
hudby jazzového okruhu Polediak tadi jazz, rock, tane¢ni hudbu, rizné typy spolecenské
zpevnosti (folk), muzikal, scénickou, filmovou a televizni hudbu, hudbu k reklamé nebo
k vytvoreni zvukového prosttedi a hudbu k zabavé (party sound).”"’

I v této oblasti nalezneme pomérné silné védomi stylové promeénlivosti a snahu o
spojovani nesourodych prvkl. Mysleni dotykajici se koldze se v obecné roviné projevilo napf.
v praxi tzv. mash-up music (blend, mash-up, bastard pop). Jedna se o spojeni dvou nebo vice
pisni dohromady, napi. propojeni melodie z jedné pisn€¢ a instrumentalniho doprovodu z
druhé.”"® Podobnou praxi zname z hudebnich d&jin jako techniku quodlibetu.

Kol4z zahrnul do svého uvazovani o ,,postmoderni popularni hudbé“ Ale§ Opekar
v roce 2010. Jako ,,postmoderni popularni hudbu“ oznacuje ty sméry popularni hudby, ,, které
Cerpaji ze zdrojii napric casem a teritorii a zpravidla je sjednocuji na novodobé technologické
bazi a zahrnuji Sirokou Skdlu fuznich projevii, ale jejimi typickymi produkty jsou napr.
elektronicka tanecni hudba, hip hop a world music. [...] Absence bariér ve vymené informaci
tviirce tihne k recyklaci z jiz existujictho fondu skladeb (nahravek), originalitu hleda vice v
nové nalezenych vztazich a kombinacich nez ve vychozich napadech. Hlavnim nositelem
tvorby jsou stile nahravky na nosicich, Sirené stdale rychlejsimi masovymi médii a
prostiednictvim trhu, ale zejména pak internet a jeho informacni a komercni kandly. "
Kolaz jako miseni riznorodych stylii, zanra a sloht do jednoho celku je potom podle Opekara
jednou ze zakladnich technik postmoderny.

Slovnik The New Grove™’ zmifiuje, e kolaZ v oblasti popularni hudby Ize sledovat od
nastupu digitadlniho samplingu. Konkrétnim piikladem je skladba Night of the Living
Baseheads (1988) rapové skupiny Public Enemy, kde je uzito vice jak tficet vzorkl piejaté

hudby, feci a zvuk.

27 polediiak Ivan, Uvod do problematiky hudby jazzového okruhu, FFUP Olomouc 2000, s. 22

18 http://en.wikipedia.org/wiki/Mashup_(music)

219 Opekar, Ales, Poznamky k teorii a d&jinam popularni hudby. Postmoderni popularni hudba, FFMU Brno
2010 in: https://is.muni.cz/el/1421/podzim2010/VH_741a/um/Postmoderni_popularni_hudba.pdf

%20 Burkholder, The New Grove, 2001, s. 110111
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Slovnik MGG*' pak uvadi dalsi piiklady osobnosti a skupin piebirajicich do
populédrni hudby materialy z vlastniho Zanru, umelecké hudby nebo zvukového prostiedi
vSedniho dne (Alltagsgerdusche). Jmenovani jsou Frank Zappa, Fred Fritz, John Zorn, Don
Cherry, Paul Horn a skupiny Einstiirzende Neubauten a Knitting Factory.

Podle Hanse Emonse vznikl i v popularni hudbé umélecky narok kolaze a jako jeji
predstavitele jmenuje fadu umélcii z této oblasti — Franka Zappu, The Beatles, Einstiirzende
Neubauten, Johna Zorna a kulturu samplingu v hiphopu a scéné new rave.**

Také Jaroslav Endrst zminuje nékteré ptipady kolaze v evropské popularni hudbé:
., Hudebni skupina Royal Gigolo napriklad uziva fragmenty populdarni hudby osmdesatych let,
predevsim hudebni skupiny ABBA. Hudebni materiadl je citovan budto kompletné, ¢i je pouZita
pouze jedna melodicka linka ¢i formalné nosny rytmicky prvek. Formalné nosny rytmicko-
melodicky prvek si také napriklad do své skladby Hang up vypiijcuje Madonna od skupiny
ABBA. "

Pojmy stylova rozmanitost a koldz se v Ceském prosttedi objevuji jak v jazzu, tak
v oblasti rockové a folkové hudby. Ptiklady tykajici se konkrétnich tvirct, skladeb nebo pisni
jsou nasledujici:***

Jako kolaz oznacil své dvé skladby jazzovy kytarista a skladatel Rudolf DaSek (1933).
Jedna se o Kolaz I pro flétnu, tenorovy saxofon, dvé kytary, bas a bici z roku 1971**° a Kolaz
Il pro altovy saxofon, klavir, kytaru, bas a bici z roku 1972.2° Ob¢ skladby nevyboluji ze
standardni podoby kompozic moderniho jazzu.

Jazzovy hudebnik, flétnista a skladatel JiFi Stivin (1942) zacal v 70. letech nahravat
koncepcni alba, ktera byla vysledkem momentalni improvizace. Sam také vystupoval za
doprovodu magnetofonovych nahravek. Stivinlv zpiisob nahrdvani hudby je vniman jako
kol4dz nebo montaz: ,, Novou etapu v tvorbé koncepcnich alb zahdjilo album Zvérokruh, kde
spolupracoval nejenom s Jonasem, ale i s hudebniky z oblasti vazné hudby (Kiihniv smiSeny
sbor a Talichovo kvarteto); novum piedstavoval i zpiisob pFipravy a nahrdavani hudebniho

materidlu — koldaZe, montaZe apod. Tento trend pokracoval dvojalbem Vylety, na némz Stivin

spolupracoval se svycarskym perkusionistou Pierre Favrem (Casopis Jazz Forum zaradil

*2! Fricke MGG 2007, s. 937-944

222 Emons 2009, s. 7

> Endrst 2005, s. 22

4 piehled neni vy&erpavajici, jeho cilem je pouze nastin védomi stylové plurality a uplatnéni kolaZe v oblasti
popularni, zejména ¢eské hudby.

225 datace 25. 10. 1971 dle notového zaznamu ulozeného v Ceském rozhlase pod sign. IS 4391

226 datace 29. 6. 1972 dle notového zaznamu ulozeného v Ceském rozhlase pod sign. IS 4693
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album mezi nejpozoruhodnéjsi vysledky evropské produkce roku 1981). Jednu ze svych

improvizaci na riizna témata’® Stivin pojmenoval Koldz na CD zroku 1993, které je
zdznamem Zivého koncertu z 23. 11. 1992.2%

Velmi blizko ke stylové proménlivosti maji jazzovi skladatelé tzv. tfetiho proudu,
mezi néz lze zaradit naptiklad trumpetistu a skladatele Jaromira Hnilicku (1932). Jeho
nejznamejsi dilo Jazzova msSe pro sbor a jazzovy orchestr z roku 1969 (kone¢na verze 1989)

je kombinaci tradi¢ni formy mSe, jazzu a staroruskych cirkevnich chorald.

Rockovy hudebnik Michael Kocab (1954), zakladatel skupiny Prazsky vybér (v roce
1986), na sebe upozornil scénickym oratoriem, oznaCovanym také jako balet-tane¢ni divadlo,
Odysseus (1987, libreto podle Homéra Zuzana Mistrikova a Ondrej Soth), které slozil pro
Laternu Magiku. Milo§ Schnierer popisuje tuto skladbu v intencich polystylové rétoriky: je
zde propojena ,artificialni hudba riizné historické provenience s baroknimi postupy, zvuky

rockového zdkladu s témbry a piisobenim zvuku jako takového — dynamiky “. %"

Rockovy klavesista, hra¢ na Hammondovy varhany a skladatel Marian Varga (1947)
zalozil v Bratislavé vroce 1969 skupinu Collegium Musicum, kterd je povazovana za
nejvyraznéjsiho predstavitele art-rocku v tehdejsim Ceskoslovensku. Také tvorba této skupiny
odkazuje ke kombinacim a citovani rizné existujici hudby: , Majestdtni zvuk skupiny
kombinujici téemata vazné hudby (Bach, Haydn, pozdeéji Rimskij-Korsakov, Musorgskij)
s valivym ostinatnim rockovym rytmem i vynalézavé stavenymi vlastnimi skladbami [...].
Podobnost piedevsim s Keithem Emersonem a Nice, ale i Ekseption tu byla nezastirand...”*"

V oblasti folku nalezneme spiSe okrajové spojeni s koldzi u folkového pisnickarte,
spisovatele a vytvarnika Vlastimila TreSnaka (1950). Takto ovSem neoznacuje charakter své
hudby nebo pisni, ale souhrnnym nazvem KoldZz oznacil své CD nahrané s jeho kapelou

v roce 1995.2*2 Podobné& kapela 100° C nazvala v roce 2005 své druhé album Collage®”

Jejt
pisemna prezentace se také hlasi ke stylové proménlivosti: ,, Nds styl je mana. Smés funku,

electra, rock 'n rollu, drum and bassu, dubu... Tezko Skatulkovat. Mame radi pestrost, michani

227 polediiak, Ivan, Jiti Stivin in: Cesky hudebni slovnik osob a instituci
http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?option=com_mdictionary&action=record_detail&id=7518
228 Byly pouzity skladby: J. Stivin — U Dunaja, Johny Mandel: Shadow of your smile, J. Kosma — Autumn
Leaves a Louis Bonfi — Black Orpheus

229 CD Jiii Stivin & Co. Reduta Live Abrahamoviny, Lotos 1993

> Schnierer 1997, s. 209

31 Lindaur, Vojtéch, Konrad, Ondfej, Bigbit (Pad Fide rockové), Torst Praha 2001, s. 57

22 CD Tre$nak, Korman, Koller, Kolaz, Studio Cox Bunkr 1995

33 http://www.diskografie.cz/100c/
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riznych viivi. Jsme takovi, jaky je dnesSni svét. Propleteny, kolaZovity, nejednolity, ale taky
hravy a pFipraveny stdle na néco nového.”**

V rockové hudbé lze v eském prostiedi nalézt i dalsi odkazy k mysleni inklinujicimu
k polystylovosti. Naptiklad alternativni brnénské seskupeni Sorro hlésici se k zanru
progressive-acoustic popisuje svoji hudbu piesné¢ v téchto intencich: ,,SORRO — aneb
spojitelné v nespojitelném s rucenim neomezenym. V zdkladu se opirame o mySlenku
polystylovosti, surrealismu se zdklady technické vybavenosti. Z toho vyplynul styl
POLYSTYL PROGRESS odmitajici hudebni Skatulky a cisty akademismus, které hudbu pouze
omezuji a deformuji, a muze dojit k rychlemu hudebnimu vycpéni. Spojujeme tedy hudbu od
world music ¢i folklor, klasiku, melodram, jazz, folk az po rock, metal. Hudba jest nikdy
nevycerpatelna nadoba. Je pro nas diilezita rétorika slova a hudby, kdy hudba podléha textu
a naopak, tyto prostiedky ndm umoziuji nastavovat zrcadlo viem vdzenym posluchaciim.””’

Jako posledni piiklad stylové proménlivosti v oblasti hudby jazzového okruhu uvadim
alternativni uméleckou dvojici Irenu a Vojtécha Havlovi. V poloviné¢ 80. let plsobili v
experimentalni formaci Capella Antiqua e Moderna: ,, Sdruzeni se s dostatecnou davkou
presvedcivosti pohybovalo ve stylové neobycejné sirokém recisti evropské klasické hudby od
renesance az po soucasnost a Havlovi zde s uspéchem rozvijeli svoje od pocatku neortodoxni
pojeti tradicnich i novodobych skladebnych technik a interpretacnich postupii. “**° Hudebni
projev tohoto souboru z konce 80. let byl povazovan za velmi blizky polystylovym a
koldzovym postupiim, jak dokazuje tento citat: ,, Kromé piisobeni v této domovské formaci
ovsem jiz od konce 80. let stdle intenzivnéji spolupracovali i s celou Fadou dalsich
vynikajicich tuzemskych i zahranicnich osobnosti, s nimiz priibézné spoluvytvireli svoje
charakteristicky nezaraditelné, muzikantsky polystylové a zhusta i multimedialni zvukové

, iy 237
obrazoveé kolaze. “

Jak je ziejmé z tohoto piehledu (a Ize najit i mnoho dalSich ptikladl), 1 v oblasti
popularni hudby (hudby jazzového okruhu) se od 60. let rozvinulo védomi stylové
rozmanitosti a hojn¢ se uplatnilo citovani a védomé kolazové postupy. Je ptfiznacné, ze
vétSinou se tak déje u umélel stojicich na hranici svych zanrti a vstupujicich svou tvorbou

vyrazn¢ do oblasti tzv. vazné hudby.

234 http://bandzone.cz/100c?at=info

33 http://bandzone.cz/sorro?at=info#/sorro?at=info

28 http://www.arta.cz/index.php?p=umelci_jina_hudba&site=default#
7 http://www.arta.cz/index.php?p=umelci_jina_hudba&site=default#
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10. Polystylovost v ¢eskych pramenech

Tato kapitola mapuje Ceské prameny sohledem na uziti pojmu polystylovost.

Prezentuje dobovou hudebni teorii, hudebni publicistiku®® a nazory skladatel.

10.1. Dobova hudebni teorie

Ve smyslu obecné dobové tendence uziva pojem polystylovost Ctirad Kohoutek, a to
hned ve dvou svych hudebné-teoretickych knihdch (Hudebni styly z hlediska skladatele
zroku 1976 a Hudebni kompozice zroku 1989). Jiz vroce 1971 vsak teoreticky o
polystylovosti uvazoval (i kdyZ se samotnym terminem zatim nepracoval) a pfemyslel o
kompozi¢nich dusledcich v kontextu impulsit z mimoevropské hudby: /... perspektivy
hudebniho vyvoje existuji [...]. PFipocteme-li k tomu moznost implantace nebo transplantace
riznych vytrzenych hudebnich jevii a procesii do jiné hudebni tkané, do jinych hudebnich
souvislosti, nadto jesté s pripadnymi jejich mutacemi, transformacemi, montdznimi nebo
mixdznimi scelenimi, rozmanitost vysledkii se jesté zmnozi, zpestii. “*>°

Obé Kohoutkovy knihy jsou zaméfeny na zmapovani vyvoje komponovani od poc¢atku
do soucasnosti a ob¢ také prinaseji prakticky totozné zavéry, pozd¢jsi publikace z roku 1989
je v podstaté¢ rozsSitenou verzi knihy z roku 1976.

Kohoutek rozliSuje pojmy sloh a styl. Slohem rozumi kategorii, ktera je stylu
nadfazena, neboli , kvalitativné zcela zdsadne diferencovatelny stupen urovné hudebniho
chapani a hudebné tviirciho mysleni ve smyslu postupného uvédomovani a vyuzivani existence
zdkladnich slozek hudby, tj. rytmu, melodie, polyfonie, harmonie.“**" Kazdému slohu
podfazuje vice styld ¢i stylovych epoch niz$i kategorie. Jednd se o sloh rytmicko-
monomelodicky, pod ktery spada styl pravekych kultur, staroveky styl orientalni a fecky a
sttedoveky evropsky styl. Dale sloh polymelodicky odpovidd ranému stiedovékému
vicehlasu, stylu ars antiqua, ars nova, stylu nizozemskych Skol a syntézdm polymelodického
slohu. Ke slohu melodicko-harmonickému patii styl baroka, rokoka, klasicismu, romantismu,
impresionismu, rané a pozdni syntézy melodicko-harmonického slohu a sloh sénicky
reprezentuje rany sonicky styl, styl punktalni, témbrovy, rané syntézy soénického slohu a

syntézy — modifikace mezislohové.

3% Kompletné mapuji odborna periodika Hudebni rozhledy 1965-2000, Opus Musicum 1969-2000 a Harmonie
1993-2000. Dale zahrnuji i dalsi relevantni studie a ¢lanky z jinych hudebnich periodik (Konfrontace, Slovenska
hudba, His Voice), denikt, literatury a ostatnich materiald.

39 Kohoutek, Ctirad, Soudoba hudebni kompozice a nékteré mimoevropské podnéty in: Opus musicum 3, 9—
10/1971, s. 296

9 K ohoutek, Ctirad, Hudebni kompozice, Praha 1989, s. 101, déle jako Kohoutek 1989
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Je nutné podotknout, ze tato Kohoutkova terminologické diferenciace je mozna pouze
v ¢estiné. V jinych jazycich, naptiklad ve francouzstin€, anglictiné a némciné, existuje pouze
jeden pojem (le style, style, der Stil) pro ¢eské pojmy styl a sloh. Obé slova se navic uzivaji i
jako synonyma. Kohoutkova kategorizace také v podstaté kopiruje stylovou periodizaci dé&jin
hudby Vladimira Helferta (styl monodicky, polymelodicky, harmonicko-melodicky).

Na zaklad¢ vymezeni pojmt styl a sloh poté dospiva Kohoutek k terminim
polystylovost a polyslohovost: ,, Vskutku nebylo obdobi, v nemz by vedle sebe a casto

241 1~z 1
““*" Dale uvadi,

soucasné i primo proti sobé stala dila stylové tak odlisna, jako je tomu dnes.
ze ,piikie rostouci pocet vyrazovych a technologickych stylovych, slohovych a
mezislohovych kombinaci vyustil vredlny stav polystylovosti, polyZdanrovosti a
polydruhovosti hudby. *“ “

Dale charakterizuje novodobou skladebnou praxi jako ,,vyvojovou kyvadlovou spirdlu
se vzrustem vyrazove-technologické a druhové rozmanitosti, polystylovosti a polyslohovosti.
Znazornéni vyvoje kyvadlovou spiralou vyjadiuje neustiale se zmnozZujici, v riznych
parametrech se i krizujici vykyvy ve smeru zaméreni tviircich snah, v objevovani riiznych

myslenkovych a technologickych oblasti a pronikéni do nich. “**

skladatelské praxe: ,,Je asi treba definitivné prijmout existenci polystylovosti a perspektivu
jejtho dalsiho kvantitativniho a kvalitativniho ristu. VSechny stylové, slohové i mezislohové
kombinace jsou dnes principialne mozné, pripustne. [...] Prijeti poslystylovosti a
polyZanrovosti hudebniho projevu pro souclasny stav i piiSti vyvoj hudebni tvorby Ize
povaZovat za prvni zdasadni zavér 7 naSeho historického studia. »24

Otéazku vztahu hudby a slova v kontextu polystylovosti fesil Kohoutek ve své studii v
roce 1977: ,,[...] v soudobé hudebné tvirci situaci, charakteristické prevazne syntetickymi
polystylovymi tendencemi, je treba vzit v uvahu cely arzendl jiz pouzitych, naznacenych i

moznych vazeb hudby a slova. “**

241 K ohoutek Ctirad, Hudebni styly z hlediska skladatele, Praha 1976, s. 141, dale jako Kohoutek 1976

2 Kohoutek 1989, s. 253-254

3 Kohoutek 1989, s. 261

# Kohoutek 1976, s. 142

5 Kohoutek, Ctirad, Hudba a slovo, piispévek k tviiréi problematice soudobé multimedialni kompozice in:
Opus musicum 9, 6/1977, s. 180
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10.2. Hudebni publicistika a nazory skladatela

V hudebni publicistice se s terminem polystylovost nebo jeho opisy setkdme castéji,
nicméné teprve od pocatku 80. let. Vedle recenzi a ¢lanki je sledovany pojem uzivan jako

charakterizacni termin jednak v bookletech CD, jednak i v piehledovych studiich.

Recepce tvorby a nazoru Alfreda Schnittkeho

Neptekvapi, ze vedle nize popsaného uziti pojmu se termin polystylovost objevuje pfi
recepci tvorby Alfreda Schnittkeho. Ta vSak probihala vesmés az v 90. letech. Schnittkeho
tvorba byla totiZ do roku 1989 sice tolerovana, ale ideologicky zkreslovana. Jako avantgardni
skladatel nebyl v rodné zemi ani u nas pftili§ v oblibé. Situaci popisuje Vlasta Benetkova:
,,Snitke byl jednim z velmi mdla experimentujicich sovétskych komponistii, byl sporadicky
pripoustén i nasi socialistickou kulturni politikou, nicméné s usudkem o hudbé kompilacni,
stylové koldzi, nevyhranénosti formy. Pravé na polystylovosti ale Snitke zaloZil svou osobitost
[.]. 2

Pii ¢eskoslovenské premiéie 3. symfonie v roce 1983 &teme: ,, Snitke prrestivd vérit
v nasilné dogmaticke pravdy, ale vyznava pokracovani na zakladech, které stvorili velci mrtvi
[...]. Metodou polystylovosti zapasi o novou krdasu i novy styl. «247

V roce 1989 se jako skladatel k polystylovosti vyznamné vyjadiil Ctirad Kohoutek a
jeho nazory lze také chéapat jako ojedinélou explicitni recepci a reflexi Schnittkeho nazorti od
ceského skladatele: ,, Myslim si, Ze Fecena pestrost a bohatstvi stylové palety je pravé hlavnim
specifikem soudobé hudby. [...] Alfred Snitke kdysi rekl na adresu stylové problematiky
moderni hudby, ze on sam rozlisuje dve stranky této véci: a) monostylovost; b) polystylovost.
Ja se s timto ndzorem ztotoziuji. Polystylovost znamend moZnost uplatnéni vice stylit
soucasné v ramci jedné skladby. Pripojuji k tomu jesté tieti moZnost — polystylovou
koexistenci. Ta znamend vzajemné tolerantni symbiozu riiznych stylii v soudobé hudbé vedle

sebe «248

Kohoutek zde tedy, ¢astecné v souladu se Schnittkem, upozoriiuje na tfi stylové
roviny v soudobé hudbé:

monostylovost (uplatnéni jednoho stylu v jedné skladb¢)

polystylovost (uplatnéni vice stylli v jedné skladb¢)

polystylova koexistence (obecné tendence doby — existence riiznych stylit)

246 Benetkové, Vlasta, Homage to Schnittke (recenze CD) in: Harmonie 2, 5/1995, s. 44

7 Stilec, Jif, Alfred Snitke v Ceské filharmonii in: Hudebni rozhhledy XXXIV 5/1983, s. 195

248 Havlik Jaromir, O hudebni tvorbg, teorii i o jiném se Ctiradem Kohoutkem in: Hudebni rozhledy XLII
6/1989, s. 197
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Zaroven vSak pii vSi polystylovosti a monostylovosti tvorby zdiraziluje nutnost
ideovosti a myslenkové jednoty dila. Latentné je v nésledujici vypovédi citit také nazor, Ze o
soucasnosti nejlépe vypovida pravé polystylovost, nikoli jeden ,,Cisty styl: ,, Neni moiné
zcela nahodilé sméSovani ruznych stylii ve jménu polystylovosti, neozirejmi-li tento postup
dostatecné ideu dila, neni ani mozné setrvavat nehybné v jakemkoli ,, cistem * stylu, neni-li jiz
tento styl schopen vypovidat o soucasnosti [...]. “**

Petr Pokorny piSe v kontextu opery Historia von D. Johann Fausten, Ze Schnittkeho
hudba je ,, typickym postmodernim misenim stylii, s citaty atd. “*>°

Schnittkeho nekrolog napsal v Hudebnich rozhledech Pavel Eckstein, ktery si také
vS§iml vyznamnych momentii kolaze a polystylovosti v jeho dile: ,, Koketoval s neoromantikou
a atonalitou, nezrikal se elektronické hudby nebo koldZe [...]. Jeho origindlni polystylismus

“*I' Tato citace také ukazuje, ze Schnittkeho

naSel obdivovatele, pokracovatele i parazity.
tvorba byla Ecksteinem reflektovana jako jeden ze zdroji ,,polystylového* mysleni.

Také Miroslav Srnka v Harmonii zdaraziuje Schnittkeho specificky jazyk: Jeho dilo
je ,.plné nazvukit na piedchozi skladebné styly a formy, piimych citati z dél jinych
skladatelii i autocitatii. Schnittkeho ,polystylovost“, otevienost a skladatelske bloumani

«252

hudebnimi epochami se staly znamenim celé jeho zralé tvorby. V souladu s autorovou

poetikou hovoii o polystylovosti Antonin Matzner v kontextu Schnittkeho 3. smyc¢cového
kvartetu.”’

Ziejm¢ nejvyraznéjSim projevem aktudlnosti Schnittkeho poetiky u nés je clanek
v Hudebnich rozhledech sestaveny z réiznych nazort a replik Alfreda Schnittkeho.”* Je
roz€lenén do Ctyt Casti, znichz casti Polystylovost a O skladatelské osobitosti a
riiznotvarnosti osobnich stylii se piimo dotyka ,,polystylového mysleni* v hudbé. Jako klicové
paséze jsem vybral nésledujici:

., Polystylovost byva casto chapana jako néjaké mechanické vzajemné piisobeni
riznych zpusobit hudebniho vyjadrovani a hudebni 7eci, tvircich metod apod. |[...]
V skladatelove tvorbé casto dochazi k vzajemnému piisobeni jakéhosi ustredniho, zakladniho,

osobné podbarveného stylového principu a reknéme perifernich stylovych zavanii, odrazii a

¥ Havlik Jaromir, O hudebni tvorbé, teorii i o jiném se Ctiradem Kohoutkem in: Hudebni rozhledy XLII
6/1989, s. 197

230 Pokorny, Petr, Alfred Schnittke, Historia von D. Johann Fausten (recenze CD) in: Hudebni rozhledy LIX
11/1996, s. 48

31 Eckstein, Pavel, Za Alfredem Schnittkem (24.11. 1934-3. 8. 1998) in: Hudebni rozhledy LXI 10/1998, s. 31
*2 Srnka, Miroslav, Alfred Schnittke in: Harmonie 6, 10/1998, s. 39

233 Matzner, Antonin, booklet CD Alfred Schnittke String Quartets (Kapralova Quartet), ArcoDiva 2002

2% Alfred Schnittke o hudbé jinych i vlastni (Ze skladatelovych interview vybral a prelozil Jaroslav Smolka) in:
Hudebni rozhledy LXI 9/1999, s. 36-37
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ozven vnéjsiho svéta. Pravé spojeni jednoho s druhym, niterného s vnéjsim vytvaii onu
sloZitou substanci, kterd byva obcas trochu vagné oznacovana jako polystylovost.

Ten termin podle me nevyjadruje vSechny nuance procesu komponovani. Je tu nutné
rozlisovat mezi hlavnim a druhoradym. Samo toto poly- byva vétSinou urcitym zpiusobem
gformovano a organizovdano; nepriedstavuje jen ndhodnou, chaotickou tmét’ néjakych
cizorodych stylovych linii. Jsou skladatelé, u kterych je toto poly- jen velmi slabe zretelné.
Prime citaty starsi hudby treba ani nepouzivaji [...]. "

Schnittke zde upfesituje svlij termin polystylovost v tom smyslu, Ze stylova rtiznost
neni rozhodné cilem skladatelova snazeni, ale ma jim byt naopak soudrzny tvar, v kterém
stylové narazky a vyboceni na historickou hudbu jsou jen vnéjSim projevem mnohem

hlubsiho zdkladniho a osobniho stylového principu toho kterého autora.

Polystylovost a recepce skladeb zahrani¢nich skladatela

Na strankach hudebnich ¢asopist se setkdme se soudy o polystylovosti i v kontextu
dalsi zahrani¢ni soudobé tvorby.

Naptiklad hodnoceni ptehlidky nové bulharské hudby se neslo ve znameni vSeobecné

polystylovosti: ,, PFehlidku charakterizovala polystylovost, ktera vsak nasla svuj rad. [...]
Polystylovosti napomaha, ze si tento cit pro rad a formu kazdy skladatel vyklada podle
svého. “>’
Dal$im piikladem uziti polystylové rétoriky u hodnoceni skladby ciziho autora je
Slavického recenze na festivalovy koncert v Luzernu z Bernsteinovych skladeb: , Jestlize
Halil [Halil, nokturno pro flétnu, smyc¢ce a bici, 1981] mél spise polystylovy charakter a
nostalgické vyzneni, pak druhou skladbou s jazzovym ,,odpichem* strhl Bernstein jako
skladatel i dirigent sdl k bourlivym ovacim. “**

Upozoriiuji také na stat’ ruského hudebniho redaktora Leonida Grabovského
v Hudebnich rozhledech 1990 o situaci mladé skladatelské generace v SSSR, ktera doklada,
ze stylové konfrontace byly vnimany nejen v zédpadni Evropé nebo u nés, ale i v dalSich
zemich vychodniho bloku jako aktudlni tendence v soudobé hudbé. Mezi deseti
typologickymi znaky mladé generace je uvedena ,,polystylovost v jejich rozmanitych formdach

«257

— kolaz, citat, pseudocitat, stylisticka aluze. Terminologie zjevné vychazi z tradice

Schnittkeho pojmoslovi.

2355 Manolova, Magdalena, Némcova, Alena, O nové bulharské hudbé in: Opus musicum 18, 7/1986, s. 1
%6 Slavicky, Milan, Palstoleti lucernského festivalu in: Hudebni rozhledy XLII 2/1989, s. 77
27 Grabovskij, Leonid, S Leviatanem nebo s Molochem? in: Hudebni rozhledy XLIII 2/1990, s. 74
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Na tyto soudy pak v 90. letech navazali dal$i hudebni publicisté. K reflexi stylovosti
dila ptivedlo Lubomira Bena Miillera provedeni Liverpoolského oratoria Paula McCartneyho:
., [...] nejsilnéjsi strankou je jeho melodicka invence. Je ovsem ponékud stylové rozhdrand, i
kdyz se domnivam, Ze je to zamér autora. “**

O Bernsteinové hudbé soudi Michal Rataj, ze , vedle Mahlera by do souvislosti
s Bernsteinovou nadstylovosti jisté zapadl Berio ci Schnittke, v obecnéjsi roviné pak
myslenkové ovzdusi dnes tolik sklofiovaného postmodernismu. “*

Smyccovy kvartet ukrajinského autora Valentina Silvestrova (narozen 1937) ohodnotil
Petr Pokorny jako hudbu, ,, kterd prameni v introvertni individualite skladatelove a soucasné
odpovidé dnesnimu postmodernimu smyslu pro miseni stylii. “**’ 3. klavirni sonatu E. W.
Korngolda (1897-1957) pak Pokorny oznalil jako , stylové nejednotné dilo se znaky
kavdrenské hudby 30. let %!

Vladimir Riha referoval o provedeni symfonie Stories of the Danube Joe Zawinula
v tomto smyslu mnohosti prvkl: ,,/...] hlavnim znakem skladby je kombinace neprilis
napaditého orchestralniho zvuku a melodicky i aranzérsky bohatych, etnicky zameérenych
Jjazzrockovych pasdzi. [...] orchestr je pouze pozadim pro Zawinulovy kldavesy, Badrenitv
,, cikansky “ zpév ¢ Ocalovu loutnu s orientdlnim zpévem. “*%

O Charlesi Ivesovi najdeme podobné vyjadieni také v 90. letech: ,, Charles Ives je
z mnoha nejruznéjsich (zejména) orchestralnich skladeb znam jako tviirce razantniho
kontrastu, skladatel spojujici odlisné, protikladné, pracujici s prekryvanim nezavislych
hudebnich pasem.«**

O cyklu pisni Hlasy minulosti pro mezzosopran, klarinet, violu a klavir na basn¢ K.
Kavafise (1998) ptvodné rumunské skladatelky Afrodity Katmeridu zminil Havlik, Ze cyklus
,,celkové piisobil jako stylové nesourody souhrab podnétit dostatecné nepretavenych v novy

L 264
autorsky nazor*.
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260 pokorny, Petr, Maraton soudobé hudby (koncert 9. 11. 1997) in: Hudebni rozhledy LXI 1/1998, s. 10—11

26! pokorny, Petr, Erich Wolfgang Korngold, Trio (op. 1), Suite (op. 23), recenze CD in: Hudebni rozhledy LXI
7/1998, s. 51

262 Riha, Vladimir, Zawinultiv Dunaj plynul dost eklekticky in: Hudebni rozhledy XLI 9/1998, s. 13

263 Rataj, Michal, Charles Ives, Sonéty pro housle a klavir, recenze CD in: Harmonie 7, 8/1999, s. 41

264 Havlik, Jaromir, T¥ideni plus 1998 — tentokrat &tyidenni in: Hudebni rozhledy LXII 1/1999, s. 9

76



Polystylovost a a recepce skladeb slovenskych skladateli

Skladbu Sotto voce (1982) Slovaka Martina Burlase (nar. 1955) popisuje Jan Vicar
v intencich polystylovosti: ,, Uspéiné usiluje o obnoveni smyslového charakteru hudby a
v priubéhu Sirokodechych polystylovych ploch vyjadiuje soucasnost i dobové hudebni
zdzemi.“*® 2. symfonie (1986) Ladislava Burlase (nar. 1927) se stala dokonce podnétem k
varovani pied nebezpeCim polystylovosti: ,, V' 2. symfonii se Burlas zamérné vyhyba
asociacim nejen na sva starsi dila, nybrz také na kompozicni prostredky skladatelii evropské i
domaci moderny 20. stoleti. Vystavil se tim urcitému riziku (jsa si sam védom) urcité gtrdty
individudlnosti projevu a nebezpedi polystylovosti i vyrazové pieexponovanosti. “**°

J. Havlik referoval o Concertu grossu (1954-85) Oldficha FrantiSka Korteho (nar.
1926), ktery pochazi ze Slovenska: ,, V dnesni dobé Ize jako zamérné tviirci gesto obhdjit
ledacos. Pouceny skladatel zna historické styly, znd i soucasny stav a trendy hudebniho
projevu [...]. MiiZe vybirat, kombinovat, piipadné i konfrontovat staré i nové, nezvyklé i
povazlivé obehrané. [...] V pripadé pomalé 2. véty Concerta grossa jsem byl misty na
pochybdch, dospél-li autor skutecné k takovému vysledku [nové umélecké kvalitg]. <>’

O souhrnnou analyzu soucasnych stylovych orientaci ve slovenské hudbé se pokusila
Zuzana Martindkova v Opus musicum 1986. Vedle jinych tendenci vyrazné akcentuje
postmodernu a s ni od 70. let souvisejici polystylovost. Té rozumi jako syntetizacnimu usili,
synkretismu, selekci prostredkil a pokracovani tradice moderny: ,, V obdobi sedmdesatych let
nastava urcité sblizeni s evropskym a sveétovym hudebnim dénim, charakteristickym
polystylovosti a dominujici ulohou postmodernistickych tendenci, vznikajicich jiz
v Sedesdtych letech jako opozice proti avantgardnim snahdm Nové hudby. “*%

Jarmila Doubravova popsala prostfedky uzité¢ ve skladbé DariaCangin sad pro violu,
violoncello a orchestr (1987) mladého Vladimira Godéra (nar. 1956) jako sice stylové
nesourodé¢, ale dobie sjednocené: ,,Je to praveé vrstevnatost, kterda umoznuje sjednoceni

stylové zcela dispardtnich prvki na zaklade smyslového bohatstvi, narativni dramaturgie a

diisledného vyuziti symbolickych moznosti hudby. “*” V souvislosti s Godarem upozoriiuji

263 yigar, Jan, Setkani mladych skladatelit CSSR s mladymi skladateli ze Skandinavie in: Hudebni rozhledy
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266 Martinakova, Zuzana, Z bratislavskych premiér (recenze koncertii SF 6. a 7. 11. 1986) in: Hudebni rozhledy
XL 4/1987,s. 155
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také na jeho konfesi zvefejnénou v Hudebnich rozhledech v roce 2000. Zde Godar uvadi, ze
,k viastnimu slovu se dostal az pod vlivem injekce polystylistiky, kterou dostal
prostrednictvim LuboSe Fisera, George Crumba, Alfreda Schnittkeho, Giji Kanceliho, Arvo
Pirta, Aveta Terteriana.“*’® Soudé podle tohoto vyjadieni, neni piekvapujici hodnoceni
Godarovy hudby od Jititho Temla: ,, Nechybi tu ani osvédcené citace ¢i koldZe v klavirnim

kvintetu vénovaném pamdtce Witolda Lutoslawského. “*”’

Polystylovost a ¢eska hudba

Studie Jaroslava Smolky Polystylovost kontra stylova neéistota®’” se zabyva po&atky
polystylovosti v evropské hudbé. Smolka vychazi z presvédceni, Ze soucasna doba disponuje
vyraznym historickym védomim a znalosti historickych slohti. To vede k jejich ovladnuti a
uzivani historickych stylizaci velmi vzdalenych, jak tomu dosud nebylo nikdy v minulosti.
Jmenuje sborovou scénu z 1. déjstvi opery Knize Roger Karola Szymanovského jako ptiklad
stylizace raného stiedovékého vicehlasu. Dalsi skladatelé jako Brahms, Debussy, Ravel nebo
Orff prejimali také prvky z minulosti, vZzdy je ovSem integrovali do ramce jednotného stylu.
Jednotny hudebni styl byl podle Smolky normou a stylovost se ,,stala jednim z atributi
respektované hudebni tvorby. 1dedl jednotného stylu poprvé zpochybnil Igor Stravinskij,
ovSem dilezitym Smolkovym postichem je stylova pluralita objevujici se od 50. let:
., Priblizné od 50. ¢i 60. let naseho stoleti casto takova stylova proménlivost patii i k verbdlné
manifestovanym postojum rady autoru, k charakteristickym estetickym programum nasi
doby, “ a pokracuje: ,,Jde mi o skutecnou polystylovost, kdy v ramci jediného dila predstavuji
zdkladni elementy bloky hudby, jez jsou navzajem velmi kontrastné a pritom charakteristicky
vybaveny. “

Jako ptedstavitele polystylovych tendenci v ¢eské hudbé jmenuje Miloslava IStvana,
Miloge Stédroné, brnénsky tym a Jana Klusaka. Blize se Smolka vénuje skladbé Double
Lubose Fisera. Jak na zavér podotykd, disledky ma tato tvorba zejména pro teorii hudebniho
stylu, nebot’ se postupné ztraci pozadavek stylové jednoty.

Jaroslav Smolka uziva také spojeni ,, polystylové progrese‘ pii popisu své skladby

3

Metamorfozy pro varhany.””” Obdobng pide také v souvislosti s tvorbou Svatopluka
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Havelky?™, Ze ,,/...] na polystylovych kontrapozicich je zaloZeno oratorium List o odsouzeni
Mistra Jeronyma z Prahy (1954) a Profeteia pro orchestr a détsky sbor (1988) .

V 70. a zejména v 80. letech byla na strdnkdch hudebnich casopisi reflektovana
polystylovost — jako oznaceni pro obecnou tendenci stylové plurality a divergentnosti.

., Vrstva autoru kolem ctyricitky [...]. Tato generace je stylove nejdiferencovanéjsi a
riiznosti svych materidlovych a estetickych vychodisek a zamerii dava ty nejlepsi predpoklady

k bohaté tviirci #ni v dalsich letech. "

Takto pfiznacné popisuje Jindra Bartova generaci
brnénskych skladatelti narozenou ve 30. a 40. letech.

Karel Steinmetz v roce 1978 popsal vyraznou stylovou pluralitu tvorby v kontextu
koncertu ostravskych skladatelt: ,, KaZda skladba byla po stylové strance naprosto 7 jiného
svéta. [...] ditkaz toho, Ze nasi skladatelé, tvorici metodou socialistického realismu, maji
Siroky vbér virazovych a stylovych prostredkai. ™’

Podobn¢ i autor s Sifrou Sem popisuje stav soudobé hudby ve smyslu ,,polystylové
rétoriky”: ,,Hudba 2. poloviny 20. stoleti se nevyznacuje Zddnym jednotnym hudebnim
stylem. Jednim z jejich znakii je snaha o cerpani z uméleckych sméru jiz jednou ci dvakrat
platné pouzitych. "’

Jaromir Havlik konstatuje vroce 1980 obecny stav hudebni tvorby jako velmi
rozmanity: ,, Pestrda rozmanitost osobnich variant stylové orientace tvirci prdce je pro
soucasnou cCeskou hudebni tvorbu dosti priznacnd a pro oblast komorni hudby to plati

b.“*™ Vroce 1983 se Havlik pokusil jiz o piimou reflexi polystylovosti, a to

dvojndaso
v recenzi na koncert Tydne nové tvorby 18. 3. 1983. Jako pfic¢iny tohoto stavu zdlraznil
experimentalni tendence a prvek typicky pro diskuzi o postmodernismu — vliv hudby celého
svéta a vSech historickych epoch: ,, Hovori-li se dnes v pripadé stylového smérovani nasi
soudobé hudebni tvorby o stale se prohlubujici tendenci k syntéze existujicich vyrazovych
prostredkii, pak recenzovany koncert tuto tendenci naznacil takrka manifestacnim zpiisobem.
Syntetizujici snahy mohou mit samozrejmé pripad od pripadu rizny efekt, ktery ma pak za
nasledek rovnez dosti frekventovany ndzor o polystylovosti soudobé hudby, nebot’ vychozi

materidl je dnes v diisledku nebyvalého rozmachu experimentalnich tvircich snah na jedné
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strane (v celosvétovéem méritku) a zrychleného tempa poznani historického a folklorniho
hudebniho materidlu neobycejné rozsahly a rozmanity. “*"

V roce 1987 hovoii velmi obdobné i Jiii Stilec ml. pfi hodnoceni Tydne nové tvorby:
A neni se tieba obdavat ani pripadnych — zdanlivé velice ostrych — divergenci stylovych
rovin, tvitr¢ich pristupii, vyrazovych prostiedki, technik a postupu. [...] I na letosnim TNT,
ostatné jako v minulych letech, byl patrny urcity stylovy rozptyl svédcici o SiFi riiznych
individualnich pristupii a neexistenci ,,jednotné platného* systému vyrazovych prostiedkii a
postupii ve smyslu minulych epoch. “**°

Studie Hudebni montaz — jeden ze skladebnych a stylovych principti v soudobé hudbé
Zdetika Plachého®™' vysla v Opus Musicum v roce 1985. Zde se hovoii o montaZi jako o
kompozi¢nim a stylotvorném principu, kdy montdz funguje jako prostiedek ke stylovému
sjednoceni ve skladbach, které ,,na bdzi jakéhosi polystylu “ pracuji s riznymi dil¢imi styly
v ramci hudebni struktury. V této souvislosti jmenuje Plachy tvorbu Schnittkeho, Messiaena a
Pendereckého, z ¢eskych autort M. IStvana, L. Faltuse, M. Stédrong, M. Haby a P. Ebena.
Zaveérem tohoto pojednani je tvrzeni, Ze montaz hréala roli obecnéjSiho stylového proudu
v 60.—80. letech.

Na tomto misté pfipomindm také nékolik ¢lankt a studii Milana Slavického, ktery
vnimal polystylovost velmi citlivé, nékolikrat tento fenomén popsal a vyjadril sviij ndzor na
n¢j. Jak je vidét znasledujici citace z ¢lanku zroku 1986, védomi polystylovosti jako
rozmanitosti a plurality, a to 1 v mezindrodnim méfitku, bylo velmi silné. V souvislosti
s otazkou objektivity porotcii na skladatelské soutézi v Budapesti Slavicky podotyka:
,, Pripocteme-li k tomu vzrustajici polystylovost soudobé hudebni produkce, kdy i na poli tzv.
vazné hudby koexistuje viastné nekolik dosti do sebe uzavienych a zhusta neochotné
kooperujicich stylovych sveti, vyvstane pred nami problematika pozadovaného vybéru v celé
siri. <%

Na tato konstatovani navéazal Slavicky v roce 1987, kdy navstivil nékolik festivalt
soudob¢ hudby v zahrani¢i. Dojem z festivalu soudobé skandinavské hudby v Oslu shrnul ve

smyslu polystylovosti jako obecné stylové plurality: ,,/...] obdobi babylonského ,,zméteni

jazykii“, které v otdzce hudebniho stylu prozivame, je historicky unikdtni a ceka na dalsi dilci
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terminologické tiidéni a tiibeni.*’® V souvislosti se Zahfebskym bienale, kde byla
prezentovana v prvni fad¢ tvorba Mauricia Kagela, prezentuje Slavicky zasadni a pohorSujici
uvahu: ,,Je-li néco zdkladnim rysem vyvoje na poli soudobé tvorby posledniho desetileti, pak
je to myslim pravé prolomeni nékdejsich bariér ostie se odlisujicich stylovych proudu [...]
tato smirlivost vede leckdy aZ k jakési Zovialni stylové lhostejnosti — vsechno je dovoleno,
v§echno je mozné, vsechny prostredky jsou legitimni, vSechny styly pouzitelné a tedy — a to uz
je horsi — i kriZitelné, misitelné a zastupitelné. A to je vyvoj, ktery uz dospiva na prah krize
autorské identity — mnoZi se skladby, v nich? zaznivaji vedle sebe useky nejriiznéjSich
stylovych provenienci, ve kterych nékdejsi Sokujici princip historické kolaZe preriistd do
vS§eobjimajici polystylovosti [...]. Budeme muset [...] brat vSudypritomnou stylovou pluralitu
Jjako konstitutivni rys naseho ,,fin du siecle” a v ramci jednoho dila rezignovat na pozadavek
stylové jednoty? Jaksi se mi tato piedstava pFici [...]. "%

Polystylovost zmifiuje Milan Slavicky i ve studii Inovaéni impulsy v ¢eské hudbé
uplynulého ctvrtstoleti, a to k popisu kompozicnich tendenci 70. let: ,, Béhem 70. let se
dostavaji do popredi i principy koldZe a polystylovosti, at jiz chapané jako vrstveni riiznych
stylove kontrastujicich usekut viastni hudby, nebo konfrontace viastniho soudobého jazyka
s hudbou historickou ¢ se soudobou hudbou nonartificialni. “**°

Jako aktudlni dobovou tendenci v kontextu moravské skladatelské prehlidky Hudebni
soucasnost vymezil polystylovost (opis svoboda stylové volby) také MiloS Navratil:
,,Naprosto nelze dnes pouZit néjakd stylova kritéria ve smyslu uméleckych norem a zakonii.
Touto nejistotou mozni trpi vic kritikové nez tvurci, jimz tato svoboda ,,stylové* volby
umoznuje naprosto volné vyuziti dilcich modelovych struktur daleké i zcela nedavné
minulosti. “**°

Na teze Ctirada Kohoutka o tfech stylovych rovinach soudobé tvorby (viz vyse)
navazal vroce 1989 opét Jaromir Havlik na strankdch Hudebnich rozhledd pti hodnoceni
Tydne nové tvorby.”®’” Pi popisu tendenci a smérii soudobé tvorby vyrazné akcentoval
polystylovost a rozsifil a doplnil Kohoutkovy zavéry. Vétou, ze ,,existuji zde ve vzajemné
symbioze ruzné stylové pozice“, vymezil polystylovost jako obecny termin typicky pro

pluralitni koexistenci riznych stylt.

8 Slavicky, Milan, Nordlyd ¢&ili zvuky severu in: Hudebni rozhledy XXXL 10/1987, s. 461-462

2% Slavicky, Milan, Zahtebské hudebni bienle in: Hudebni rozhledy XXXL 11/1987, s. 502-503

% Slavicky Milan, Inovaéni impulsy v &eské hudbé uplynulého &tvrtstoleti in: Hudebni rozhledy XLIV 1991, s.
39-42

28 Navratil, Milo§, Hudebni souasnost 1988 in: Hudebni rozhledy XLII 3/1989, s. 110

7 Havlik, Jaromir, Tyden nové tvorby 1989 in: Hudebni rozhledy XLII 6/1989, s. 247250
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Ve druhé roviné pak jmenoval polystylovost, v protikladu k terminu monostylovost,
jako pojem pro urceni zadsadniho proudu (stylového principu) konkrétni skladatelské tvorby:
., Dominujicim stylovy znakem nasi hudebni tvorby je smésovani rozmanitych stylovych prvkii
— tradicnich i novodobych. Je to oblast jevove az neprehledné rozriuznénd i vyrazové
individualizovana, jelikoz individualizovatelna. Jde fakticky o polystylovost, ktera ovsSem
svym v§eobecnym rozSifenim v soucasné tviir¢i praxi ziskdvd v roviné obecnéjsiho pohledu
legitimni, totif jednotici znaky urcitého stylového principu.

Stylovou rozriznénost (obecnou polystylovost) 80. let pak v textu Havlik konkrétné

stratifikuje. V pfehledovém zjednoduseni lze vysledovat toto tfidéni:

1) polystylovost — synkreticky styl (od 60. let, sméSovani prvki dvou hlavnich linif
hudby 20. stoleti, tradi¢ni a moderni — avantgardni)

2) tendence ke sdélnosti a komunikativnosti (od 70. let)

3) monostylovost —  a) neoklasicismus
b) tradi¢ni styl navazujici na pozdni romantismus
¢) uzivani technik tzv. Nové hudby — vys$si mira disonantnosti

K tomuto piehledu jesté dodavam, ze Havlik v jiné své recenzi zminuje, ze ,, tvorba

. . S ;g . 288
80. let u nas vseobecné tenduje spise k omezeni disonantnosti.

V souvislosti s hodnocenim koncertli soudobé hudby na Prazském jaru 1999
tematizovala vyrazné polystylovost také Wanda Dobrovska: ,, Konecné je tu zpusob
kompozice, prdace s materidalem, reknéme — styl. Soudoba hudba je polystylova. O melodicko-
harmonicky charakter tradicni , klasické” hudby se opirda (anebo se vzpird), modernu
akceptuje pro neprostupujici fragmentarnost, zrocku nasava rytmicky tah, zjazzu
improvizaci. NapFic se v ni uplatiugji etnické a mimoevropské vlivy.«*

Odkazy ke stylovému pluralismu 90. let pak najdeme i v dalSich studiich a recenzich.
Naptiklad se objevuji véty typu: ,, Asi hodinu trvajici koncert mél na programu stylové pestré

«290

skladby pro komorni obsazeni. Podobné je tov recenzich MiloSe Pokory: ,,To, co

pokazila neunosna délka vecera, vsak bylo kompenzovano pestrosti vyjadiovani — co skladba,

«291

to jiny kompozicni styl.”", nebo Vlasty Benetkové: , Konec stoleti, nabizejici k pouziti

% Havlik, Jaromir, Komorni koncert SCSKU (koncert 26. 4. 1989) in: Hudebni rozhledy XLII 7/1989, s. 299
2 Dobrovska Wanda, Horka soudobé in: Harmonie 7, 7/1999, s. 19

20 _ec, Mladi skladatelé na Janackové maji in: Opus musicum 27, 4/1995, s. V

! pokora, Milog, Ttideni plus trvalo &tyfi dny in: Hudebni rozhledy LX 2/1997, s. 8
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nejriuznéjsi vybeér skladebnych technik a vyvolavajici skepsi, Ze , vSechno uz je hotovo*,
nechava tvorivym osobnostem stdle dostatek prostoru k hledani. “**

Teze Petra Pokorného zroku 2000 opisuji polystylovost jako obecnou tendenci:
,Stylové rozdily v hudbé jednotlivych skladatelit soucasnosti se dnesnimu posluchaci jevi
wWraznéjsi ne? rozdily v rdmci historickych epoch.“*> A obdobn& o soudobé hudbg pise i
Miroslav Srnka: ,,/...] Pak se kterykoli navstévnik miize odebrat do bufetu, kdyz pozna, Ze tato
hudba opravdu neni pro néj. Pravé takovy pocit posluchacské svobody organicky zapadd do

konceptu svobody stylové. “***

Polystylovost a jednotlivi ¢esti skladatelé

V nékolika ptipadech se muzeme setkat také srlznymi opisy vyznamii pojmu
polystylovost, jak pfi charakteristice konkrétnich skladeb (viz Soupis skladeb, které jsou
popisovany ve smyslu dobového chépani pojmu polystylovost — jako uziti vice styli v jedné
skladb¢), tak pti popisu celkové tvorby skladateli.

Jiz vroce 1969 napsal Ilja Hurnik (nar. 1922), ze moznost vyuziti vice stylovych
prostiedkil se dobife poji s kompozici opery. Patrna je vSak u Hurnika idea stylové jednoty:
,,Jakmile stanu na poli opery, je po nesnazich, tady miize byt uzitecné vSechno, romantismus
stejné jako aleatorika, nebot v§echno dostava novy smysl v konfrontaci s déjem a textem. A
dokonce i ze stylové tiisté miiZe vzejit dilo slohové jednotné. «“29

Dobové povédomi skladateli 1 hudebni publicistiky o polystylovosti soudobé tvorby
bylo pomérné silné v 70. a 80. letech. Existenci stylovych kontrastii a konfrontaci postiehl
vroce 1974 FrantiSek Emmert: ,, V' hranicni dobé dvou stylovych epoch je obsazeno néco
z podstaty vzniku angazovanych uméleckych dél, jez v sobé spojuji zddanlivé neslucitelné.
Tento novodoby cantus firmus je typicky pro celou plejadu skladeb nesoucich znaky Doby a
Clovéka. “**°

K dobovym ,,polystylovym® tendencim lze pfifadit tvorbu brnénského skladatele
Josefa Berga (1927-1971). Jak doklada Lébl*’, byla tvorba Bergovy mnohovrstevnaté
osobnosti v dobovém tisku popisovana spiSe povrchné a protikladné. Bergova tvorba je uzce

spjatd s Tvar¢i skupinou A a ptekracovala ramec pozice hudebniho skladatele. Berg se

22 Benetkova, Vlasta, Den mad’arské kultury in: Hudebni rozhledy LX 3/1997,s. 13

293 pokorny, Petr, Dvakrat Mondschein (10. a 30. 10. 2000) in: Hudebni rozhledy LIII 12/2000, s. 10

24 Srnka, Miroslav, Soudoby podzim in: Harmonie 8, 1/2000, s. 25

295 Hurnik, Ilja, Konfese, mozna i za jiné in: Opus musicum 1, 2/1969, s. 47

2% Emmert, Frantiek, Konfese in: Opus musicum 6, 8/1974, s. 269

27 Lébl, Vladimir, Josef Berg in: Piispévky k d&jinam Geské hudby III, Sbornik studii a materialovych stati
hudebné historickych (ed. A. Spelda, M. Kuna), Academia, Praha 1976, dale jako Lébl 1976
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pohyboval mezi hudbou, literaturou a divadlem, jak zni pfiléhavy podtitul monografie Milose
Stédrong.”®

U Bergovy hudebni tvorby zahrnujici komorni opery, scénickou a filmovou hudbu i
instrumentéalni skladby Lébl vyzdvihuje zejména sémantickou mnohovrstevnatost: ,, Bergova
tvorba silné tihne k polyvalenci druhove, Zanrové, ale také zejména sémantické. [...] Proti
monotematické evolucnosti v Sirsim smyslu si Berg prosazoval technikami montdze a mixdze
podobu dila jako souboru navzdajem se konfrontujicich vyznamovych planii. “ Touto montazi
kontrastnich sémantickych ploch se Berg pfipojuje k poly- mysleni, ne ovSem v roviné
hudebniho materidlu, ale v roviné vypovédi dila. Pfipomindm, Ze podobné je popisovana i
tvorba Marka Kopelenta (nar. 1932), vjehoz ptipadé¢ se hovoii o poetice sémantické
kontrapozice.””” Oviem i Bergova tvorba obsahuje hudebné-materialové stylové kontrasty,

390, Nerozhodnost postupu,

které Lébl spatfuje nejen u Bergova Smyccového kvartetu (1965)
kde je kazdy krok jakoby tapanim v neoznaceném prostoru, a hned dal zase naopak expozice
mechanismii, floskuli, konvenci a ¢irého bandalna. Stridani a splétani dodekafonie a serialismu
s cistou tonalitou ¢i modalitou, oscilovani mezi jednoduchosti a sloZitosti, naivitou a
rafinovanosti. !

Jaroslav Smolka pak doslova konstatuje, ze Berg ,, vyrazné zapuisobil polystylovymi
pruniky ve skladbach Sextet pro smyccové kvarteto, harfu a klavir (1960) a Nonet pro strunné
a bici nastroje (1962). «302

V souvislosti s tvorbou ostravského skladatele Miroslava Klegy (1926-1993) pise
vroce 1977 Karel Steinmetz o jeho stylovych vybocenich: ,,Snad jsme zapomnéli
pripomenout [...] jeho vasen v balancovani nad ,, banalitami®. V hudbé tim rozumi uZiti
Jjednoho ¢i nékolika melodicko-rytmickych a harmonickych obratu, vyskytujicich se v tvorbé
skladatelii jinych stylovych obdobi ¢i Zanru. V zadném pripadé vsak nejde o citaci, nybrz o
malé stylové vybocent. ‘"

Zasadnim prispévkem k této problematice z pohledu skladatelti byla beseda mladych

skladatelti z 12. listopadu 1982 uvetfejnéna v Opus Musicum v roce 1983, kterou takto

28 St&dron, Milos, Berg, Josef, Masarykova Univerzita Brno 1992, dale jako Stedroti 1992

% Matzner, Michal, Marek Kopelent, Nastin Zivota a tvorby, diplomova prace UHV FFUK Praha 2006, dale
jako Matzner 2006, znovu také Matzner, Michal, Dlouhy ¢as ¢ekani, Marek Kopelent in: Hrékova a kolektiv
2007, s. 486

3% viz 10.3.2. Soupis skladeb popisovanych ve smyslu dobového chapani pojmu polystylovost, s. 97—108

01 Lebl 1976, 5. 179

392 Smolka, Jaroslav, Obdobi po II. svétové valce — brana sou¢asnosti Geské hudby in: Smolka a kolektiv 2001,
s. 623

3% Steinmetz, Karel, Miroslav Klega: Vypovéd’ osamélého p&saka in: Hudebni rozhledy XXX 4/1977, s. 175
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v 4
zpracoval Jan Vidar.”

Z publikovanych nazort vyplyva, Ze generaci 70. let byla
polystylovost vnimana jako charakteristicky rys této doby, s kterym ovSem skladatelé musi
uvédoméle pracovat. Milan Slavicky vyjadiil nazor, Ze z odstupu vidéna polystylovost miize
vytvéaret jednotny novy styl.

Styl je zde ptitom chéapan jako ,, konkrétni zpiisob usporadani hudebniho materialu,
tak jak se projevi v nékolika nebo ve vsech skladbdach autora“ (Jan Vicar) a ,,jako souhrn
urcitych znakii a jejich vztahu* (Vladimir Tichy). Jmenovana je pifedev§im stylova
rozriznénost tvorby, konfrontace a stylové kontrasty jednotlivych technik. Jak déale plyne
z diskuze, charakteristikou tzv. Nové hudby je metrorytmickd uvolnénost a preference
zvukové barvy.

Vnimany jsou také n¢které tvirci polarity, predev§im poly tradi¢ni versus avantgardni,
stylova Cistota a jednota versus polystylovost a kompozice jako sdéleni versus kompozice
jako hra. Uzeji pojata polarita pak existuje mezi brnénskou $kolou, ktera se vice projevuje
polystylovosti (zuzitkovani prvkd rizného ptvodu), a prazskou Skolou charakterizovanou
pievladajici tendenci k neoklasicismu. Vedle toho se vyrazné projevuje neoromantismus a
minimalismus.

Lubos Fiser chapal polystylovost jako kompozi¢ni vSestrannost soudobého skladatele.
V tomto smyslu prezentuje FiSeriv nazor Jifi Pilka, ktery konstatuje, ze si ve filmové a
scénické hudbé ,,overil svoje schopnosti napsat dechovku, Sanson, velkou romantickou
kantilénu, stylizovat historické predlohy, kontaktovat se s konkrétnimi zvuky. Vsestrannost
nepovazuje Fiser jen za pasivni vyslednici objednavkové masinérie filmovych zakazek.
Realizuje svoje piesvédceni o polystylovosti moderniho autora. «303

Pro svou skladatelskou poetiku pfijal v 80. letech polystylovost Leos Faltus:
., Montovani vybranych prvkii nonartificialni hudby miize ,,vaznou hudbu* oZivit [...]. Nemam
ov§em na mysli syntézy tzv. tietiho proudu ani kolaZe citaci, spis synkreze v permutacni
formé, razeni dispardtnich obrazi. Tento zpiisob ma své opodstatnéni i v rozpornosti naseho

Vv

svéta. [...] VéFime [s M. Istvanem a M. Stédroném — pozn.] v budoucnost montdzniho typu
kompozice, v polystylovost, tj. v priiniky prvkii historické a nonartificidlni hudby. "
Miloslav IStvan se ve své praci Jednohlas v soudobé hudbé, osvétlujici teoreticky jeho

tviréi poetiku, vyjadiil k terminu polystylovost v negativnim smyslu: ,, Na prvni pohled se

394 vigar, Jan, Skladatelska generace sedmdesatych let, nazory a orientace in: Opus Musicum 14, 1/1983, s. 101—
109

3% pilka, Jifi, Jak mi zni, Chut hudby Lubose Figera in: Opus musicum 17, 1/1985, s. 5

3% Faltusova citace uvedena in: Plachy, Zdenék, Jak mi zni — Od her k Mundstockovi in: Opus musicum 18,
6/1986,s. 176-177
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jevi material, vhodny k prebirani, jako nadmérny, prilis pestry, nesourody a neprehledny —
pozdni gotika, renesance, pop, folklor nas i cizi, Afrika, Indie, Polynésie atd. Ve skutecnosti
dochazi vsak k markantni materialové redukci. [...] Prebirani cizich prvkii neznamend
nespojitou mozaiku. Proto ani termin polystylovost neni zrovma vystiny: jde o
znovuvytvoreni homogenniho hudebniho stylu a homogenniho hudebniho jazyka, schopného
autentické dobové vypovedi. Integrace cizich prvkii je v prvni fadeé pokus o obrodu evropské
hudebni kultury za pomoci podnéti zvenku. PoZadavek jednotného vyhranéného stylu
zustdavd pritom platny i naddle — aspori jako idedl. 307

I dalsi autofi se vyjadfovali k dobové situaci komponovani a uzivali ,,polystylovou*
rétoriku. Napiiklad 1 Jindfich Feld (1925-2007), ktery svou tvorbou do kontextu
polystylovosti nepatti: ,, Dnes neexistuje jeden styl nebo sloh epochy. Dnes vedle sebe existuji
slohove velice rozmanité typy. [...] Jakd je dnesni doba, tak je i dnesni uméni rozmanité a
«308

slozite.*”"" Na tuto vypoveéd pak navazal o devét let pozdéji velmi podobnym zpisobem: ,, Co

si vilastne predstavujeme pod pojmem soudobd hudba? Tato doba, v niz Zijeme, nema
vwhranény styl, riznych smérii a skol je mnoho... >

Vyrazn€ se Uvahy o polystylovosti promitly do hodnoceni tvorby brnénského
skladatele Jiriho Kollerta (nar. 1943). Karel Mlejnek konstatuje, ze ,,jeho projev Ize nazvat
polystylovym. “*!° Obdobné pise o Kollertovi také Jindra Bértova: ,, Zpocdtku lze v jeho dile
rozpoznat vliv jeho ucitele A. Pinose. Priibéhem doby se do popredi autorovy pozornosti
dostava slohova stranka jeho kompozic, jiz lze v novejsi dobé charakterizovat jako hledani
polystylovosti, v niz vyznamnou ulohu hraji jazzové prvky. Touto cestou se skladatel snazi
pribliit k Sirokému okruhu posluchacii. "

Sam Jiii Kollert také vedle dalSich slozek zminiuje ve své tvorbé polystylovost: ,, Miij
styl by se dal definovat charakteristikami, kterymi jsou priznacné pro tvorbu veétsiny
absolventu skladby na JAMU: permutacni forma [...], zvySeny zdjem o metrorytmickou
stranku, polystylovost, pevny rad.* Nékolik Kollertovych dél bylo také oznaceno jako
polystylové.*?

Na serveru http://www.musica.cz nalezneme tento text tykajici se dél Jana Vicara

(nar. 1949): ,,Z jeho tvorby byly hudebni kritikou priznive prijaty exoticky vokalni cyklus

Japonsky rok, kantdata pro baryton, smiseny sbor a orchestr na slova Jifiho Zacka Krik,

397 [itvan, Miloslav, Jednohlas v soudobé hudb&, JAMU Brno 1989, s. 39, dale jako Iitvan 1989

3% Rothové, Hana, O hledani tvir&i jistoty s Jindfichem Feldem in: Hudebni rozhledy XXXIV 10/1983, s. 456
39 Feld, Jindtich, Rozhlas, Tvati v tvai soudobé hudbé in: Hudebni rozhledy XLV 4/1992, s. 166

319 Mlejnek, Karel, booklet CD Ceské soudoba hudba — Atelier II, Cesky rozhlas 1999

31 Bartova, Jindra, Jifi Kollert in: Martinkova a kolektiv 1985, s. 140-141

12 viz 10.3.1. Skladby vymezované jako polystylové, s. 92-96
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polystylovy Smyccovy kvartet a Sondta pro flétnu a cembalo, folklorné citény Nonet o horach,
dibravach a valasskéj zemi a virtuézni Hudba pro smycce a tympdny. “*"

Sam Jan Vicar se také k polystylovosti hléasi: ,,Co se tyka mé skladatelské tvorby,
nékde je nejen polystylova, ale ve svych jednotlivych projevech i polyZanrova. I tak totiz
chapu postmodernismus a povazuji to za zabavnéjsi i pro bézné koncertni publikum, na néemz
mi vzdy zalezelo. Jsem tedy spise , hudebni cestovatel”, jak kdysi Fikaval Pavel Vitek, violista
Kubinova kvarteta, nez experimentdator budujici si zalibné své jedinecné paradigma, a tedy i
svuj jedinecny styl (syntagma). V souladu s koncepci Jana Kapra ovSem vérim, Ze néjaké
. konstanty “ do mych skladbicek stejné a nap¥ic pronikaji. “*'*

U Pavla Blatného, ktery se zabyval kolazi zejména v 80. letech, je v 90. letech
spatfovana také polystylovost: ,, Devadesdta léta a roky nového tisicileti jsou ve znameni
syntéz mezi Novou hudbou, jazzem 60. let arockovymi inovacemi z pera syna Marka
(Konforntace, Play, Meditace), ale jsou i ohlédnutim po viastnim dile (Erbeniada) i dile otce
P. Blatného Josefa (Luhacovicka melancholie a jiné). Predevsim vitézi polystylovost, napr-.
Antivariace na témbr Antonina DvoFdka, naposledy pak Stary zpév. “*"”

To, ze polystylovost je i v soucasnosti stale Zivotnym terminem v povédomi hudebni
vetejnosti, dokladd Petar Zapletal v textu zroku 2010 v kontextu s tvorbou Jifiho Temla
(nar. 1935). Temlovo prvni tviir¢i obdobi je charakteristické vlivem klasikti 20. stoleti, druhé
vlivem avantgardnich tendenci 60. a 70. let: ,,Zhruba od poloviny 80. let 20. stoleti pak
dochazi u Temla k jisté syntéze obou dosavadnich tvircich udobi. [...] Temlovo tieti tvitréi
udobi do jisté miry splyva s dnes hlasanou estetikou postmoderny, a to s tou jeji sloZkou,
kde je opustén nazor o jediné mozné vyvojové linii hudby a hlasa se polystylovost. Naopak
Teml oproti nékterym postmodernim ndzoriim neopousti pohled na umélecké dilo jako
zdvaznou osobni vypovéd. 10

Piedev§im publicista a skladatel Petr Pokorny pokracoval v 90. letech na strankach
Hudebnich rozhledl v reflexi tématu stylové rtiznosti v soudobé hudbé¢: ,,Dvacaté stoleti je
v Ceské, a nejen v ceské hudbé bohaté na riizné styly, sméry a proudy. "’ K pozadavku a

konstatovani jednoty stylu 1 pfes mnohost vychodisek a inspiraci smétuje také recenze Petra

Pokorného v roce 1998 na CD skladatele LukaSe Matouska (nar. 1943): ,, V jeho skladbdch

313 http://www.musica.cz/vicar/index.htm

314 7 korespondence s Janem Viarem k otazce polystylovosti a kolaze z 10. 12. 2010

315 http://www.musica.cz/skladatele/blatny-pavel. html

316 Zapletal, Petar, Text ke skladbé Jitiho Temla Concerto doppio pro dva klarinety a orchestr in: Programova
brozura koncertu SOCRu ABO 13. 12. 2010

317 pokorny, Petr, Vitézslava Kapralova, Portrét skladatelky, recenze CD in: Hudebni rozhledy LXII 10/1999, s.
43

87



nalezneme mnoho odkazit na davnou evropskou tradici. Je zajimavé sledovat, jak se tyto
zdanlivé riiznorodé viivy v Matouskové hudbé slily do osobitého, uméieného a soucasného
stylu. «318
Zvlastnim typem skladatele je brnénsky autor Peter Graham (nar. 1952), jehoz hudbu
popisuji komentatoti jako tézko definovatelnou a stylové nezaraditelnou. ,, Tvorba Petera
Grahama je prikladem absolutni svobody. [...] Muzikolog hodnotici jeho dilo by musel dospét
k zaveru, ze Graham nemd vlastni styl. Jedna skladba se lisi od druhé; elektroakusticka
hudba, détska pisnicka, graficka partitura, klasicistni houslovy koncert. Graham se brani
rozvoji osobnich stereotypu. [...] Vyznam Petera Grahama je mimo hudbu, nejde tu o
Jjednotlivé skladby, ale o celkovy Zivotni a tvirci postoj.”” Jing komentat hodnoti jeho
stylové zaméfteni: ,,/...] je autorskym typem volné se pohybujicim riznymi styly, jejichz
miseni vyuziva k vytvdreni celkii vyssiho radu. “**°

Sam Peter Graham povazuje polystylovost ve své tvorbé€ za velmi Castou a uvadi deset
skladeb ze své tvorby.’*' Za svou jedinou kolazovou skladbu povazuje Madrigal zroku
1975.%%

Zasadni ulohu pfi novém nastupu védomi polystylovosti tvorby a hudebni kultury
v 90. letech sehrala zména politického uspotadani po roce 1989, ktera nové ovlivnila svobodu
tvorby a jejich inspirac¢nich zdroja. Situaci v 90. letech, pozitivné s ohledem na existenci
»polystylovosti a jeji dalsi prohlubovani, popsal opét J. Havlik: ,,/...] fenomén oznacovany
Jjako stylovy pluralismus je jednim z nepopiratelnych faktii soudobé ceské hudby [...]. V ceské
soudobé hudbé se nadale konfrontuji novatorstvi a tradice a lze spiSe ocekavat dalsi a hlubsi
diferenciaci v prostiedi, v némz odpadly nékdejsi regulacni mocenské mechanismy. %
Anglické resumé tohoto cClanku pak polystylovost zdiraziiuje zcela explicitné. Havlikiv
clanek je , pokusem o obhajobu fenoménu polystylovosti, kterd je evidentné pritomnym
faktorem v Ceské (a nejen tam) moderni hudbé. “***

Mikulds Bek fesi otdzku projevi disociace (rozstépeni) ¢asu v hudebnich dilech 20.

stoleti. Jmenuje sedm piikladi smérG ze soudobé hudebni tvorby, znichz dobové

318 Pokorny, Petr, Luka$§ Matousek, Komorni hudba, recenze CD in: Hudebni rozhledy LXI 9/1998, s. 46

19 Kofrofi, Petr, booklet CD Oliverius Records (Peter Graham: T¥i Zeny)

320 St’astn)'f, Jaroslav, booklet CD Solo for Voice (Scelsi, Pokorny, Pifios, Graham), Cesk}'/ rozhlas 2000

321 7 materialu poskytnutého Peterem Grahamem v roce 2008

322 7 materialu poskytnutého Peterem Grahamem v roce 2008

323 Havlik, Jaromir, Dny soudobé hudby 1992 in: Hudebni rozhledy XLV 5/1992, s. 203

324 The attempt to defend the phenomenon polystylishness which has evidently been in the Czech (and not only
there) modern music a present factor.  in: Havlik, Jaromir, Dny soudobé hudby 1992 in: Hudebni rozhledy XLV
5/1992, s. 203
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»polystylovosti* se asociativné dotyka ,, strategie montaze vice casovych vrstev* a ,, eklekticka
hudba, kterd misi riizné historické styly, citdty a quasi-citaty “.*%

Piikladem skladatelské konfese odkazujici k stylové pluralité¢ a svobod¢ volby je
vypovéd’ Vita Zouhara. Na otazku ,, Citis jako skladatel konce druhého tisicileti néjakou
nesvobodu zapricinenou bezbiehosti stylii, opakovanim toho, co jiz bylo, anebo ekonomickym
tlakem byznysu, apod.?* odpoveédél: ,,Ne, vibec ne. [...] V devadesatych letech se citim
mnohem svobodnéjsi, nez v predstavach let padesatych nebo Sedesatych, kdy se jeste
s naprostou jistotou védélo, jak se psdt musi. “*

Nejmladsi skladatelska generace narozena v 70. letech se v 90. letech také hlasi k
idealu stylové svobody, jak ukazuje piiklad brnénské skupiny Bezmocna hrstka: ,, Kolik
skladatelii, tolik sméru. [...] Po tomto zjisténi jsme se rozhodli tedy vytvorit skupinu
skladatelii, kteii maji ve znaku pestrost, svobodu a proménlivost. “**’

Polystylovosti se dotyké i rozhovor se zakladatelem anglického Arditti Quartetu na
strankach Opus musicum.’® Opdt ukazuje pojem polystylovost jako stav obecné stylové
plurality:

Pelanova: ,, Polystylovost nové hudby vede k tomu, Ze je stdle shrnovdna pod jednotné
oznaceni soudoba hudba, ackoliv miize byt i nekolik desitek let stara. Jak myslite, Ze bude tato
,,soudoba hudba* vnimana v blizkém 21. stoleti? “*

Irvine Arditti: “/...] Da se Fict, Ze jsme svédky jakéhosi prechodného stavu hudby,
protoze je tady tolik riiznych styli.

Daniel Forro

Skladatel, aranzér a interpret Daniel Forré™ (nar. 1958, zak Aloise Pifiose), jeho
tvorba spada predevsim do kontextu elektroakustické a pocitacové hudby, charakterizuje svoji
tvorbu od roku 1972 jako polystylovost a syntézu styli (nikoli mixaZz nebo koldz), kterd ,.se
objevuje témer ve vsech skladbach DF, at uz byly nakomponovany jako autonomni nebo
funkcni hudba. Autor tak vyuziva svoje rozsahlé znalosti hudebnich stylii — ostatnée kompozicni
univerzdalnost povazuje za zcela samoziejmy atribut skutecného skladatele. “>*° 1 dal§i vyrok

Daniela Forré dokazuje, Ze ma pro néj termin polystylovost zasadni dileZitost: ,,Pojem

32 Bek, Mikulas: Soucasna hudba — nova nepiehlednost? in: Opus Musicum 26, 5-6/1994, s. 159-170

326 Ben Miiller, Lubomir, Pisi v noci na chalupg, Se skladatelem Vitem Zouharem o prozitcich, stolovani a
komponovani in: Opus musicum 27, 4/1995, s. 163—166

327 Kral, Zdengk, Na zagatku byl ton in: Opus musicum 3, 1/1999, s. 4

328 pelanova, Sarka, Arditti String Quartet in: Opus musicum 31, 6/1999, s. 37-40

329 7 korespondence s Danielem Forré ze srpna 2010

330 www.forrotronics.cz
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,,Stylova cistota“ je nesmysl, nic takového neexistuje (da se mluvit o cistoté kompozicni prace
—ale i to je sporné). V mém polystylovém stylu se nedd o nécem takovém uz vithec mluvit [...].
Zndm mnoho ,,stylové Cistych* skladeb, které jsou velmi Spatné. “**!

Daniel Forrd povazuje polystylovost za hlavni princip nejen své kompozi¢ni tvorby,
ale 1 koncertni ¢innosti, vyuky a psani o hudb¢: ,, Studium vseho mozného a siroky zaber u
mne v hudbé jde ve smyslu casovém (hudba minulosti) i prostorovém (hudba z celého sveta).
Podobné jako tada jinych Ceskych skladatelti dospél k védomi polystylovosti skrze uzitou
hudbu (scénicka hudba, hudba pro rozhlas, TV, balet nebo soubory historického Sermu). Forrd
rozumi polystylovosti viceznacné, a to hned ve tiech rovinach:

1) polystylovost jako organicka syntéza nejriiznéjSich elementa

2) polystylovost jako kombinace a konfrontace, kdy je cilem jak zdmérny kontrast, tak
nalezeni spole¢nych znaki styli

3) polystylovost jako vybér jednoho stylu pro jednu skladbu ze vS§ech moznosti

Pfitom Forrd polystylovost nevztahuje pouze na svou komponovanou hudbu, ale také
na koncertni improvizaci, kdy kombinuje styly i nastroje piimo na podiu. Z kompozi¢niho
hlediska jsou pro Daniela Forré formou k dosazeni polystylovosti zejména variace, a to ve
ttech podobach:

1) stylistické variace (téma se objevuje v riznych stylech)

2) morfing (varirovani vice motivl v jedné skladb¢)

3) strukturdlni variace (metoda, kdy se zvlastniho materidlu, napf. symetricky modus,
derivuje co nejvice stylové odlisny submaterial, s nimz se posléze zachazi zcela voln¢, nékdy
1 pomoci improvizace)

Vedle variaci je dalsi technikou kolaz (simultanni znéni volné spojenych vrstev).

Forrd6 povazuje za své ty principy a znaky, které se obecné oznacuji za typicky
postmoderni vlivem nov¢ historické situace 2. poloviny 20. stoleti, tedy pfedevSim vyuzivani
hudby celého svéta, historické i popularni hudby. Pojem styl chape jako jasné vymezeny a
ohranic¢eny vybér hudebnich prostiedkti. Pokud zkombinuje nebo zkonfrontuje mezi sebou
tyto riizné vybéry prostredki, dochazi k vicestylovému hudebnimu projevu. Podobné jako Jan
Hanus kolaz (Variace a koldze) uvadi Forr6 polystylovost do tizké spojitosti s variacemi.

Vedle kompendii, ktera popisuji obecné tendence vhudbé a wuzivaji slovo
polystylovost v Sirokém slova smyslu, je hned ve tfech pfipadech v teoretickych pojednanich

pojem uzit v té dob& aktivnimi skladateli (Smolka, Slavicky, Kohoutek). O své vlastni tvorbé

3! Dotaznik HIS, cca 1987-88 in: www.forrotronics.cz
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takto hovoii pozitivné Smolka, Forr6 a Graham, negativné¢ se vuc¢i polystylovosti jako
protikladu ke stylové jednoté vymezil IStvan. Publicisté ve smyslu polystylovosti popisuji dila
Havelky, Blatného, Kollerta, IStvana a Schnittkeho. S pojmem polystylovost operuji

pfedevsim dva skladatelé — Jaroslav Smolka a Daniel Forro.
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10.3. Soupis skladeb a jejich dobovych reflexi

Nasledujici soupis skladeb pfinasi dila, kterd byla oznacena jako polystylova nebo
byla popisovana ve smyslu dobové ,polystylové® rétoriky, vzdy s citaci prislusného
vyjadieni. Dulezité pasaze jsou tuéné zvyraznény.

1) Skladby vymezované jako polystylové

2) Skladby popisované ve smyslu dobového chapani pojmu polystylovost (jako uziti

vice styla v jedné skladb¢)

Skladby jsou fazeny chronologicky podle data svého vzniku. Zivotni data autordi jsou
zminéna vzdy jen u prvniho uvedeni daného skladatele. V ptipad€, ze v rdmci jednoho roku
vzniklo vice skladeb, jsou fazeny abecedné dle pfijmeni autorti. Datace skladeb a zivotni data

autori jsem ovéfoval prevazné ze serveri www.musica.cz, Www.musicbase.cz,

www.ceskyhudebnislovnik.cz, z dostupné literatury nebo ve spolupraci s Hudebnim

informa¢nim stfediskem.
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10.3.1. Skladby vymezované jako polystylové

Daniel Forro (1958): cela tvorba

1) polystylovost jako organicka syntéza nejriznéjsSich elementi

2) polystylovost jako kombinace a konfrontace, kdy je cilem jak zdmérny kontrast, tak
nalezeni spolecnych znakt styli

3) polystylovost jako vybér jednoho stylu pro jednu skladbu ze vS§ech moZznosti

Svatopluk Havelka (1925-2008): List o odsouzeni Mistra Jeronyma z Prahy 1954
Smolka: ,, /[...] na polystylovych kontrapozicich je zalozeno oratorium List o odsouzeni Mistra
Jeronyma z Prahy (1954) a Profeteia pro orchestr a détsky sbor (1988).

Josef Berg (1927-1971): Sextet pro smyccové kvarteto, harfu a klavir 1959

Josef Berg: Nonet pro strunné a bici nastroje 1962

Smolka: ,, Velmi osobité uchopil v Brné podnéty Nové hudby také Josef Berg. Vyrazné
zapusobil polystylovymi priniky ve skladbdach Sextet pro smyccové kvarteto, harfu a klavir
(1960) a Nonet pro strunné a bici nastroje (1962). “**

Jan Klusak (1934): Variace na tétma Gustava Mahlera pro orchestr 1962

Jan Klusak: Le forgeron harmonieux, variace na Hindelovu arii pro velky orchestr
1966

Smolka: ,,Jde mi o skutecnou polystylovost [...] do tohoto kontextu patri i variacni kreace
Jana Klusdka na Mahlerovo a Héindelovo téma pro orchestr. “***

Lubos FiSer (1935-1999): Double pro komorni orchestr 1969
Smolka: ,,Jde mi o skutecnou polystylovost [...]. Rad bych jako na modelovy priklad takové
skladby poukdzal na orchestralni Double ceského skladatele Lubose Fisera.”™

Zdenék Liska (1922-1983): Leonarduv denik, suita z hudby k filmu pro Zest'ové kvinteto
1972

Pensdorfova: ,, Liska byl skutecny mistr polystylové hudby, a tady to predvedl s velkou
davkou vtipu: navozuje brilantne atmosféru renesancni hudby, aby ji vzapeti ,,smazal* a
posluchade preved] do soucasnosti. “**°

Pavel Blatny (1931): 2:3 pro dechové kvinteto 1975

Smolka: ,, Pavia Blatného 2:3 pro dechové kvinteto je velmi zajimavd polystylistickd studie.
Autor tu tézi z napéti, které vznika pri prolinani a stridani riiznych slohii 20). stoleti, predevsim
schonbergovsky traktované dodekafonie a moderné stylizovaného jazzu. >’

332 Smolka, Jaroslav: Ceska a slovenska hudba 20. stoleti in: Smolka a kolektiv 2001, s. 622

333 Smolka, Jaroslav, Obdobi po II. svétové valce — brana soucasnosti ¢eské hudby in: Smolka a kolektiv 2001,
s. 623

3% Smolka, Jaroslav, Polystylovost kontra stylova negistota, Axiologicka reflexe stylovych primiki a
kontaminaci in: Hudebni rozhledy XXXV 11/1982, s. 520

3% Smolka, Jaroslav, Polystylovost kontra stylova negistota, Axiologicka reflexe stylovych primiki a
kontaminaci in: Hudebni rozhledy XXXV 11/1982, s. 520

336 pensdorfova, Eva, 30. prehlidka Geského koncertniho uméni 1984 in: Hudebni rozhledy XXXVII 12/1984, s.
533
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Peter Graham (1952): T¥i Zeny, tfi pisné pro sopran, klarinet (flétnu) a harfu 1976, rev.
1993

Marek Kopelent (1932): Capriccio pro trubku sélo 1976
Pokora: ,,/...] zvukové viceméné nendapadné, ale roztomile retézené Kopelentovo Capriccio
pro trubku sélo [...] pracovalo se symboly a polystylovosti [...]. “**

Peter Graham: 4 pisné na slova F. G. Lorcy pro bas a instrumentalni soubor 1977°%

Jaroslav Smolka (1933-2011): Hra o zuby, komickd opera na vlastni namét podle
Zivotniho pribéhu J. V. Sticha-Punta 1978

Fukac: ,, Stylistické prostredky sahaji od perziflize akademicnosti az po lidovou jadrnost.
Podobnd ziamérnd polystylovost vlddne i hudebnimu ztvarnéni [...]. "

Jan Vicar (1949): Smyccovy kvartet 1978 (revize 1982)

musica.cz: ,,Z jeho tvorby byly hudebni kritikou priznivé prijaty exoticky vokalni cyklus
Japonsky rok, kantdata pro baryton, smiSeny sbor a orchestr na slova Jifiho Zacka Krik,
polystylovy Smyccovy kvartet a Sondata pro fléetnu a cembalo, folklorné citény Nonet o horach,
dibravach a valasskéj zemi a virtuézni Hudba pro smycce a tympdny. “>*

Vicar: ,,Smyccovy kvartet (1978) z doby mych studii na JAMU obsahuje ctyri véty, z nichz
kazdd je v jiném modu a v jiném (neo)stylu. "

Leos Faltus (1937): Musica profana I, trio pro housle, violoncello a klavir 1979

Miiller: ,, Pres autorovu proklamovanou urcitou navaznost obsahovou a mnohost
myslenkovou Musici profany, vyznelo toto dilo [...] jako koncizni, a to prave tim, Ze nositel
uvolnénosti — ndstrojova polystylovost [...] nebyl tak ostre vyhranéen, aby smazal stylové
presahy, a urcil tak hudbé pouze charakter tiistivé mozaiky. “**

Peter Graham: Nocturne pro klavir 1980°%

Jaroslav Smolka: Metamorfozy, cyklus pro varhany 198082

Smolka: ,, Preludium ma prisnou zrcadlovou formu s jednosmernym gradacnim vyvojem od
zacatku do poloviny skladby a s presnym odvijenim od stredu po zaver. Passacaglia je
zaloZena na principu kontrapunktickych variaci na desetitonové téma; v pritbéhu skladby se
uplatni polystylové progrese, kulminujici v aleatorickém stiedu. Toccata nejvérnéji rozviji
zpiisob osvédcené efektni klavesové techniky. Corale je promeénou, dvandctitonove
prestrukturovanou variantou, nejstarsi ceské pisné Hospodine, pomiluj ny [...]. Napév zazni
v uplnosti az v zaveru a je z néj vybudovana také slavnostni coda. “

7 Smolka, Jaroslav, Dvé hudebni stiedy in: Hudebni rozhledy XXX 6/1977, s. 268

3% 7 materialu poskytnutého Peterem Grahamem v roce 2008

39 Pokora, Milo§, Hledani souvislosti in: Hudebni rozhledy LIII 8/2000, s. 20

340 7 materialu poskytnutého Peterem Grahamem v roce 2008

341 Fukag, Jifi, Vice nez hra na operu, recenze opery 25. 11. 1984 in: Hudebni rozhledy XXXVIII 4/1985, s. 160
2 http://www.musica.cz/vicar/index.htm

33 7 korespondence s Janem Vicarem k otazce polystylovosti a kolaze z 10. 12. 2010

3% Miiller, Lubog, Brnénské »stiedy® a matiné in: Opus musicum 15, 6/1983, s. 183

% 7 materialu poskytnutého Peterem Grahamem v roce 2008

34 Smolka, Jaroslav, Autorsky komentéi ke skladbé, booklet CD — Ateliér I, Cesky rozhlas 1999
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Milan Bachorek (1939): Inspirace pro 5 1983

Bachorek: ,, Bezprostredni atmosféra, kontakt s vynikajicimi interprety a v neposledni rade i
dramaturgické nasmeérovani souboru [Barock Jazz Quintet] s polystylovym prolindanim jazzu
a vazné hudby rozhodly o tom, Ze skladba Inspirace 5 je na svéte.

Miloslav IStvan (1928-1990): Canto III pro flétnu, Canto IV pro saxofon a bici 1983
Faltus: ,, Timto diptychem navazuje své predchozi Canti (Zpévy) a vytvari postupné velky
cyklus jednohlasych, nékde elektroakusticky hlasové zmnozZenych skladeb v Sirokém
polystylovém zdbéru. “***

Milo$ Stédroii (1942): Fauxbourdon pro kontrabas, dvoje housle a klavir 1983
Faltus: ,,Jiny tviirci nazor doloZila premiéra skladby Milose Stedroné Fauxbourdon. Navraty
k technikam a vyrazu jinych hudebnich epoch — u Stédroné k rané renesanci, k obdobi ars

nova atp. — davaji vznikat polystylovému osvéZeni prostiedkit hudby 20. stoleti. «349

JiFi Barta (1935): Concerto da camera per pianoforte ed archi 1984
Faltus: ,,/...] v ne zcela tradicnim rozvrhu (Moderato, Allegro, Moderato) prindsi opet
vicevrstevnatost struktur, polystylovost, montdzni postupy v mikro i makrostrukture [...].“>’

Pavel Cotek (1922-2005): Glosa pro orchestr 1984

Pokora: ,,Jde o pomeérnée rozsahlou tridilnou koncepci s velmi ostrymi predély mezi
kontemplativnimi krajnimi dily a nervné pulsujicim obrazem neklidného svéta v casti stredni
[...]. Tento vzruSujici kontrast se miiZe v ramci jednoho dila jevit aZ nezvykle polystylové —
ale jen na prvni pohled. “*'!

Stanislav Jelinek (1945): Poutnik, pisiiovy cyklus 1984

Pokora: ,, Pisiiovy cyklus Poutnik na naivni, romantizujici, ale do jisté miry nadcasové platné
verse pribramského basnika S. Polika prozrazuje stylové vicevrstevny rukopis. [...] Celek
Jelinkova cyklu vyzniva ponékud polystylové, roztékané, jednotlivé pisné samy o sobé by se
ale mohly stét zajimavymi Cisly kazdého pisiiového recitdlu. >’

Milos Stédroii: Chameleén aneb Josef Fouché, opera 1984

Faltus: ,,V bodovych projekcich vytvari panorama doby bez iluzivnosti, zato s dravé
humornou, ale i drastickou nadsazkou, stejné polystylové jako hudba, s niz vytvdari novou
jednotu a styl. A v této polystylovosti je nesena i interpretace. «333

7 Bachorkova citace uvedena in: Navratil, Milo§, Jak mi zni, Hledani kontinuity in: Opus musicum 18, 9/1986,
s. 265

* Faltus, Leo§, Novinky v Brn& 28. 11. 1984 in: Hudebni rozhledy XXXVIII 4/1985, s. 161

** Faltus, Leo§, Zavér sezony v Brné (Hudebni stfeda 11. 5. 1983) in: Hudebni rozhledy 6/1983, s. 372

330 Faltus, Leoos, Dva jubilanti (Smejkal, Barta), svazovy koncert 6. 2. 1985 in: Hudebni rozhledy XXXVIII
5/1985, s. 207

331 pokora, Milo§, Koncerty Tydne nové tvorby 1987 (Kubicka, Macha, Cotek, Dvoragek 14. 3. 1987) in:
Hudebni rozhledy XL./1987, s. 265

32 pokora, Milos, Tyden nové tvorby 1986 (Svatos, Jelinek, Felix, Kubik, Podesva, Matys) in: Hudebni rozhledy
XXXIX 6/1986, s. 252

333 Faltus, Leo§, Nova opera Miloge Stédroné in: Hudebni rozhledy XXXVIII 1/1985, s. 19
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Jifi Valek (1923-2005): Concerto burlesco pro anglicky roh a orchestr 1986

Pospisil: ,, Triveta skladba je rozlehlé, bezmdla pitlhodinové dilo, polystylové a ocividné
kalkulované eklektické, v nemz skladatel pocinaje drasavou, dramaticky zvrdasnenou vstupni
plochou vyufivd postupné snad vieho, k cemu do dnesnich dnii hudba dospéla.

Peter Graham: ,,Dolcissima mia vita...“ pro varhany 1986-7"%

Jiri Kollert: Ritornel pro Sest violoncell 1987
Miiller: ,,Jiz v techto skladbach se objevuji polystylové plochy, které jsou priznacné pro
skladby Ritornel [...], All Blues [...] a dechovy oktet Kaleidoskop. “*”°

Peter Graham: Smy¢&covy kvartet & 2 1988°"

Svatopluk Havelka: Profeteia pro orchestr a détsky sbor 1988
Smolka: ,, /[...] na polystylovych kontrapozicich je zalozeno oratorium List o odsouzeni Mistra
Jeronyma z Prahy (1954) a Profeteia pro orchestr a détsky sbor (1988). >

Ivana Loudova (1941): Variace na téma J. V. Stamice pro smyccové kvarteto 1989
Smolka: ,, Variace na Stamicovo téma Ivany Loudové [...] maji napadny polystylovy rozmér:
po kratkém uvodu se objevi téma volné véty zjeho Orchestralniho tria F dur v pitvodni,

. L, L 359
stylove nepromeénné podobe.

Jiri Kollert: All Blues, variace pro kontrabas a klavir na improvizaci M. Davise 1988
Miiller: ,,Jiz v téchto skladbach se objevuji polystylové plochy, které jsou priznacné pro
skladby Ritornel [...], All Blues [...] a dechovy oktet Kaleidoskop. 360

Jiri Kollert: Kaleidoskop pro dechové okteto 1988, 1992

Miiller: ,,Jiz v téchto skladbach se objevuji polystylové plochy, které jsou priznacné pro
skladby Ritornel [...], All Blues [...] a dechovy oktet Kaleidoskop. «301

Mlejnek: ,, Autor hleda inspiraci v neartificialni hudebni oblasti, predevsim v jazzu a rocku, a
v africké lidové hudbe, v balijskych gamelanech apod. Vyuziva nejriznejsich kompozicnich
technik a metod (modalita, serialita, quasitonalita) — jeho projev Ilze nazvat polystylovym.
Skladby pod nazvem Kaleidoskop jsou riiznymi variantami téhoz modelu, vzdy obohaceného o
nové prvky. Ze ctyr verzi je zneni pro dechové okteto prvni (1992) [...]. Zaméieni skladby je
polystylové s preferenci rytmické slozky, ovlivnéné mimoevropskymi kulturami, zejména
africkymi. Tektonické principy tvori montdzni technika a refirény. <%

Dalsi verze: Kaleidoskop I, pro dechové okteto (1988), Kaleidoskop II, pro dva klaviry (1992)
Kaleidoskop III, pro dechové kvinteto (1995), Kaleidoskop IV, pro smyccovy komorni
orchestr (1995)

%4 Pospisil, Vilém, Tyden nové tvorby 1986 (Jefabek, Valek, Raichl) in: Hudebni rozhledy XXXIX 6/1986, s.
255

3% iz I1. dil, podkapitola 2.4. Peter Graham, s. 5253

%% Miiller, Lubomir, Komponovéni je mym potéSenim... in: Opus musicum 21 4/1989, s. 118

37 viz I1. dil, podkapitola 2.4. Peter Graham, s. 5253

338 Smolka, Jaroslav: Ceska a slovenskéa hudba 20. stoleti in: Smolka a kolektiv 2001, s. 622

339 Smolka, Jaroslav, Z prazské Spole¢nosti skladateli (Dny soudobé hudby 1992) in: Hudebni rozhledy XLV
5/1992, s. 209

360 Miiller, Lubomir, Komponovani je mym potéSenim...in: Opus musicum 21 4/1989, s. 118

36! Miiller, Lubomir, Komponovani je mym potéSenim...in: Opus musicum 21 4/1989, s. 118

362 Milejnek, Karel, booklet CD Ceské soudoba hudba — Ateliér II. (Haase, Pudlak, R. Z. Novék, V. Matousek,
Kopecky, Kollert), Cesky rozhlas 1999
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Pavel Blatny: Meditace (Antivariace) ve formé koldZe nad témbrem Antonina Dvoiaka
pro velky symfonicky orchestr 1990

musica.cz: ,,Devadesdta léta a roky nového tisicileti jsou ve znameni syntéz mezi Novou
hudbou, jazzem 60. let arockovymi inovacemi z pera syna Marka (Konfrontace, Play,
Meditace), ale jsou i ohlédnutim po vlastnim dile (Erbenidada) i dile otce P. Blatného Josefa
(Luhacovicka melancholie a jiné). Predevsim vitézi polystylovost, napr. Antivariace na témbr
Antonina Dvordka, naposledy pak Stary zpév.

Peter Graham: Smyccovy kvartet ¢. 3 ,,Poledni prestavka v tovarné budoucnosti*
1991°**

Peter Graham: Kafka-Lieder, devét pisni pro Zensky hlas a klavir na némecké texty F.
Kafky 1996°%

Pavel Blatny: Kruh pro housle, klarinet a smy¢covy orchestr 1997
Reittererova: ,, Prvni dvé skladby charakterizovala polystylovost. Kruh pro housle, klarinet a

smyccovy orchestr Pavla Blatného chtél byt a také byl koldzi. “>%

Tomas Hanzlik (1972): Concerto grosso pro smyccové nastroje 1997
Reittererova: ,, Prvni dvé skladby charakterizovala polystylovost. Concerto grosso Tomdse
Hanzlika tvorilo logicky vybudovany celek s efektnim minimalistickym vyiisténim. 3%

Zbynék Matéju (1958): Capriccio pro komorni soubor 1996

Pokorny: ,, Obratné napsané polystylové dilo, ve kterém jako by ta polystylovost nebyla dosud
pretavena do nového, osobitého a jednotného jazyka. “>*

Dobrovska: ,,/...] dobre dokumentuje skladatelovu mnohauroviiovou hudebni predstavivost,
jeho schopnost tékat po riznych stylech a podnétech (utrzek sladkeé melodie housli,
dramatické zvukové exploze, nekonvencni témbrovy efekt, rockovd idiomatika). “>%

Vit Zouhar (1966): Co vSechno se muZe tangu stat pro fagotovy (saxofonovy) kvartet
1997

Pokora: ,,Jako nevyzpytatelny strujjce pointové ietézenych polystylovych pdsem se ovsem
v tomto sméru opét predstavil Vit Zouhar. Se ctyrmi fagoty, pro které vytvoril velmi
Jjednoduchou, ale presto svézi hudbu, [...] se rozhodl zachazet mdlem jako s herci neposedné
utikajicimi od predepsanych roli k zafixovanym navykim. "

Alexander Hiila (1973): Tajemstvi viry, smy¢covy kvartet 1998

Zamecnik: ,,[...] smyccovy kvartet pokracuje v sérii autorovych duchovné orientovanych

skladeb, le¢ vzbudil znaénou diskuzi svou polystylovosti. >’

3% http://www.musica.cz/skladatele/blatny-pavel.html

364 7 materialu poskytnutého Peterem Grahamem v roce 2008

365 7 materialu poskytnutého Peterem Grahamem v roce 2008

3% Reittererova, Vlasta, Ke Dniim soudobé hudby (koncert 12. 11. 1999) in: Hudebni rozhledy LIII 1/2000, s. 8
37 Reittererova, Vlasta, Ke Dniim soudobé hudby (koncert 12. 11. 1999) in: Hudebni rozhledy LIII 1/2000, s. 8
368 pokorny, Petr, The End of the 20th Century in Czech Music (recenze CD) in: Hudebni rozhledy LX 10/1997,
s. 45

3% Dobrovsk4, Wanda, The End of the 20th Century in Czech Music (recenze CD) in: Harmonie 5, 4/1997, s. 57
370 pokora, Milog, Dny soudobé hudby 97" (koncerty 10.—13.11.1997) in: Hudebni rozhledy LXI 1/1998, s. 9

3 7ameénik, Evzen, Usp&sny skladatelsky dorost (soutéz Generace 1999) in: Hudebni rozhledy LII 8/1999, s.
15
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10.3.2. Skladby popisované ve smyslu dobového chapani pojmu polystylovost
(jako uziti vice styli v jedné skladbé)

Ivan Reza¢ (1924-1977): Koncert ¢&. 2 pro klavir a orchestr 1964

Kuna: ,, Druhy koncert pro klavir a orchestr Ivana Rezdce vyvolava rozpacity dojem i pres
vybornou interpretaci solového partu Dagmar Baloghovou, po zajimavé a hudebné pritazlivé
expozici skladba, bohuzel, prechazi v pouhé remeslné muzicirovani, jez nepreklene ani Siroka
gradacni vina patetického zaveru. Stylové nejednotna hudba je ziejmé odrazem
nevykrystalizované autorovy koncepce. >’

Josef Berg: Smyccovy kvartet 1965, piepracovano 1968

Lébl: ,,[...] Bergiwv kvartet je ,nestylovy“, dramaturgicky zdanlivé kuriozni. Hudba se

zietelné dovolava Weberna, Jandacka, ale i svéta jim neporovnatelného; vrcholova plocha je

osazena vzruSenym recitativem, ndpadné pripominajicim instrumentalni recitativ posledni
. 373

vety Beethovenovy IX. symfonie.

FrantiSek Chaun (1921-1981): Proces z trilogie symfonickych vét podle F. Kafky 1966—
67

Havlik: ,,Je to mozaika, prismatem grotesky vyjadirena beznadéj a bezvychodnost lidské
existence, kde prvek dispardtnosti a ostrych kontrastnich zlomu je dileZitym ndstrojem
vyjddieni. ™

Lubomir Zelezny (1925-1979): Koncertantni hudba pro violu, smy&ce a klavir 1969
Bartova: ,, Koncertantni hudba pro violu, smycce a klavir Lubomira Zelezného [...] silné
zapusobila jistotou, s nii se autor pohybuje ve stylové odlisSnych rovindach a s niz vyuZivd
jejich stietdni nebo prolindni k vytvoieni nové kvality. "

Pavel Cotek: Dechova hudba pro pikolu, trubku, basovou trubku, basovy trombon a
klavir 1970

Pokora: ,, Uz sama vyznamovost a viibec intonacni okruh této hudby, rozprostieny do
prepestré Skdly od tahlé, lidové okouzlené pisiiovosti pres vtiravé pripomenuti
beethovenovského osudového motivu, expresionisticka zauzleni, Zestovda vyboceni do sveéta
blizkého ]3'c71622u az po vznosny synchronni ctyrhlas chordlu, by si zaslouZil podrobnou
analyzu.

Jifi Laburda (1931): Les petits riens, suita pro orchestr 1970

Skala: , Laburdovi se jednotu stylu udriet nedaii, a tak je posluchac prekvapovan sledem
mist, ktera jako by byla vynata ¢i prepsana z partitur Prokofjeva, a opéet dalsich, o nichz se
miizeme domnivat, Ze jsou autorovou samostatnou spojovaci nebo prechodovou hudbou. "’

372 Kuna, Milan: Jaroch, Eben, Rezag, recenze abonentniho koncertu Prazského komorniho orchestru 17. 12.
1969 in: Hudebni rozhledy XXIII 3/1970, s. 104

3B 1,6b1 1976, s. 179

3™ Havlik, Jarormir, Pocta Chaunovi a Ceskému rozhlasu (koncert 17. 5. 1993) in: Hudebni rozhledy XLVI
7/1993, s. 307

37 Bartova, Jindra, Nad brnénskymi kvétnovymi premiérami (recenze koncertu 11. 5. 1977) in: Hudebni
rozhledy XXX 8/1977,s. 378

376 pokora, Milo§, Autorsky veger P. Cotka, L. Faltuse a A. Hajka 10. 4. 1987 in: Hudebni rozhledy XL 7/1987,
s. 303

377 Skéla, Pavel, Novinkovy orchestralni koncert SCSKU 18. 12. 1982 in: Hudebni rozhledy XXXV 4/1982, s.
146
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Milos Stédroii: Aparat, komorni opera na slova Franze Kafky 19671970
jf-er: ,, Hudba montuje rozmanité materidaly (archaické nazvuky, hru détskych ndstroju atd.),
experiment se omezuje na funkéni deformaci deklamacni slozky [...J. "

Petr Fiala (1943): Cty¥i ironické monology pro klavir 1971
Doubravova: ,,Je to kompozice efektni, vnéjskove dramatickd i zapojenim hudby jiného stylu

(blues) do vyzyvavé moderni klavirni faktury, se smyslem pro zvukové bohatstvi. "

Lubos FisSer: Report pro dechovy orchestr 1971
Anonym: ,, Report je fascinujici symfonické predstaveni, v kterém se napodoba pochodovych
rytmii lehce misi s geometrickymi zvukovymi skvrnami. “>%°

Ctirad Kohoutek (1929-2011): Slavnostni prolog pro orchestr 1971

Slavicky: ,, Kohoutkiiv Slavnostni prolog usiluje o vytvoreni hudby slavnostniho charakteru
pomoci Sirstho vybéru z kontinua nabizejicich se soudobych stylovych prostredkii. Autor,
zevrubné erudovany v oblasti technickych postupii Nové hudby, iesi tento probléem
kontrapozici dvou kontrastujicich stylovych rovin: Jednak témbroveé zaloZenych a castecné i
za pouziti aleatorniho principu budovanych zvukovych pasem a usekii, jednak tonalné
vyhranenych vrstev, pracujicich s fanfarovymi intonacemi a prevazné homofonnimi sledy
konsonantnich utvarii (ve zvukovém materialu Zestii). Zavérecny usek symfonické véty pak
souradné propojuje obé tyto stylové urcujici roviny. %!

Kohoutek: ,, Slavnostni prolog vznikl v prvnich dvou meésicich r. 1971. [...] Pokusil jsem se
proto tentokrat vytvorit dilo [...] syntetizujici jandackovsky usecné fanfarky s dlouhodechou
melodikou, aleatorni neklid a zvukové instrumentacni zajimavosti se slavnostni, kadencné
netradiénz’%{gwntakorddlm' harmonii Zestii ¢i s nekolika mixaZnim zpiisobem spojenymi
vrstvami.

Milo§ Stédroii: Saluti musicali pro zobcové flétny, basklarinet a klavir 1972

Vit: ,, Vznik byl motivovan autorovou ditvernou znalosti historickych stylu, z nichz prave
tvorba Machauta, Landina a Bendy se stala vychozim materidlem ke kompozici celku o trech
castech. V kaZdé z nich jsou exponoviny stylové prvky jednoho z autorui v syntéze se
soudobymi kompozi¢nimi technikami.«**

FrantiSek Chaun: Pét obrazku pro orchestr 1972

Pospisil: ,,/...] Ize Fici jen tolik, Ze je to skvostny hudebni Zert, jeden z téch, o které u ného
zatim nebyla nikdy nouze a kde se blyskl brilantni orchestralni stylizaci napadu prevzatych i
vlastnich, v nichz pres hranice staleti misi Liszta, Marka Auwrelia i tu Anicku, co se
wtirasavala zimou* [ ...]. «384

378 if-er, Expozice experimentalni hudby II in: Opus musicum 2, 4/1970, s. 123

37 Doubravova, Jarmila, Mladi z Brna, recenze koncertu 7. 4. 1976 in: Hudebni rozhledy XXIX 6/1976, s. 245
30 Report is a mesmerizing symphonic tattoo in which marchlike rhythms blend effortlessly with geometric
splashes of sound. * in: http://www.time.com/time/magazine/article/0,9171,877046-2,00.html

31 Slavicky, Milan: Symfonické novinky, recenze koncertu FOK 6.4.1972 in: Hudebni rozhledy XXV 6/1972, s.
243

32 Autorsky komentéat Ctirada Kohoutka zaslany 29. listopadu 2010

3% Vit, Petr, Due Boemi di Praga jubilovali in: Hudebni rozhledy XXXII 1/1979, s. 17

384 Pospisil, Vilém, Tyden nové tvorby SCSKU (Hlavag, Fiser, Chaun, Kréek, Kubicka), koncert 27. 3. 1981 in:
Hudebni rozhledy XXXIV 6/1981, s. 251
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Marek Kopelent: Zestovy kvintet 197273

Dehner: ,,K hudebni konkretizaci vyznamii uZiva nékdy i citatit nebo stylové cizorodych
fragmentii. Tak napri. Zestovy kvintet zaplituje hudebni prostor kladenim ploch, vzapéti
dynamizovanych pri origindlnim a pozoruhodném vyuziti nastrojovych i zvukovych moznosti
souboru; vyvoj smeruje ke dvojimu zaznéni klicového fragmentu smiseného sboru choralni
sazby (z magnetofonového pasu). “** (jde o citat Monteverdiho madrigalu Adoramus Te)

M. Matzner: ,, Primo charakteristické pro autorovu tvorbu tohoto obdobi (70. léta) bylo
pouzivdni citati a kratkych prinikii tradicni tondlni hudby, kterd vedle intervalové tvrdych
gvukovych struktur vytvaii charakteristickou Kopelentovu poetiku sémantickych
kontrapozic3 8(62estbvy kvintet 1972, Jitini chvalozpev pro varhany 1978, Furiant pro klavirni
trio 1979).%

Svatopluk Havelka: Hommage a Hieronymus Bosch, symfonicka fantazie pro orchestr
1974

Havelka: ,,[V Boschovi] je obrovskd fantazie, obrovska schopnost navodit konflikty a
mnohotvarnost az bizarnost sveta [...]. To jsem chtél néjakym adekvatnim zpiisobem vyjadrit
zvukoveé [...], Ze bych urcité hudebni prvky, které jsou dispardtni, spojoval. Chtél jsem, aby
tak vznikl dojem zvlastniho charakteristického spojent prvkii, které se normalné ve skladbdach
k sobé nikdy neradi. [...][Posluchac] uslysi vedle sebe prvky, které nikdy nemély vazbu, ale
byly vidy velice prFikie oddélovany. 387

Doubravova: ,,To, co formuloval autor jako sviij zamer, totiz vytvoreni hudebniho obrazu
Boschova dila propojenim dispardtnich hudebnich prvkii — se skutecné realizuje. “°**

FrantiSek Chaun: Decimetto pro noneto a klavir 1974

Skala: ,, Previlada ono vazné se tvarici naladeni, jemuz odpovida hutna, ba neohraband sazba.
Vylehceni se projevi vlastné az v zdverecnych plochach, kde jsou stiihovym zpiisobem
vkladdny pasdze s trojzvukovymi archaizujicimi harmoniemi. %

Arnos§t Parsch (1936): Vyletél ftak hore nad oblaky, tfi variace pro hoboj a orchestr
1974

Steinmetz: ,, Parschovy tri variace jsou vyrazove malo kontrastni i presto, Ze v celé skladbé
autor umysiné uZiva ploch z ruznych stylovych oblasti (nazvuky byzantské, Stravinského
Sveceni jj'ézora, tanecni prvky stylizované zpusobem pripominajicim soubor Chorea bohemica
apod.).

Jiri Valek: Pét meditaci na Ceské lidové pisné pro basklarinet a ¢tyFrucni klavir 1974
Slavicky: ,, Ve Valkovych Meditacich to bylo spojeni dvou kontrastujicich stylovych svétit —
folklorni melodiky a jejich ohlasii s témbrovymi prvky ziskanymi netradicnimi zpiisoby
klavirni hry. !

3% D [Dehner, Jan], Marek Kopelent, brozura CHF, Praha 1987

386 Matzner 2006 a Matzner, Michal, Dlouhy ¢as ¢ekani, Marek Kopelent in: Hr¢kova a kolektiv 2007, s. 486
¥ Smolka, Jaroslav, Se Svatoplukem Havelkou a Vaclavem Kugerou o vytvarnych podnétech v jejich tvorbé
(zdznam rozhlasové besedy z 11. 1. 1977) in: Hudebni rozhledy XXX 5/1977, s. 237

¥ Doubravové, Jarmila, Problém jednovété formy v soutasné dobé (Svatopluk Havelka: Pocta Hieronymu
Boschovi) in: Hudebni rozhledy XXXI 9/1978, s. 417

3% Skala, Pavel, Novinkové koncerty SCSKU, recenze koncertu 14. 1. 1981 Rytiisky sal in: Hudebni rozhledy
XXXIV 5/1981,s. 194

30 Steinmetz, Karel, Svazové koncerty v Ostravé in: Hudebni rozhledy XXXI 1/1978, s. 21

1 Slavicky Milan, Dvé& Geska komorni dua, recenze koncertu Due Boemi na Zofing 1. 6. 1977 in: Hudebni
rozhledy XXX 8/1977, s. 367
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FrantiSek Emmert (1940): Symfonie ¢. 6 ,,Dil Nelson“ 1974-75

Smolka: ,,Je to skladba znacnych ambici: programovych, stavebnych, slohovych [...]. Skladba
vSak neni dost presvedciva v zadném ze zminénych ohledu. [...] Tempovy kontrast piekvapivé
nahrazuje znacnd rozdilnost pouZitych slohovych postupii, kdy po soudobé exponovanych
prvnich trech vétach zazni ve ctvrté, nazvané ,,Svétlo kahanu*, hudba v relativné silné
anachronnim slohu, asi tak a la Martinii Pamatnik Lidicim. Puvod tohoto slohového rozlomu
je pravdepodobné ve znacné casové odlehlosti vrstev, ve kterych dilo vznikalo. To je sice
vysvétleni, ale ne omluva slohové dispardtnosti. Ta zistévd zavaznou vadou dila. “***

Ivan Jirko (1926-1978): Sonata pro klavir ¢. 2 1975
ks [Steinmetz]: ,, Druhd klavirni sondata Ivana Jirko, stylové ziejmé uimysiné nejednotnd,
vyznéla v poddni J. Simmonkové presvédcivé. "

FrantiSek Konicek (1937-2001): Kasace pro pét Zestovych nastroji 1975

Podgomy: ,, Pitvab hravosti bylo snad jediné, co uspokojilo posluchace pri Kasacich
Frantiska Konicka. Rozpéti pouZitych stylii, skokové stiidani charakteru hudby, uplatnéni
drobné motivické prace a motoricnost rytmu davaly tusit skrytou programovost, snad
inspirovanou néjakym déjem animovaného filmu, pro ktery autor rid a dobre pracuje.«>*

Bohuslav Reho¥ (1938): Sonata &. 1 pro flétnu a klavir 1975

Slavicky: .,V prvni sondté pro flétnu a klavir od Bohuslava Rehoie jsou naopak v ramci
lyrického, simplifikujictho vyrazového charakteru plochy stavény prifazovanim podstatné
rozmeérnéjsich, vnitrné homogennich, ale vzdjemné stylové vyrazné kontrastujicich usekii;
mira této kontrastnosti vSak zde jii dosahuje mezni hranice srozumitelnosti dila jako
jednotného celku. "’

Fukac: ,,Jde o fantazijni kusy, do nichz vstupuji celé vrstvy foklorniho znéni ne jiz jako
charakterizacni cinitel, ale jako nosna plocha, kterd rozehraje celé vrstvy skrytych vyznamii
tim, Ze ozvlastni vyrazovou funkci zakladniho soudobé expresivniho materidalu. Nejde tu jiZ o
kold? riiznorodych detailii, nybri o dialog dvou materiglovych rovin. “**°

Jifi Bulis (1946-1993): Ctyfi skladby pro dechové nastroje 1972-76

Doubravova: ,, Ctyii skladby pro dechové ndstroje Jifiho Bulise nelze v piesném smyslu slova
pojmout jenom jako hudebni kompozice. Jsou to vlastné hudebni vystupy, které nemohou
nepripomenout Josefa Berga, s nimz Bulise patrné spojuje i smysl pro stylovy a vyrazovy
kontrast a melancholické ladéni. "’

Petr Fiala: Symfonie €. 2 ,,Lyricka* 1976

Skala: ,,Jeho Lyrickou symfonii s recitaci textit Thakura a Sc¢ipaceva jsem na strankdach HR
v roce 1978 neprivital jako dilo ve svych estetickych vychodiscich nesporné a shodl jsem se
s dalsimi kritiky v nazoru, Ze tato skladba trpi stylovou nevyhranénosti, ¢i presnéji: ne zcela
pitesvédcivpm spojenim téko sluéitelnych postupii. "

%2 Smolka, Jaroslav, Hudebni sttedy SCSKU in: Hudebni rozhledy XXX 3/1977, s. 103-104

% ks [Steinmetz, Karel], Hudebni sougasnost II. in: Opus musicum 9, 1/1977, s. 19

3% podgorny, Oleg, Komorni koncerty SCSKU 13. 1. 1982 in: Hudebni rozhledyXXXV 4/1982, s. 147

395 Slavicky, Milan, Mladi z Brna, recenze koncertu z 9. 4. 1975 in: Hudebni rozhledy XXVIII, 6/1975, s. 251
3% jf [Jiti Fukag], Koncert-beseda jako minipiehlidka (koncert brnénské SCSKU 12. 3. 1975) in: Hudebni
rozhledy XXVIII 5/1975, s. 212

37 Doubravova, Jarmila, Mladi z Brna, recenze koncertu 7. 4. 1976 in Hudebni rozhledy XXIX 6/1976, s. 245
3%8 Skala, Pavel, Tyden nové tvorby SCSKU (Teml, Semerak, Diizga, Fiala, Blaha, Kvéch), koncert 20. 3. 1981
in: Hudebni rozhledy XXXIV 6/1981, s. 245
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Havlik: ,,V nékterych okamzicich autor nevaha uzit i melodické a harmonické obraty
poukazujici ke svetu naladového ,,vyssiho popularu®. Pritom nejde o techniku koldZe,
vychozi dispardtnost prvki je jiZ v zakladni formulaci potlacovana |...]. «399

Petr Fiala: Cekani, sborovy cyklus 1976

Bartova: ,, Zamer skladatelitv byl jiste velmi zajimavy a podnétny, vysledny dojem byl vsak
v tomto pripade prilis jednotvarny: princip prirazeni dvou stylové odliSnych pasem, odhaleny
hned v prvnich taktech, se pomeérné rychle vycerpal, aniz by byl oZiven dalsim podstatnym
skladatelovym zdsahem. “*"’

Ilja Hurnik (1922): Variace na mysi téma pro détsky sbor 1976

M. Matzner: ,, Patrné nejveselejsi skladbou kompaktu jsou Variace na mysi téma 1lji Hurnika.
Autor nas v jejich ctyrech piivabnych castech provadi hudebnimi styly od baroka aZ po
souc"asn4ooslt. Upouta nas predevsim trihlasa fuga, jez skvele napodobuje ,,velikého kantora
Bacha.

Cestmir Gregor (1926-2011): PraZska no¢ni symfonie 1977

Havlik: ,, Specifické prostredi Prahy s jeho priznacnym stietavanim se minulosti a soucasnosti
poznamenalo i hudbu této symfonie nekterymi novymi rysy: stile se zdokonalujici schopnost
verohodné zanrové a situacni charakteristiky, smysl pro vyjdadieni aforistickou zkratkou — to
v§e zde vede k navozeni puisobivého hudebniho obrazu uZasné pestrosti a ménlivosti
prazského mikrosvéta. w02

Havlik: ,,/...] jsou zde exponoviny prvky vidjemné souladné i vyslovené dispardtni |[...]. 1.
veta vyjevuje dosti presvedcive dojem stylového ,,babylonu®, jemuz dava jednotici zaklad
pravé osobni vidéni soucasnika. Proniknou sem i ndzvuky na husitsky chordl [...] <*%

Milo$ Stédroii: Soli pro klarinet 1978

Smolka: ,, Milose Stédroné Soli pro klarinet maji viechny charakteristické rysy tvorby tohoto
autora, ktery i zde zaloZil hudbu na montaZi riznych slohovych prvki: vysledkem je opét
pestry, zajimavy a vtipny hudebni celek.****

Jiri Valek: Concerto giocoso pro flétnu, marimbu, harfu a orchestr 1978

Zapletal: ,, Vynikajici vykony tri solistiu ponékud prekryly slohovou nesourodost, invencni
nevyraznost a _formovou i vyrazovou stereotypii dila [...] celek piisobi jako vnéjskove velmi
atraktivni, ale preci jen prilis pestra smésice.

Petr Fiala: Lyrické dialogy pro dvé kytary 1979
Skala: ,, V kazdém pripadé se novinka zda byt opét stylové roztiisténa a mnohé pasaze by bylo
mozné kratit. “*"

*° Havlik 1989, s. 321

0 b4 [Bartova, Jindra], Pfevaha mladych v Brng, Matiné 14. 3. 1976 in: Hudebni rozhledy XXIX 5/1976, s. 212
401 Matzner, Michal, Concerto piccolo, recenze CD Bambini di Praga in: Hudebni rozhledy LII 12/1999, s. 47
2 Havlik, Jaromir, Hudba mého mésta (Marginalie k poetice a tvorbé Cestmira Gregora in: Hudebni rozhledy
XL 5/1987,s.227

“® Havlik 1989, s. 283

% Smolka, Jaroslav, Svazové koncerty (R. J. Kreilis a Symposium musicum) in: Hudebni rozhledy XXXI
6/1978, s. 252

405 Zapletal, Petar, Tyden nové tvorby &eskych skladateld in: Hudebni rozhledy XXXII 5/1979, s. 202

406 Skala, Pavel, Tyden nové tvorby SCSKU (Teml, Semerak, Diizga, Fiala, Blaha, Kvéch), koncert 20. 3. 1981
in: Hudebni rozhledy XXXIV 6/1981, s. 245
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Petr Eben (1929-2007): Faust, suita pro varhany 1979-80

Jvt: |, Eben ve své suité Faust [...] vyjadiuje polaritu dobra a zla vyuZitim jednoho a téhoz
ndstroje — varhan — ve dvoji podobé, jednak klasické, jednak trividalné stylizované jako
orchestrion. [...| [Kamila Klugarova] znamenité vystihuje vyrazovou mnohotvarnost a
barvitost Ebenovy hudby, v niz dochdzi ke stietiim obou svétii. """’

Michal KoSut (1954): Zemé slunce a vina pro instrumentalni soubor 1980
Vicar: ,,Skladatel ve svém dile uzil témbrovy, moddlni a folklorni materidl rozlicného

charakteru, takfe vysledek je riiznorody a3 rozptyleny.«*"®

Jiti Bulis: Nevhodné vzpominky pro orchestr 1980

Bulis: ,, Urcitym experimentem byla pravé moje posledni orchestralni skladba ,,Nevhodné
vzpominky“ — napsal jsem ji trochu jinak, nez je zvykem (je to takova mozaika vSech
moinych styliy, psand pies veSkerou vdinost jako téméi neznatelnd parodie) |...]. "

Milo$ Stédroii: Veselé scény pro smyéce (Pékna Kaca travu Zala) 1980

Bartova: ,, V ramci vyuzivani principu ironizace bandlniho postupuje Milos Stédrori v zdsadé
dvéma moznymi zpiisoby: bud’ vyuZiva historického hudebniho materidlu, nebo sam vytvaii
hudbu podle urcitych stylovych vzorcii. Tyto modely jsou pak konfrontovany s jinymi
stylovymi vrstvami. Tak ve skladbé Veselé scény je ceskd pisen z rozmezi 15. a 16. stoleti
Pékna Kaca travu zala konfrontovana s nejriznéjsimi situacemi: stane se tangem, valcikem,
ragem, dostane se do sousedstvi téembri a dodekafonie, setka se s Monteverdim, Jandackem i
Martinii, a dokonce se zméni na rock'n’roll. Vzavéru se vsichni muzikanti vytrati po
haydnovském zpiisobu a na pédiu osiri kontrabas. “*"’

Faltus: ,,S velkou chuti pak ,, Mottlovci* zahrali hudebni zZert nedavného ctyricatnika Milose
Stédroné 12 situaci z pisné Péknd Kdca travu Zala, kde se ve slohové a %inrové pestrosti
rychle stiidaji kratké cCasti, ukoncené vidy drive, nez mohou sklouznout do banality, vidy
v pitkrém kontrastu viici sobé |...]. wtl

Pokora: ,, A jesté jeden premiérovy prinos, vzacny svou ojedinélosti: Zcela soudoba zabavnost
soudobé hudby, jak ji — na bdzi kolaZovych, zprostiedkované archiazujicich ohlédnuti,
lidovosti a troufale nekonvenéni témbrové mixdse — znovu piedvedl Milos Stédron v Péti
basovych tancich a uz nyni muzZeme uvést také v Dvanacti situacich z pisné ,,Peknd Kdaca
travu Zala* pro orchestr. “*?

Jifi Valek: 5 capriccii concerti pro flétnu, kytaru a marimbafon 1980

Smolka: ,, Zaznéla tu sice hudba virtuozné velmi bohatda, marimbafonovou bravurou primo
prekypujici, stavebné nepiehlednd aZ k beztvarosti a také slohové velmi dispardtni.
Nevybaven partiturou, nepoznal jsem, co ze slohovych vrstev, pripominajicich orientdlni ci
gregorianskou anhemitonickou pentatoniku, prostou popévkovou diatoniku, impresionismus
aj. i charakteristické postupy Nové hudby, bylo skladatelem planovano a co bylo dilem prilis
nezavazné aleatorni liboviile. A nedal se tu vysledovat ani néjaky smysluplny polyslohovy

%07 jvt, Petr Eben: Faust, Kamila Klugarova — varhany (recenze gram. desky) in: Hudebni rozhledy XXXIX
2/1986, s. 93

408 vigar, Jan, Hudebni matiné z tvorby Generece, recenze koncertu Janackova maje 24. 5. 1980 in: Hudebni
rozhledy XXXIII 8/1980, s. 344

499 Klime3ova, Eva, Hudba, lidé a svét, rozhovor s Jifim Bulisem, Hudebni rozhledy XXXVI 6/1983, s. 282283
10 Bartova, Jindra, Camerata Brno, Brno JAMU 2006, s. 246, dale jako Bartova 2006

11 Faltus, Leo, Nové skladby v Brné 3. 2. 1982 in: Hudebni rozhledy XXXV 5/1982, s. 207

412 pokora, Milo§, Zprava o zasedani UV SCSKU in: Hudebni rozhledy XXXVI 6/1983, s. 292
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plan, ktery by dal takovému miseni velmi riiznych hudebnich projevii néjakou vyssi
. «dl3
jednotu.

Josef Adamik (1947-2009): Nonet 1981

vevr

postupii s ,,nékolika vylety do cizich stylovych oblasti“, jak autor uved! v programu. “*"?

Jan Grossmann (1949): Concertino pro housle a maly orchestr 1981
Skala: ,, Nechybi odvaha k vyzkouseni nového formovani, konkrétné stiihové techniky, i kdyz
vysledek nesporny neni (neziistal jednoznacny pocit diisledné tvarové logiky dila). “*"”

Marek Kopelent: Legenda de passione St. Adalberti Martyris 1981

M. Matzner: ,, Nejvice od Sedesatych let se Kopelent k hudebni tradici priblizil v Legendé
»De passione St. Adalberti Martyris® (1981) psané na objednavku pro 25. vyroci festivalu
Varsavska jesen. Ve spoluptisobeni dvou faktorii — skladatelovy momentalni vyvojové situace
a druhu skladby (oratorium vidy v hudebnich déjinach postulovalo uziti stile antico,
charakterizovaného navaznosti na tradici) vzniklo pozoruhodné vyvaZené dilo, které se na
jedné strané nevyhybd pouZiti tondlnich ploch, ovSem ve stilé konfrontaci se suverénné
ovlddnutym vyrazivem Nové hudby. “*'°

Michal KoSut: Sonata pro sélové violoncello 1981

Dehner: ,,Dalsi exponovany prvek [...] uvadi kontrastni, lyrickou ndladu bez pripravy,
technikou strihu. DiileZitou pozici tohoto prvku ve vystavbé sdeéleni posiluje jeho stylova
odlisnost od okoli [...] prvky, jez se vycleiiuji z okoli svou “archaicnosti” [...].”""""

Stépan Rak (1945): Nostalgie pro akordeon, op. 46 1982

Pokora: ,, Vzhledem ke specifice akordeonové literatury se vyjimal odvazne uz samotny
skladatelitv kompozi¢ni zamér, konfrontujici dva diametralné odliSné svéty — atmosféru
poulicnich produkci harmonikari 20.—30. let a moderni civilizacni zvukovou kulisu, jejimuz
tlaku jsme dennodenné vystaveni (rock, disco). “*'®

Evzen Zamecnik (1939): Vzpominka na Jaroslava HaSka pro fagot a klavir 1983

tuto rovinu se snazi sledovat i hudba Zamecnikovy Vzpominky — ovsem s vysledkem v jistém
smeéru diskutabilnim. Autor zde konfrontuje na pomérné strucné ploSe tii diametrdlné
odli§né napévy, které se symbolicky vazou k Zivotnim osudiim a dilu J. HaSka. Riiznorodost
ndpévii a primocarost, s jakou jsou v hudebni tkani postaveny vedle sebe, vsak vede, podle
mého minéni, k uréitym vyznamovym kolizim a nejasnostem v jejich hudebné vyznamové
funkei v kontextu dila. “*"”’

13 Smolka, Jaroslav: Tyden nové tvorby 1982 (Fiser, Filas, Bachorek, Matys, Valek, Rak) in: Hudebni rozhledy
XXXV 5/1982,s.261

*!* Faltus, Leos, Svazové koncerty v Brng, 21. 3. 1982 in: Hudebni rozhledy XXXV 8/1982, s. 377

15 sk [Skala, Pavel], Novinkové koncerty SCSKU 26. 1. 1982 in: Hudebni rozhledy XXXV 5/1982, s. 194

416 Matzner, Michal, Marek Kopelent in: Cesky hudebni slovnik osob a instituci; heslo 8. 12. 2009,
http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?option=com_mdictionary&action=record_detail&id=1459

7 Dehner, Jan, Koutova Violoncellova sonata in: Opus musicum 13, 8/1981, s. 247

18 pokora, Milo§, Novinkové koncerty SCSKU (8. 2. 1984) in: Hudebni rozhledy XXXVII 5/1984, s. 195

% Havlik, Jaromir, Tyden nové tvorby 1984 (17. 3., Zamecnik, Felix, Kalabis, Dvoiacek, Rak, Fischer) in:
Hudebni rozhledy XXXVII 6/1984, s. 242-243
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JiFi Kollert: Domino pro ¢tyfi hrace na bici nastroje 1985

Smolka: ,,Opravdu jako pestré kostky domina tu totiz piisobily pomérné kratké useky,
vétsinou vyrazné navzajem oddelované a kontrastujici témbrové, pohybovymi strukturami,
tempy i stylistikami. w2l

Otomar Kvéch (1950): Capriccio, koncert pro klavirni trio a orchestr 1986

Stilec: ,,/...] autor v prvnich tiech vétach 1. Valcik, 2. Rock, 3. Folklor — exponuje sélové
Jednotlivé nastroje klavirniho tria [...]. Zakladnim prostiedkem je Zanrova charakteristika —
ve vSech vétdach se objevuji riizné zpracované nebo riizné transformované ¢&i deformované
#dnrové (Casto tanecni) intonace. [ ...] jde o jakousi mirnou ironii a prehodnoceni.”**!

Leos Faltus: Symfonie ¢. 4 Harmonia mundi — res humana 1986

Plachy: ,,Harmonia mundi je krokem krozmanitéjsim vyrazovym poloham. Dilo plné
necekanych vyznamovych spojii (montaZi), plné novych zvukovych podnétu i neotielych
rytmu, pusobi jako jedna z nejrobustnéjsich a novym materialem doslova nejnabitéjsich
soudobych ceskych skladeb. “**

Milan Bachorek: Hukvaldska poéma pro sopran, tenor, baryton, détsky sbor, Zensky
sbor a velky orchestr na slova Karla Viijtka 1986

Stilec: ,, Kompozice uziva rady novodobych technik a postupii, mimo jiné i techniku stiihu a
montdze, presto Ize hovoFit o uceleném myslenkovém a stavebném oblouku. “**

Milo$ Bok (1968): Missa solemnis pro séla, smiSeny a détsky sbor, varhany a orchestr
1986

Kopelent: ,, Velmi problematické je to s invenci: jde o stylovou viehochut’ oposlouchanych
opernich a oratornich postupu, takZe posluchac bez znalosti jména autora vaha, kam dilo
zaradit, soudobé tato hudba nevyzniva. “***

Cestmir Gregor: Symfonické metamorfézy na bluesové téma 1986
Zapletal: ,,Na prvni poslech vznika misto sevieného obrazu koncizni formy daleko spise

. . . rovrv v . r , ;v ’ v oy ’ ’ 425
dojem kaleidoskopické tiisté. [...] Rapsodické formalni reseni se méni v amorfni pasmo.

Peter Graham: Bosé nozky, komorni symfonie-melodram s texty Marie Filipiové

1986/92

Graham: ,,Kdyz se hrala v Praze moje Komorni symfonie, coz je mimochodem taky péknd
slatanina v§ech moZnych stylii, na svou obranu mohu jen rict, Ze vznikla uz davno a ve snaze
0 co nejuprimnéjsi projev. 426

29 Smolka, Jaroslav, Z prazské Spole¢nosti skladatelti (Dny soudobé hudby 1992) in: Hudebni rozhledy XLV
5/1992, s. 208-209

21 Stilec, Jifi ml., Soudoba &eska hudba v Teplicich (4. 2. 1988) in: Hudebni rozhledy XLI 5/1988, s. 203

2 Plachy, Zdenék, Orchestralni skladby brnénskych autorii (recenze koncertu 19. 12. 1986) in: Hudebni
rozhledy XL 4/1987, s. 154

423 Stilec, Jifi ml., Koncerty Tydne nové tvorby 1988 (Korte, Sestik, Bachorek) in: Hudebni rozhledy XLI
6/1988, s. 252

424 Kopelent, Marek, Jak ohroziti talent in: Hudebni rozhledy XLIV 4/1991, s. 190

425 7apletal, Petar, Koncerty Tydne nové tvorby 1989 (Gregor, Matys, Pode$va, Gemrot) in: Hudebni rozhledy
XLII 6/1989, s. 251

26 Graham, Peter, Stastny, Jaroslav: Stylem dneska je fagirka in: Pravo 25. 5. 2006 in: Archiv zprav,
Dokumentace, intranet Ceského rozhlasu http://icsearch.cro.cz/hudebniny
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Dobrovska: ,,Skladba na velice rozsahlé plose prochazi nejriiznéjSimui stylovymi
proménami, zhusta indikovanymi interpretacnim typem, neni viak bezbreze rozplizla. Tmelem
Jje predevsim predndseny text. “**’

Vaclav Riedlbauch (1947): Smy¢covy kvartet & 1 ,Pamatce Josefa Capka a jemu
podobnych* 198687

Pokora: ,,/...] poselstvi 1. smyccového kvartetu [...] dokazalo zapojit do budovani hudebniho
obrazu obrovskou skalu kompozicnich prvkii. V priubéhu tii vet se pred nami promenoval sveét
intonaci, struktura i styl. “***

Milo$ Stédron: Sedmikvitek, cyklus moravskych pisni pro lidovou zpévacku a orchestr
1987

Bartova: ,, Pro jeho skladatelsky profil je charakteristické vyuZivani vice stylovych rovin.
V Sedmikvitku je to rovina moravského folkloru, ktera je konfrontovana jednak soucasnym,
ale také quasi baroknim hudebnim myslenim. “**°

Bartova: ,, ZdleZitosti sui generis je u MiloSe Stédroné monteverdiovsky ritornel, ktery vedle
sve puvodni funkce ndvratu zajistujictho soudrznost dila nabyva neziidka i funkce
ozvlastnujici (v konfrontacich riznych stylovych rovin, zietelné napriklad v Sedmikvitku)
[...] moravsky folklor je konfrontovian se soudobym hudebnim projevem i s quasi baroknim
hudebnim myslenim. "’

Milan Kanak (1955): Koncertantni hudba pro housle, kontrabas a orchestr 1987

Faltus: ,,/...] tézko ¥ici, kde vilastné melo byt a bylo (?) co podstatného vysloveno [...] dale to
byla epizodnost jednotlivych tvari zduraznénd i slohovou riiznorodosti [...] ohiiostroj
ndpadii ,ber kde ber* vySel jako poupourri instrumentacné ndapadnych a misty i efektné

o, .. o 43l
virtuoznich minibloki. “

Jiri FrantiSek Novak (1913-1993): Nezvyklé kontrasty, fantazie pro kontrafagot a klavir
1988

Pokora: ,,Swingovy pohyb kontrafagotové linky Nezvyklych kontrastii, podepreny
odpovidajicim zpusobem stylizovanym partem klaviru, evokuje nékteré postupy jazzové
improvizace. To je ale jenom zacatek. DalSi Clanky Fetézce vndseji do dialogické hry prvky
romantické kantilény, romantického vzruchu, dochazi i na quasibarokni partie, moderni
hru témbri, nazvuky ragtimu a tondlné zcela uvolnéné dily. «d32

ArnoSt Parsch: Metamorfosi dell canto moravo per cembalo 1988

Navratil: ,, Uvodni Metamorfosi del canto moravo per cembalo Arnosta Parsche provedla
Anna Erdingerova. Tyto ,,stylové prevleky“ jednoho folklorniho modelu nepusobily sice nijak
avantgarcggzsé, byly vsak zvukove, rytmicky i vyrazové pusobivé odstineny a mély pevnou vnitini
Jjednotu.

7 Dobrovsk4, Wanda, Agon na zavér svého cyklu (26. 5. 1992) in: Hudebni rozhledy XLV 9/1992, s. 380

2% Pokora, Milo§, Tyden nové tvorby 1988 — hodnoty v sousedstvi nadprodukce in: Hudebni rozhledy XLI
6/1988, s. 251

29 Bartova, Jindra, Brnénska filharmonie s premiérami (koncert 15. 1. 1989) in: Hudebni rozhledy XLIT 6/1989,
s. 271

% Bartova 2006, s. 243

1 Faltus, Leos, Brnénské orchestralni premiéry in: Hudebni rozhledy XLII 3/1989, s. 114

2 pokora, Milo§, Autorsky veer V. Wernera, J. F. Novaka a F. Domazlického (12. 10. 1987) in: Hudebni
rozhledy XLI 1/1988,s. 11

33 Navratil, Milo§, Hudebni sou¢asnost 1992 in: Hudebni rozhledy XLVI 1/1993, s. 23
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Arnost Parsch: Koncert pro basklarinet, klavir a orchestr 1989
Bartova: ,,Skladba prindsi napr. stylové znacné rozriznény materidl, jeho uplatnéni je vsak
programove spojeno s onim jubileem jakoZzZto jakysi ,,vzpominkovy“ kaleidoskop stylového

’ . vro. v ’ o . . o 434
vyvoje autora, nasi i svetové hudby a koneckoncui i interpretit.

Milan Bachorek: Muzikantské zalety pro flétnu, housle, violu a violoncello 1989

Pokora: ,,/[...] smnazi se spise vyvolat dojem , hry, zdabavy, kterd vznika exponovanim
nesourodého materidalu* |[...] autor kombinuje riiznorodé melodicko-rytmické prvky,
témbrové prvky nebo stylové roviny. ">

Cestmir Gregor: T¥i generace, smy&covy kvartet 1991

Pokora: ,,Cestmir Gregor se predstavil podle mé primo klicovym pocinem — kvartetem
s nazvem Tri generace, usilujicim o filozofickou retrospektivu proslych zkusenosti, které, jak
se sam trochu zjednodusené vyjadril, prezentoval postupné jemnymi doteky s intonacemi
valCiku, blues a rocku. Ucinil tak ovsem s opravdu moudrym a kultivovanym stylizacnim
nadhledem. “*°

Ivo Jirasek (1920-2004): Sonata pro sélové violoncello ,,Oh, quels beaux jours“ 1991
Havlik: ,,Sondta pro solové violoncello [...] je pretizend, co do casové délky, tak i co do
mnoZstvi riznorodého materialu, ktery struktura a zprostredkujici nastroj prosté

«437
neunesou.

Michal JanoSik (1972): Sonata pro violoncello a klavir ,,Dies irae* 1992

Pokora: ,, Problém potrebného tmeliciho prvku zde byl navic zkomplikovan nesmirné pestrou,
ai mozaikovitou strukturou, stiidajici dily evolucniho tahu, toccatového drivu, narativnich
dvojhlasii, jazzovych intonaci i dilii andélsky kontemplativnich. Nejsem si jist, zda to
vSechno drzelo pohromade [...]. 438

Marta Jirackova (1932): Pétkrat Zena, elektroakustické baletni variace pro Zensky hlas
a syntetizér, op. 45 1992

Kaduch: ,,/...] navozuje charakteristické portréty (Madona, Sviudna, Premysliva,
Posmévacna, Zivotoddarnd) a vypovida o povahovych a etickych viastnostech, vznesenosti a
etickem poslani. Svébytné stylové rozriuznéné elektroakustické baletni variace pro zensky hlas
a syntetizer [...]. «d39

Roman Z. Novak (1967): Kdyz slySim tviij dech, vzpomenu si na barvu tvého pohledu,
ktera prehlusi zvuk v mych uSich, pro 2 Zenské hlasy a klavir na basné G. Orletové 1992
Pokora: ,,/...] v Novdkové zhudebneni vsechny tFi pojedndvané bdasné teCou ve vyrazové i
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stylové heterofonnim (viz ,,rovna“ kontra jazzova dikce) pasmu t7'i rovnocennych partii.

Evzen Zamec¢nik: Rychlé Sipy, muzikal 1992, instrumentace 1999
Zapletal: ,, Premiéra se dockala uspéchu, o jehoz uprimnosti netieba pochybovat, i s vyhradou
viici slohové kompozicni pestrosti Zamecnikovy partitury [...J. “**!

4 Bartova, Jindra, Orchestralni novinky v Brné (koncert 30. 3. 1989) in: Opus musicum 21, 9/1989, s. I

433 pokora, Milos, Universal Ensemble Berlin (recenze koncertu 11. 4. 1989) in: Hudebni rozhledy XLII 7/1989,
s. 306

36 pokora, Milog, Co zaujalo kritiky (Dny soudobé hudby 1995) in: Hudebni rozhledy XLVIII 12/1995, s. 6

7 Havlik, Jaromir, Dny soudobé hudby 1992 in: Hudebni rozhledy XLV 5/1992, s. 203

% Pokora, Milo§, Mladi skladatelé v Atriu (koncert 4. 12. 1992) in: Hudebni rozhledy XLVI 2/1993, s. 63

49 Kaduch, Miroslav, Brnénské planetarium (Dny soudobé hudby 1994) in: Hudebni rozhledy 5/1993, s. 9

#9 pokora, Milo§, Mladi skladatelé v Atriu (koncert 4. 12. 1992) in: Hudebni rozhledy XLVI 2/1993, s. 63

107



Karel Janovicky (1930): Sonata pro klavir ¢. 1 1993

Smolik: ,,Sondta pro klavir Karla Janovického krotce, ale nevybiravé vybirala
z nejruznéjsich styli. Délka tii vét a technickd narocnost odpovidala sonate, odlehcenost a
nezdvaznost pripominala spise tuze dlouhou sonatinu. “**

Vit Zouhar: Blizka setkani zbésilosti srdce pro orchestr 1993
Schellongova: ,, Véleneni neobaroknich a neoklasickych postupii jakoby odkazovalo primo

k naturelu jmenovanych filmovych deél a nadnesené k postmodernimu charakteru této
doby‘ {K443

Kompozi¢ni tym (Dlouhy, Medek, Piios, Forro, Kollert, Matéjii): Adam a Eva na Kravi

hore, planetarni oratorium 1994

Dohnalova: ,, Premiéra oratoria byla ocekavana se zdajmem. [...] Riiznorodost stylii nevadila,
. M Cee ., , . cddd

protoze vyhovovala textu. Nedotazené je rezijni pojeti pohybové stylizace [...].

Libor S¢erba (1959): Sonata per Quartetto con flauto 1994
Pokorny: ,,/...] dochazi k nepochopitelnému stylovému zlomu ve tieti véte, v niz se ohlasy
baroka misi s ohlasy pozdéjsi tanecni hudby (a snad i jazzu?) v neorganicky celek. “**

Petr Eben: Improperia (Vy¢itky) pro symfonicky orchestr 1995

Smolik: ,,Snad prdvé riznost podnétii a moinosti ovlivnila autoriv vybér hudebniho
materidlu ke zcela neobvyklé §iii. Setkava se tu profanni se sacralnim, dryacnictvi s meditaci
a polohami filosofickymi, poulicni popévek s gregorianskym chordlem [...]. Asi jenom Petr
Eben vi%k umi toto vse spojit do jediného, barvitého, hlubokého a predevsim pritazlivého
celku. *

Alois Pinos (1925-2008): Concertino pro Zesté a velky orchestr 1995
Bartova: ,, Pinios vyuziva svou metodu vybéru intervalii a transformace zvukovych objektu,
spocivajici zejména na vymeéné roli mezi jednotlivymi ndstrojovymi bloky, celek je montaZi

blokii ¢istych barev s vyufitim lapiddrnich stiihii a simultinniho hudebniho déni. “*"’

Hanu$ Barton (1960): Pantum pro flétnu, Kklarinet, housle, violu, violoncello a
klavir 1996

Pokorny: ,, Autor pise, ze se ve skladbe snazil , odhalit jedno zmozZnych usporadani
riiznorodych podnétii“. To se mu skvele podarilo. V souvislém proudu tu zaznivad v riiznych
ndstrojich velmi riznd hudba véetné utriku ,libeznych melodii“. Skladba presto tvori jasny
celek s logickou vystavbou. “***

#1 Zapletal, Petar, Foglarovy Rychlé $ipy jako muzikél in: Hudebni rozhledy LIII 7/2000, s. 23

#2 Smolik, Jan, P&t premiér Piitomnosti (koncert 19. 11. 1997) in: Hudebni rozhledy XLI 1/1998, s. 17

*3 Schellongova, Lenka, Blizka setkani zb&silosti srdce a hudby in: Opus musicum 25 4/1993, s. X

#4 Dohnalové, Lenka, Brnénské nové pulzovani in: Harmonie 2, 9/1994, s. 9

s Pokorny, Petr, Czech Contemporary Music, Quartetto con flauto (recenze CD) in: Hudebni rozhledy XLIX
4/1996, s. 47

6 Smolik, Jan, Ebenovy Vy¢itky v CF in: Hudebni rozhledy XLVIII 12/1995, s. 10

“7 Bartova, Jindra, Dvé& ¢eské premiéry v jednom vederu (koncerty 14. a 15. 11. 1996) in: Hudebni rozhledy L
1/1997,s. 16

¥ pokorny, Petr, Koncert souboru Mondschein (13. 12. 1998) in: Hudebni rozhledy LXI 2/1999, s. 12
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EvZien Zamecnik: Velka denni houslova hudba, pro 11 housli, kontrabas a bici 1999
Bartova: ,,/...] je zaloZzena na mnoZstvi hudebnich cititii nejriuznéjSich dob a stylii, od
houslovych etud pres Dvorakovu Humoresku (v pizzicatech!) az po FanoSe Mikuleckého,
v patiicné souvislosti se mihne i citat Internaciondly apod. “**

9 Bartova, Jindra, Jak se dafi soudobé hudbé& v Brn&? in: Hudebni rozhledy LII 5/1999, s. 20
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11. Kolaz v ¢eskych pramenech

Tato kapitola mapuje Ceské prameny s ohledem na uziti pojmu koldz. Prezentuje

dobovou hudebni teorii, hudebni publicistiku™® a nazory skladateld.

11.1. Dobova hudebni teorie

Rada ¢eskych skladateli v celém sledovaném obdobi teoreticky reflektovala svou
tvorbu a vydavala hudebné-teoretické knihy a studie, zejména autofi vstiebavajici podnéty
tzv. Nové hudby. Z nejvyznamnéjsich praci Ize jmenovat knihu Novodobé skladebné techniky
Ctirada Kohoutka, Konstanty Jana Kapra nebo Toénové skupiny Aloise Pinose, dale napft.
nékolik studii Miloslava Itvana, Jifiho Véalka nebo Milose Stddrond. Skladatelé psali své
studie nejen jako reflexi svych vlastnich kompozi¢nich postupt, ale také jako vysokosSkolska
skripta, proto se snazili v urcité mite o objektivitu a o obecnéjsi mapovani soudobé situace.

Zatimco pojem polystylovost se v téchto pramenech objevuje pomérné vzacné a je
chdpan jako obecny termin a charakteristika aktualni skladatelské praxe (viz kapitola Pojem
polystylovost v ¢eskych pramenech), k vymezovani pojmu kolaz dochazelo mnohem castéji, a
to jako jednoho z dil¢ich témat, nebo jako soucasti komplexni kompozicni teorie. Studie, ve

kterych se objevuje pojednani o kolazi, ukazuje nasledujici chronologicky ptehled:
Stedron, Milos, Pfedpoklady kolaZe v hudebnim dile, diplomova prace JAMU 1969
Stédron, Milo§, Kolaz a hudba in: Konfrontace 1, 3/1969, s. 34-37

Kapr, Jan, Teorie naznacovani a vychylovani prvki in: Hudebni rozhledy XXIII 9, 10/1970, s.
358-363 as. 417422

Stédroii, Milo§ / Pifios, Alois, Prvky banality a jejich ironizace v soudobé hudbé in: Opus
Musicum 3, 2/1971, s. 49-54

Stédron, Milo§, Kolaz a montaz in: Slovenska hudba 15, 3-4/1971, s. 132—135
IStvan, Miloslav, Metoda montéze izolovanych prvkii v hudbé, Panton 1973
Kohoutek Ctirad, Hudebni styly z hlediska skladatele, Praha 1976

Istvan, Miloslav, Jednohlas v soudobé hudbé, Panton, 1989

40 Kompletné mapuji odborna periodika Hudebni rozhledy 1965-2000, Opus Musicum 1969-2000 a Harmonie
1993-2000. Dale zahrnuji i dal$i relevantni studie a ¢lanky z jinych hudebnich periodik (Konfrontace, Slovenska
hudba, His Voice), denikt, literatury a ostatnich materiald.
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Stedron, Milog, Janackovské podnéty v soudobych moravskych kompoziénich technikéach in:
Opus musicum 6, 5-6/ 1974, s. 149-152

Stédroi, Milo§: Literarni texty u moravskych skladatelti Sedesatych let 20. stoleti, teze-fakta-
paralely in: Opus musicum 27, 1/1995, s. 13—17

Stedron, Milo$, Leo§ Jana¢ek a hudba 20. stoleti (Paralely, sondy, dokumenty), Brno 1998

Parsch, Amost, Pifos, Alois, Stastny, Jaroslav: Transference hudebnich elementi
v kompozicich soucasnych skladatelti, JAMU Brno 2003
(zde zejména Pinos, Alois: Transferované hudebni objekty z hlediska univerzalnich principi)

Vyrazné kolaz zaclenil do své kompozi¢ni teorie vychylovani a naznacovani Jan

Kapr. Prvni teoretickou knihou vsak byly v roce 1967 Konstanty™'

, v kterych zformuloval
wmetodu osobniho vybéru zvlastnich znakii skladby*. Konstanty chapal jako individualni
znaky hudebniho projevu zasahujici do vsech jeho kategorii*?, jez se v pribéhu skladby
opakuji. Kapr konstatuje, ze , uvédomeélda tvirci dramaturgie konstant je hlavnim cilem
metody.

Na Konstanty Kapr volné navazal ve své studii Teorie vychylovani a naznaovani
prvkd uvefejnéné v Hudebnich rozhledech vroce 1970.*° Konstatuje proménlivost
kompozi¢nich postoji a vyrazovych prostfedkit v soudobé tvorbé. Dochdzi k vzajemnému
pusobeni a prolindni mezi stylovymi oblastmi i ve vztazich mezi jednotlivymi vyrazovymi
slozkami hudebniho projevu. Tento pohyb nazyva vychylovanim zvychozi oblasti a
piiblizovanim se k oblasti jiné. Tyto dv¢ oblasti, vychozi a ta, ke které se sméfuje, jsou ve
skute€nosti pouze naznaceny: ,, Vzdalenim od piivodni oblasti se dostdavame k naznaku jiné,
ale ta nas ve své vyhranéné forme nezajima: situaci ,,napiil cesty* ziskavame nové kvality. *

Jmenuje celkem dvanact oblasti, v nichz k procesu vychylovani a naznacovani
dochazi. Nasledujici piehled uvadi tyto oblasti i ptiklady k nim, které jsou uvedeny v Kaprove

textu:

#1 Kapr, Jan, Konstanty, Néstin metody osobniho vybéru zvlastnich znakt skladby, Praha Panton 1967
#2 konstanty melodické, rytmické, harmonické a zvukové

453 Kapr, Jan, Teorie naznacovani a vychylovani prvki in: Hudebni rozhledy XXIIT 9, 10/1970, s. 358-363 a
417-422
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Vychozi oblast

Smérova oblast

L. Ptirozeny zvuk urcitého zdroje

napf. ton flétny

Artikulovany, zkresleny, odcizeny zvuk téhoz
zdroje (smérova predstava je bud’ naznacena —
zvuk jiného zdroje — nebo se vymyka nasi
empirii)

ton okariny

hra na oddélenou hlavici flétny

2. Mluva (recitace) Zpev

napf. Sprechgesang

3. Sémantika mimohudebniho obsahu Hudebni tvar (event. instrumentalni sonické
napi.  respektovani  deklamace a | hledisko)

vyznamu textu

svébytnost hudebniho mysleni

4. Koncertni projev

Divadelni, mimicky projev

napf. spatial music, instrumentalni divadlo

5. Naivita (naptiklad svét détskych her)

Technicka rafinovanost (princip hry v modenich

skladebnych technikach)

napf. ,,rafinovana naivita® ISy Krej¢iho

6. Princip opakovani (maskovani jeho | Princip neopakovani (substituce znakll
znakl) opakovani)
vyznamové  stupiiovani, utvrzovani | zasada urcitého materidlového vybéru je hrazi
informace proti bezbifehému kupeni novych a novych prvki
7. Urcity zpiisob organizovani tonového | Jiny zplisob organizovéni tonového terénu
terénu  (naptiklad durova  toénina, | (naptiklad mollova tonina, modalita)

dvanactitonova technika)

Kombinace dvanactitonové techniky s modalitou (napf. volime dodekafonickou fadu tak, aby uz jeji

zéakladni tvar odpovidal zvolenému typu modality)

8. Oblast elektronické hudby Oblast konkrétni hudby

hudba pro klasické nastroje napodobuje elektronické zvuky a naopak

9. Stylova vyhranénost celkové plochy | Konfrontace s jinou stylovou orientaci
(soudoby projev) (napriklad historicka kolaz)

10. Tradicni formalni schéma (aplikace | ZaSifrovand forma (maskovani v jiné struktuie

klasického modelu)

nebo v jiném osvétleni — biformita, polyformita)

11. Fixovany projev

Aleatorni volnost — tihne k naznaku

napf. hudebni plocha libovolného charakteru, ale notacné pevné zachycena

12. Tradiéni notace

Graficky naznak — ubytek jednozna¢nosti
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V 9. bod¢ jmenuje Kapr oblast, kde proces vychylovani chape v tviréim procesu jako
odklon od vlastni stylové oblasti a naznaCovani jiné stylové oblasti. V procesu naznacovani
jiného stylu také probiha samotna koléz.

Konfrontaci stylovych zékladen je pro Kapra pravé koldz, pficemz ve svém textu
jmenuje typy koldze: naslednou, soubéznou, maskovanou (vtazeni do vyrazového svéta
vychozi oblasti) a jako stylové vyhranény komplex. Koldz se uskutectiuje skrze citat, ktery
musi byt v pevném funkénim vztahu (funkce parodie, reminiscence nebo inspirace) k vychozi
zakladné. Koldz je potom jediné mozné feSeni dramaturgického zaméru: ,,Jinak bez
takovéhoto funkcniho opodstatneéni, by kolaz — podle mého ndazoru — neméla smysl.

Techniku koléze také chape jako moznost ozvlastnéni tradicnich forem, kdy dochézi
k vertikdlnimu nebo néaslednému spojeni zcela samostatnych struktur. Vysledkem je potom
biformita celkového tvaru: ,, Diilezité je zde, aby spojeni ponechalo obéma vrstvam jejich
vyrazovou a predevsim formalni autonomii a aby vysledny efekt prinesl novou, zajimavou
architektonickou kvalitu.

Zajimavy je také Kapruv postieh, Zze z elektronické hudby ptevzala akusticka hudba
praci s kontrastnimi bloky, coZ je postup spatiovany v koldzové technice (bloky nebo vrstvy
historické a soudobé hudby proti sob€). Tim se vysvétluje i1 casty vyskyt pojmil montaz, kolaz
nebo mixaz v oblasti elektronické i instrumentalni hudby. S technikami byly pfevzaty do
akustické hudby 1 pojmy. Podobné ve stejné dob¢ uvazoval Vaclav Kucera (viz dale) a o 23
let pozd¢ji Petr Kofron: ,, Béhem uplynulych Cctyriceti let se vsak mysleni vzeslé
z elektroakustické hudby rozsirilo do soudobého hudebniho mysleni vibec, postupy
elektroakustické hudby byly aplikovany i do hudby ndstrojové, nékteré principy uplné
zobecnély (montdz, mixdz...). “??

Ve stejném roce jako Jan Kapr publikoval svou studii o vlastni kompozi¢ni poetice

Arnost Parsch®’

. Parsch pracuje s teorii transpozice konkrétnich zvukovych déjti a do tohoto
kontextu zaclenil také kolaz.

Hudebni skladbu chape jako zhudebnéni néjakého konkrétniho déje. Konkrétnim
déjem pfitom mulze byt nejen jakdkoliv soucdst zvukového prostiedi, ,,/...] kazdy impuls,
vhodny k objektivnimu hudebnimu pretvoreni (transpozici)“, ale také jakakoliv predstava,

déjova nebo graficka konstrukce. Jak Parsch upfesiuje, ,, miizeme si pod tim predstavit

prakticky vSechny znamé mimohudebni inspiracni zdroje pocinaje literaturou a drahami

4 Kofrofi, Petr, O smyslu elektroakustické hudby in: Hudebni rozhledy XLVI 7/1993, s. 310
3 parsch, Arnost, Transpozice konkrétnich zvukovych d&ja in: Opus musicum 2, 5-6/1970, s. 171-173
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hvezd a pohybem uvnitr atomii konce. * Své transpozice déli do téchto Sesti druht, ke kterym
pridava ptiklady z vlastnich kompozic:
1. Transpozice zvukovych déjii (v€etné hudebni kolaze)
Transpozice literarnich d€ji o hudebni udalosti
Transpozice literarnich déju predpokladajicich zvukovou kulisu
Transpozice grafickych partitur

Transpozice udélosti a spole¢enskych jevi

S

Transpozice nahodnych procest

Parsch tedy rozumi koléazi jako jedné z forem svého principu transpozice (pfeneseni).
Pteneseni zvukového déje mize byt realizovano pomoci kolédze jako spolecné zaznéni vice
odli$nych prvkil najednou pomoci spojeni zivé hudby a magnetofonového pésu.

Ctirad Kohoutek koldz fadi k typu vrstvové (stratofonni), biformové a polyformové
skladby a obecné jako jeden ze znakli uvolnénosti samostatného Zzivota kompozi¢nich
detail. "

Do kontextu kolaZe a montaze prispél dil¢im zpisobem také Vaclav Kutera.”’ Ve
studii Souziti hudby s technikou zroku 1978 piSe o technikdch montaZze a stfihu, které
predstavuji vychodisko pro kolaz. Jako ptedpoklad pro montazni a stfihové postupy v hudbé
vidi elektroakustickou kompozicni praxi: ,, Rozpracovanim a dislednym uplatnénim metody
montadze a strihu umoznila vyuziti kompozicnich principii, jez byly doposud viastni zejména
filmu, dramatu a vytvarnemu umeni. Diky této metodé byla hudbou v novych podminkdach
osvojena procesualni forma, pro niz je priznacné diskontinudlni rozvijeni hudebnich myslenek
(zvukovych objektii), coz vedlo k zakonite i k hlubsimu pochopeni organizace hudebni formy
v castech a celku. Je mozno konstatovat, Ze metoda montdZe a stéihu prinesla pro kompozicni
praxi a jmenovité hudebni tektoniku kvalitativne nové podnéty, jez maji nepomérnée sirsi a
zasadnéjsi vyznam nez experimentalni ¢innost v EA studiu, kterd je mnohdy vyvolala v Zivot. *

Svymi zavéry se Kucera prakticky shoduje s pozd¢jSimi zavéry badani Carla
Reineckeho (1986). Jako jeden z mnoha pfedpokladi kolaze jmenuje EA hudbu také C.
Losada (2004). V podobném duchu se o tfinact let pozd&ji vyjadiila i Wanda Dobrovska:
., Lakavou metodu pro tviirce EA hudby se zda byt koldz [...].“"*

Miloslav IStvan rozumi kolazi jako specifickému typu montaze. Montaz jako

dodatec¢né pfifazovani prvkil vzniklych nezavisle na sobé déli do Ctyf druhia: vertikalni

** Kohoutek 1976, s. 145
#7 Kugera, Vaclav, Souziti hudby s technikou in: Hudebni rozhledy XXXI 1/1978, s. 28-31
¥ Dobrovsk4, Wanda, Var$avsky podzim 1990 in: Hudebni rozhledy XLIV 1/1991, s. 32
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rozporny stfih, horizontdlni rozporny stfih (prvky si uchovévaji autonomii), vertikalni
homogenni mix a horizontalni homogenni mix (prvky splyvaji v jeden celek). Koldz potom
znamena ,, kterykoli druh montdze za predpokladu, Ze kviastnimu autorovu tematickému
materialu jsou prirazovany zanrove nebo dobové cizi prvky, aniz by byly néjak
zasifrovany. “*’ Jak vyplyne dale, velmi podobnou definici prezentoval také Stédron.

Vit Zouhar zahrnul kold? do postmodernich tendenci 80. let 20. stoleti.**® Jako
postmoderni tendence uvadi, v ramci modelového pojmového fetézce, pojmy souvztaznost —
interpretace — strukturdlni citace — koldz. Souvztaznost v této souvislosti znamena spojeni
odlisnych kontextli, coz vyvolava otazku vyznamu téchto spojeni. Tim dochazi k jejich
interpretaci a to ve formé libovolnych vyklada se stejnou pravdivostni hodnotou. Strukturalni
citace se vaze k materidlu. A to k situaci, kdy ,,je transferovan nikoli piivodni objekt, nybrz
analyticky interpretovand podoba jeho struktury primo jako prvek jediného kontextu.“*'
Posledni postmoderni tendence je pro Zouhara obsazena v pojmu koldz. Kolaz se podle néj do
hudby dostala z potieby oznaceni odlisného. Je vyrazem nevédomé ,,nostalgie po jednoté a
oznacuje novy typ celku. Je to termin uzce Casové a technologicky vymezeny, v kterém
kontextové neplivodni detail sehrdva roli vytrZzeni. V tomto modelovém fetézci predstavuje
,,modernisticky pojem s postmodernim vyzarovanim. [...] Legitimita odlisného ziskava plnou

platnost. Jejim diisledkem je totdini koldz, ceho? diisledek je potieba oznaceni odlisného. “*”

11.1.1. Milo§ Stédroi

Milos Stédron*® se problematikou kolaZe a montaze zabyval soustavné na konci 60. a
na zacatku 70. let, tedy ve stejné dob¢, kdy formuloval Alfred Schnittke obsah svého pojmu
polystylovost a také dalSi autofi jako Zimmermann nebo Berio smétfovali k podobnym
definicim své tvorby. Stédrofiovy prace o kolazi lze také chapat jako osobni tviiréi poetiku a
pramenny material. PfestoZe se snazi o co nejobjektivnéjsi obraz kolaze a jejich moznosti
uplatnéni v hudbé, sam v zavéru podotyka, ze ,,jde o pokus o nabeh k jakési osobni metode. *
Kolaz byla od po¢atku také Stédroiovym hlavnim tématem skladatelskym.

Po odmlce se teoreticky k tématu vratil béhem 90. let formou slovnikovych hesel a

monografickou praci o Leos$i Janackovi. Stédroiiovy prace jsou nejvyrazngjSim piispévkem

9 [3tvan 1989, s. 7-8

460 Zouhar 1993

4! Zouhar 1993, s. 35

%62 Zouhar 1993, s. 36-37

463 Stedron, SCHK 1997, s. 450-451

Stédron Milos, Kolaz a hudba in: Konfrontace 3/1969, s. 3437, dale jako Stddron, Konfrontace 1969
Stédront Milos, Kolaz a montaz in: Slovenska hudba 15, 3-4/1971, s. 132—135, déle jako Stédroni 1971
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k problematice montaze a kolaze v ¢eském méfitku. V evropském kontextu patii jeho studie
v 60. a 70. letech k piispévkim, které pfistupuji k problematice kolaze z pozice muzikologa a
skladatele. Zofia Lissa nebo Clemens Kiihn naopak ,,polystylové tendence™ tesi v SirSich
historicko-spole¢enskych souvislostech. Rysem Stédrotiovych studii je pomérné uzké
zaméfeni na Janacka a jeho vliv na montaz a koldz v ¢eské hudbé 60. let. Jak bude ukazano
nize, objevuji se sporadické odkazy k podobné orientované tvorbé evropskych skladatela
(Cage, Ives, Kupkovi¢), nikde vSak nefiguruje napt. srovnani zahrani¢niho a ¢eského autora.
K problematice tak Stédrofi pfistupuje vice zhlediska kompozi¢né-technického neZ
historického.

Lze také sledovat neménnost Stédrofiova teoretického uchopeni kolaZze v hudbé, proto
je dobré podrobnéji popsat hned prvni jeho préaci tohoto druhu, kterd je také ze vSech
nejpodrobnéjsi a nejkonkrétnéjsi.

Prvni takto zaméfenou praci Milose Stédroné je diplomova prace Piedpoklady kolaze
v hudebnim dile, kterou absolvoval v roce 1969 kompozici na JAMU u Pinose, Kohoutka,
IStvana a Kapra. Studie Kol4z a hudba ze stejného roku publikovana v ¢asopise Konfrontace

je v podstaté drobn& obménénou a zkracenou verzi této prace.

Piedpoklady koliZe v hudebnim dile
Jak Stédron uvadi, zhlediska dobové situace vuméni lze piedpoklady kolaze
spatfovat ve vytvarné a literarni koldzi, z historického hlediska ,,ve splyvani textovych a

“¥6% nizozemské vokalni polyfonie 15. a

hudebnich vrstev do jediné, sonicky zhusteni faktury
16. stoleti, stejné tak i v naznacich v hudbé baroka, klasicismu i romantismu. Ke vzniku
kolaze pak definitivné pfispélo prolinani kontrastnich témat, adaptace disonance a stim
souvisejici osamostatiiovani sonickych pasem skladby. Nejvice historickych paralel pak lze
najit k typu horizontalni nasledné kolaze.

PredevSim sem patii Janackova technika tektonické montaze, poprvé uplatnéna ve
sborech 70.000 a Marycka Magddonova na texty Petra Bezruce. JanaCkluv piinos piitom
povazuje za zasadni: , Stala-li se technika montdize vychodiskem celé Fady autorii po
Jandckovi a dokonce i typickym kritériem pro mnohé soucasné ceské a moravské skladatele,

Ize povazovat hudebni koldz za jednu z jejich organicky vyplyvajicich soucdsti. “*”

464 Stedroti, Milos, Piedpoklady kolaze v hudebnim dile, diplomové pace, JAMU 1969, s. 1, dale jako Stddrof
1969
465 Stedrott 1969, s. 2
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Definici koldze, ktera se objevuje i v jeho pozdéjsich studiich, uvadi tuto: ,,/.../ za
hudebni kolai budeme povaZovat kaZdy takovy utvar, v némzZ naleztneme nejméné dvé
samostatnd hudebni pdasma odlisSné povahy vytvarejici obvykle celek i na zakladé
sémantické kontrapozice (napr. materidl historicky kontra material soudoby). Z kolaZového
spojeni by mélo vyplyvat jasné, Ze jde o zamérné spojeni dvou vyslovné dispardtnich
struktur. “**° Na jiném misté pak upfesiiuje, e ,, zvldstnosti kold%e, kterd ji charakterizuje, je
védomi rozpornosti dvou Ci vice spojovanych pouZitych vrstev. Tudy vede i jedind hranice

«467
K tomu

mezi kolaZi a montaZi, kterd je Sir§im pojmem na rozdil od uzsiho pojmu koldZe.
autor dale dodava, Ze je-li montdz krokem k odstranéni pfechodli mezi jednotlivymi
mySlenkami, koldz pak znamenia védomé vybrani situace, v niz koexistuji dva a vice
autochtonnich a relativné uzavienych styli.

Jako bezprostfedni historicky pfedpoklad vzniku horizontalni kolaze ve 2. pol. 20.
stoleti vidi projevy novoklasicismu 20.-50. let, kde vedle sebe zaznivaji stylizované
historické a soudobé struktury.

Do souvislosti pak Stédront dava aleatoriku, kolaZ a surrealismus. Aleatorika,
iraciondlni kvalita integrujici se do hudby v polovin€ 50. let, ,,umoznila jiz primé uplatnéni
faktorii kolaze v hudbé.” Byla to ovSem extrémni aleatorika uplatiiovana Johnem Cagem,
ktera se diky principu asocia¢niho sdruzovani piiblizila k duchu surrealistického principu.
,, Tohoto momentu se chape castecné koldz a [...] dochazi k situaci, ktera je surrealistickému

. e 468
principu v hudebni roviné nejblize.

Zasadnim prispévkem Stédronovy prace je systematika koldze, kterou uvadi pomoci

grafu:

46 Stedrot 1969, s. 2
“7 Stedro 1969, s. 11
468 Stedron 1969, s. 5
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,JKOLAZ V HUDBE
—~ -~ /koléz Y1astnich hudebnich struktur/

-
//

sémantickych vrstev
/textu/ a/ vertikdlni

s/ stejnojazyénych b/ horizontdlni
b/ riznojazydnych ¢/ kombinované

podle zpusobu montdZe podle charakteru materidlu

jednotlivych vretev

a/ s poutitim nejméné jedné

vratvy historické hudby

- autochtonni histor.vrstva

- fiktiwvni histor.vrstva

b/ 8 pouzitim soudobého ma-
teridlu /blizki montdii/

\ A}

L

podle zpracovéni d{1&{ch struktur
a/ v nedeformované podobéd
b/®v deformované podobd

V tomto grafu uplatiuje Ctyti zdkladni hlediska:

a)

b)

sémantické — kolaz sémantickych vrstev (textova kolaz stejnojazycna nebo
riznojazycna)

Kol4z sémantickych vrstev se tyké textové slozky dila, a jak Stédron podotyka, miize a
nemusi byt provazena hudebni kolazi. V kazdém ptipadé je zde vzdy vyrazny fonicky
zietel. Jako ptiklady ze své tvorby uvadi ukazky ze skladeb Verba pro velky smiseny
sbor a dv¢ trubky a Utis, konkrétni skladby vyrobené z materialu basklarinetu a

lidského hlasu.

tektonické — kolaz podle druhu montaze (zptisob kompozice uspotradani vrstev)

1. vertikdlni ,, Ve vertikalni kolazi zalezi prirozené na vyraznosti jednotlivych struktur,
ktera je urcena jak charakterem jednotlivych parametri, tak i celkovym sonickym
charakterem. “

2. horizontalni ,, Horizontalnim spojenim dvou a vice disparatnich struktur se mysli

casové bezprostredné navazujici zaznivani dvou a vice disparatnich struktur po sobée.

3. kombinovani vertikalni a horizontalni kolaze

genetické — podle charakteru materialu jednotlivych vrstev

1. pouziti nejméné jedné vrstvy historické hudby (formou citace = autochtonni nebo
fiktivni = hudebni stylova fikce) ,,/...] zde podle naseho presvédceni tkvi podstata
kolazového efektu [...] protiklad k , ostatnimu® a vzajemné odcizeni obou druhii

materialu je dynamickym momentem skladby. “
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2. pouziti soudobého materialu ,,disparatnost vznika volbou takovych parametri, pri
nichz je riiznorodost zjevna. Tento druh koldze je vsak blizky svou povahou montadzi,
[...] nemusi byt ve zvuku prijimana jako kolaz a je mozné vystacit pro tento pripad

I3

s pojmem montdze. [...] Zalezi vzdy na konkrétnim zvukovém vysledku. ‘

d) morfologické — podle zpracovani dil¢ich struktur (nedeformovand nebo deformovana

podoba historické vrstvy)

Jako problematickd se v grafu jevi kolaz s pouzitim soudobého materialu. Spojovani
odli$nych soudobych struktur je podstatou montdZe a sam Stédroit o tom hovoii v dal§im
textu: ,,Obecné lze vyvodit, Ze vyrazna kolazova situace vlastné nastavda az tehdy, je-li
evidentné registrovatelna odlisnost jedné struktury od druhé. Toto se ovSem nejjednoduseji
splni kontrastem historické a soudobé struktury. “ O projevy populdrni hudby (jazz, pop, Slagr
ad.). mize byt doplnéna vrstva historické hudby, coz uvadi Stédrofi jako upfesnéni ke grafu.
Ke kolazi dochazi zaroven pii zapojeni technické hudby — tedy magnetofonového pasu.

Jako piiklady vertikalni kolaze uvadi Stédron skladby Jana Klusaka (Sonata) a Aloise
Pinose (Dvojkoncert), dale Ladislava Kupkovice s metodou tzv. preparovanych texti (napf.
vyjmuti doprovodného nastroje z klasické skladby), ktera muize obcas piejit do kolaze, a

Brnénsky kompozi¢ni tym, kde se kolaz uplatnila zvlasté zietelné.

Dalsi studie Milose Stédroné

Ve studii MontaZ a kolaz vidi Stddron po¢atky montaZe v tzv. bezrudovskych sborech
a klavirnich cyklech LeoSe Janacka, kde skladatel mnohokrat spojuje dvé a vice samostatnych
linearnich pasem.

Kol4z navrhuje rozliSovat na kolaz jako kompozi¢ni techniku a kolaz jako zvukovy
vjem (sénicka kolaz). Ne vzdy musi podle Stédroné posluchaé z hlediska sénického celku
rozeznat uziti techniky kolaze. Zde lze spatiovat druhy problematicky moment Stddrofiova
uvazovani. Pokud kol4z definuje jako spojeni vyrazné disparatnich struktur (pokud ,,vyrazna
kolazova situace vlastné nastiva az tehdy, je-li evidentné registrovatelna odlisnost jedné
struktury od druhé ), potom tato definice predpoklada, ze i sluchové budou tyto struktury od
sebe rozeznatelné. Pokud vSak nejsou tyto vrstvy od sebe primarné odlisitelné, rovna se tento
moment definici montaze.

V souvislosti s tim Stédron doporuduje pro analyzu skladeb uZivajicich montaz a kolaz

zabyvat se predevSim otdzkou registrace sonického momentu, tedy otdzkami tektoniky,
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vztahy jednotlivych vrstev a vnimani téchto odliSnych vrstev posluchatem (parametry
hustoty, intenzity, zvukové barvy).

Ve studii KoldZz a hudba pfipojuje, ze k predpokladim kolaZovych situaci sdhli i
Arnold Schonberg zapojovanim trividlniho popévku a tzv. konvenciondlni citace v duchu
novoromantické symboliky do dodekafonni struktury a Alban Berg stfidanim expresivni
roviny s rovinou bachovského klidu. Jako osamélé experimentatory v oboru koldze oznacuje
v 1. poloviné stoleti Charlese Ivese a Johna Cage.

O montazi a kolazi pise Stédron také v souvislosti s uzivanim texti v hudb& 60. let*®,
nebot’ tyto techniky mohou proniknout i do zpracovani textové slozky kompozice. Zabyva se
piedpoklady montaze v hudb¢ a vidi je hlavné ve vlivu vytvarného umeéni a filmu: ,, V' ceském
prostiedi byla ziejmé na prelomu 20. a 30. let podnétna i montaz avantgardnich filmovych
reziseru a viivy futuristi a dadaistii.

Stédroti uvadi, ze chronologicky piedchazi kolazi montaz, ktera v sobé nese vétsi miru
tektonické (stavebné) zodpovédnosti. Koldz ma naopak nahodile proménlivy prubeh, kdy
kontrast vznika zamérnym spojenim nespojitelného a jeho ucinek je v rukou interpretd.

V souvislosti se St&droném uvazuje Jaroslav Stastny (Peter Graham) ve své knize o
tvaré¢im mysleni Aloise Piniose o koldzi, montaZzi a technice stiihu: ,, Terminu kolaz pouziva
Pifios — v souladu s terminologii Milose Stédroné — pro spojovani stylové riiznorodého
materidlu, zejména historickych nebo pseudo historickych citdatui se soudobé koncipovanymi
vrstvami. Montazi pak oznacuje stiihové rozdeéleni jednolitych pasem a jejich kontrastni
prostridavani. Stiihem se pak mini technika nahlého a nezprostredkovaného prechodu mezi
kontrastnimi pasmy. “*"°

Rozlisenim tdchto technik, na zakladé studia Stédrofiovych praci, se zabyva také Petr
Némec v praci o metodé montaze v dile M. IStvana a podava jejich definice:

., Termin montd; charakterizuje v hudbé situaci nebo techniku, kdy dochdzi ke
kontrapozici zretelné disparatnich objektii a kde touto kontrapozici vznika nova esteticka
(sémanticka) kvalita. KoldZ je potom mozné povazovat za specifickou podobu montadze, kde
jsou konfrontované objekty odlisené primdrné na zdklade sémantické riznorodosti, ktera

.y e , , L, , " .. . o d7]
nejcastéji vychazi ze stylové nebo Zanrové odlisnosti téchto objektil.

469 Stedromi, Milos: Literarni texty u moravskych skladatelt $edesatych let 20. stoleti, teze-fakta-paralely in: Opus
musicum 27, 1/1995, s. 13-17

470 Stastny 2000, s. 61

7! Némec 2006, s. 11
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KolaZ a hudba LeoSe Janacka

Jak bylo fedeno vyse, Stédrofi vysel ve svych Givahach o montaZi a kolazi z dila Leose
Janacka, jehoZ dilem se dlouhodobé zabyva. Janackovo hudebni mysleni spocivalo v mysleni
po vrstvach, coz je mozné sledovat z jeho skic. PAsma hudby jsou na sebe postupné vrstvena
neboli montovana do sebe vlivem folklornich postuptl (ozvénové imitace, fazovani).

Ve svych studiich o Janackovi zmifuje zfejmou navaznost tvorby néckterych
brnénskych autori 2. poloviny 20. stoleti na dilo tohoto skladatele. Nikoli generace jeho
pfimych Zzakt (Petrzelka, Chlubna, Kvapil, Kapral, Kundera), ale az ta nasledujici
pokradovala v rozvijeni Janackova hudebniho mysleni. Stédrofi chape Janaékovo dilo jako
celek, ktery formoval generaci moravskych (brnénskych) skladateld 50. a 60. let (Berg,
IStvan, Kohoutek, Parsch, Piflos). Zejména v modalnich postupech, montadzi a komornim a
solovém charakteru skladeb vidi pfimou kontinuitu. MontdZ potom prosazuje jako
nejvyrazngj$i moment. Skladatel¢ vychazeli pfedev§im ze dvou momentl: ,,Jandckovskeé
sc¢asovaci vrstvy'”? mohly na zacdtku 60. let evokovat simultannost nékolika riiznych a casto
velmi kontrastné diferencovanych vrstev [...] ziejmé nejpritazlivejsi byla ta skutecnost, Ze
Jandcek opousti evolucni typ motivické prdace a vyuziva konstantnich tvari. “*”

Jako predstupné montaze 60. let uruje s€asovaci vrstvy a neevolu¢ni typ hudebniho
mysleni — montaz melodickych jader.*’”* Montaz samotnou potom Stédroii definuje jako
protiklad k evolu¢nimu typu hudby — jako variantnost mikrotektonickych ploch a tvara
(kraceni, déleni, augmentace, diminuce) a jejich pfeskupovani. Janadckovskou montaZz poté
spojuje, v souladu se svym uvazovanim o koldZzi jako zvlaStnim typu montdze, s koldzovou
technikou: ,, V' 60. letech probihd v moravské hudbé proces diferenciace montdze a postup od
montaze ke kolazi, kterd jiz obrazi plné dusledky uvolneni tradicnich centrickych i jinych
vazeb a vivy aleatoriky a témbrové kompozice. “*”

U Janacka déle konstatuje odklon od tradi¢ni tematicko-motivické prace, oslabeni
tektonické (stavebné) funkce harmonie, coz jsou zékladni ptedpoklady montaze v hudebni
skladbé. Jak Stédron uvadi, montaZ vznika v situaci akordiky, ostinata, prodlevy, intervalové
skupiny, figurace, tedy v momentech, kdy ma harmonickd slozka staticky charakter.
Jednotlivé motivy i vétsi celky hudby pak nejsou vazany harmonickou funk¢nosti, mohou se

preskupovat a objevovat na piekvapivych mistech. Pokud se na mistech montovanych objektt

472 s¢asovka, Leosem Janatkem zavedeny vyraz pro rytmicky Giseéné charakteristické motivy jeho vlastni hudby
473 Stédrom, Milo§: Janatkovské podnéty v soudobych moravskych kompoziénich technikéch in: Opus musicum
6, 5-6/174,s. 151

474 Stedron, Milos: Josef Berg. Zivot mezi hudbou, divadlem a literaturou, doslov in: Josef Berg: Texty, Praha
1988, dale jako Berg 1988

38t&drom, Milos: Josef Berg. Zivot mezi hudbou, divadlem a literaturou, doslov in: Berg 1988, s. 151
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objevi ve skladbach 60. let celky vzajemné stylové odlisné, napft. historického ptivodu, vznika
kolazové spojeni. Z téchto premis se odvijeji 1 nasledné definice kolaze.

Na tyto podnéty dle St&droné navazali ¢esti, hlavné brnéniti autofi v 60. letech (Istvan,
Pinos). Tomuto zavéru odpovidd také vyrok Miloslava IStvana, ktery se sam k Janackovi
otevien¢ hlasil: ,, Svou techniku [mysleno techniku koldze a montaze] jsem si vytvoril na
zdkladé studia Jandckova dila a pod tlakem nutnosti, které jsem naznacil [...].”*"°

Ve svém piedpokladu o vyznamu Janackovy tvorby pro pozdéjsi existenci kolaze
nebyl Stédrofi sam. Zejména Leos Faltus ve skriptech Metoda montéze v teorii kompozice*”’
analyticky shrnuje Janackiv zplsob kompozice a jeji vliv na postup montdze v dile M.
IStvana. Pojedndva dva hlavni momenty JanaCkovy hudebni feci. Jednak je to prenos téhoz
melodického tvaru na novy tonovy terén (napt. pentatonika, celotonovy modus), jehoz cilem
je proména vyrazu, a za druhé montdz formy neboli permutace malych, né€kolikataktovych
objektl fazenych v pribéhu skladby do riizného potadi a do odlisnych souvislosti a proporci.

Také Ctirad Kohoutek se v roce 1981 o Janackovi vyjadril obdobné: ,, Uplatnil viastni
principy zhuStovani elementdrnich harmonickych Ccastic, spletnu dvou souzvukii jako
psychologické oditvodneéni a vychodisko prolinani hudebnich prvkii, domysleného pozdeji az

. (v 478
do mixaze a koladze.

V souvislosti s textovou koldzi a tvorbou Marka Kopelenta se o Janac¢kovi zmiiuje
Oldfich Pukl. Podle né& umoziuje technika textové kolaze, uzitd napt. v Kopelentovych
Zalobach pro smiseny sbor, trubku a tympany (1969), novou rovinu sdélnosti. Jejimi
ptedpoklady jsou vynikajici interpretaéni Uroven ceskych sborovych téles a Janackovo
zachazeni s textem: ,,Jinym takovym momentem je Jandckitv kompozicni postup. Janackovy
usecné napevky mluvy, z nichz kazdy mize byt promenovan skalou emoct [...], urcuji zevnitr,
,,ze sebe “ celkovy tvar a smysl skladby. "

Toto zdlraznéni Janackova vlivu na techniky montdze a kolaze je vyslovné Ceskym
specifikem. V zahrani¢ni literatufe ani pramenech se o Janackovi v této souvislosti neobjevuje
nikde ani zminka. Tim se jev montdze a kolaze v ¢eskych zemich dostavé do trochu jiného
svétla. Vedle vlivu filmu, divadla, EA hudby a dalSich prvki se zde objevuje plisobeni z ryze

ceskych zdrojii — tvorba LeoSe Janacka.

476 Bartova, Jindra, O otazkach soudobého hudebniho vyvoje (S Miloslavem Iitvanem) in: Hudebni rozhledy
XXXIII 5/1980, s. 227

*77 Faltus 2003

478 K ohoutek, Ctirad, Janackiiv odkaz kompozi&ni teorii a praxi in: Hudebni rozhledy XXXIV 7/1981, 5.322
47 pukl, Oldtich, Marek Kopelent in: Hudebni rozhledy XXIII 9/1970, s. 427
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Ironizace banalniho

S tivahami o kolaZi uzce souvisi také Stédrotiovy studie o tzv. ironizaci banalniho.
Tento termin Stddroni piebral od Klause Stahmera, ktery v roce 1970 na strankiach Opus
Musicum publikoval studii o ironizaci banalnich prvkd v 5. smyccovém kvartetu Bély
Bartoka.”™ Uvazovani se odviji od premisy, Ze pomoci koldZe Ize dosahnout ironizace
banalnich prvk.

Podle Stahmera se jednd o piekvapivy satiricko-parodicky prvek v hudebnim dile,
z kterého vyplyva Gc€inek kontrastu. V Bartokové kvartetu se jedna o nékolikataktovy usek ze
zaveéru 5. véty, kde se v atonalnim hudebnim pribéhu nahle objevuje prosta melodie v toning
A dur. Jak konstatuje Stahmer, Bartok zde ,, vytvdri zcizujici efekt, jenz musi byt hodnocen
jako prostredek uméleckého zaméru.” Je tu ziejma diference mezi rozdilnymi stylovymi
rovinami a pravé tento moment je u Stédroné hodnocen jako kolaz. Ostatng také madarsky
avantgardni skladatel Gyorgy Ligeti v pfedmluvé k vydani studijni partitury 5. kvartetu
komentoval tuto pasaz nasledovné: ,, Vyznam téchto kolazi ziistava zahadny. *

Je zifeymé, Ze toto uvazovani ma blizko k diskuzi o koldzi v 60. a 70. letech 20. stoleti.
Z téchto premis vychazeji M. Stédron a A. Pifios ve studii Prvky banality a jejich ironizace
v soudobé hudbé. Zde je konstatovano, Ze k ironizaci bandlnich, trividlnich a kycovitych
prvkd, ,,poklasického pokleslého typu hudby*, mize dochazet pouze v ptipadé, kdy banalita
vstupuje do vztahu k jinému protikladnému hudebnimu materidlu. V soudobé hudbé (tedy v
70. letech) ptedstavuji prvky banality a jejich ironizace dle autorii $irs§i tendenci. Dale se pak
zabyvaji Ceskymi piiklady.

Autoii uvadéji nekolik konkrétnich pfipadi ironizace banalniho u brnénskych
skladatelt spjatych s kompoziénim tymem (Stédrof, Pifios, Parsch, Berg). Vztah banélniho a
koldZe zminuji autofi jako jeden zhlavnich momenti v soudobé hudbé: , Soudoba
problematika vyzZaduje zvlast citlivé vyreSeni vztahu koldaze, montaze a eventudlnich
banalnich prvkii jako jedné z montovanych vrstev. “ Chapou tedy banalni prvky — které plni ve
struktufe urCitou funkci — jako jednu zmoznych vrstev hudebni montdze a kolaze.
Ukéazkovym piikladem je Divertissement brnénského tymu, kde do kontrapozice se
soudobymi vrstvami vstupuje banalni hudba hrabéte Haugwitze, navic zkarikovana
soucasnym zaznivanim nékolika téchto melodii zarovenl. Tuto skladbu vSak autofi nezmifuji,
jako piipady kolaze s banalnimi prvky naopak jmenuji skladbu Kute krakote tymu Stédrofi —

Parsch, O Sancta Caecilia pro kontrabas a magnetofonovy pas M. Stédroné, Piosovy

0 Stahmer, Klaus, Ironizace banalniho. N&kolik myslenek o pozoruhodnych pasazich v dile Bély Bartoka in:
Opus musicum 2, 2/1970, s. 45-49

123



Vyvolavace, IStvanovo oratorium Ja Jakob, tymovy kvartet Hrabé Haugwitz navstévou na
kroméiizském zamku, Parschovu Hudbu pro smycce a bici a Bergltiv Nonet pro drnkaci a bici
nastroje.*!

Studie je uzaviena tvahou, ze tyto banalni prvky maji ve skladbé zcela jinou funkei,
nez jakou mély plivodné v jiném kontextu. V soudobych skladbach maji totiz funkci
,hudebniho* tradicniho materidlu oproti ,,odhudebnénému® prevazné sonickému materidlu
soudobému.

Existenci ironizace bandlniho pak Stddroni konstatoval zejména u Josefa Berga,
v jehoz tvorb¢ spatioval funkci banalniho jako permanentniho zrcadla oficiality. Zejména ve
sféte komorni opery je ,, ironizace bandinich postupii soucdsti Bergovy poetiky. “**

I mimo Stédrofiovy tivahy se setkame s reflexi souvislosti banalna a kolaze. Faltusova
recepce Stédrofiovy opery Chameleén z roku 1984 piesné prezentuje tento typ uvaZovani:
., Vychodisko hudebniho mysleni: ¢ast kompozicnich technik 2. poloviny 20. stoleti — zejména
specifické vyuziti serijni techniky, aleatoriky, témbrii a zejména pro autora typické kolaze a
ironizace bandlniho.“*>

Na tomto misté je tfeba pfipomenout, Zze banalni prvky jsou v souvislosti s kolazi
konstatovany také v tvorbé dalSich autord. V roce 1983 takto popsal Nonet Josefa Adamika
(1947-2009) Petr Kofron: ,,Prvni véta Nonetu je charakteristicka jakymsi protipohybem
vyrazu a pouzitého materialu. Pri vyrazové gradaci je naopak material destruovan,
rozméliovan, banalizovan [...] jindy je bandlni material prezentovan s néhou, takzZe se
nakonec pocit bandina nedostavi. “***

V souvislosti s tvorbou ostravského skladatele Miroslava Klegy (1926—-1993) pise také
Karel Steinmetz o uzivani banalit: ,,Snad jsme zapomnéli pripomenout [...] jeho vasen

‘

v balancovani nad ,,banalitami®. V hudbé tim rozumi uziti jednoho ci nekolika melodicko-

rytmickych a harmonickych obratii, vyskytujicich se v tvorbé skladatelii jinych stylovych

y ove vr o Vo7 ’ v vy . . . ’ v ’ ’ v 7 «485
obdobi ¢i Zanrii. V Zadném pripadé vsak nejde o citaci, nybrz o malé stylové vyboceni.

*1 Milo$ Stédrofi sim ironizaci banalniho kompozi¢né vyuzivé a u nékterych skladeb odkézal k tomuto postupu i
v nazvu dila: Affetti banalissimi pro klavir (1971), Pezzi banali pro cimbal a kontrabas (1988), 7 banalni kust
pro violoncello a kvarteto (1996) , Banalissimo pro violoncello a smy&covy orchestr (2003)

82 Stedron, Milog, Zivot mezi hudbou, divadlem a literaturou in: Josef Berg, personalni bibliografie (ed. E.
Staudova), Statni védecka knihovna Brno 1987, s. 8

3 Faltus, Leo, Nova opera Miloe Stédroné in: Hudebni rozhledy XXXVIII 1/1985, s. 19

4 Kofrofi, Petr, Nonet Josefa Adamika in: Hudebni rozhledy XXXIV 4/1983, s. 176

3 Steinmetz, Karel, Miroslav Klega: Vypovéd’ osamélého p&saka in: Hudebni rozhledy XXX 4/1977, 5.175
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11.2. Hudebni publicistika a nazory skladatela

Definici koldZze se hudebni publicisté nevénovali, spiSe tento pojem aplikovali na
konkrétni piiklady. O baletu Parade (1917) Erica Satieho (1866—1925), jehoz syzet napsal
Jean Cocteau a scénu vytvofil Pablo Picasso, se napiiklad v ¢lanku o dobové premiéie dila
docteme, ze , koldi dispardtnich zvuku i vizualni hiicky kubismu byly pro publikum
nesrozumitelné a poburujici. “**°

Typicka je ovSem nazorova pluralita v tom, co kolaz je nebo neni, nebo zdali je
hodnotnym nebo odsouzenihodnym skladebnym postupem.

Piikladem nazorové odliSnosti je recenze Jaromira Havlika, ktery ve svém hodnoceni
Sezoénnich madrigalii 1lji Hurnika provedenych Prazskymi madrigalisty 13. 11. 1986 vyjadfil
nesouhlas s autorem doprovodného textu ohledné kolaze: ,, Prostredky navysost skromnymi
dosahl Hurnik v komorné ztlumeném vokalne-instrumentdlnim projevu ucinek presvedcivy
predevsim v jednotné zdkladni ndlade tak, jak to dokdzZi navodit nad jiné pusobive tiebas
vanocni koledy. Ty ostatné, v citlivé odhadnutém prolnuti (neslo o kolaZ, jak uvedeno
v privvodnim textu!) dilo pFimo symbolicky uzaviraji.“**’

Jarmila Doubravova oznacila jako obecny rys 70. let v ¢eské hudbé kromé jiného
prave kolaz: ,, Protiklad serialismu jako predurcenosti a volnosti improvizace ziskal podruhé
vyrazny dobovy akcent v sedmdesdtych letech v souvislosti se spojovanim hudby s jinymi
umeénimi, vyuzitim komunikacnich multimédii i v technice hudebniho formovani vyuZitim
postupii montdie, respektive koldze. ™

Recenzent Pavel Sykora uzil kolaz ve smyslu mnohosti existence skladebnych technik
a sméri. Tento vyznam, jak ukazuje kapitola Polystylovost v ¢eskych pramenech, je vSak
spiSe doménou pojmu polystylovost nebo jeho opist: ,, Slyseli jsme nebyvale rozsahlou kolaz

riiznorodych kompozicnich technik od klasického kontrapunktu az po modalitu a seridlni

489
postupy.

6 Slavikova, Jitka (podle zahrani¢nich materialit), Picasso a hudba in: Hudebni rozhledy LX 3/1997, s. 31

“7 Havlik, Jaromir, Komorni koncert SCSKU 13. 11. 1986 in: Hudebni rozhledy XL 2/1987, s. 65

8 Doubravova, Jarmila, Problém jednovété formy v soucasné dob& (Svatopluk Havelka: Pocta Hieronymu
Boschovi) in: Hudebni rozhledy XXXI 9/1978, s. 415417

9 Sykora, Pavel, Obrozena moravska hudba anebo Veger nudy okofenény $petkou humoru in: Opus musicum
25,4/1993,s. V
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Kolaz a recepce skladeb slovenskych a zahraniénich skladateli

Kromé ¢eskych skladeb hudebni kritika oznacovala jako kolaz i dila slovenskych nebo
cizich autort, vétSinou pifi obcasné reflexi zahrani¢nich festivalli soudobé hudby nebo
v recenzich CD. K rozsifeni komentarti hudebni kritiky o zahrani¢ni soudobé hudbé vSak
doslo az v prib&hu 90. let, kdy se i v Ceské republice zacala tato hudba uvadst, vétsinou na
specializovanych festivalech. Tyto prameny jsou tedy nejen ukdzkou uzivani pojmu kolaz
v kontextu Ceské publicistiky, ale také dikazem, ze obdobné tvlrci tendence byly zietelné
zastoupeny v evropské ¢i americké hudbé.

Ziejme nejstarsi je clanek Pavla Blatného z roku 1969. Kolaz je podle n¢j jednim
z prvkil, z kterych vzesla tvorba zakladatele tzv. tfetiho proudu Gunthera Schullera.: ,, G.
Schuller [...] svymi mozaikovitymi hybridy (dnes bychom mohli modné 7ici ,,kolaZemi) spise
odhalil rozdilnost obou smeérii a bezdecné dokazal (jen zdanlivou) neslucitelnost jazzu a Nové
hudby. “**’ Tuto tezi pak v hudebnich ¢asopisech zopakoval jesté dvakrat — o pét let pozdgji
svou myslenku zptesnil ve smyslu vymezeni pojmu koldz: ,, Schulleriiv [tfeti proud-pozn.] a
jeho nasledovnikii se jevi spise jako kolaz (tedy postup v letech, kdy realizoval své pokusy o
syntézu, dosud neznamy). [...] Postupy Nové hudby (kuprikladu dodekafonie, serialismus atd.)
nahle zlomi tonalni mysleni jazzovych solistit a tim dostava Schulleriiv tieti proud charakter

«491

koldZe. V roce 1993 pak vse shrnul ve své studii o pocatcich tretiho proudu a své tvorbé:

,,Dnes muzeme rici, Ze Schullerova metoda byla viastné urcitou formou koldZe. «“92

Skladba Luigiho Nona Non consumiamo Marx (1969) byla provedena na II.
Mezinarodni volné tribuné skladatelt v rdmci 14. Tydne nové tvorby a recenzent se Sifrou ns
ji popsal jako koldz: ,/...] hudba vytvorend v laboratori, monumentdlni koldz, spajejici
v sobé poezii lidskych hlasii [...] s poezii ulice, s vvbusnymi hlasy studentii a délniku, jimiz
znély Bendtky v roce 1968.“*"

Z roku 1979 pochéazi zminka Milana Slavického, ktery piSe, ze Fantastickd suita pro
klavir Vasilije Lobanova je ,, osobité poeticka a principu kolaZe citlivé a zajimavé vyuzivajici
[...]“** Dalgim piikladem je Vicarav text: , Samotny Cage byl zastoupen Arii — jakousi

495 , .
“*° nebo referat Petra Kofroné:

koldaZi, kterda kombinuje rizné peévecké techniky a styly.
,,Motto priroda se dale objevilo [...] v dile Johna Cage ,,Roaratorio* (jakysi pendant

k Joyceové knize Finnegnas Wake), které je kolaZi prirodnich a technickych zvukiu, hudby

40 Blatny, Pavel, Z bloku vytrzeno in: Opus musicum 1, 8/1969, s. 246

1 Blatny, Pavel, Tteti proud v roce 1974 in: Opus musicum 6, 10/1974, s. 111

2 Blatny, Pavel, Po zarostlém chodni¢ku Ttetiho proudu in: Hudebni rozhledy XLVI 6/1993, s. 281
93 ns, Kritika-Praha in: Opus musicum 2, 3/1970, s. 91

% Slavicky, Milan, Setkani mladych skladatelt in: Hudebni rozhledy XXXII 2/1979, s. 75

¥ Vikar, Jan, VarSavska jesen 1980 in: Hudebni rozhledy XXXIII 12/1980, s. 562
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vSech ndrodii a Cageova prednesu uryvkii Joyceova textu. [...] [Wolfgang] Rihm Ccasto
pouziva jakési prostorovosti zvuku — maximalnich nahlych kontrastii, napviklad dynamickych,
ale i stylovych, kdy dovede na nejucinnejsi misto kompozice vsadit i treba poklesle
, heoklasicky* quasicitat, ale i citat z Beethovena, ovSem hrany zurivé Skrabavym col
legno. “**°

V kontextu polské soudobé hudby uzil koldz ve smyslu kompozi¢ni techniky Vojtéch
Mojzis: ,,Jako vlastni prinos nové generace [...] by bylo mozné povazovat jisty navrat k Cisté
diatonice [...] a Casté vyuZivani principu kolaZe (kromé skladeb Zielinské byl pouZzit i
v Silického Agnus Dei.“*’ Stejny referat pak hovori v podobném duchu o tvorb& Slovaka
Petera Breinera: ,,Jeho hudba je plna epizod a naznaku kolazi.

V roce 1985 na strankdch Opus musicum se také o polské hudbé objevila studie
Krzysztofa Baculewského. Také zde, v souvislosti se skladbou Stanislawa Krupowicze (nar.
1952), nalezneme zminku o kolézi: ,,Dilo Easter disloyality of CD [1982] je zalozeno na
algoritmu, ktery determinuje formu i jiné jeho slozky. Tato skladba je hrou pro interprety,
dirigenta i publikum. [...] Easter disloyality of CD je tedy jakysi druh koliZe z presné
nevymezenych prvkii. “**

Oldfich Pukl referoval ve stejném roce o koncertu EA hudby v rdmci Drazd’anského
hudebniho festivalu a konstatoval vyrazné zastoupeni kolaze: ,, Typologicky byl vyber
orientovan na autonomni skladby elektronické a konkrétni hudby, na zvukové koldZe, na
kombinaci live + tape music a na multimedialni kreace v prostoru. [...] V prubehu diskuzi
zaznély rovnéz zvukové ukdzky konkrétni elektroakustické koldZe, napr. z preparovaného
materialu computer music [...]. «99

Zden¢k Plachy komentoval ve smyslu koldze skladbu na darmstadtskych kurzech
1987: ,, Veseli a polemiky v sdle vyvolala zvlasté parodicka skladba Daryla Runswicka [nar.
1946] ,,Vtip a moudrost prezidenta Ronalda Reagana‘ [1985]. Prostrednictvim riiznych
persiflazi, komickych kolaZi a necekanych point zde byly zesmésnovany verejné vyroky
amerického prezidenta. Skladba pripominala svou atmosférou televizni reklamu nebo

, 500
estradu.

4% Kofron, Petr, Darmstadtské kurzy 1982 in: Hudebni rozhledy XXXV 10/1982, s. 447

497 Mojzis, Vojtéch, Setkani mladych skladatel Ceskoslovenska a Polska in: Opus musicum 16, 5/1984, s. IV
48 Baculewski, Krzysztof, In statu nascendsi /o hudbé nové polské skladatelské generace/ in: Opus musicum 17,
7/1985, s. 202

49 pukl, Oldtich, Elektroakustické matiné v Drazd’anech in: Opus musicum 17, 1/1985, s. IV-VI

3% Plachy, Zden&k, Darmstadtské kursy nové hudby ve znameni nazorové rozmanitosti a tolerance in: Opus
musicum 19, 3/1987, s. XIII
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Obdobné referoval také Alois Pinos v souvislosti se skladbou s EA slozkou: ,, Do
oblasti konkrétni hudby lze zaradit , Pas de deux“ W. Michela pro varhany a zvukovy pas.
Jde o jakousi kuriozni panoptikalni bruitistickou koldz, v niz se uplatiiuji fantaskni rejstiiky
varhan spolu s naturdalnimi a civilizacnimi zvuky z pasu. Mezi publikem vznikly dohady, zda
Jjde o filozofujici ,, vazné dilo“, nebo provokujici gag. Soudim, e jde o oboje. "'

O skladb¢ Tridsat'tri pro smyccové kvinteto a komorni soubor Slovaka M. Burlase
v této souvislosti hovoii v roce 1989 v Hudebnich rozhledech také Igor Berger: ,, Do popredi
se tentokrat dostava dialog s prvky volné improvizace a osobitou barevnou kolaZovosti, ktera
Jjakoby ndm sugerovala piedstavu zastaveného casu. “**

Vroce 1992 takto ohodnotil skladbu pro saxofonové kvarteto Némce Dietera
Kaufmanna 1 Petr Pokorny: , Skladba sama zpracovava drobné uryvky z Bachovych a
Mozartovych skladeb a piisobi dojmem dob¥e zpracované koldze. "

Hudba Arvo Piérta se recepce v Ceském prostfedi dockala v 90. letech. Profilové
Péartovo CD Collage ohodnotil Pavel J. Kalina ve smyslu koldze a opisem v podstaté i ve
smyslu polystylovosti: ,, Nové CD je, jak uz sam ndzev napovida, skute¢nou kolaZi, a to nejen
z hlediska casového rozpéti mezi jednotlivymi skladbami zarazenymi na nahravku, ale i
z pohledu hudebnich stylii poufitych uvniti jednotlivych skladeb. "

Petr Kofron v kontextu Concerta grossa (1985) Vladimira Godara koldz odmita a pro
tvar této hudby hleda analogii v ptirod¢, jejich zvucich a tvarech: ,, Otazky strukturdlni zde
ustupuji do pozadi a nas na prvnim misté zaujme, jak je tato hudba tvarovana. [...] Chtelo by
se Fici ,kolaz“, ale citime, Ze toto ozmaceni vystihuje podstatu Godarovy hudby velice
mdlo. "

Skladba Ludwig van oznacend jejim autorem M. Kagelem za metakolaz byla u nas
poprvé provedena v roce 1994. Trochu zdrzenlivé o ni referoval Milo§ Pokora: , Kagelova
trist udajnych beethovenovskych fragmenti (skladba Ludwig van...), tapajicich v ,, priznacné
slepoté”, me zaujala ve vypointovanych zaverech jednotlivych lapidarnich bloku, jinak jsem
coby posluchaé tapal i ja. "

Madar Gyorgy Kurtag (1926) komponujici v intencich tzv. Nové hudby neni

v literatufe ani pramenech v kontextu koldze zminovan. Ojedinélym piipadem je kritika

%! Pifios, Alois, Mezinarodni studijni tyden varhanni a vokalni hudby (Bonn, Sinzig 8—13. 3. 1987) in: Opus
musicum 19, 6/1987, s. 11T

%02 Berger, Igor, Nova slovenska hudebni tvorba 1989 in: Hudebni rozhledy XLII 6/1989, s. 263

33 pokorny, Petr, Festival v Solnohradé — tetka za mozartovskymi oslavami in: Hudebni rozhledy XLV 4/1992,
s. 171

3% Kalina, Pavel J., Arvo Pirt, Collage (recenze CD) in: Harmonie 1, 3/1993, s. 36

305 Kofrot, Petr, T¥inact analyz, H&H Jino¢any 1993, s. 99, déle jako Kofroti 1993

3% pokora, Milo§, Veder s Xsemblem (koncert 14. a 15. 1. 1994) in: Harmonie 2, 1/1994, s. 8
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provedeni Kurtdgovych Kafka Fragmente, op. 24 od Pavla Kozéka: ,, I kolaZ nazvukit na styly
byla pestra [...] skladba je pisiiovy cyklus, z melodického hlediska melodicky stravitelnéjsi a s
ndzvuky riiznych stylii. "’

K hodnoceni hudby cizich skladateli v kontextu mySlenkového konceptu koldze patii i
recenze na CD s hudbou Gija Kanceliho Miroslava Srnky: ,.Lament jako trictvrtehodinovy
kolos pro solové housle, sopran a orchestr s podtitulem Pohiebni hudba na pamét Luigiho
Nona Ize videét jako jednu velkolepou koldZ z materialii, které moznd Kancheli vymyslel, které
ale témer v kazdéem okamziku — zejména melodicky — odkazuji na néjakou hudbu predchozi.
Jsou to vlastné pouze uzkointervalové diatonické melodie, které mohou pripominat cokoli:
lidovy popévek, liturgicky chordl, nebo velkorysou romantickou kantilénu. >

Kli¢ové ,,kolazové“ dilo — Sinfonie Luciana Beria — se skromného ohlasu v ¢eském
hudebnim tisku dockalo, s vyjimkou recenzi na ¢eskou premiéru dila vroce 1998, az na
sklonku sledovaného obdobi: ,, Beriova Symfonie vznikala v dobé velkého rozmachu kolazi a
Jje vyraznym zdstupcem tohoto zpiisobu kompozice. %

Jako koldZ oznadil Stépan Kania i skladbu Fearful Symmetries (1984) jednoho
z hlavnich predstavitelll minimalismu Johna Adamse: ,, V duchu 80. let se Adams neboji spojit

cokoliv s cimkoliv,; v této kolaZi pro velky orchestr stoji hudba jakoby vazna vedle popu a

hudby ke komiksu. “>"°

Negativni vymezeni kolaze

Se zdrZenlivym odstupem se ke kolazi vyjadiil Milan Kuna, a to v recenzi na skladbu
Ivana Jirko: ,, Symfonicka skica ,, Prazské vteriny “ Ivana Jirko ma raz kaleidoskopicky, presto
tektonicky uceleny. Je ponékud nestylova, cerpa z podnétu Stravinského, uzitych tanecnich
prvkii, kolaZové se v ni uplatiuji citace trividlnich popévkii. Do jaké miry byla ironii,
vtipnym ideovym Slehem, lze dost obtizné rici. Kdo autora dobre znd, mohl byt zklaman
vskutku pouze naskicovanou koncepci tohoto dila. "
Velmi nelichotivy soud se objevuje pii hodnoceni dila slovenského autora — VII.

koncertu pro klavir a orchestr Jdna Zimmera (1926—-1993). Autorem odsudku je Jan Dehner:

., Prevazujicim dojmem po vyslechnuti asi tricetiminutového dila byl udiv nad naprostou

7 Kozak Pavel, Kurtag je Kurtag (koncert 9. 10. 1995) in: Harmonie 2, 12/1995

398 Srnka, Miroslav, Gyia Kancheli, Lament, recenze CD in: Harmonie 8, 2/2000, s. 43

%% Bértova, Jindra, Gustav Mahler jako symbol a inspirace (skladby sougasnych eskych i svétovych autort
reflektujici Mahlertv odkaz) in: Opus musicum 32, 5/2000, s. 18, k ¢eské premiéte tohoto dila doslo v Praze 17.
biezna 1998 na abonentnim koncerté FOK

310 K afia, Stépan, New Music Marathon 2000 in: Opus musicum 32, 6/2000, s. 47

3! Kuna, Milan, Cesk4 filharmonie na zavér, recenze koncertu z 15. 3. 1973 na Tydnu nové tvorby in: Hudebni
rozhledy XXVI 5/1973, s. 201
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ztratou soudnosti, ba takrka vkusovych meéritek. [...] Jedinym vysvétlenim takové miry
autorského nezdaru by mohl byt pokus o napodobeni metody koldZe a destrukce pievzatého
materidlu — aniz by ovsem byl zvolen vychozi materidl a hlavné technika. "

Velmi negativné se ke kolazi vyjadiil skladatel Otomar Kvéch v roce 1979 v recenzi
na knihu ,,Musikalische Umwelt Verschmutzung® skladatele Petera J. Korna. V souladu
s minénim autora knihy Kvéch v podstaté¢ odsuzuje avantgardni hudbu po druhé svétové
véalce. V tomto kontextu se vyjadfil ke Stockhausenové skladbé Opus zroku 1970 dosti
pohrdlivé: ,,Jeho Opus 1970 je kolaz z riiznych Beethovenovych skladeb hrand dilem zive
ctyrmi  hudebniky, dilem je pouzito reprodukce. Prace skladatele je sestaveni téchto
fragmentii. Kolik prace je treba k této pétapadesdatiminutové montazi? Stockhausen si Zivot
prilis nekomplikoval. Prisla mu pod ruku Beethovenova Il. symfonie. Z kazdeé véty pékné po
rade pouzil nekolika taktii, ani si nedal namahu pretacet pasek sem a tam. Opravdovy
, princip lenosti“! "

Podobné negativni postoj ke koldzi ztradicnich myslenkovych pozic jako k
netviréimu postupu vyjadril i skladatel Jifi Gemrot a publicista Milo§ Pokora v rozhovoru®':

Pokora: ,, Vérite v moznost koexistence tonalni a atonalni hudby? “

Gemrot: ,, V prirozenou existenci atonality nevérim, nebot’ je to uméla konstrukce.
Atonalita ale ovlivnila a jesté ovlivni tonalitu.

Pokora: ,, Vysledkem takového procesu vsak byva Ccasto pouze kolaz. Verite
v opravdovou syntézu? Nebude to pouze mechanické propojeni? Vase generace prece proslou
vinu experimentu uz na vlastni kiizi nezazila...

Gemrot: ,, To je stejné jako se Schonbergem a romantismem. Mame odstup a to je
vyhoda.”

Také v souvislosti s Kopelentovou Symfonii ukézal Milo§ Pokora, Ze nepovazuje
kol4dz za techniku hodnou vysokého uméni: ,/...] i cizorodé prvky jsou navzdjem srostle,
v nahlych zménach intonaci nepocitujeme nic neprirozeného, neni zde ani stopy po laciné
koldZovitosti, i prudké prechody nebo strihy probihaji s takovou prirozenosti, jak kdyz se na
povrchu bystiiny vytvari stojatd duhova péna. "

Milan Slavicky, ptestoze n¢kolikrat na strankdch Hudebnich rozhledt koldz zminoval

a kladné ji hodnotil u jinych autori, ve své skladatelské konfesi pted ni spiSe varoval: ,, Milan

312 Dehner, Jan, Tyden nové slovenské hudebni tvorby (13. 2. 1987 Bratislava) in: Hudebni rozhledy XL 5/1987,
s. 203

313 Kvé&ch, Otomar, Jestlize ma mit hudba budoucnost a budoucnost hudbu in: Hudebni rozhledy XXXII 8/1979,
s. 379

314 pokora, Milo§, Nechci §okovat..., rozhovor s Jifim Gemrotem in: Hudebni rozhledyXXXVIII 1/1985, s. 40
315 pokora, Milog, Orchestralni koncert SCSKU 28. 10. 1987 in: Hudebni rozhledy XLI 2/1988, s. 58
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Slavicky zduraznil, Ze s principem ,, naplneni ocekavaného *“ pracuje zameérné a ze skladatel na
tomto poli musi opatrné odvazZovat a balancovat, neb ze samych prekvapeni vznikne jen

rv r1r % ror v ’ ’ ’ v 516
koldz skvrn a stalé napliiovani ocekavaného ma za vysledek nudu. *

Zde ji rozumi ne jako
vrstveni odliSnych materidlt vedle sebe, ale jako plynuti vlastni hudby bez ohledu na
o¢ekavani, které poslucha¢ do svého poslechu hudby vnasi.

Jako lacinou techniku oznacil koldZ v kontextu s dilem Hanse Wernera Henzeho
Vojtéch Mojzis: ,, Sympatické na autorem zvoleném pristupu je to, ze se [...] neuchylil
k lacinéemu a Ccasto dnes zneuzivanému efektu prolinani historickych a soudobych
kompozicnich technik (coi umoZiuji koldaZe) a dusledné, koncentrované se drzi jazyka jen

Jjediného, v jeho piipadé soudobého. >

Pozitivni vymezeni kolaze

Pojem koldz se pozitivné v kontextu tvorby ceskych autorti v dobovych pramenech
projevoval veelku vyrazné.

O blizkém vztahu ke kolazi skladatele Ivana Rezafe (1924-1977), zaka Pavla
Boikovce a syna spisovatele Vaclava Rezade, vypovida vyhatek z rozhovoru poiizeného
Janem Dehnerem roku 1971.

Rezaé: ,,[...] Vposlednich sedmi letech mé zajimd predevsim nové formulovini
polyfonie, ktera vychazi z urcitych stabilnich, nemennych hudebnich prvkii — at’ uZ prvki
modadlnich, vyuZivanych melodicky nebo harmonicky, nebo zamérné kontraponovanym
tondlnim prvkum a také simultanni uZiti a protipostaveni téchto utvarii prvkium, jeZ
prochazeji relativné tradicnimi zpusoby hudebniho vyvoje [...].

Dehner: ,, Domnivate se tedy, zZe lze uvedenim starého materialu do novych vazeb
dosahnout nového ucinku. Jaky je v této souvislosti vas postoj k technice kolaZe? *

Rezag: ,, Je mi dost sympatickd a neni tak vzddlend tomu, o co se sdm snaim, jak by
se na prvni pohled zdalo. Ostatné srovnani konkrétnich zvukovych nebo hudebnich vysledku
to dosvédcuje. “'®
O aktudlnosti montdze a kolaze v 70. letech, alespont v brnénském prostiedi, sveéd¢i

prace Jiftho Kulky z roku 1975.°" Jednalo se o vyzkum psychologickych aspektd

316 Smolik, Jan, Milana Slavického Media vita I in: Hudebni rozhledy XLVI 9/1993, s. 2

>!7 Mojzi§, Vojtéch, Hans Werner Henze Barcarola per grande orchestr, Symphonie &. 7 (recenze CD) in:
Harmonie 2, 9/1994, s. 46

¥ Dehner, Jan, S Ivanem Rezagem o moznostech hudby in: Hudebni rozhledy XXIV 6/1971, s. 273

31 Kulka, Jiti, Analyza procesu feseni problému komponovani hudby, diplomova prace Univerzity J. E. Purkyné
(vedouci prace Bohumir Chalupa), Brno 1975, dale jako Kulka 1975
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komponovéani hudby, ktery autor uskuteénil ve spolupraci s Milogem Stédroném. Ukolem
hudebnich skladateli bylo napsat pétidilny hudebni celek v ¢asovém rozmezi 5-10 minut.
Utastnik vyzkumu mél moznost volit obsazeni mezi 1-2 klaviry, 1-2 houslemi, violou,
violoncellem, bicimi, flétnou, hobojem a klarinetem a mél vytvofit dvé varianty skladby.
Kompozi¢ni zadani bylo nasledujici:

1. omezeni v parametrech intervalti (m. 2, m. 3, ¢. 4 nebo jejich obrat v. 7, v. 6, C. 5),
hustoty (mald) a tempa (velmi pomalé)

2. omezeni v parametru tonovych délek (Ctyti skupiny délek), hustoty (koeficient 2) a
tempa (rychl¢)

3. bez omezeni, vrchol kompozice

4. stfedni hustota, stfedni tempo, preference zvukové barvy

5. montaz nebo koldz v§ech nebo nekterych dosud ve skladbé pouzitych postupti

Kulka uvadi kompozi¢né technickou definici montdZe a na historicky materidl
orientovanou definici koldze: ,,Za montaz povazujeme spojeni historicky relativne
stejnorodych prvkii s preferenci tektonického aspektu, ktery je zamérné v popredi
skladatelského zdajmu,; skladatel vytvari makroformu z objektii mikroformy obvykle podle
predem pripraveného objektu. Za kolaz povazujeme spojeni historicky riiznorodych prvkii,
které je charakterizovano méné tésnéjsimi vazbami, nez jak je tomu u montdze. “>*°
Ugastnici a vytvorené skladby:
Josef Gahér, poslucha¢ postgradualniho studia JAMU: Musica da camera
Miroslav Haba, skladatel a hudebnik Janackovy opery: Skladba pro flétnu a komorni orchestr
Stanislav Hochel, posluchac 5. ro¢niku skladby JAMU: Miniatury pro smyccové kvarteto
Miloslav IStvan, docent skladby na JAMU: Zatemnéna krajina, smyccovy kvartet (Pamatce
obéti 1939-1945)
Jarmila Mazourova, posluchacka postgradualniho studia JAMU: Suita pro klarinet a klavir
Rudolf Ruzicka, odborny asistent JAMU: 1. sextet pro flétnu, hoboj a smyccové kvarteto
Alois Pinos, odborny asistent JAMU: Dvouhra pro flétnu a marimbafon
Milo§ Stédron, odborny asistent FF UJEP, konzultant: Sekvence pro bici nastroje

Kulkv vyzkum m¢l za cil ukazat, jaké moznosti skyta psychologickd analyza pojeti

komponovani hudby jako feSeni problému. Pro ucely této prace je nejpodnétnéjsi, jak

Zprava o tomto experimentu vysla také v Opus musicum: Kulka, Jifi, Komponovani hudby jako feSeni problému
in: Opus musicum 8, 5/1976, s. 133—-137
% Kulka 1975, s. 109
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skladatelé tesili 5. cast skladby, kterou méli vytvotit jako montdz nebo kolaz. V paté ¢asti
postupovali skladatelé podle Kulky takto:
Gahér — montazZ, rytmickad rada, tempo allegro appassionato, dynamika konstantni, preneseni
Jiz zkomponovanych useku do partitury beze zmeny
Héba — prostota, rytmicka rada, tempo promenlivé, dynamika promeénliva, navaznost na prvni
cast, kadence, provedeni exponovanych modelu
Hochel — passacaglia A-A-A veéta, tempo allegretto vivace, dynamika promeénliva, motorismus
ze IIl. ¢asti, princip staticnosti, Stafetovitych odevzdavek, trylek z 1. casti, melodika ze II. casti
I8tvan — montadz, rytmicka rada, tempo v proporcni notaci, dynamika kontrastni, protoze cela
skladba je montovana z predem vytvorenych objektii, je FeSena V. cast v intencich celku
Mazourova — montované rondo, tempo presto furioso, rondo, po hlavnim rondovém tématu A
nasleduji néktera vybrana témata z casti predeslych, montovani vybranych taktii podle vzoru
AIVAIIAIA
Razicka — reminiscence na prvni cast, tempo 100—120, dynamika vzestupné sestupna, prirazy
a trylky z 1. casti, syrrytmie jako ve Il. casti, melodickd kombinace 1., I1I., IV. casti, pohyb
kolem jednoho tonu, alegorika
Pitos — veskera organizace hudebniho materialu vyplyva z jediného principu ciselnych vztahi
letopoctu 1-9-7-5, derivace espressiva z 1. casti, transplantace rytmickych modelii z Il. casti,
témbry ze IV. casti, tiistiva montaz
Stédrot — tympdnovd sekvence, ostatni ndstroje doprovod, vSe vychdzi ze zpracovini
gregorianské sekvence Media vita in morte sumus, dynamika proménlivd, znovuuvedeni
ptivodni tympanové sekvence, 3. véta horizontdalni kolaZ, gotické kvinty, budik, dynamika
promenliva, kontrast budiku, symbolu vsedni kazdodennosti, a gregorianskeho monumenta
Jak je vidét, skladatelé s vyjimkou Stédron& pouzili v 5. ¢asti montaz, tedy opakovéni
nebo reminiscence materialu z predeslych vét, jediny Stédron pouzil historického materialu a
jako kolaz oznacil 3. vétu své skladby. Kulkova prace tedy svédc¢i o aktualnosti montaze a
kolaze v 70. letech u predstaviteli tzv. ,brnénské Skoly*, jak sam autor vybér skladatelt
oznacuje.
Skladatel Ivan Jirko, jehoz nékolik skladeb bylo oznaceno za kolaz, hovotil obecné o
kolazi ve smyslu kompozi¢ni techniky ve své konfesi v roce 1977: ,, Cely vesmir hudby se
stava dostupnym. Neni ndhodné, Ze se v soucasné hudbé uplatnil utvar koldZe, ktery

. . . o , 521
sjednocuje v téze roviné kontrastni slohy.

521 if [Fukag, Jiti], Rozhovor o opeie / Ivan Jirko a jeho nazory na operni tvorbu a provoz in: Opus musicum 9,
9/1977,s. 270
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V pripad¢ skladatele Vaclava Trojana (1907-1983) se hudebni koldz objevila jako
znak jeho praktické dovednosti filmového skladatele napodobovat nejriznéjsi hudebni styly a
vyjadfit to, co se po ném zada: , Viaclav Trojan proslul jako autor filmové hudby, svym
jemnym citem pro dramatizaci, zZanrovou charakteristiku, hudebni kolai a zkratku.
Prekvapivymi melodickymi, harmonickymi a instrumentacnimi postupy dokazal vytvorit
Jjakoukoliv ndladu, atmosféru, situaci ¢ déj.““*? Trojanova zkuSenost filmového skladatele se
projevila také v kompozici Rozmarné variace na téma Jarni pisné¢ F. Mendelssohna-
Bartholdyho pro orchestr (1936, rev. 1971), které jsou koncipovany jako stylové variace.
Obsahem jsou casti ve stylu Bacha, Mozarta, Schuberta, Verdiho, Smetany, Dvoraka,
Janéacka, Stravinského, R. Strausse a jazzové kapely. Pii revizi byla posledni ¢ast nahrazena
variaci ve stylu orchestru L. Armstronga.’*

Uziti kolaze je konstatovano u nékterych dél Vaclava Lidla (1922-2004), viz 11.3.1.
Soupis skladeb vymezovanych jako koldZ. V obecné roviné a v intencich ,,polystyloveé™
rétoriky zahrnul koldz do Lidlovy tvorby Pavel Skéla: ,, V predchozich dilech si Viclav Lidl
vyzkousel moZnosti prudkych stiihi, piekvapivych kontrapozic zddnlivé neslucitelného,
inspirovanych technikou koldze. V Symfonii ¢. 3 své poznatky pozoruhodné zirocil. “***

Leo§ Faltus, Miloslav Istvan a Milo§ Stédron publikovali v Opus musicum 1980
kolektivni studii O potfebé kontaktu a komunikace a zahrnuli do ni i koldz. Tematizuji
potiebu kontaktu s posluchacem, mimo jin¢ho také skrze navrat k renesanci. Ten muaze byt
prostitedkovan pomoci syntézy: ,,Syntéza jde do vétsi sire i hloubky, méni se sama podstata
inspirace tradici. KolaZ, montd; se mimo jiné stavaji integrdalnimi procesy tohoto typu
syntéz. «“i2
Skladatel Lubo$ FiSer (1935-1999) koldz naopak nechapal tzce jako techniku, ale
jako oznaceni obecné situace hudby a spolecnosti: ,, Dominujicim prvkem naseho mysleni se
stala — v Sir§im slova smyslu, samoziejmé — kolai. Tato volnost ve vyuzivani vseho a
Jjakychkoliv prostredki k maximalnimu vyjadreni umélecké myslenky vypada sice jako chaos,
ovsem — a to je diileZité — jen zdanlive. Za nim uz mozna pulsuje novy shrnujici styl doby —

526 . .. .
“ FiSerova charakteristika koresponduje

novy slohovy universalismus nasi epochy.
s konceptem ,,kulturni kolaze* 20. stoleti, jak ji nastinil Glenn Watkins (viz kapitola II. Stav

badani, s. 15).

522 Martinkova, Alena, Trojan, Véclav in: Martinkova a kolektiv 1985, s. 296

52 Vigar, Jan, Nad dilem Véclava Trojana in: Hudebni rozhledy XXXV 10/1982, s. 455

524 Skéla, Pavel, Symfonie &. 3 Vaclava Lidla in: Hudebni rozhhledy XXXVI 5/1983, s. 221

525 Faltus, Leos, [§tvan, Miloslav, Stédron, Milog, O pottebé kontaktu a komunikace in: Opus musicum 12,
8/1980, s. 227

326 Kuna, Milan, Na slovo o hudbé s Lubosem Fiderem in: Hudebni rozhledy XXXIII 9/1980, s. 418
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IStvantv zak v letech 196671 JiFi Bulis (1946-1993) je spjat s kolazi také pomérné
uzce. Alena Némcova konstatuje v jeho tvorbé vyskyt techniky kolaze takto: ,, V dobé studia
na JAMU se intenzivné zabyval pozndavanim vyrazovych prostiedkit a kompozicnich technik
Nové hudby. V tomto duchu komponoval radu komornich a orchestralnich skladeb, v nichz si

€4, 27 W r r .
327 Avsak také sam Bulis se

vyzkousSel hudbu téembrovou, techniku kolaZe a hudebni mozaiky.
ve cenném rozhovoru z roku 1983 ke kolazi sam pozitivné vyjadiil. Na otazku, zdali jeho
¢lanek v Opus musicum 1975, ktery byl tvahou o melodii, byl ve skute¢nosti reakci na ¢etné
pokusy o shrnuti kompozi¢nich technik Nové hudby, odpoveéd€l: ,, Mdte-li na mysli syntezu,
ktera se zacala pocatkem sedmdesatych let uplatiiovat, tak proti té jsem nemél nikdy nic, jakoz
ani proti technikam kolaZe, montaZe apod. — Jen mi trochu vadilo, Ze melodie, prave v kolazi
tak casto uzivand, byla vidycky takovou popelkou, mravnostnim pokleskem a imbecilitou. “>**

Néhled na tvorbu FrantiSka Chauna (1921-1981) je piikladem toho, jak byly
v uvazovani o hudb¢ spolu Gzce svazany oba sledované pojmy. Dokumentuje to text Michala
Zenkla: ,, Zvilastnosti néekterych Chaunovych skladeb (zvlasté pro roce 1970) je integrace
riiznych Zanrovych prvkii do hudebni Feci, které zde vystupuji bud’ ve stylizované podobé jako
naznaky lidovych nebo i, kavarenskych* melodii nebo dechovky, ¢i jsou to primo citaty, jez
jsou zapojeny do skladby metodou kolaZe. V Zadném pripadé vSak nejde o polystylovost a
nezadouclt nejednotnost. Zminéné prvky zcela do skladeb zapadaji, nebot jejich nastup je vidy
ndlezité pripraven a nefunguje jako rusivy element. “** V této citaci lze rozpoznat na jedné
strané obvyklé pojeti kolaze jako kompozi¢ni techniky, na druhé strané pejorativni pojeti
polystylovosti jako nejednotné koncepce.

Skladatel Milan K¥iZek (1926) je autorem &tyi skladeb s nazvem Kolaz™ a tento
pojem chape dokonce v souvislostech renesan¢ni hudby a stylové jednoty. Jeho nahled je tak
dosti odlisny od ostatnich komentait davajicich kolaz vétSinou do souvislosti s tzv. Novou
hudbou: ,, Napsal jsem ctyri skladby s nazvem Kolaz: Kolaz I pro 4 fletny (1995), Kolaz Il pro
4 trombony (1997), Kolaz 111 pro 2 housle a violu (2003) a Kolaz IV pro 3 violoncella (2010).
[...]. Citované fragmenty (vice ¢i méné kontrastni viici okoli v originalnim tvaru melodickém,
souzvukovém, rytmickém,; neupravované) jsou zakomponovdny vétSinou zpiisobem filmového
stiithu do mé hudby soudobého raZeni, v niz usiluji o stylové kompaktni syntézu prostredku
(kombinaci rozsirené tonality, modality, seridalni i volné dodekafonie, polyrytmiky, rizené

aleatoriky). [...] Jsem stoupencem ,,staromodni* stylové jednoty konkrétni skladby. Pokud

327 Némcova, Alena, Jif{ Bulis in: Martinkova a kolektiv 1985, s. 39

528 Klime$ova, Eva, Hudba, 1idé a svét, rozhovor s Jifim Bulisem, Hudebni rozhledy XXXIV 6/1983, s. 282-283
529 Zenkl, Michal, Za Frantiskem Chaunem in: Hudebni rozhledy XXXV 4/1982,s. 171

330 Podrobngji o Kiizkovych Kolazich viz 11.3.2. Skladby s nazvem kolaz, s. 159-161
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jde o obsazeni a ndstrojovou barvu KolaZi, je voleno ve smyslu renesancnich ,,consorts‘
ndstrojii stejného rodu: 4 dieva, 4 Zesté, 3 vy$si smycee, 3 nizsi smycee. “!

K tvorbé skladatele Jana Grossmanna (1949), zdka PodeSvy, Dvotacka a IStvana,
nalezneme ve Slovniku ¢eskych soucasnych skladateld toto vyjadieni: ,, Ve svém dosavadnim
skladatelskem vyvoji se vyrovnal s podnéty dodekafonie a aleatoriky, koldZe a montaZe i
zvukovych experimenti. >

Milo$ Stédroi, ktery se sim rozsahle teoreticky zabyval kolazi v hudbé, uplatiioval
tento postup i ve vlastni tvorbé: ,,Je jednim z prvnich tviircit koldZi v Ceské hudbé a jednim
z mdla skladatelii, kteri se vicekrdte s vispéchem pokusili o humor v hudbé. > Na serveru
musica.cz nalezneme podobny komentét: ,, Uplatiiuje metody koldZe, montdZe a prostiedky
vedouci k banalizaci, zcizeni aZ po uméleckou parodii. Dominuje predevsim komorni hudba,
rada skladeb je inspirovdna i lidovou hudbou a v instrumentaci se casto objevuji netradicni

«534

nastroje. J. Smolka vyzdvihl Stédrofiovy kolaze ve srovnani se skladbou Canti Bohemici

v

profani z 90. let: ,, Trochu se mi zastesklo po jeho nékdejsich kolaZich, konfrontacich nap¥i
stoletimi apod., jez byly zajimavéjsi. >

Konceptem kolaZze se hudba také dostala do uzkého propojeni s vytvarnym uménim.
Nejenze pojem prevzala ztéto oblasti, ale také samotni vytvarnici zacali mit zdjem o
specifické hudebni kolaze. V ¢eském a slovenském kontextu jde predevsim o dva umélce.

Slovak Milan Grygar (1926), tviirce grafickych partitur a akustickych kreseb, se v 60.
letech zacal zajimat nejen o vizudlni stranku partitur, ale 1 o jejich zvukovou realizaci: ,, Pri
svych dalsich pokusech Grygar laboroval i se zvukovym zaznamem, at jiz v podobé
zvukovych kolaZi a montaZi, nebo v kombinaci se svymi kreacemi jiného druhu (partitury).
Vztah kresby a zvuku je nejpodstatnéjsi — kresba se ma ke zvuku jako beze zbytku urcujici

: 536
partitura.

Jako hudebni koldz je oznacovéana také hudebni tvorba vytvarnika Milana Knizika
(1940). V hudb¢é je znam jako zakladatel a ¢len skupiny Aktual, kterd v oblasti ¢eského
hudebniho undergroundu fungovala v letech 1967-72. Skladal vSak i klasickou komorni
hudbu odkazujici k minimalismu a konceptudlni skladby. Od 60. let vytvafel tzv.

destruovanou hudbu, tedy hudbu vznikajici ptehravanim poskozenych, rozdrasanych,

331 7 korespondence s Milanem Kiizkem z 28. 8. 2010

332 Vigar, Jan, Jan Grossmann in: Martinkové a kolektiv 1985, s. 83

533 Bartov4, Jindra, Milo§ Stédrofi in: Martinkova a kolektiv 1985, s. 287

534 http://www.musica.cz/stedron/index.htm

%35 Smolka, Jaroslav, Due Boemi di Praga (koncert 30. 9. 1998) in: Hudebni rozhledy LI 11/1998, s. 21
336 Valoch Jifi, Milan Grygar in: Partitury (graficka hudba, fonicka poezie, akce, parafraze, interpretace),
Jazzpetit 1980
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ptelepovanycch, kombinovanych a jinak destruovanych desek.” Publicista Pavel Klusak
povazuje tuto Knizakovu tvorbu z 60. let za ,, radikdalni hudebni koldaze “.**

K vlastnimu procesu tvorby destruované hudby, kterda vznikd nejprve jako vytvarné
dilo (novym pfetvorenim tvaru LP desek) a az poté dochazi ke zvukové realizaci, Knizak
podotyka: ,, V roce 1963—4 jsem zpomalené nebo zrychlené prehraval gramofonové desky, tim
meénil kvalitu skladby. Tvoril viastné skladbu jinou. V roce 1965 jsem zacal desky destruovat:
Skrabat, probodavat, lamat. Jejich prehravanim (které nicilo gramofonové jehly i gramofony
samotné) vznikla zcela nova hudba. Necekand, drasajici, utocna i humorna. Skladby trvajici
vterinu a nebo témer nekonecné dlouho (to kdyz jehla uvizla v hlubokém vrypu a neustdile
prehravala jedinou frazi). Rozvijel jsem dale tento zpusob. Zacal jsem desky prelepovat,
premalovavat, spalovat ohném, rozrezavat a slepovat casti ruznych desek do sebe atp., abych
docilil co nejveétsi zvukové riiznosti. Poprvé jsem to pouZzil verejné jako soucast akce ,,II.
manifestace aktudlniho uméni*“ v roce 1965.“>>

V roce 2008 vyslo CD Broken Tracks s Knizakovou destruovanou hudbou z 90. let a
zavdalo podnét k popisu této hudby v recenznich ¢lancich. Opét je vyrazné pouzito pojmu
kolaz. Alex Svamberk pise, Ze ,,aZ nyni vydané album BROKEN TRACKS s nahrdvkami z
pocatku 90. let [...] zachycuje jeho zvukové kolaze a praci se zamérné poskozenymi
gramofonovymi deskami, jez pro néj nebyly jen vytvarnym dilem, ale obcas i zdrojem zvuku.
[...] Broken Tracks zachycuji to, v cem je Knizdk nejsilnéjsi — v koldaZich. Dokaze zajimave
skloubit utrzky vazné hudby vietné opernich partu s plochami syntezdtoru, nejriiznéjsimi
ruchy, vzkazy z telefonniho zaznamniku a treba i tleskanim nebo zpevem. Vysledné kolaze
jeste narusuje Skrabavymi zvuky, a to vse v redlném Ccase, jak ukazuji pravé oba
Ballhausy. "

A podobné hovoti také Igor Novacek: ,,KniZak zde predstavuje jakousi , autorskou
kolaz* vsech dosud realizovanych hudebnich podob — od destruované hudby, pres pisnovy
format az po viastni kompozice. "' Sam Milan Knizak komentuje ve smyslu koldze svou

skladbu Bossa Nova Suite, kterd obsahuje uryvky z jeho skladeb zlet 1964—-1991: ,, 4Z na

drobné detaily byla skladba nahrana ,,ziveé“. Reprezentuje tedy (v autorské koldZi) vice typu

>37 Knizak, Milan, booklet CD Broken Tracks (Rozbité stopy), Guerilla 2008

538 Klusék, Pavel, Zadarmo, ale ne ukradens in: Lidové noviny 9. 1. 2010 in:
http://www.lidovky.cz/tiskni.asp?r=In_noviny&c=A100109_000094 In_noviny sko

539 http://www.milanknizak.com/195-hudba/220-destruovana-hudba/

340 Svamberk, Alex, recenze CD Milan Knizak: Broken Tracks in: UNI 4/2008 in:
http://www.guerilla.cz/?s=cd&ss=recenze&id=52

S Novagek, Igor, recenze CD Milan Knizak: Broken Tracks in: www.freemusic.cz, 23. 3. 2009 in:
http://www.guerilla.cz/?s=cd&ss=recenze&id=52
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mé hudebni cinnosti, které jsou nékdy v tomto hudebnim zpracovani samoziejmé méné
citelné. “**
Jan Vicar (1949) se jako skladatel hlasi nejen k polystylovosti, ale 1 ke kolazi, a to
zejména u skladeb vytvotfenych po roce 2000: , Za ucelem dosazeni dramatického nebo
komického ucinu — pouZivam kolaz, napriklad v casti Ufoni z klavirnich Preludyi (2000), ¢i
prvky moravského folkloru, napriklad v Pocté hudciim (2006) nebo Gurale (2006), nebo
idiomit kramarskych pisni kombinovanych s dodekafonii a hrajicim radioprijimacem v
Pisnich ze suterénu (2008) na slova Jiiitho Zdacka. "

Za specifickou, mimo jiné i vzhledem k pouziti kolaze, povazuje Jan Grossmann
tvorbu skladatele Vita Zouhara, jak vypovidd jeho recenze Zouharova happeningu: ,, Vit
Zouhar si rad hraje. S hudebnim materialem, se styly, tentokrat i s historickou fikci. [...] a

nebyl by to Zouhar, aby si nepohrdl i s koldemi.””*

Textova kolaz

Pokud bychom uvazovali o konkrétnich skladbach, je tfeba poznamenat, ze termin
kol4z byl ve vokalné-instrumentélni tvorbé ojedinéle pojiman nejen jako kolaz hudebni, ale
také jako kolaz textova. Jako piiklady lze uvést kompozice tak rozdilnych autort, jako jsou
Jaromir Podesva, Marek Kopelent a Alois Pinos. Vynatek z recenze Karla Steinmetze se tyka
Podesvova melodramu: ,, 77i skladby meély na tomto veceru premiéry. Nejzdavaznéjsi byla
Podesvova melodramaticka kompozice Rok ma dvandct mésicii (Casti textové kolaZe z uryvkii
Haskova Svejka a lyrické poezie starojaponského bdsnika Basé se stiidaji s adekvatni
hudbou), kterd zaujala vtipem i poeticnosti v hudebni i slovesné sloice.“* Zcela stejné
popsal tuto skladbu také Vladimir Gregor v Opus musicum.*

Textové kolaZze u Marka Kopelenta si v§iml Oldtich Pukl: ,,/...] jedno slovo nebo cast
slova, vytrzena z kontextu a zabarvena kontrastnim zvukem a vyrazem vzbuzujicim urcitou
emoci, muze osvetlit celek z nového uhlu, a odhalit tak jeho smysl. Tuto novou rovinu
sdélnosti umosiiuje pravé technika koldze. "’

Pinosovu skladbu Dicta antiquorum pro s6lovy basbaryton (1966) popisuje Milos

Stédroii. V textové roving je podle n&j tento vokalni cyklus , zalofen na kold%i cititii ze

342 Knizak, Milan, booklet CD Broken Tracks (Rozbité stopy), Guerilla 2008

343 7 korespondence s Janem Vicarem k otazce polystylovosti a kolaze z 10. 12. 2010

S44 Grossmann, Jan, Forfest Krométiz 98 in: Opus musicum 30, 4-5/1998, s. XIII

¥ Steinmetz, Karel, Hudebni soucasnost posesté, recenze koncertu 30. 9. 1980 v Ostravé in: Hudebni rozhledy
XXXIII 12/1980, s. 540

346 Gregor, Vladimir, Komorni koncert na Hudebni sougasnosti (Ostrava) in: Opus musicum 12, 10/1980, s. 313
>*7 pukl, Oldtich, Marek Kopelent in: Hudebni rozhledy XXIII 9/1970, s. 427
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Skolskeé latiny a serazenim i hudebnim zpracovanim téchto textu dosahuje posunu a plurality
vyznamii i jejich aktualizace (oscilace mezi humorem, cernym humorem, parodii i

e 548
vaznosti).

Kolaz a dobova polemika

Ve vétsing piipadd se vSak termin koldz vztahuje ke zpracovani Cisté hudebniho
materidlu. V tomto sméru se objevuji i polemické soudy, v nichZ pisatelé uvazuji, zda jde u
konkrétni skladby o kolaz nebo ne. Vzdy jde o miru zvolené konfrontace a miru uplatnéni
principu stylové jednoty ¢i nejednotnosti.

K Symfonii €. 2 pro velky orchestr z roku 1973 ArnoSta Parsche se vyjadril Jaroslav
Smolka: ,, Zakladni stylové vychodisko v postupech Nové hudby je tu ozvlastnéno vstupem
rady hudebnich momentu znamych ci lépe Feceno davno béinych. Konfrontace téchto
ruznorodych, ba casto krajné kontrastujicich prvkii je zdrojem rady silnych a pregnantnich
obsahovych naboju, néekdy humornych, ba ironickych a persiflujicich, jindy
zprostredkovavajicich ve svém rFetézeni dalekosahlé filosofické kontexty.” Ponévadz vSak
Smolka shledava tyto riznorodé prostfedky v dile tésné svazané, vyjadiuje se negativné
v oznaceni tohoto dila jako kolaZe: , Nejde zde ui o metodu koldZe, kde se nové a staré
stridalo ¢i prostupovalo v ostre odlisovanych blocich. Zde jsou tyto prvky mnohem
kompaktnéji kompozicné spojeny, pricemz autor prokdzal vynikajici smysl pro vytvoreni velmi
homogenni vyisi slohové jednoty. “>*

Jaromir Havlik v podstaté ve stejném smyslu popisuje 2. symfonii (1976) Petra Fialy:
., V nékterych okamzZicich autor nevaha uzit i melodické a harmonické obraty poukazujici ke
svetu naladového ,,vyssiho popularu“. Pritom nejde o techniku koldZe, vychozi dispardtnost
prvkii je jit v zdkladni formulaci potlaéovina [...]. "’

Tvorba skladatele Pavla Slezaka (1941), zaka Theodora Schaeffera a Miloslava
IStvana, je také vaci koldzi vymezena negativné: ,,Od zacdtku Sedesatych let koncipuje
kompozici ,,s bandlnimi prvky “, kterd mu umoznuje formotvorné inovace a skloubeni serialni
techniky s folklorem a chordalem. Pise skladby, které maji misty az Ctyri riizné samostatné a
spoluznéjici vrstvy nad sebou (mnohovrstevnatost). [...] Vyhovuji mu tedy predevsim rozsahlé

hudebni plochy, v nichz jiz v Sedesatych letech kombinuje a do jednotného architektonického

celku vrsi stylové velmi riiznorody hudebni material. Vychazi v§ak ze zdsady, Ze nesmi

> Stadrom, Milos: Literarni texty u moravskych skladatelt Sedesatych let 20. stoleti, teze-fakta-paralely in: Opus
Musicum 27, 1/1995, s. 13—-17

> Smolka, Jaroslav, Orchestralni skladby tfi generaci in: Hudebni rozhledy XXXVII 3/1974, s. 101-103

" Havlik 1989, s. 321
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vzniknout tzv. koldz, ale jednotny kompozicni utvar. Jeho zdkladni kompozicni zasadou je
piisobit na posluchace, zasdhnout jej, nenechat jej chladnym. “*>!

Skladbu Pozdravy mistriim Jitiho Barty, ktery se kolazi zabyval v 70. letech, povazuje
Bartova za dilo, které nepatii do kontextu kolaze, pfestoze uvadi znaky, které ke kolazi
odkazuji: ,, Pozdravy mistrim pro klavir (1987) jsou klicovou skladbou v ohledu desifrace
skladatelova tviirciho a estetického zameéreni, jeho vychodisek a skladatelskych vzori.
V sedmi castech cyklu vzdava Jifi Barta poctu skladateliim, kteri ,,se jej v riiznych obdobich
nejak dotkli a stoji mu blize nez ostatni* (autorsky komentar). Skladba neni koncipovand
jako kolaZ ani jako ndapodoba ci dokonce persiflaz nékterych rysu jejich tvorby, styl celého
cyklu je jednotny, pouze v detailech nebo jen v atmosfére jsou ndazvuky na poetiku zvolenych
skladatelii a zcela vyjimecne se mihne zaSifrovana citace (Brahmsuv klavirni koncert)
[...]. <" Také Leo§ Faltus hovoii o Bartové skladbé v podobném duchu: ,, Bdrta pouze
naznacuje stylové prvky jednotlivych mistru, jen jednou cituje melodii z Brahmsova klavirniho
koncertu. >

Podobné Bartova polemizuje v roce 1983 s terminem koldz v kontextu se skladbou
Musica profana I dalSiho brnénského autora LeoSe Faltuse: ,, Skladba je psana pro klavirni
trio, vnemz je kazdému nastroji pridélena uloha tlumocnika jiné stylové vrstvy: housle
zastupuji baroko, violoncello romantismus a klavir neoklasicismus [...]. Po strance formalni
ovSem neslo Faltusovi o vytvoreni polystylové koldZe: toto odliseni hlasu chdpal pouze jako
pomocnou metodu k dosazeni celistvého tvaru dila [...].“”? O dva roky pozd&ji chape
v kontextu tvorby M. Istvana kolaZ podobné jako ,, zdiiraziiovanou stylovou nesourodost>™,
ke které ale IStvan nedospiva a jeho cilem je vzdy homogenni tvar.

V souvislosti s IStvanovym dilem je tfeba zminit jeho autorsky komentat ke
Concertinu pro Barock Jazz Quintet (1981-82) a 3. klavirni sonété (1983), dv¢ skladby, které
nepovazuje za koldz: , Concertino zameérné spojuje prvky jazz-rocku s tzv. artificialnimi
prvky. Nejcastéji se to deje (nebo lépe Feceno byla takova snaha) syntézou obou poloh, tedy

v 556

nikoli stiihem nebo kolaZi. .,V sonate jsou zamerné pouZity prvky pop-music. Nikoli

ovSem na zpuisob tzv. tietiho proudu nebo koldZe. Je to pokus o organické zaclenéni do

1 http://www.musica.cz/slezak/index.htm

2 Bartova 2006, s. 79

553 Faltus, Leos, Z koncertd SCSKU v Brné (13. 1. 1988) in: Hudebni rozhledy XLI 4/1988, s. 156

534 Bartova, Jindra, Brnénska novinkova stieda in: Hudebni rozhledy XXXVI 6/1983, s. 265

> Bartova, Jindra, Miloslav I§tvan, Pokus o naért profilu skladatele in: Hudebni rozhledy XXXVIII 7/1985, s.
321

3% Z autorského komentéfe in: Bartova 1997, s. 183
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ostatniho hudebniho a myslenkového kontextu. >’ Jedna se o dva piipady, kdy I§tvan neuznal
kolaz za charakteristiku své skladby.

V souvislosti se skladbou Lukéase Matouska Koteny casu — Tti zamySleni pro
symfonicky orchestr (1981) pise Jifi Stilec o povaze uZitych materialti a miru konfrontace
nepovazuje za hodnou kolaze: , Konfrontace soudobého hudebniho mysleni a tvarovani
materidlu s postupy zejména vzdalenych historickych obdobi je pro tviirce 20. stoleti jednim
z castych pristupu [...]. I Matouskovy Koreny Ccasu predstavuji jeden z takovych typu
specifického ,,zmocnéni se* hudebni minulosti [...]. Nejednd se pFitom o metodu kolaze, ani
o néjaky historizujici styl s predponou neo-. Ve skladbé je sice pouZito nekolika utrzku ze
skladeb Monteverdiho, Venosy a Bacha, ale tyto , citaty” jsou znacné asimilovany svym
okolim a v zdsadé nevyvolavaji dojem kontrastu a cizorodé thané. “>>*

Alois Pinos se zminiuje o koldzi v roce 1995 ve své studii Hudba jako provokace. Jako
jeden z ptikladti hudby, kterd vyvolava kontroverzni reakce, jmenuje (vedle folklornich citatd,
extrémni slozitosti, jednoduchosti nebo agresivnosti) i moment pieckvapeni a necekanost
pointy. Zminuje rozporuplnost posluchac¢skych reakci na ,kolazové* momenty v jeho
vlastnich skladbach. Jednd se o , skladby komponované technikou montaze, popr.
polystylovych kolaZi se strihovymi efekty (Luciano Berio), elektroakusticka hudba, skladby
brnénske kompozicni Skoly [...]. Z vilastni zkuSenosti mohu napr. uvést, ze necekané kolaZové
pointy v mych skladbach Vyvolavacéi a ObZalovany nékteri posluchaci nadSené prijimaji,

e s v ro er 559
Jjini absolutné odmitaji.

*7 Autorsky komentaf ke skladbé in: Bartova 1997, s. 149
538 Stilec, Jii, Novinkové koncerty SCSKU (16. 2. 1984) in: Hudebni rozhledy XXXVII 5/1984, s. 195-196
> Pitios, Alois, Hudba jako provokace in: Opus musicum 27, 2/1995, s. 87-90
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11.3. Soupis skladeb a jejich dobovych reflexi

Nasledujici soupis skladeb pfindsi dila, ktera byla oznacena jako koldz nebo nesou
pfimo tento nazev. Dilezité pasaze jsou tucné zvyraznény, vzdy je uvedena citace ptisluSného
vyjadreni.

1) Skladby vymezované jako kolaz

2) Skladby s nazvem kolaz

Skladby jsou fazeny chronologicky podle data svého vzniku. Zivotni data autord jsou
zminéna vzdy jen u prvniho uvedeni daného skladatele. V pfipadé€, Ze v ramci jednoho roku
vzniklo vice skladeb, jsou fazeny abecedné dle piijmeni autorti. Datace skladeb a Zivotni data

autori jsem ovéfoval prevazné ze serveri www.musica.cz, Www.musicbase.cz,

www.ceskyhudebnislovnik.cz, z dostupné literatury a ve spolupraci s Hudebnim informa¢nim

stifediskem.
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11.3.1. Skladby vymezované jako kolaz

Jan Klusak (1934): Sonata pro housle a dechové nastroje 196465

Stédron: ,Jan Klusik pouzil v Sondté pro housle a dechové ndstroje predevsim vyrazné
vertikalni kolaze (sekvence Media vita in morte sumus a dodekafonickou fakturou dechovych
nastroju). 'V historické vrstve jsou dil¢i struktury pouzity v solovych houslich jednak
v nedeformované podobe, jednak jsou serialnimi postupy deformovany jejich vysky. Celkové

je skladba vyraznym uplatnénim metody koldZe v poloviné 60. let v Ceské Nové hudbé. «360

Jan Klusak: Fantaisie Lyrique. Hommage a Grieg pro orchestr 1965

Klusédk: ,,Material k Lyrické fantazii — pocté Griegovi pro orchestr poskytlo nékolik
Griegovych Lyrickych kusii, rozloZenych na zcela malé clanky melodii, souzvuky, jednotlivé
tony a slozenych pak znovu do jiné podoby. Tato technika neni nepodobna metodé kolaZe ve

; . s 561
vytvarnictvi.

Milo§ Stédroii (1942): Jazz Ma Fin pro 4 saxofony, 2 trubky, klarinet, pozoun a bici
1965

Bartova: ,, Tato technika [kolaze] byla v Brné kolem roku 1967 bezné uzivana |[...].
Pripomeiime alespon skladbu Jazz ma fin MiloSe Stédroné z roku 1965 |...]. «62

Stédroni: ,, Ukdzka horizontdlni kolaZe ze skladby Jazz Ma Fin. Machautovskou fiktivni
fakturu nastrojového sboru nahle vystrida rovina moderniho jazzu [...]. Ukdzka ze skladby

o «q,

Jazz Ma Fin doklada kombinovdni obou druhii koldzi formou presahii. %

Jan Klusak: Le forgeron harmonieux, variace na Héndelovu arii pro velky orchestr
1966

Zich: ,, [...] ve ¢tvrté [variaci] vyslechneme jakousi kold% z Hindelovy hudby. %

Arnost Parsch: Sonata pro komorni orchestr 1966

Parsch: ,,Transpozice kratkého snového pribéhu, slavnost zimniho slunovratu |[...]. Vyjadreni
spolecného vystoupeni vsech zpévaiku a hudebnikii jsem realizoval hudebni kolaZi zaznivajici
stereofonné z magnetofonového partu ve 3. vété. Udery vozembouchem jsem svéFil dvéma
hracum na bici nastroje. Provadeji rytmické utvary, které jsem zapsal podle hazeni kostkou od
Clovéce, nezlob se. ™%

Alois Pinos: Dvojkoncert pro violoncello, klavir, dechové a bici nastroje 1966

Pinos: ,, V paté vété hraji solisté houslovy part kompletni skladby Nicola Paganiniho Moto
perpetuo; navzdjem se stiidaji. Housle hraji transferovany objekt bez jakékoliv zmeény, u
violoncella a klaviru se vyskytnou i oktavové transpozice. Paganiniho klavirni doprovod
housli — jednoducha klasicka harmonizace solistovy linie v prosté nastrojové stylizaci — je
ovsem zcela vynechan. Citat je obklopen drsnou soudobou atonalni hudbou, Zenouct se vpred
v motorickych rytmech v nékolika promeénlivych samostatnych proudech, nezavislych na

360 Stadromi, Konfrontace 1969, s. 34-37

*0! Klusak, Jan, Pfedmluva k vydani partitury, citovano in: Polediiak 2004, s. 283—4

362 Bartova, Jindra, Jan Kapr, JAMU Brno 1994, s. 96, dale jako Bértova 1994

363 Stedron 1969, s. 11

364 Zich, Jaroslav, Pfedmluva k vydani partitury, Panton Praha 1969

365 Parsch, Arnost, Transpozice konkrétnich zvukovych d&ji in: Opus musicum 2, 5-6/1970, s. 171-173
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pravidelném bezicim pohybu solistu. Tato kontrapozice piisobi velmi bizarné. Je to jedna
z prvnich koldi v Ceské hudbé”*
Stastny: ,, Finalni véta z Dvojkoncertu pro violoncello, klavir, dechové a bici nastroje (1965—

66) je jednou z prvnich kolaZi v ¢eské hudbé. Paganiniho ,,Moto perpetum‘ v solovych
ndstrojich je zde diisledné postaveno proti drsné moderni sazbé celého ansamblu. %’

Miloslav IStvan: Zaklinani ¢asu pro symfonicky orchestr a dva recitatory 1967

IStvan: [Zaklinani Casu je] ,, prvni skladba, v niz jsem do celkové montadze viozil koldzni prvky
— tentokrat nakomponované jakoby v renesanénim duchu. %

IStvan: ,,Jednim druhem objektii jsou také archaické struktury, nikoli ov§em cizi citaty, nybrz
struktury rovnéz a s velkym potésenim komponované autorem. [...] Jsem toho ndzoru, Ze
vzdjemné piisobeni soudobych vyjadrovacich prostredkii a zivého, teplého materialu
z tonalniho svéta je velmi plodnou moznosti, jiz lze demonstrovat nechut’ a odpor témer ke
v§em jeviim a dusledkiim soudobé technické civilizace, kteryzto odpor citim rok od roku stale
intenzivnéji. 369

Pensdorfova: ,, V podstaté nekolik recitovanych vét se stalo jakymsi jadrem, kolem néhoz
osciluji hudebni utvary. Jsou to, jak rika autor, ,,zvukové objekty” (dalo by se Fici také
,panely®), které jsou formou koldZe spojovany. Jejich konfrontace, stretavani minulosti se
soucasnosti, tj. soudobého vyjadirovaciho prostredku s , plagiatem* staré hudby, udrzuje
posluchace neustale v napéti, mnohdy jej i Sokuje (nap?, panel smetanovsky,
Sostakovicovsky). “>7°

Hrabal: ,,/...] A vzpominka na minulé, kterou znamend tondlni koldz, prodirajici se
apokalypsou, nemusi byt vidycky jen vzpominkou na neodvratné minulé. “>"!

Bartova: ,,Pouziti diatonickych prvkii v tomto dile posouva vyvoj istvanovské montaze do dalst
etapy charakteristické exponovinim dvou & vice stylovych rovin. >’

Némec: ,, Poprvé se u Istvana setkavame s planovitym exponovanim dvou nebo vice stylovych
rovin zrejmé v roce 1967 ve skladbe Zaklinani ¢asu pro symfonicky orchestr a dva recitatory
[...]. Jako kolaZ vSak tato skladba rozhodné nevyznivd. ,, Renesancni* objekty se s okolnim
materidlem homogenné poji a sémanticky rozpor tu neni patrny. "

Jan Kapr: Omaggio alla tromba pro dvé sélové trubky a komorni orchestr 1967

Kuna: ,,I tentokrat v Omaggio alla tromba pro trubku, dechy, tympany a klavir Kapr
prekracuje mez svého dosavadniho tvoreni: bliZi se k hudebni kolaZi. Ne technikou a
zpiisobem prolnuti hudebnich materialii, vzniklych nezavisle na sobé, ale zamérnou tektonikou
takovych puvodnich ploch, které ve svém zietézeni vytvareji dojem hudebni kolaZe. Kapr
slucuje prvky vyrazové neobycejné vzdalené, presto celek, diimysiné skloubeny, je umélecky
smysluplny a presvédcivy. "

5% Pitios, Alois, Transferované hudebni objekty z hlediska univerzalnich principi in: Parsch, Pinos, St’astn}'/
2003,s. 118

>67 Stastny 2000, s. 61

38 Bartova 1997, s. 79, vyrok z rozhlasové relace z roku 1970

369 Soucast komentaie k Zaklinani ¢asu k uvedeni dila na Piehlidce souasné tvorby v Praze in: Bartova 1997, s.
80-81

°70 pensdorfova, Eva, Kritika, Praha (Tyden nové tvorby 1969) in: Opus Musicum 1, 2/1969, s. 51

7! Hrabal Frantisek, Pfedmluva k partitufe Zaklinani ¢asu, Editio Supraphon 1971

°” Bértova 1997, s. 79

>7> Némec 2006, s. 11

°™ Kuna, Milan, Tvorba prazskych skladatelti, Kapr, Slavicky, Hlava¢, Haba in: Hudebni rozhledy XXIII
7/1970, s. 245

°7> Stédron, Milos, Predpoklady kolaze v hudebni dile, diplomové prace JAMU 1969, s. 14—15, dale jako
Stédron 1969
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Milos Stédroii: 35/67 19 67/35 pro klavir a symfonicky orchestr 1967

Stédron: ,, Ve skladbé 35/67 19 67/35 je pouZito dvou dispardtnich struktur, jejichz
,vzdalenost” je dana rozdilem stylu quasigershwinovské faktury (1935) a stylu let, kdy
skladba vznikla (1967). Presto je diferenciace v tomto pripadeé zretelna — spada to vsak spise
na vrub odlisnosti jazzové faktury 30. let a prvkit Nové hudby, které se i v pojeti jazzovych
ndstrojii lisi od jazzového projevu. "

Milo$ Stédroii: Cantus Planctus pro séla a jazzovy orchestr 1967

Stedron: ,, /...] lze sledovat spojeni autochtonni vrstvy planktu svatojiiského officia (upravené
do dvojhlasu) se soudobymi prvky (kromé ,,gotické* vrstvy je ve skladbé vrstva jazzova,
zastoupend celym orchestrem a solovymi nastroji (trubka, bici), a vrstva Nové hudby
(basklarinet, klavir). 7"

Milo$ Stédroii: Free Landino jazz pro basklarinet, klavir a bici nastroje 1967
Stédron: ,,/...] prinasi ukazku diisledné diminuce landinovské fiktivni faktury. Vysledkem jsou
struktury zvukové blizké dnesnim, ale soucasné citéné jako podvojné. >’

Miloslav Istvan: Ja, Jakob, komorni oratorium 1968

IStvan: ,, Také jsem si rad nakomponoval nekolik minut hudby, které se blizi beatové hudbe.
[...]. Atmosféra, kterda mne pravé na beatové hudbé fascinuje, ta tam — p¥i vsi skromnosti — je.
Vsechno, co tam bude Petr [Ulrych] zpivat, bude z magnetofonu do ostatniho hudebniho
kontextu — je to tedy koldz.”””

jf-er: ,,[...] hlubsiho sémantického a ideového vyznamu textové predlohy, kterou autor
vytvoril kolaZi vynatku z bible a dramatizaci nameétu V. Gardavskym. Hudebni zpracovani
namétu bylo zase kold%i Zivého provedeni s magnetofonovym pdasem. >’

Leébl: ,,Z dlouhého a spletitého starozakonniho pribéhu [...] vybral ¢i vysekl IStvan klicové
véty a zasadil je do vypjaté dramatické koldze. %

Kompozi¢ni tym Brno (Piiios, Parsch, RiuZicka, Stédroii): Peripetie pro orchestr a
magnetofonovy pas 1968

Pinos: ,,Skladba Peripetie je pracovana technikou kolaze, ale o sonickou kolaz nejde — neni tu
vyhranéné dispardtnosti vrstev. “*

Milo§ Stédroii: O sancta Caecilia pro kontrabas a magnetofonovy pas operetnich
melodii 1968

Stedron/Pitios: ,,Kold¥ Milose Stédroné O Sancta Caecilia pro kontrabas a mgf. pds je
pokusem o pevné stanovené spojeni urcitych operetnich melodii (v technické upravé jako
koldi s elektronickymi interjekcemi) se samostatné koncipovanym virtuoznim partem
kontrabasu, komponovaného soudobymi technikami. %

376 Stadron 1969, s. 16

377 Stédron 1969, s. 17

378 Autorsky komentaf M. IStvana, nedatovano, uloZzeno v rodinném archivu in: IStvan, Radomir, K
elektroakustickym kompozicim Miloslava I$tvana in: Opus musicum 43, 4/2011, s. 13

37 jf-er, Expozice experimentalni hudby II in: Opus musicum 2, 4/1970, s. 122

>80 Lébl, Vladimir, Brno $edesatych let (Z cyklu prednasek Musica nova, Praha 1986) in: Opus musicum 22,
6/1990, s. 167

81 Pitios, Alois, Zprava o tymovych skladbach. in: Hudebni véda 7, 1/1970, s. 61-66, déle jako Pifios 1970

382 Stadrom, Milos, Pifios, Alois, Prvky banality a jejich ironizace v soudobé hudbé in: Opus Musicum 3/1971, s.
52
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Kompozi¢ni tym Brno (Piiios, Parsch, RiiZi¢ka, Stédroi): Ecce homo pro sopran,
basbaryton, orchestr a pas, vokalni symfonie 1968—69

Pinos: ,, Vokadlni symfonie ,,Ecce homo* na text Josefa Berga, Aloise Pifiose a na uryvky z
evangelia sv. Jana a Kafkovych romanu ,, Proces* a ,,Zamek* je zkomponovana pro sopran,
bas, orchestr a elektroakustickou slozku. Podle projektu Arnosta Parsche je EA sloZkou jen
konkrétni hudba. Ve skladbé ,,Ecce homo*, ktera je jakymsi zamySlenim nad Zivotem
soudobého clovéka, je mgf. part Ctyikandlovou koldaZi vyznamové konkrétnich zvukovych
pasem: jde tu napr. o kiik a zpév ditéte, kontrapozici ctyr détskych sboru, ¢tyr jazzovych
ansamblit a pod. Vpady hudby z mgf. pasu byly v obou skladbach vmontovany na zaklade
celkového planu tektoniky. Pokud jde o zZivy zvuk, byly obé tyto skladby (Peripetie a Ecce homo)
vytvoreny z tychz Sesti zakladnich zvukovych objektii. Viivem riiznych, predem pripravenych
koncepci, rizného rozsahu a formy a zvlaste vlivem naprosto rozdilného zformovani a
Zadaného vyrazu se ovsem obé dila vzdjemné naprosto lisi, cemuz vyrazné napomdahd i uplné
rozdilny charakter EA slozky v obou skladbdch. %

Kompozi¢ni tym Brno: Divertissement 1968—69

(Nelitostné hiicky lasky — baletni verze teamové kompozice Divertissement z 1. 1969)

Pitos: ,,Bylo zdamerem autorii, aby vhodnym pouZitim techniky montdaZe, popv. koldZe,
zapojenim prvkii banality a konfrontaci , staré” a ,,nové“ hudby posilili humorny raz
dila. %

Smolka: ,,/...] KolaZovym spojenim ,,nendleZitych prvki“ a vaznym pouZitim ,,nevazZnych
ndstrojit“ (himéni, vétrnik, flexaton) vznikaji humorné situace. Ironizovana je jak stard, tak
nova hudba, zaroven vsak je patrno, zZe autori maji starou i novou hudbu radi a snazi se o

.o 4 v . v O ((585
sympatii a usmév i u posluchacu.

Lubos Fiser (1935-1999): Double pro komorni orchestr 1969

Slavicky: ,,Pro tviirci vyvoj Lubose FiSera je charakteristické postupné oprostovani
vyrazovych prostredkit a ovérovani nosnosti a piisobivosti jejich nejelementarnéjsich prvkii a
castic. Tato cesta jej zdakonité piivedla i k principu koldZe jako konfrontace historického a
soudobého materidalu, tvoricich ve vzdjemnych interakcich novou vyslednou vyznamovou
rovinu, zdroven vSak v téchto interakcich quasi konkurencné vzajemné proverujicich miru své
vznamové intenzity. ‘%

Stedron: ,, Stojime zde na prechodu od variacni techniky k horizontdlnimu i vertikdlnimu
pojeti koldze. "

Endrst: |, Zajimave a zcela jiné ve Fiserove vyvoji se stava uziti preneseného historického
materialu, ktery se pravidelné strida s materialem piivodnim. Zde totiz neziistava pouze u
citace, jako mnoho jeho vrstevniku, nybrz velice systematicky téma rozvadi. V tomto ohledu je
Double necim nové, nebot' i kdyz FiSer zdaleka nebyl prvni, ktery uZiva kolaZovou techniku,
zcela jisté byl prvni, ktery ji pouZil takovymto zpiisobem. <388

>%3 Pifios, Alois: Elektroakustické skladby brnénského kompoziéniho tymu 1968—1974 in: Bulletin SEAH
13/2004 in: http://www.musica.cz/static/seah/Bullet-13.htm, dale jako Pinos 2004

5% 7 analyzy A. Pifose uvedené v partituie dila

585 Smolka, Jaroslav, Piedmluva ke gramofonové desce Humor v hudbé staleti, Panton 1971

3% Slavicky, Milan, Double Lubose Fisera, Hudebni rozhledy XXIII 12/1970, s. 535

%7 mg [Stedroti, Milog], Lubos Fiser, Double per orchestra (1969), recenze partitury in: Opus musicum 6,
3/1974,s. VI

**% Endrst 2005, s. 30
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Jiri Valek (1923-2005): Symfonie €. 7 ,,Pompejské fresky* 1969

Havlik: ,,/...] do aleatorné zalozZenych ploch jsou zasazeny zlomky dochovanych antickych
melodii.“**° Tuto charakteristiku uzil také Milan Slavicky v referatu o Valkové Symfonii &.
10°*°, kde zmifuje 7. symfonii jako jednu z téch, kde Vélek pouziva princip kolaze.

Miloslav IStvan: Avete morituri, elektroakusticka skladba 1969-70

Miloslav IStvan: In memoriam Josef Berg, skladba pro orchestr 1971-72

IStvan: ,, Tato skladba [In memoriam Josef Berg] je také pokusem. Aplikuje principy hudby
pro magnetofonovy pas na Zivou hudbu. Presné receno je transformaci koldZe pro
magnetofonovy pas, kterou jsem v roce 1970 realizoval pod nazvem Avete morituri. Hudebni
objekty ziskané pomoci technického zarizeni jsou transponoviny do orchestralniho zvuku
nebo jsou jim napodobovdny. Také formdini piidorys obou skladeb je témér stejny. "
Bartova: ,, Ve skladbé In memoriam Josef Berg uziva principu charakteristického pro jeho
dila z posledni doby: spojeni dvou materialové rozdilnych rovin, jejichz konfrontace se stava
v uréitych pripadech jistou vyznamovou vypovédi. “***

Miloslav IStvan: Smuténka pro alt, klavir a magnetofonovy pas 1969—70

IStvan: ,, Ve skladebném ieSeni se vyrazné uplatituje kolaZ , normalni* hudby s jednak
téembrovymi plochami a jednak se zminénymi nonartificialnimi prvky — zde prostého
pisnickového typu. %

Milo$ Stédroii: Smyécovy kvartet 1969—70

Bartova: ,, Autor v ném pracuje s témbry a ostrymi koldZovymi stiihy, soucasné se vsak
objevuji ndzvuky bandini a sentimentdlni hudby [...]. “***

Jarmil Burghauser: Hudba pro audiovizualni skupinu Art centrum 70. 1éta™”
Doubravova: ,,Pro audiovizualni skupinu Art centrum vytvoril Jarmil Burghauser nékolik
hudeb pro jejich zahranicni expozice [...]. Pro Indii vznikla vysoce zajimava metakoldz pro
vystavu indického sochaistvi. Spocivala ve vyuziti Debussyho Faunova odpoledne, z néhoz
byly vypreparovany vsechny melodie a nahrazeny origindalnimi melodiemi indickymi ze ctyr
hlavnich kulturnich sfer — tamilské, Sivajské, bengdlské a hinduistické. V zaveru vytvorily tyto
melodie spolu s vypreparovanym Debussym svérazny kontrapunkt. Celek kompozice je
pozoruhodny tim, Ze pusobi jako impresionisticka stylizace nebo kolaz, v niz se projevi
debussyovské harmonické spoje C¢i figurace nebo typ orchestralni barevnosti, jindy
quasikorsakovovskd sazba a melodie. Celek piisobi jako sourodd stylizace blizkych kultur. “*°

** Havlik 1989, s. 286

> Slavicky, Milan, Tyden nové tvorby 1974, Parsch, Vacek, Valek, Lidl in: Hudebni rozhledy XXVII, 5/1974,
s. 202204

! Autorské slovo pro Cs. rozhlas 26. 2. 1974 in: Bartova 1997, s. 116

592 jb [Bartova, Jindra], Novinky brnénskych skladatell in: Opus musicum 5, 5-6/1973, s. 168

593 Autorsky komentai M. IStvana ze zafi roku 1982, ulozeno v rodinném archivu in: I§tvan, Radomir, K
elektroakustickym kompozicim Miloslava I$tvana in: Opus musicum 43, 4/2011, s. 13

% Bartova 2006, s. 247

% Dataci této skladby se mi bohuzel nepodafilo ovéfit ani v HIS, ani u Markéty Hallové spravujici
Burghauserovu poziistalost.

** Doubravové 1982, s. 80
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Josef Berg: Johanes doktor Faust, opera na vlastni namét s pouZitim predlohy M.
Kopeckého 1970 (dokon¢ili M. Itvan a M. Stédroti 1980)

Stedron: ,, V duetu Faust — dama [...] celkovy zvukovy vysledek md charakter koldZe-montd%e
s ostrymi a pravidelné pulzujicimi bloky orchestru se zvyraznénymi témbrovymi plochami a
s priznavkami dechovky, ktera je vyclenéna z orchestru specialné pro tuto klicovou situaci
pred zavérem.

Kompozi¢ni tym Brno: ,,MI€eni ptacku v lese“, elektroakusticka kolaz 1970

(Jiri Barta, Josef Berg, Jiti Bulis, Leo§ Faltus, Jifi Hanousek, Miloslav IStvan, Emanuel
Kuksa, Arnost Parsch, Alois Pinos, Zdenék Pololanik, Rudolf Ruzicka, Pavel Slezak, Milos
Stédroti, Jean de Vinci, realizovalo studio postgradualniho studia JAMU, ved. Alois Pifos,
lektor Rudolf Rizicka)™®

Pinos: ,, Zcela jiny charakter ma EA skladba ,, Miceni ptackii v lese . V zamérném kontrastu k
mystifikacnimu nazvu jde o velmi hlucnou bizarni skladbu, pripravenou pro experimentalni
koncert v Krizové chodbé Nové brnénské radnice 2. 6. 1970. Hudba a podiové produkce
simultanné rozezmivaly vsecky prostory kiizové chodby, v nichz se publikum podle chuti
premistovalo z akce do akce. ,,Mlceni ptackii v lese” cely porad pri zhasnutém osvétleni
uzaviralo. Mélo pinit funkci jakéhosi podivného groteskniho hudebniho hororu. Slo o
jednovétou kolaz, v nii se v transformacich objevuji a prekryvaji uryvky riznych skladeb
nejen autorii tymu, ale i kolegii a pridtel, ktei'i o svém ,,autorstvi® ani nevédéli a na koncerté
je Cekalo prekvapeni (napi. J. Berg a M. IStvan). Technologicky Slo o hudbu ryze konkrétni.
Skladba trva 13'15". 7%

Kompozi¢ni tym Brno: Hrabé Haugwitz navs§tévou na kromérizském panstvi, smyccovy
kvartet 1970

Stédroti/Pitios: ,,Jednotlivi autori vytvdreli fiktivai historickou hudbu pri pouZiti dvou
kratkych autentickych ukdzek ztvorby naméstského hrabéte |[...]. V kvartetu dochazi
k expozici a provadéni klasického fanfarovitého tématu, znevaZovaného stylové necistymi
modulacemi, ke kold%i prvka fiktivni historické vrsty schlechte Musik (Parsch, Stédroii)
s jinou fiktivni historickou vrstvou (novoromantické prvky) a konecné ke kolaZim a
montaZim ] Oll))rvkii a delsich utvari schlechte Musik a timbrovymi prvky soudobé
techniky.

Marek Kopelent: Hra pro smy¢cové kvarteto 1970

Pukl: ,, A miiZe byt uZito také techniky montdZe, pripadné kolaZe. Technikou sémantického
posunu rozdilnych struktur pracoval Kopelent v jii zminéné Hie pro smyccovy kvartet.
Hraci zde hraji nejprve samostatné podle své viastni volby oblibené uryvky ze svého
repertodru, pripadné i oblibend cviceni. Postupné vsak autor predepisuje pasaze jednotlivych
hracu v historickém materialu (uryvky z Haydnovych, Brahmsovych a Bartokovych kvartet).
Stylova a slohova promeéna tohoto materidalu pokracuje az k soudobé hudebni dikci a hraci
konci v precizné organizované souhie drienym ctyizvukem. <!

397 Stedron, Milog, K opete Josefa Berga Johanes doktor Faust in: Opus musicum 12, 7/1980, s. 207

% Karafiat, Jan, Brnénsky koncertni zivot v 60. letech 20. stoleti. Analyza repertoaru, bakalarska prace (vedouci
prace Viktor Panticek), FF MU Brno 2009, s. 323, dale jako Karafiat 2009

> Pitios 2004

690 Stgdroti, Milos, Pifios, Alois, Prvky banality a jejich ironizace v soudobé hudbé in: Opus Musicum 3/1971, s.
53

591 pykl, Oldiich, Marek Kopelent in: Hudebni rozhledy XXIII 9/1970, s. 425
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Arnost Parsch, Milo§ Stédroii: Kuie krako¥e 1970

Stédron/Pitios: ,, V 1. pripadé konstatujeme vyskyt bandlné znamé skladby J. Ph. Rameaua Le
poule v konkrétni tymové skladbé A. Parsche a M. Stédroné Kuie krikore (vyrobilo
elektronické studio Cs. rozhlasu v Brné). Rameauova hudba v aranzma pro jazzové combo je
zde jakymsi cantem firmem, knemuz postupné vznika elektronicka a freejazzova
kontrafaktura. Jde tedy o kolaZ nékolika stylové riiznorodych vrstev, z nichz jedna plnila
jindy a vjiném zapojeni funkci vseobecné znamé faktury, kniz byla prirazena soudoba
kontrafaktura. DuileZité je, Ze vtomto pripadé nebyla piivodni faktura kompozicne
deformovana. Doslo jen kdeformacim technickym v souvislosti se zapojenim urcitych
technickych prostiedkii (moduldtor). “***

Alois Pinos: Vyvolavadi, pédiova skladba pro dva divéi hlasy, komorni smiSeny sbor a
Sest hraci na text Josefa Berga 1970

jf-er: ,Studio autoru hraje [...], Brnénsky akademicky sbor [...] po zdkonu koldZe vpada
s nazvuky pretextovaného ,, Pro¢ bychom se netésili*“ a vyvolavaci nabizeji vsechno, co se na
tomto svété prodava. “*”

Steédron/Pitos: ,, Takika 20 let starou trividlni piseit svéril Alois Piitos ve své podiové
produkci Vyvolavaci na predlohu Josefa Berga solové trubce, kterou v ostatnich nastrojich
orchestru doprovodil tristi t7i dalsich trivialnich napévi. Tento celek — pochod — ovsem
pritom obrdzi soudoby stav skladatelovy kompozicni metody a jeden z jejich typickych
principii (montdi-kolds). “*"*

Stedron: ,, Drtivd kold# drydénického vyivavdni je nécim vic nez neosurrealistickou hiickou.
Jako by v ni Berg hledal koreny lidské indiskrece. OZiva v ni kramarska pisenn a staleté
techniky manipulovani lidi lidmi. “*”

Pinos: ,, Codu skladby tvoFi tato kolaZ: Smiseny sbor zpiva hudebné nezmeénény radostny
uvodni sbor ze Smetanovy Prodané nevésty, ovsem na patafyzicky, katastroficky text Josefa
Berga. V orchestru k tomu znéji opakované rytmy signalu S.0.S. a v EA slozce z pdasu zvony
z chramu sv. Vita v Praze a kvilivé zvuky klaksonu a sirén. Nendlezity radostny zpév tuto
apokalyptickou scénu vyostiuje. “*"

Rudolf Riizicka: Mavors 1970

Némcova: ,,/...] konkrétni jazzova kolaz [...]
Fukac: ,,V tomto oboru zrucny Rudolf RuZicka zistiva ve skladbé Mavors u pouhého
zvukového pojednani materidlovych surovin (prilis se spoléha na nosnost soundu
pFipominajiciho off-beatové déni populdrni hudby) [...]. “*"

«607

692 Stgdroi, Milog, Piiios, Alois, Prvky banality a jejich ironizace v soudobé hudbé in: Opus Musicum 3/1971, s.
52
893 if-er, Expozice experimentalni hudby II in: Opus musicum 2, 4/1970, s. 123

694 Stedron, Milos, Pifios, Alois, Prvky banality a jejich ironizace v soudobé hudbé in: Opus Musicum 3/1971, s.
52

695 St&dron, Milos: Josef Berg a jeho Vyvolava¢i in: Opus Musicum 18, 2/1987, s.VII-X

5% pifios, Alois: Transferované hudebni objekty z hlediska univerzalnich principii in: Parsch, Piiios, Stastny
2003,s. 118

897 N&mcova, Alena, Rudolf Rizicka in: Martinkova a kolektiv 1985, s. 234

6% Fukag, Jiti, Elektronika na JAMU (veéer Studia soudobé hudby 20. 3. 1973) in: Hudebni rozhledy XXVI
5/1973,s. 217
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Arnost Parsch: Musica concertante con omaggio per flauto, oboe, fagotto, violino,
violoncello, contrabasso e stromenti 1971

Bajer: ,, Rikam to stejné bez obalu jako i to, Ze se mné nelibila Parschova Musica
Concertante. Totiz libily se mné v ni citaty z Monteverdiho, které s velkym apetitem zahral
orchestr a které mely byt vychodiskem k variacim. Neslo o variace na téma, jak to pred
nekolika lety uplatnil Klusdik ve variacich na Mahlerovo téma. Nebyla to také aplikace
barokni kompozicni metody, jak ji ve tricatych letech produkoval ve svych skladbach Martinii.
Mohly to snad byt variace na barokni Monteverdiho sloh, které by opodstatnily kolazini
inkrustaci [tzn. ozdobné vykladani] citatit, ale k nim dochazelo vahave. Cudna, stridma, jaksi
,nadrzend® vasen barokni hudby, projevujici se v monumentalnich obloucich melodie,
v ,,patrovych* konstrukcich dynamiky, v uklidiujicich chodech basu, se zacala rychle
vytrdcet, jakmile promluvil sam Parsch. [...] Zajisté, byl to experiment, avsak jeho smysl mi
usel. “*”

Batinkova: ,,/...] cituje a pomoci své metody transformuje fragmenty z Monteverdiho oper
[’Orfeo a 1l storno d’'Ulisse in patria a zaver treti véty je vlastné jakousi ,recyklaci*
Monteverdiho stylu. “*"’

Milo$ Stédroii: Affetti banalissimi pro klavir 1971

Slavicky: ,, Affetti banalissimi Milose Stédroné rozvijeji osvédcenou autorovu tviiréi metodu —
princip hudebni koldZe, téZici 7 ostré kontrapozice stylové maximalné dispardtnich useki a
vrstev. Stédron zde rychlymi konfrontacemi témbrovych plosek a charakteristickych
valcikovych intonaci typickych pro pokleslou produkci (tzv. , schlechte Musik*) rafinované
balancuje na vytceném ostri banality a tézi z této situace radu vtipnych momentii a predevsim
vysledné ulevné humorné vyznéni celku — tak kuriozni a soucasné tak vitané v obvykle

g, o L, (1o bl
zarputile vazném ovzdusi premiérovych salu.

Jifi Valek: Symfonie ¢. 9 ,,Renesan¢ni*, Trojkoncert pro housle, violu a violoncello 1971

Havlik: ,,/...] sdlové nastroje jsou zde vynalézavé spojeny s témbrové traktovanou
orchestralni fakturou vcéetne vyuZiti prvku kolaZe a montaze hudebnich utvariu stylizovanych
v quasirenesanénim slohu. “%'°

Josef Adamik (1947): Suita pro 16 smyccovych nastroji ,,Nebeské pastviny*“ 1971-72
Martinkova: ,, Techniku koldZe uplatnil ve Suité pro 16 smyccovych ndstrojii, kterou proved|
orchestr B. Martinii na Mezindrodnim festivalu v Brné roku 1979.“%"

Kofron: ,, Napéti mezi tradici a antitradici se pak v jeho dile projevovalo oblibou koldZe.
Jednim z vrcholii Adamikova snazeni v této oblasti je Suita pro 16 smyccovych ndstroji
,,Nebeské pastviny*“ z let 1971-72, psana v inspiraci Steinbeckovou stejnojmennou knihou
(Pastures of Heaven, 1932). w64

jf-er: ,, V Sestivete skladbe strida autor vtipné techniku koldaZe, celkovy kolorit dila doplnuje i
scordaturou, kterd navozuje i pii pouziti modernich technik atmosféru staré hudby. “*"°

599 Bajer, Jifi, XV. Tyden nové tvorby 1971 in: Hudebni rozhledy XXIV 5/1971, s. 236
%19 Batinkova 2006, s. 56

® Slavicky, Milan, Recital Emmy Kovarnové in: Hudebni rozhledy XXV 3/1972, s. 108
%12 Havlik 1989, s. 286

%13 Martinkova, Alena: Josef Adamik in: Alena Martinkova a kolektiv 1985, s. 9

814 K ofrofi, Petr, Nonet Josefa Adamika in: Hudebni rozhhledy XXXIV 4/1983, s. 176
815 jf-er, Z brnénského svazového déni 1977-78 in: Opus musicum 10, 6/1978,s. 216
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Miloslav IStvan: Variace na téninu d moll pro dva klaviry 1972

Bartova: ,, V podstateé jde opét o kolaZ (dvé materialove odlisné vrstvy, které mohou zaznivat
samostatné i soucasné), pri jejimz uziti se IStvanovi podarilo nalézt jisté specifické postupy a
tim i svou osobitost. “®'®

Ivan Jirko (1926-1978): ,,Prazské vteriny*, symfonicka skica 1972

Kuna: ,, Symfonicka skica ,, Prazské vteriny* Ivana Jirko ma raz kaleidoskopicky, presto
tektonicky uceleny. Je ponékud nestylova,; cerpd z podnéti Stravinského, uzitych tanecnich
prvku, kolaZové se v ni uplatiiuji citace trivialnich popévkiu. Do jaké miry byla ironil,
vtipnym ideovym Slehem, lze dost obtizné rici. Kdo autora dobre znd, mohl byt zklaman
vskutku pouze naskicovanou koncepci tohoto dila. “*"

Marek Kopelent: A Few Minute With An Oboist, concerto galante pro hoboj a komorni
soubor 1972

Vicar: ,, Vtipem upoutalo Kopelentovych Neéekolik minut s hobojistou. Vystavba skladby, ve
které je pouZito i prvkii koldZe a jsou citovany znamé motivy, je provedena s velkou zvukovou
vynalézavosti. “**°

Jan Malek: T¥i stadia pro orchestr a 2 stereofonni magnetofony 1972

Malek: ,, Metodou kolaZe jsem pracoval ve skladbé Tri stadia pro orchestr a 2 stereofonni
magnetofony kombinujici ,,Zivy “ orchestr s jeho upravenymi derivaty, pitv. kvadro. Pracuje se
tam ale i s jinymi postupy. “*"

Jiri Barta (1935): Barokni suita in D pro flétnu, trubku, fagot, pozoun, klavir/cembalo a
smycce 1971, ptepracovano 1973

Némcova: ,, Pocdtkem 70. let si v Barokni suite in D vyzkouSel techniku kolaZe, které
s uspéchem pouzil i v orchestralnim Dithyrambu. “**’

Plachy/Dohnal: ,, Zviastni pripad montdze — techniku kolaZe — si Barta odvazné vyzkousel
v Barokni suité in D [...].”"%!

Fukac: ,, Barokni suita in D (1973) znamenala zdaroven provéireni moznosti koldZe, jichz pak
vyuzil v orchestralnim Dithyrambu (o rok mladsim). “**

Bartova: ,,Na pocatku 70. let se Jiri Barta prihlasuje k nové nastupujicimu kompozicnimu
trendu — kolazi. Zakladem Barokni suity in D je Sestidilnda bachovskd suita napsand
v baroknim stylu, jejiz jednotlivé casti jsou narusovany nebo stridany vrstvou nové hudby,
pracujici hlavné s tonovymi skupinkami. Vrstva nové hudby je elementem predevsim
barevnym, ktery ma tvoFit kontrast ke staré suité, svérované homogenni skupiné smyccii. “5%

616 i [Bartova, Jindra], Novinky brnénskych skladateld in: Opus musicum 5, 5-6/1973, s. 168

817 Kuna, Milan, Ceska filharmonie na zavér, recenze koncertu z 15. 3. 1973 na Tydnu nové tvorby in: Hudebni
rozhledy XXIV 5/1973, s. 201

818 Vigar, Jan, Varavsky podzim 19. —28. 9 1986 in: Hudebni rozhledy XL 2/1987, s. 83
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Pavel Blatny: In modo classico pro smyccovy kvartet a jazzovy orchestr 1973

Blatny. ,, Variace na vlastni téma (quasi haydnovské). KoldZové napéti zde vznika mezi
klasicky hranym kvartetem a jazzovymi interprety. Variace se navic v priiseciku modernizuji
az po novou hudbu pred zdvérecnym repeté tématu. ““**

Luka§ MatouSek: Sedm smrtelnych h¥ichii Hieronyma Bosche pro flétnu, basklarinet,
klavir a bici nastroje 1973

Felix: ,,Ametricky koncipovand skladba je radou expresionisticky rozervanych monologii
solovych nastrojii, spojenych témbrovymi prvky, pri nichz se vsichni hraci ucastni hry na
bohaty bici instrumentadr. Jako nejucinnéjsi se ukdzal prvek koldZe, kdyz na tomto pozadi
zaznéla prostinka pisiiova melodie ve zvonkové hie. Po této efektni pointé vsak zaver skladby

prlisobil uz dost rozvlekle. “*

Arnost Parsch: Uték, symfonicky obraz 1973

Slavicky: ,, Nejvyraznéjsim formotvornym Cinitelen je zde princip koldZe, jehoz uplatnéni
vychazi z charakteru jednotlivych programoveé pojatych usekii (napriklad rozsahla pochodova
plocha apod.). [...] V kazdém pripadé viak znamend Parschitv Uték zajimavy pokus jak o
sverdzné reSeni problematiky programné pojatého symfonického celku, tak i o priazkum
nosnosti koldfového principu v téchto souvislostech. “**°

Jifi Valek: X. symfonie ,,Barokni®, dvojkoncert pro housle, klavir a orchestr 1973
Havlik: ,, Metoda kolaZe je v X. symfonii zastoupena zapojenim elementi stylizované hudby
v baroknim duchu. “*’

Ledec: ,, V poslednich tiech symfoniich pristupuje i koldzovy zpiuisob vyuziti hudebnich ploch
starsich historickych etap, dokreslujici atmosféru dila. X. symfonie byla dokoncena v roce
1973 a poprvé verejne zaznéla na tydnu nové tvorby skladatelii ceskych zemi v roce 1974 [...].
Vyrazné vyuZiva Vilek i koldZe, pricemz nevychazi z primych citaci, ale zaclenuje pomoci
kolazoveho principu do své skladby pseudohistorickou hudbu predklasického stylu, kterou
konfrontuje s viastnim hudebnim materidlem. <%

Slavicky: ,, Intenzivni vyuziti aleatorniho principu je zde charakteristické jako pro vytvareni
dilcich téembrovych pdasem, tak predevsim pro praci s obéma solovymi nastroji, kde je pouzito
repetovani fixovanych rytmicko-melodickych utvari, ale i naznakovejsi metody vymezenim
tonového terénu apod. Vyraznéji zde vSak vystupuje i princip koldzZe [...] zaclefiované (nikoli
citacni) useky pseudohistorické hudby (vidy sousledné konfrontované s autentickym
hudebnim materialem) vychazeji z predklasickych slohovych oblasti. V traktovani solovych
nastroju pak prevazuje jejich pouziti jako téembrové i fakturove kontrastujiciho prvku v ramci
Sirsiho celku nad jejich vyuzivanim v tradicné virtuéznim smyslhu. “**°

624 7 dopisu Pavla Blatného o jeho koldzovych skladbach Antivariace, Apel, In modo classico, 10°30"" a Duel
zaslaného 29. 11. 2010
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Jifi Barta: Dithyramb pro symfonicky orchestr 1974

Némcova: ,, Pocatkem 70. let si v Barokni suité in D vyzkouSel techniku koldZe, které
s uspéchem pouzil i v orchestralnim Dithyrambu. “*°

Plachy/Dohnal: ,, Zviastni pripad montaze — techniku kolaZe — si Barta odvazne vyzkousel
[...] v Dythirambu pro orchestr [...].”"%’

Bartova: ,, Princip kolaZe pouZil skladatel i v Dithyrambu pro orchestr. Zde uz neni pdteri
stara forma: oba pivodné disparatni svety, barokni a soudoby, jsou staveny vedle sebe,
postupné nebo ndhle se odpojuji nebo zase napojuji, az nakonec téemer splyvaji, i kdyz je
s rostoucim ndbojem nostalgie akcentovan spise zanikly svét barokni. “**

Miloslav Istvan: Shakespearovské variace pro dechové a bici nastroje 1974—1975

IStvan: ,,/...] Dulezitéjsi je skutecnost, Ze jde o kolaZ renesancnich a soudobych prvkii. Jsou
to ovSem quasi renesancni prvky. Vymyslel jsem si je sam a pri prisném stylovém rozboru by
prece jen prokazovaly znacné odchylky. Prvky soudobé vychdzeji vesmes z rytmického a
témbrového aspektu.”*

Némcova: ,,Za koldZ vy$Si generace by bylo moZno oznacit Shakespearovské variace, kde
quasi renesancni fanfara a quasi dobovy popévek symbolizuji svet shakespearovskych hrdinii,

v v ’ ’ 17 ’ v o v 634
soucasné vSak ve druhém planu probiha hudebni osnova obrazu dnesniho svéta.

Pavel Blatny: Apel pro symfonicky orchestr 1975
Blatny: ,, Cistou novou hudbu v codé vystrida archaicko-romanticky tonalni solovy smyccovy
kvartet. “**

Petr Eben: Noc¢ni hodiny koncertantni symfonie pro dechové kvinteto, tenorovou tubu,
smyccovy orchestr, klavir a bici 1975

Eben: ,, Prvni véta — Osma hodina. Divertimento. V pravém slova smyslu tanecni zabava.
Dosud vladne chvat dne a stupnuje se k tanci. Kvinteto tu s pizzicatem kontrabasu a bicimi
zastupuje takrka maly jazzovy ansambl, k némuz ke konci véty jesté pristupuji smycce
v rozdilném taktu a tempu — jako zvuky, jez k nam pronikaji z vedlejsi mistnosti. Tanecni
koldz je ndhle prerusena zvukem zvonu a vaznou starou pisni ponocného, hranou na basovou
kitdlovku [...]. “%°

Vitova: ,, Divertimento 1. véty dava prostor dechovému kvintetu, p¥Find$i zavan jazzového
rytmu a tanecni kolaZe, doznivani okolnich zvukii vecera [...]. «637

Slavicky: ,,/...] prvni véta je zaloZena na vtipné vybudované viceprvkové kolazZi z elementu
ruznych typii zabavné hudby gradujici k zdavérecnému zlomu se zvukem zvomu a citact
staroceské ponocenské pisné. “**

Skala: ,, Ebenovo peétidilné zachyceni riiznych fazi noci, v nemz skladatel uplatituje ve §’astné
davkovanych usecich prvky kolaZe, citace ponocenské pisné [...] je Neumannem podano
s robustnim muzikantskym zamérem [...] %

839 Némcova, Alena, Jifi Barta in: Martinkova, Alena a kolektiv 1985, s. 14
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Peter Graham: Madrigal 1975

Graham: ,, Za kolaZ Ize z mych skladeb oznacit asi jen Madrigal. Je to jedna stranka partitury
Gesualdova madrigalu, rozstrihana na ctverecky a znovu slepena v prehdzeném poradi —
Jjakékoliv provedeni je spravné. “**’

Vaclav Lidl (1922-2004): Tlu¢e bubenitek — Rikadla pro dospélé, vokalni symfonie pro
détskou solistku a velky orchestr na slova lidové poezie 1975

Pospisil: ,, Dilem nepopiratelné zavaznosti jsou Lidlova Rikadla pro dospélé. Skladatel mél
vynikajici napad konfrontovat svet malé holcicky s drsnou realitou dnesniho svéta [...]. Je tu
vyuzito snad vseho, co dosavadni vyvoj prinesl, véetné kvilivpch glissand, aleatorickych
ploch a kolaZi. Je to v podstate velmi ucinné a méreno ocividné zcela mimoradnym usilim,
které skladatel praci na tomto namétu vénoval, pozoruhodné. “*"!

Alois Piiios: Ceské letokruhy pro velky orchestr 1975

Pitios: ,, V mé symfonické skladbé Ceské letokruhy jde o pokus o organickou syntézu ceské
hudebni minulosti, pritomnosti a perspektivy (a nejen hudebni!). Zamérne vybrané duchovni
hudebni texty, urcené k pretvareni, pochazeji z hudby mnoha staleti. V jednoté a zhusténi ma
zaznit minulost a soucasnost. [...] je akcentovan duchovni rozmeér ceské existence a jeho
kontinuita. “ %%

Doubravova: ,, Zdaverecny Symfonicky diptych Aloise Simandla-Pinose nenechal nikoho na
pochybach o suverénnim ovladani kompozicni techniky i presném vedomi kompozicniho
zameru, i kdyz obé bylo manifestovano na dilech co do kompozicniho zaméru protikladnych.
Sal studia poskytl primérené prostredi multivariacni a zvukové plastické Pocté Praze.
V podstaté kold%ové a zvukové monumentilni Ceské letokruhy se vsak viivem prostiedi
slévaly zvlasté v zavérecné casti v silnou pastozni vrstvu zvuku, v niz jednotliva kompozicni
pasma splyvala v jedno. Prisna technika Pocty Praze, projevujici se i ve vyvazZenosti a
proporcnosti skladby, se projevila v Ceskych letokruzich v provokujicim propojeni znamého
s neznamym: posluchac pozndval aryvky lidovych chordlii, jejichz zakomponovani do

hudebniho proudu i viastni tvar viak &inily z citaci stylizace a z kold%i mixdfe prvki. “*%

Milos Stédroii: Sekvence pro bici nastroje 1975
Kulka: ,,/...] 3. véta horizontdalni kolaz, gotické kvinty, budik, dynamika promenliva, kontrast
budiku, symbolu viedni kazdodennosti a gregoridnského monumenta. “ ***

Jifi Barta: 3 Caprices pro barytonovy akordeon 1976

Bartova: ,, V' 70. letech obohacuje Jiri Barta svij projev o historizujici momenty: v Barokni
suité in D pro komorni ansambl poprvé uZil kolaZe baroknich prvkii stojicich v kontrapozici
vii¢i novodobému hudebnimu projevu a tento princip vyuZil i v Dithyrambu pro orchestr a 3
Caprices pro akordeon. “*"

639 pg [Skala, Pavel], Petr Eben: Noc¢ni hodiny, recenze LP desky Ceské filharmonie in: Hudebni rozhledy
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Bartova: ,, Poslednim projevem tohoto okouzleni barokem jsou TFi capriccia pro barytonovy
akordeon, v nichz prvé dvé véty jsou volnou montdZi stylové roviny baroka a roviny atondlni,
eventudlné dodekafonické. Obé roviny se prolinaji plynule, neni pouzito strihu. Treti
capriccio je technickym a zvukovym vrcholem cyklu, vnémz uz baroko ustoupilo
soucasnosti. “*°

Ivan Jirko: Stésti, panorama pro sopran, tenor, recitaci a orchestr 1976

Pospisil: ,, Ivan Jirko chtel timto dilem zodpovédét poetickou metaforou metafyzickou otdazku
Paula Gauguina Kdo jsme? Odkud prichdzime? Kam spéjeme? Ucinil tak v literarni roviné
citaty z mnoha autorii [...], které exponuje na pozadi hudby nejriznéjsich struktur, od ploch a
plosek téembrovych i Sumovych (Splouchani more) pres klasicky melodramaticky nebo
kantatove koncipované useky aZ k bleskovym kolaZovym vioZkam napiiklad z Bizetovy
Carmen nebo Verdiho slavnostnich fanfar 7 triumfalniho aktu Aidy. «647

Jan Grossmann: Cesta ke svétlu, dramaticky prolog pro symfonicky orchestr 1977
Navratil: , Vystavba dila vyuZivajici koldZi, montdZi a kontrastnich zvukovych zlomii,
kterymi autor chce vyjadrit obtiznou ,,cestu ke sveétlu“, pusobi ponékud diskontinuitné

[...]. 0%

Vaclav Lidl: Suita rustica pro flétnu, hoboj, housle, violu, violoncello a klavir 1977

Skala: ,, Autoru nejde o poslechem bezprostredne identifikovatelné folklorni reminiscence, ale
o postizeni atmosféry na dnesni Ceské vesnici, videné s jistou nostalgii. Tri casti prinaseji
velice riiznorodou hudbu: skladatel védomé uZiva techniky kolaZe, avsak vysledkem je
nesoustiedeny tvar, piisobici formainé nahodile.<**

Michal KoSut: Zvony z Chatyné, skladba pro orchestr 1979

Skala: ,, Partitura, vypracovand osobitou stiihovou technikou v polystylovou kolaz, by si
byla vyzddala delsi zkouskovy cas [...]. Diskuze se v souvislosti s KoSutovou novinkou tocila
kolem otazek soudrznosti formy, ale i nového chapani hudebniho casu, jak je prave Kosutovou
partiturou demonstrovino. “*’

Milo§ Stédroii: Canzona a ritornel (Addio Budva) pro smy&covy orchestr 1979

Bartova: ,, A¢ jde o kratickou, asi Sestiminutovou skladbu, podarilo se autorovi vytvorit dilo
pusobivé jak svym mimo hudebnim programem [...], tak jeho hudebnim ztvarnénim,
uvadejicim stylové promyslenou a obsahové zdiivodnénou kolaZ prvkic Nové hudby,
jugoslavské hudby lidové (kolo) a monteverdiovského ritornelu. w631

%4 Bartova 2006, s. 77

47 Pospisil, Vilém, Gregor, Pauer Zameénik, Jirko (21. Tyden nové tvorby) in: Hudebni rozhledy XXX 6/1977,
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Daniel Forro: Syntfonie pro syntetizéry, bici nastroje a magnetofonovy pas 1978-81
ab: ,, Syntfonie vznikla na zakladé analyzy kompozicnich postupii J. S. Bacha; vyvolava dojem

kolaZe s plochami quasi baroknimi, prerusovanymi zborcenim starého harmonického
Ny 652
radu.

Jan Milek: Koncert pro klavir a komorni orchestr 1981

Pokora: ,, Hudba ma mnoho piisobivych detailii, v tom smyslu zaujme napriklad hned uvodni
téma [...]. K tomu ovsem pristupuje takové mnozstvi dalsSich motivickych a témbrovych
postuptt [...], Ze po nékolika minutdach poslechu uz nabyvame dojmu, jako by téchto zvolenych
kompozicnich prostredkii bylo pojednou néjak moc. Navic — nékteré partie [...] pusobi trochu
nasilné, spekulativné. To vSechno jsou momenty, které vaucuji posluchaci predstavu jakési
koldze. Shrnuto — zajimavy, ale stavebné ponékud nedotazeny zamér. “*

Milan Slavicky: La voce soave I, I'omaggio a Mozart per la glasarmonica (ossia celesta)
ed otto strumenti a fiato 1981

Havlik: ,, Vyrazovy tonus jednovétého celku tezi z konfrontace autorovych viastnich hudebnich
predstav (asociacné napojenych patrné na svet Mozartovych skvélych dechovych serendd) a
uryvku citaci Mozartovy viastni hudby (konkrétné jde o citat tematu Adagia C dur KV 356 pro
sklenénou harmoniku). [...] Metoda kolaZe a montadZe je v pripadé takovéhoto myslenkového
i materidlového vychodiska celkem béind. Slavicky ale neziistal pouze u ni: podarilo se mu
v zaverecnéem useku skladby oba geneticky rozdilné hudebni svéty dokonale umélecky
skloubit, zvukové i vyrazové sjednotit. Dosdhl tak svrchované presvédcivého vysledku v
podobé nové vyznamové kvality.””*

Lukas$ MatouSek: ,,Ut heremita solus® Johannese Ockeghama, instrumentalni uprava
moteta pro flétnu, klarinet, violu, violoncello a klavir 1982

Pokorny: ,, Rozkosna hricka, jez dobre korespondovala s vystavenymi kolazemi Jifiho Kolare.
V obou pripadech jde o podobny zpiisob zpracovini uméleckych dél minulych epoch. “*’

Milo§ Stédron (1942): Pét basovych tanci pro sélovy kontrabas, housle a bici (Orffav
instrumentar) 1982

Pokora: ,, 4 jesté jeden premiérovy prinos, vzdacny svou ojedinélosti: Zcela soudobd zabavnost
soudobé hudby, jak ji — na bazi kolaZovych, zprostiedkované archiazujicich ohlédnuti,
lidovosti a troufale nekonvencni témbrové mixdze — znovu piedvedl Milos Stédroni v Péti
basovych tancich a uz nyni miizeme uvést také v Dvanacti situacich z pisné ,, Pékna Kaca
trdvu Zala“ pro orchestr. “*°

Lukas$ MatousSek: Sonatina pro klarinet a klavir 1983

Skéla: ,,I zde vyuziva Matousek citatii [...] a predpoklada, Ze vzdjemnym propojenim
riznorodych stylovych prvkii, mezi nimiz pocituje souvztaznost, miize vytvorit novou
smysluplnou strukturu. Poucenéjsi posluchac¢ nemiiZe intonacni rudimenty riznych stylu

nepostiehnout, a tak se mu jevi celek — rozmérové ve shodé s nazvem spiSe strucny — jako
ry 657
kolaz.

852 ab, Brno: Komorni koncerty v inoru a bfeznu in: Opus musicum 15, 7/1983, s. 214

653 pokora, Milo§, Orchestralni koncert SCSKU (8. 12. 1984) in: Hudebni rozhledy XXXVII 3/1984, s. 101

654 Havlik, Jaromir, Komorni koncerty SCSKU (19. 1. 1983, Maly sal PK) in: Hudebni rozhledy XXXIV 4/1983,
s. 146

855 pokorny, Petr, Uterky Umélecké besedy v novém prostiedi (461. Uterek 11. 2. 1997) in: Hudebni rozhledy
LX 4/1997,s.7

856 pokora, Milo§, Zprava o zasedani UV SCSKU in: Hudebni rozhledy 6/1983, s. 292

857 psk [Skala, Pavel], Novinkova hudebni stfeda 23. 1. 1985 in: Hudebni rozhledy XXXVIII 4/1985, s. 146
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Miloslav IStvan: Laska, vzdor a smrt, skladba pro mezzosopran a komorni soubor
z podnétu hry bratii MrStiki MarysSa 1982-84

IStvan: ,,Skladba je inspirovana divadelni hrou bratii Mrstikit Marysa. Jako driive, tak i
tentokrat vyuzil autor prileZitosti a vyzkouSel si hudebni material a nezvyklé nastrojové
obsazeni primo na zminéné hre formou scénické hudby. [...] Mezzosopran zpiva jenom na
vokaly, slova by piisobila prilis konkrétné. Folklorni cimbdl je zatusovan klavirem,
vibrafonem a syntetizérem. Hudebni material je zamérné nefolklorni, i kdyz se oklikou k této
oblasti blizi. Ani zavérecnd kolaz neni vyjimkou. Odkazuje soucasné a moznd vyraznéji do

, 638
sfery ,,pop-songu “.

Milo$ Stédroni: Villanely pro détsky sbor a klavir na slova E. Leara 1984

Bartova: ,, Villanelly Milose Stédroné jsou psany na rozkosné nesmysinad pétiversi E. Leara a
stejné jako textova predloha pFimo hy¥i vtipem v Sirokém rozpéti od vtipu fonického ve
shorovych partiich aZ po (zejména klavirni) kolaz transformujici nebo parodujici nejriznéjsi
hudebni Zénry, ponejvice z nonartificialni oblasti. “*°

Miloslav IStvan: Nepfritel lidu, scénicka hudba ke hire Henrika Ibsena 1986
Srna: ,, Miloslav I§tvan dokonale porozumél Hajdovu zaméru a zkomponoval piesné michany
koktejl hudebni koldite. “*%

EvZen Zame¢nik: Menuetto per Giinter Bialas 1986
Faltus: ,, Ceské premiéry se dockalo Menuetto per Giinter Bialas, kolaZovana skladba pro
Brno Brass Band. “*'

Pavel Blatny: Dialog pro violoncello a jazzové trio 1987
Faltus: ,,Zménu zanru prinesla autokolaZ Pavia Blatného Dialog pro violoncello a jazzové
trio; znamend po ,, erbenovské* neoromantické ére recidivu tietiho proudu. “**

Milan Kanak (1955): Koncertantni hudba pro housle, kontrabas a orchestr 1987

BMIJ: ,,V jeho humoristickych koldZich jsou komparace zdrojem vybuchu veseli v sale, ve
vazné minené kompozici, jakou méla byt Koncertantni hudba, si s nimi vSak posluchac¢ nevi
rady. [...] Celkové vsak budi tento zpiisob kompozice dojem nekompaktniho celku —
potpourri. «663

Michael Kocab (1954): Odysseus, scénické oratorium 1987
Karika: ,, Vysledek formalni syntézy je kolaz. [...]. Ve filmu jsou zakomponovany ironizujict
animace a casoveé aktualni koldze. Hudba zase vyuziva poloh vazné operni tvorby v kontrastu

s 664

k rockovym postuptim. [...] Zvukové kolaZe zprehlednuji séemantiku predstaveni.

6% Autorsky komentéi k premiéie v ramei Hudebni stiedy SCSKU 5. 12. 1984 v Brné in: Bartova 1997, s. 171
%% b4 [Bartova, Jindra], Novinky v Brné 5. 12. 1984 in: Hudebni rozhledy XXXVIII 4/1985, s. 162

%Y Srna, Zdenék, Rovnost 30.1.1986 in: Bartova 1997, s. 190

%! Faltus, Leo§, Velery jubilantii v Brné (koncert 8. 2. 1989) in: Hudebni rozhledy XLII 6/1989, s. 265

862 Faltus, Leo§, Jedna z poslednich? (koncert 26. 1. 1990) in: Hudebni rozhledy XLIV6/1990, s. 255

3 BMJ, Premiéry na koncertech brnénské filharmonie in: Opus musicum 21, 5/1989, s. IV

664 K atika, Petr, Odysseus, recenze piedstaveni Laterny Magiky 10. a 14. 9 a 14. 10. 1987 in: Hudebni rozhledy
XLI 1/1988, s. 25-27
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Alois Pinos: Zatceni, hudebni scéna pro mezzosopran, baryton, spikra, komorni soubor
a mgf. pas na slova Fraze Kafky 1988

Hrckova: |, Skladby Zatceni i Obzalovany Pinos zkomponoval na stejném principu. [...]
Pointa (kolaZ Dvorakovy Humoresky na Kafkiv text s Beethovenem a Jandckem) je obdobna
v obou skladbdch. “*”

Milan KniZzak: Bossa Nova Suite 1964-1991

Knizak: ,,Skladbu Bossa Nova Suite jsem osobné nahrdval ve videnskem studiu, a to za
pomoci 2 gramofoni s destruovanymi deskami, 2 magnetofonii s predtocenymi kazetami (na
klaviru. Az na drobné detaily byla skladba nahrana ,,zivé“. Reprezentuje tedy (v autorské
koldZi) vice typui mé hudebni cinnosti, které jsou nékdy vtomto hudebnim zpracovani
samoziejmé méné citelné. “*%

Daniel Forr6: Kosmopolitni hudba ¢. 1 1991

Forro: ,, Pokud jde o kolaz, napadaji mne momentalné jenom tyto skladby: Kosmopolitni
hudba a Fudoh Myoo e no inori. Osobné chdapu kolazZ jako volnéji propojené vrstvy znéjici
soucasné, tieba i v riizném metru, tempu, toniné (maji-li néjakou), nejmeéné dvé rizné, tak,
jak s tim zacal Charles Ives. [...] Tato skladba vznikla jako cista improvizace s predem
pripravenymi bicimi a perkusivnimi ndstroji, vcéetné melodickych. Obsahuje ndzvuky na
etnickou hudbu z celého svéta, véetne mikroladéni — bylo vyuZito napr. ladéni gamelanu
slendro a pelog, 19 ET systém aj. “

Mojmir Bartek (1942): Ogarsky tanec pro velky dechovy orchestr 1992
Zamecnik: ,, Ogarsky tanec Mojmira Bartka obohatil jeho tvorbu o koldaZové koncipovanou
folklorni stylizaci s vicasti razantnich prvkii zapadoevropské tanecéni hudby. <

Luka$ Hurnik (1967): Triova sonata k pocté J. D. Zelenky, kvartet pro flétnu, housle,
cembalo, violoncello 1992

Hurnik: ,, Barokni forma, ale soudoby obsah. V druhé vété kontrapunkticka kolaz z témat J.
D. Zelenky. Flétna, housle, cembalo, violoncello. V repertoaru souborii Quartetto con flauto,
Trillo a Ensemble Martinii. Nahravka Cesky rozhlas. “*%®

Alois Pinos: Obzalovany, dvé hudebni scény pro baryton, komorni soubor a
magnetofonovy pas na text Franze Kafky z romanu Proces 1993

Pinos: ,, V' zavéru nastava situace po poprave hlavniho hrdiny, ktery vystupuje ze své role
zpiva na melodii Dvorakovy Humoresky Kafkovu glosu ,, Ale clovék je tak malo pripraven . K
tomu zni v komornim instrumentdlnim souboru rytmicky citat z Jandackovy Jeji pastorkyné
,Jako by sem smrt nacuhovala® a osudovy motiv z Beethovenovy 5. symfonie. Jak se
prokazalo i pri zahranicnich provedenich, je tato pointa velmi ucinna a na citlivého
posluchace piisobi drtivé. “%%

Hr¢kova: ,, Nachazime i prvky kolaZe: ve zpévu a klaviru se setkame s citatem ,,notoricky
znamé Dvorakovy Humoresky Ges dur, zatimco ostatni nastroje tvrdoSijné opakuji kratky

%5 Hrekova, Nad'a, Takhle tedy ne! Alois Pinos in: Hrékova a kolektiv 2007, s. 527

666 K nizak, Milan, booklet CD Broken Tracks (Rozbité stopy), Guerilla 2008

867 7ameénik, Evzen, Neobvyklé koncerty dechové hudby (koncert 14. 11. 1992) in: Hudebni rozhledy XLVI
2/1993, s. 67

5% http://www.hurnik.cz/hudba_syn_cz.xml

59 pitos, Alois: Transferované hudebni objekty z hlediska univerzalnich princip in: Parsch, Pifios, Stastny
2003,s. 118
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rytmicky motiv pripominajici konec druhého déjstvi Jeji pastorkyné a Beethoveniiv osudovy
motiv z Pdté symfonie. “*”’

Smolik: ,, Neziistal jsem lhostejny u pozoruhodné Piiiosovy skladby na kafkovské téma
Obzalovany. Zopakoval jsem si ovSem, Ze chtény vtip je smutny (koldaZovd adaptace
Dvoidkovy Humoresky na zavér). <%

Roman Zdenék Novak (1967): Music 4 U 1994

Im: ,, Spojujicim elementem je zde témer celou skladbou se prolinajici linka Zivych bicich,
doplnéna jednoduchymi drum-computerovymi rytmy, do kterych vstupuji formou koldZe
instrumentdlné riiznorodé skupiny ndstrojii. “*’”

Martin Smolka: Mandelinka pro instrumentalni soubor 1994
Havelkova: ,, Ze svych skladeb ma nejradeji tango V Zivota louzi, stydi se za Mandelinku, i
kdyz dobre vypadd — je to kolds z rozstéihanych maridSovych karet a pexesa Nase houby. “°”

Pavel Blatny: Kruh pro housle, klarinet a smy¢covy orchestr 1997
Reittererova: ,, Prvni dvé skladby charakterizovala polystylovost. Kruh pro housle, klarinet a

smyccovy orchestr Pavla Blatného chtél byt a také byl koldazi. “*”

Martin Smolka (1959): Remix, Redream, Reflight pro orchestr 2000

Batinkova: ,, Pri tvorbé se nechal inspirovat soucasnou tanecni hudbou ,,vyrabénou na
pocitaci metodou vyberu fragmentii nahranych existujicich skladeb riiznych popularnich stylu
a jejich slepovani, a z vybranych kratickych uryvkii (viastné pouhych charakteristickych
akordit) vytrzenych z kontextu skladeb ruznych autorii (napr. Beethoven, Berlioz, Kabeldc ¢i
Mahler), které exponuje v rychlém sledu za sebou, vytvari svéraznou kolaZ prodchnutou
typicky ,, smolkovskou poetikou . “*”

M. Smolka: ,,Skladba Remix, Redream, Reflight pro orchestr je skoro celd poskladand z
citatii, ¢i spise z utrzku historické hudby (jako koldaZe Jifiho Koldre, jez tvori svou strukturu
z rozstrthanych obrazkii, zobrazujicich piivodné néco vzdaleného tématem i dobou).
Bezprostrednim impulsem bylo seznameni s dnesni pocitacovou hudebni popkulturou.
Fascinovalo me, s jakou svobodou a fantazii se tam misi fragmenty nahravek uplné cehokoli,
casto prave cizi hudby. Bavil jsem se predstavou, jak by vypadala skladba ze samych
zavérecnych akordii symfonickych skladeb od Mozarta po Sostakovice. Zacal jsem vypisovat
takové akordy z téch mistrovskych dél, ktera mdam nejradsi. Brzy jsem zjistil, Ze zavérecné
akordy ni%atﬁ k hudebné nejzajimavejsim a rozsiril jsem sbirku o akordy z jinych mist
skladeb. *

7% Hrékova, Nad’a, Takhle tedy ne! Alois Pifios in: Hrékova a kolektiv 2007, s. 526

71 Smolik, Jan, Co zaujalo kitiky (Dny soudobé hudby 1995) in: Hudebni rozhledy XLVIII 12/1995, s. 7

572 Im, Ateliér 90 (recenze CD) in: Opus musicum 30 2/1998, s. XVI

73 Havelkova, Tereza, Jeden takt Martina Smolky in: Harmonie 7, 11/1999, s. 30

67 Reittererova, Vlasta, Ke Dnéim soudobé hudby (koncert 12. 11. 1999) in: Hudebni rozhledy LIII 1/2000, s. 8
%7 Batinkova 2006, s. 56

676 Smolka, Martin, Citat, hudba o hudb&, nepublikovano, text byl napsan jako sougast habilitatni prace
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11.3.2. Skladby s nazvem kolaz

Jan Malek: Kolaz €. 1, polovina 60. let

Malek: ,,Kolaz ¢. 1 predstavovaly moje viceméné manualni pokusy o sestrih
pdrcentimetrovych zvukovych fragmentii nekdy v puli 60. let v plzefiském rozhlase, dnes
ztraceno, neexistuje.

Jan Milek: Kolaz €. 2 — Notturno 1968

Malek: ,, Druha cast zamysleného trivetého cyklu, realizovano 8., 9. a 12. 8. 1968 v plzenské
elektronické laboratori (Ing. Cestmir Kadlec, Viclav Jezek a autor). Materidlem byl zvuk
psaciho stroje, dech (spiciho), nahrdvka gregoridnského chordlu z odiené polské desky. "’
Milos Stédroii: Affetti graziosi, 9 kolaZi pro housle a klavir 1968

Stédrot: ,,/...] ukdzka fiktivni bendovské faktury [...] posunem nesynchronizovanych
historickych stejnorodych struktur miize nastat Fada momentii adaptace disonance. KolaZ
dvou historickych struktur pak muze pres jejich vzajemnou stejnorodost davat ndsledkem
nesynchronizovaného priibéhu zvukovy vysledek blizici se kritériim Nové hudby. “*”

Rudolf Ruzi¢ka: Stvoreni svéta, elektronicka kolaz s hudbou D. Milhauda 1969
jf-er: ,,Ruzickova kolaZ spocivala v narusovani souvislého pdasma Milhaudovy hudby
stereotypni, neprijemné piisobici elektronikou. “**

Ilja Hurnik: Stravinskiana pro dva klaviry, kolaz ze skladeb Igora Stravinského 1970

Kuna: ,,Za zviastni rozbor by stala Stravinskiana pro dva klaviry, kolaZ, sestavend Iljou
Hurnikem ze skladeb Igora Stravinského. Dumysiné, rafinované, zvukové presveédcivé dilo,
presahujici rozmar aranzéra a interpretii (P. Stépan, I Hurnik), kold% horizontdlni i
pasmovda, smysluplna hra se zvukem. Umocnény Stravinskij, tak lze asi nejlépe

charakterizovat toto zvldstni stmelent koncertantnich vyiatkii ze skladatelovych praci. “®

Pavel Blatny: Autokolaz per piano solo 1972

Blatny: ,, Nemd nic spolecného s dopravnim prostiedkem — je to gkrdacené ,,autorska koldz*“.
Vznikla na pocatku sedmdesatych let a vychozim bodem byly dve moje skladby z let
Sedesdatych, vzdajemné velmi kontrastni. Predevsim ,,10'30"" pro symfonicky orchestr®,
komponovand v roce 1965 na objednavku zapadoberlinskych Festwochen — v duchu tehdejsi
nové hudby (serialismus, aleatorika, timbrovost i jazzové injekce) a ,,D-E-F-G-A-H-C*,
komponovana v roce 1968 pro jazzovy orchestr na objednavku festivalu ve Stuttgartu —
v duchu navratu k hudbé renesancni (staré cirkevni toniny, prostota a jednoduchost vyrazu i
tektoniky dila). Tato kontrastni dila pak v dnes hrané klavirni skladbeé uryvkovité cituji,
porovndvdg;zv detailech nebo celcich, ¢i jinak zcizuji — zkratka tak, jak ma hudebni kolaz
probihat.

677 7 korespondence s Janem Malkem ze 14. 4. 2010

678 7 korespondence s Janem Malkem ze 14. 4. 2010

679 St&dron, Milos, Predpoklady kolaze v hudebnim dile, diplomova prace JAMU 1969, s. 16

6% if_er, Expozice experimentalni hudby II in: Opus musicum 2, 4/1970, s. 122

881 Kuna, Milan, Ceské novinky, recenze koncerti Hudebni stiedy 8. a 29. 4. 1970 Klubu skladatelt v Praze in:
Hudebni rozhledy XXIII 6/1970, s. 248

682 Blatny, Pavel: autorsky komentat pro koncert: Sal Josefa Dobrovského v Konventu Milosrdnych bratii,
BRNO, Videnska 7, utery 30. kvétna 2006 v 19.30 hodin in: http://www.ahuv.cz
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Miloslav IStvan: Cor mio, koldaZ pro smiSeny sbor s pouZitim madrigalu Claudia
Monteverdiho 1979

Bartova: ,,/...] kdyZ uZ byla éra kolaZi na ustupu, rozhodl se spojit vlastni invenci s citdty
tvorby autora jiného [...]. Skladatel s nim [madrigalem] pracuje rafinovanym zpiisobem:
pouzité citaty zasazuje do novodobého hudebniho projevu tak vynalézave, Ze posluchaci
eventualita citatu ani neprijde na mysl, vnimd pouze oscilaci mezi vyrazovymi prostredky

I3

monteverdiovského madrigalu a dneska. IStvan vyuzil v této skladbé , principu unikavosti*,
pritom v zasade velmi jednoduchy: citat Monteverdiho je pouZit pouze v jednom hlasu,
zatimeo hlasy ostatni jsou koncipovany nové. “*%

Némec: ,,/...] u skladby Cor mio pro smiseny sbor z roku 1979 je sice prevzat autenticky
historicky material, madrigal Claudia Monteverdiho, ale diky jeho vynalézavému propojeni s
okolni soudobe komponovanou fakturou je sémanticky rozpor prehlusen. “

Miloslav IStvan: Odbila hodina pro muZskou recitaci, Ctyfi violy, kontrabas a
magnetofonovy pas, kolaZ pro BROLN 1979

Bartova: ,,Posledni skladbu pro BROLN vytvoril Miloslav IStvan v roce 1979. Nese ndzev
Odbila hodina a reprezentuje opét jiny pristup k folklornimu materidalu — kolaz: lidovy napev
z okoli Brna je upraven pro Zensky hlas, ctyri violy a kontrabas a je obklopen useky, v nichz
se objevuji dalsi napevy. Ty jsou vsak elektroakustickymi prostredky transformovany do jiné,
nefolklorni podoby. “**

Némec: ,,Za jedinou Cciste kolaini skladbu je mozné povazovat pouze kompozici pro
magnetofonovy pds s ndzvem Odbila hodina rovné z roku 1979. “%%°

Pavel Blatny: KolaZ pro jazzovy orchestr 1981

Jifi Kollert: Smyccovy kvartet €. 2 ,,Skulptura I1* 1982

(I. Monolit, II. Kolaz, I1I. Mozaikovy reliéf, IV. Kolaz I1, V. Kineticka skulptura)

Bartova: ,, Prednosti 2. smyccového kvartetu Jiritho Kollerta je tésné sepéti znéejictho tvaru
Jjednotlivych vét s jejich ndzvy, nékdy ovSem presahujici az do roviny pouhé zvukomalby.
Vithec piisobi  Kollertova skladba dojmem predevsim raciondlné utvareného celku,
v hudebnim sdéleni malo obsazného. “*

Karel Odstr¢il: Seance, scénicka kolaz pro sopran, klavirni trio a mima 1982

Jan Hanus (1915-2004): Variace a kolaze pro symfonicky orchestr, op. 99 1983

Pavel Blatny: KoliaZ — Hommage a J. S. Bach pro symfonicky orchestr 1984

Pavel Blatny: Jubilee Collage pro symfonicky orchestr 1986

83 Bartova 1997, s. 151

684 Némec 2006, s. 11

%85 Bartova 1997, s. 37

686 N&mec 2006, s. 11

587 Bartova, Jindra, Studio soudobé hudby JAMU in: Hudebni rozhledy XXXVI 4/1983, s. 158
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Pavel Blatny: Meditace (Antivariace) ve formé koldZe nad témbrem Antonina Dvoiaka
pro velky symfonicky orchestr 1990

Blatny: ,, Antivariace vychazeji z jistého useku Dvordkova Holoubka. Ten se pak vynori opét
na konci skladby. Proc¢ Antivariace? Jsou totiz opacné — od nejvzdalenéjsich po nejblizsi. “***
Navratil: ,,Skladba pres jistou koldZovitost drzi pohromade vracejicimi se centralizujicimi
prvky a upoutdva svou bohatou zvukovou invenci. “**

Eduard Dousa (1951): Noc svatého Nikdy, rozhlasova hudebné-poeticka kolaz 1990
Zbysek Bittmar (1934): SBA II — kolazZ pro Brass Band 1992

Edvard Schiffauer (1942): ...a kyticka zistava, vzpominkova kolaz pro flétnu,
violoncello a klavir 1993

Jan Malek (1938): Kolaz ¢. 3 ,,Pastorale Interrotta®, elektroakusticka skladba 1994
Malek: ,, Realizovano prilezitostné od X. 1994 do 3. VII. 1995 ve studiu R 34 / F Karlin
(Tomas Zikmund a autor). Materialem byl zvuk proudici vody, zpév ptakii, sopranova zobcova
flétna, zvuky velkomésta (doprava, tikajici semafory, reprodukovany pop z kramu). <%’

Milan K¥iZek (1926): KolaZ I pro 4 flétny 1995

Ktizek: ,, Koldz I zasazuje do proudu mé hudby nékolik uryvkii, citaci ze Stravinského Tri
pisni W. Shakespeara pro mezzosopran, flétnu, klarinet a violu. Skladba byla provedena
flétnovym kvartetem posluchacek ceskobudejovické konzervatore v roce 1995 a na soutezi
flétnovych ansamblii v Londyné 1996. %’

Milan K¥izZek: Kolaz II pro 4 pozouny 1997

Ktizek: ,, Kolaz Il podobné cituje nékolik fragmentu ze skladeb Jana Rychlika. Tvorbou Jana
Rychlika jsem se totiz zabyval v kandiddtské disertaci, kterou jsem obhdjil v Ustavu pro
hudebni védu CSAV 1975, vyd. nakl. H+H, Praha 2001. Skladba byla provedena posluchaci
konzervatore v C. B. v roce 1997 a 2006. “%**

Pavel Blatny: Mal4 kolaZ pro saxofonové kvarteto 1999

688 7 dopisu Pavla Blatného o jeho kolazovych skladbach Antivariace, Apel, In modo classico, 10'30"" a Duel
zaslaného 29. 11. 2010

6% Navratil, Milo$, Jana¢kav maj 1992 (21. 5. 1992) in: Hudebni rozhledy XLV 9/1992, s. 384

690 7 korespondence s Janem Malkem ze 14. 4. 2010

1 7 korespondence s Milanem Kiizkem z 28. 8. 2010

692 7 korespondence s Milanem Kiizkem z 28. 8. 2010, dalsi dvé skladby Milana K¥izka s nazvem kolaz byly
napsany po roce 2000:

Kolaz III pro 2 housle a violu (2003) ,, cituje uryvky z hudby P. Hindemitha (z 8 Kdanonii pro dvoje housle a
violu), C. Orffa (Mixturen pro 3 housle), B. Martimi (Serenada Il pro dvoje housle a violu) a J. Rychlika
(Relazioni pro alt. flétnu, angl. roh a fagot).

Kolaz IV pro 3 violoncella (2010) ,, zasazuje do mé hudby nékolik uryvkii z hudby 14. stol.: Francesco Landino
(Ballata) a G. de Machaut (Motet).
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12. Shrnuti, zhodnoceni prament

12.1. Shrnuti chapani sledovanych pojmi v teorii, publicistice a recepci tvorby

Prezentace uziti pojmil polystylovost a kolaz v dobovych pramenech ukézala odlisné
roviny chapani téchto pojmu v riznych souvislostech.

Ve sledovaném tématu odkazuji v oblasti ¢eské hudby k podobnym vyznamim
(designatim) pojmy (znaky) polystylovost, postmoderna, kolaz, metahudba, metakolaz,
mixaz, adhocismus, stiih, recyklace a transference.*”?

Na druhé¢ strané Ize u pojmi polystylovost a koldz sledovat i odlisné chapani. Vznikaji
rizna slovni spojeni, kterd konkretizuji obsah ptivodniho pojmu: kolaz citatl, kolaz rytmu,
totalni kolaz, textova koldz, zvukova koldz, autorska kolaz, polystylové progrese, polystylova
koléz.

Pokud se o pojmech hovoii v kontextu konkrétnich dél, je charakteristické, ze oba
sledované pojmy jsou uzivany:

— jako oznaceni pro celkové vyznéni skladby a viibec produkt kompozi¢ni ¢innosti
(napf. sonicka koldz, polystylova skladba, stylova riznost v jedné skladbé, skladby s ndzvem
kol4z i oznacené za kolaz)

— jako oznaceni pro proces vzniku kompozice, tedy postup ¢i metoda vedouci k
celku dila (napt. technika kolaze, metoda kolaze, metoda polystylovosti, technika ostrych

stfiht, simultanni hudebni déni)

Co se tyka tezi prezentovanych v muzikologické literatufe o kolazi, nékteré z nich se
v eské hudbé projevily &asteéng, ndkteré nikoliv, zadna viak v plné mife.®*

1) V cCeské hudbé se nepotvrdila teze, kterou vyslovil Wolfgang Gratzer v souvislosti
s tvorbou Alfreda Schnittkeho, Ze polystylovost byla jednou z forem ut€ku pted oficialni
doktrinou socialistického realismu.®> Ani v nyng&jich vyjadtenich Zijicich autorii nebyl tento

davod tvorby nijak explicitné prezentovan.

593 Tomu odpovidaji cizojazyéné pojmy Polystylistik, Collage, Meta-Collage, polystylism, postmodernism,
pluralistische Komponieren nebo multiple composition

% To se tyka i analytického piistupu C. C. Losady, ktery je rozebran v II. dile v kapitole 4. Zavéry

z analytickych sond

895 Gratzer 1993
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2) Naopak jako pomérné piesné se i na segmentu ¢eské hudby ukazalo tfidéni kolaze
Stefana Frickeho v encyklopedii MGG. Jeho tfi zakladni typy kolaze maji nasledujici vztah
k ¢eské hudbé:

a) uziti prefabrikovanych prvkl nejriznéjsiho pivodu, které jsou integrovany do jednoho
celku
V Ceské hudbé tento typ zcela prevazuje, lze sem zahrnout vétSinu piipadt skladeb
oznacenych za kolaz.

b) citatova kolaz (Zitatcollage) — uZziti pouze jiz existujicich materiala bez jakékoliv vlastni
hudby

Citatova kolaz se v tomto vymezeni v ¢eské hudbé objevuje pouze vyjimecné. Patii
sem Stravinskiana pro dva klaviry (1970) Ilji Hurnika sloZena z citath Igora Stravinského a
také Remix, Redream, Reflight pro orchestr (2000) Martina Smolky, ktera je, jak autor tika,
»Skoro cela poskladana z citati, ¢i spise z utrzku historické hudby “.

K citatové kolazi se pak svym charakterem blizi také nékteré casti rozsahlejsich
kompozic. Zde nalezneme kontrapunktickou koldz ze Zelenkovych témat ve 2. vété¢ Triové
sonaty k pocté J. D. Zelenky (1992) LukaSe Hurnika a kolaZ citati v zavérech skladeb Zatceni
(1988) a Obzalovany (1993) Aloise Pinose. Do této kategorie lze svym charakterem zaradit i
Divertissement (1969) Kompozi¢niho tymu Brno, kde ma ovSem své misto i nové vytvoiena
hudba, a Autokoldz (1972) Pavla Blatného, v niz vlastni citity podléhaji variatnimu
zpracovani.

c) koldzové partitury (Partiturcollage) — pfipojeni existujicich grafismii nebo obrazl
(literarnich texti nebo komentati) do partitury, tyto prvky jsou integralni soucasti ideje dila

Pod tuto kategorii, v niz se partitura stdva zaroven vytvarnym dilem, Ize v kontextu
kolaze pritadit tvorbu vytvarniki-hudebniki, Milana Knizdka a slovenského autora Milana
Grygara.

3) Mnoho muzikologli zminuje jako jeden z predpokladii vzniku kolaze rozmach
elektroakustické, scénické a filmové hudby. To se potvrzuje 1 v ceské hudbé€, ovsem s tim, zZe
cesti skladatelé se také Casto odvolavaji na tvorbu LeoSe Janacka jako pfedchiidce montazZe a

kolaze.
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Zavéry z kapitoly Polystylovost v ¢eskych pramenech

Ze sebran¢ho materialu citovaného v kapitole Polystylovost v ¢eskych pramenech 1ze
vycist a shrnout nasledujici tendence v rozuméni polystylovosti:

1. Polystylovost chiapana jako obecna tendence a stav hudby — jako vSeobecna
stylova pluralita a komplementarni koexistence stylii

Takto rozumi polystylovosti zejména Ctirad Kohoutek ve svych hudebné-teoretickych
publikacich. Dale pak nejvyraznéji Jaromir Havlik, Milan Slavicky, FrantiSek Emmert,
Jindfich Feld, Petr Pokorny, Wanda Dobrovska a Lubo$ Fiser (polystylovost jako
vSestrannost skladatele). Pojem polystylovost je u nékterych ptitomen latentng.

2. Polystylovost jako sou¢ast obecnéjSiho pojmu postmoderna

Vyznamova diferenciace pojmil polystylovost a postmoderna je spiSe vyjimecna,
Castéji je polystylovost vyznamové totozna s terminem postmoderna.

S postmodernou spojuje polystylovost explicitné Jifi Vyslouzil (ptivod postmoderny
v orientaci na polystylovost), Milo§ Navratil (postmoderni koncepce = polystylova hudba A.
Schnittkeho), Petr Pokorny (postmoderni smysl pro miseni stylti), Zuzana Martinakova
(polystylovost s dominujici tlohou postmodernistickych tendenci), Petar Zapletal (estetika
postmoderny — hldsa se polystylovost) a Jan Vicar (polystylova tvorba = postmodernismus).

3. Polystylovost jako konfronta¢ni uziti vice stylii v jedné skladbé

Teoreticky takto polystylovost popsali v pramenech Jaroslav Smolka, Ctirad Kohoutek
a Jaromir Havlik.

Skladeb vymezenych vyslovné jako polystylové (s vyjimkou poetiky D. Forr6, ktery
jako polystylovou oznacil celou svou tvorbu) se v dobovych hudebnich periodikach od roku
1960 do roku 2000 a ve vypovédich skladateli objevilo 39, a to od 24 komponistl. Nejvice je
zastoupen Peter Graham, ktery sam oznacil 10 svych skladeb za polystylové. Tremi
skladbami jsou zastoupeni Pavel Blatny a Jifi Kollert. Skladby z 50. a 60. let byly oznaceny
jako polystylové az ex post v 80. letech nebo po roce 2000. Nejvice dél ve smyslu
vicestylovosti bylo popsano v 80. letech (17 skladeb), vyrovnany je pocet dél v 70. a 90.
letech (vzdy 8 kompozic).

V soupisu skladeb popisovanych ve smyslu dobového chapani pojmu polystylovost a
ve vypovédich publicistii a skladatelti o jednotlivych skladbach je obsah pojmu polystylovost
opsan jinym zpusobem. V deskripcich skladeb se setkame s nésledujicimi vyrazy, které

funguji jako odlisSné znaky pro popsani stejné skutecnosti:
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paralelni polystylovost
polystylové kontrapozice
polystylové progrese
slohovéa pestrost

slohové rozttisténost
slohové riznorodost
stylovéa nesourodost
stylova nejednotnost
stylova mnohovrstevnatost
stylova rozriznénost

stylova vSehochut’

stylové promény

stylové prevleky

stylove neorganicky celek
stylové odlisna pasma
stylové disparatni prvky
stylove nejednotné dilo
stylové heterofonni pasmo
stylové nesourody souhrab
svoboda stylové volby
bezbiehost stylil

cizi stylové oblasti

stylova pluralita konfrontace stylovych rovin

stylova lhostejnost montaz slohovych prvki

stylova nevyhranénost mozaika styla
stylova pestrost ruznorodost stylli
stylovy babylon slatanina stylt
stylovy zlom vice stylovych rovin
stylovy pluralismus nestylovost

stylovy rozptyl nadstylovost

Soupis skladeb charakterizovanych timto opisnym zpisobem obsahuje 68 dél od 45
skladateltl, z toho 1 skladbu vytvofil tym autord. Nejvice jsou zastoupeni Milo§ Stddron (4
skladby) a Petr Fiala (4 skladby), dale Jiii Valek, Frantisek Chaun, Arnost Parsch a Cestmir
Gregor (vSichni 3 skladby). V 70. a 80. letech miiZzeme sledovat nejvétsi a vyrovnany pocet
kompozic recipovanych ve smyslu ,,vicestylovosti (70. 1éta — 24 skladeb, 80. léta — 24
skladeb). V 60. letech nalezneme 7 skladeb, v 90. letech potom 15 takovychto kompozic.

4. Polystylovost jako pozitivni soucast skladatelské poetiky a charakteristika tvorby

S polystylovosti ve své tvorbé nejvice operuje Daniel Forrd (polystylovy styl), Peter
Graham a Jan Vicar, s odkazy na tuto poetiku se setkame také u Leose Faltuse, Vita Zouhara a
Jaroslava Smolky. Podle publicisti a kritikii se v celkové charakteristice tvorby objevuje
polystylovost také u Jifiho Kollerta a Pavla Blatného, v §ir§Sim smyslu je do tohoto okruhu

fazena i tvorba Josefa Berga, Lukase Matouska a Miroslava Klegy.
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Je ptiznaéné, Ze skladatelé narozeni v 50. letech a do hudebniho Zivota se zapojujici na
konci 70. let, jako Daniel Forré nebo Peter Graham, hovoii sice o polystylovosti své tvorby,
ale kolaz zacleniuji spiSe na okraj zajmu.

5. Polystylovost jako nezadouci jev soudobé hudby

Negativné je popsana polystylovost pouze u dvou osobnosti: Zuzana Martinakova pise
o ztrat¢ individualnosti projevu a nebezpeci polystylovosti, Miloslav IStvan konstatuje, Ze
polystylovost neni pro jeho tvorbu vystiznd, idedlem je stile stylova jednota. Pejorativni
nadech vSak maji i pfibuzné terminy jako napt. stylova vSehochut’ (uzil Kopelent), slatanina
styli (uzil Graham), stylova nesourodost (Havlik, Zapletal, Pokora) nebo stylova roztfisténost
(Skala).

Predlozeny piehled prament v kapitole Polystylovost v ¢eskych pramenech doklada
bud’ pozitivni, nebo negativni chapéani polystylovosti — jako obecny jev doby, jako obecny
charakterizacni prvek tvorby urcitych skladateli, jako pozitivni i negativni vymezovaci pojem

v textech skladatelli a jako stylova konfrontace uvnitt samotnych dél.

Zavéry z kapitoly Kolaz v ¢eskych pramenech
Ze sebrané¢ho materidlu v kapitole Koldz v Ceskych pramenech lze vyc€ist a shrnout
nasledujici tendence v rozuméni kolazi:
1. KolazZ jako chapana jako obecna tendence a stav hudby
Jako dominujici prvek soudobého mySleni jmenoval kolaZz skladatel LuboS FiSer.
Kolaz jako typ syntézy 2. poloviny 20. stoleti, skrze kterou lze navazat kontakt
s posluchaéem, pojali L. Faltus, M. I§tvan a M. Stédron.
2. Kolaz jako kompozi¢ni technika
Celkem 7 teoretikil zahrnulo do své teorie kompozice pojem koldZe. V tomto ptipadé
oznacuje kolaz vzdy technicky postup.
Ve své kompoziéni teorii s kolazi pracovali:
Milo§ Stédroti (za kolaZ lze povazovat zaznivani nejméné dvou stylové odlisnych pasem)
Jan Kapr (konfrontace stylovych orientaci)
Arnost Parsch (kolaz jako transpozice zvukovych déja)
Ctirad Kohoutek (kolaz jako typ vrstvové kompozice)
Véclav Kucera (kolaz jako vysledek postupti v EA hudbg¢)
Miloslav I$tvan (kol4z jako typ montaze)

Vit Zouhar (kolaz jako potfeba oznaceni odlisného, jedna z postmodernich tendenci 80. let)
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3. Kolaz jako sénicky vjem

Jako sonickému viemu kolaZi rozuméji Milo§ Stédron a Alois Pifios, ktefi rozliduji
techniku kolaze (skladebny postup) od principu soénické koldze (vyznéni celku). Koldz jako
zvukovy vysledek dila chapou v podstaté i vytvarnici Milan Grygar a Milan Knizék.

4. Kolaz jako ironizace banalniho

Z koléaze jako techniky k dosazeni ironizace a zesméSnéni bandlnich prvkit hudebni
fe¢i vysel Milo§ Stédro a v téchto intencich vznikly i nékteré skladby Kompoziéniho tymu
Brno. V souvislosti s tvorbou J. Adamika a M. Klegy uvazovali o banalnich prvcich také Petr
Kofron a Karel Steinmetz.

5. Kolaz jako pozitivni soucéast skladatelské poetiky a charakteristika tvorby

Do své skladatelské poetiky kolaz vyrazné zahrnuli Alois Pinos a dal$i autofi
Kompozi¢niho tymu (Stédrofi, RuZicka, Parsch). Jako novy pozitivni piinos a moZnou
skladebnou techniku piijali kolaz i dalsi: Ivan Rezag, Lubos Fiser, Jiti Bulis, Milan Kfizek a
Pavel Blatny.

O kolazi se dale zminuji publicist¢é Pavel Skala (v souvislosti s tvorbou Vaclava
Lidla), Michal Zenkl (tvorba FrantiSka Chauna), Jan Vicar (tvorba Vaclava Trojana a Jana
Grossmanna), Jifi Valoch (tvorba Milana Grygara), Pavel Klusik, Alex Svamberk, Igor
Novacek (vSichni o tvorbé Milana Knizaka) a Jan Grossmann (tvorba Vita Zouhara).

Ceskych skladeb recipovanych jako kolaZ se v dobovych pramenech ve sledovaném
obdobi objevilo celkem 80 od 31 autorti, 5 skladeb vytvofil brnénsky tym. Z toho ovSem
zdaleka nejvice skladeb bylo takto popsano v 70. letech (34 skladeb), v 60. letech to bylo 16,
v 80. letech 14 a v 90. letech 9 kompozic.

6. Kolaz jako nezadouci jev soudobé hudby

Kolaz také pomahala publicistim v kritickych odsudcich. Negativné koldz vymezili
kritikové Milan Kuna (v kontextu dila Ivana Jirko Prazské vtetiny oznacil za koldz pouze
naskicovanou koncepci dila), Jan Dehner (7. Klavirni koncert Jana Zimmera popisuje jako
»pokus o napodobeni metody kolize a destrukce prevzatého materialu®) a Milos Pokora
(hovoti o ,,pouhé koldzi“ a kvituje absenci laciné kolaZovitosti v Kopelentové Symfonii).
Kolaz nepovazuji za kladny jev ani skladatelé Otomar Kvéch (kolaz jako princip lenosti
v souvislosti se Stockhausenovym Opusem) a Milan Slavicky (v kontextu vlastni tvorby fika,
ze ,,ze samych prekvapeni vznikne jen kolaz skvrn ). Pavel Slezak pise o své tvorb¢, Ze nesmi

vzniknout kolaz, ale jednotny tvar.
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V tomto kontextu se také objevuji rizna zpiesnujici adjektiva ¢i slozeniny se slovem

kolaz. Jsou bud’ hodnotové neutralni, nebo maji riznou hodnotici kiivku a emocionalni

zabarveni:

autorska kolaz barevna kolazovost
bruitisticka kolaz kolaz citata
historicka kolaz kolaz nazvuki
konkrétni elektroakusticka kolaz koldz rytmt
komicka kolaz kolaz skvrn
monumentalni kolaz kolaz disparatnich zvuka
radikalni kolaz koldzové napéti
svérazna kolaz kolazové stiihy
stylova kolaz zékon kolaze
totalni kolaz autokolaz

lacina kolazovitost metakolaz

rafinovana kolazovitost

7. Kolaz jako vagni pojem
Nezietelnost pojmu doklada dalsi kategorie vypovédi. Kolaz je Casto zminiovana jen
povrchné bez vymezeni jako mozaika napadii, kaleidoskop melodii atp. Zde se setkdme se
terminy ,,jakasi kolaz®, ,,jakysi druh kolaze®, ,,...vyvolava dojem koldze“, ,,...plisobi dojmem
kolaze*.
Kolaz je také pojem zaménovany s montazi, a prestoze v teoretickych spisech dochazi
k terminologickému rozliSeni (IStvan, St&dron, Kulka), v publicistice jsou v n&kterych
pfipadech uzivany ekvivalentné. Jindra Bartova piSe o stejné skladbé (J. Barta — 3 Caprices)
jednou jako o montézi stylovych rovin baroka a atonality, podruhé jako o kolazi baroknich
prvkii. Ve stejném vyznamu pouzil montdz a koldz i Otomar Kvéch. Objevuje se i
zaménovani oznaGeni skladeb za montdz nebo koldz. To je piipad Stédrotiovych Affetti
graziosi, Dousova melodramu Noc na svatého Nikdy nebo reflexe grafickych partitur M.
Grygara.
8. Kolaz jako soucast jinych hudebnich sméri
Spojitost mezi tzv. tfetim proudem a kolazi nékolikrat vyslovné vyjadrfil P. Blatny
v souvislosti s tvorbou G. Schullera. Skladbu minimalisty J. Adamse oznagil za kolaz Stépan

Kana.
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9. Kolaz jako nazev skladby
S nazvem koléz vzniklo ve sledovaném obdobi 22 skladeb od 13 skladatelt. Nejvice
kol4dzi v tomto smyslu zkomponoval Pavel Blatny (6 skladeb), Milan Ktizek (4 skladby,
z toho dvé po roce 2000) a Jan Malek (3 skladby).

»Polystylova kolaz*

Nejcastéji se setkdme se samostatnym uzitim sledovanych pojmi, nékdy jsou ovsem
kolaz a polystylovost popisovany a uzivany spolecné. V téchto piipadech jedno slovo
dopliiuje druhé. Tak vznikd nejuz$i mozné spojeni v terminu ,,polystylova kolaz“ chapaném
jako prezentace vice stylli zaznivajicich soucasné nebo spojenych stiihem.

S timto slovnim spojenim se setkame u Aloise Pinose (,,polystylova kolaz se
strihovymi efekty ), Jindry Bartové (,,Faltusovi neslo o vytvoreni polystylové koldze) a Pavla

Skaly (skladba ,, vypracovana osobitou strihovou technikou v polystylovou kolaz “).

Polystylovost versus kolaz

PrestoZze spolu koldz a polystylovost uzce souviseji v kompozi¢ni roviné, lze
vystopovat i ptipady, kdy jsou oba pojmy kladeny do kontrapozice. Bez bliz§iho vysvétleni se
s uzitim takto setkdme u Michala Zenkla (prvky ,jsou zapojeny do skladby metodou kolaze.
V Zadném pripade vsak nejde o polystylovost. ©) a Daniela Forr6 (jeho tvorbu charakterizuje
Lpolystylovost, nikoli kolaz nebo montaz ).

Jak vyplyva z referatu MiloSe Pokory, otdzka polystylovosti tvorby a jejiho odliseni od
metody kolaze se vyznamné¢ fesila na setkdni Ceskych a slovenskych hudebnich kritikti 17.—
18. tijna 1985.: ,,[...] z riiznych uhlii byl analyzovan vztah hudby a slova, hodné kritiku
poukdazalo na propastny rozdil mezi funkcni, dynamickou ,,polystylovosti“ (mysleni stylem)
a statickou metodou kolaZe, nekolikrat bylo zdiuraznéno, Ze se v dnesnim prepestrém (a

neprehledném) usili soudobych skladatelti o co umélecky nejpresvédcivejsi, nejsilnéjsi a

vvvvvv

. , , o, 696
generacni rozdily v hudebnim vyjadrovani [...].*

Polystylovost je zde pozitivné pojiména
jako mysSleni stylem a funk¢ni, dynamicky jev soudobé hudby. Oproti tomu koldz se jako
kompozi¢ni technika jevi jako staticka. Prekvapivy je soud o propastném rozdilu mezi
polystylovosti a koldzi, nebot’ pfetrvavajicim nazorem byl v této dob¢ opak, podle

mySlenkového vzorce: metodou koldZe (uplatnénim riznych stylovych okruhli) mize byt

8% pokora, Milog, Cesti a slovensti kritici o soudobé tvorbé in: Hudebni rozhledy XXXIX 1/1986, s. 43
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dosazeno polystylového vyjadieni. Soud kritikii je vyznamny ztoho hlediska, ze tento
myslenkovy proud vnasi do hudebniho povédomi otazku vycerpani moznosti koldze, a tim jeji
ustup a negativni hodnoceni.

Také Fukacova vypovéd zroku 1989 je dalsim dokladem konfrontace koldze a
polystylovosti. Montazi a kolazi rozumi Fuka¢ jako nové pozitivni skladatelské technice,
zatimco ,,bezbfehou* polystylovost pfesouva do negace jako opak ,,spravného* komponovani:
., Urychlovanym osvojovanim, pretavovanim i vynalézanim nového se od sklonku padesatych
let ustavovalo i néco, o cem se zacalo hovorit jako o , brnénské Skole* (rozuméj: té
postjanackovske) [...] proverovani moznosti elektroniky, tymové, projektové a viibec
raciondlni kompozice a naproti tomu piesvédceni, Ze domy$lenim montdze a koldaZe Ize bez

wvewvrs

rizika hybridizace a bezbiehé polystylovosti aktualizovat nejriznéjsi typy znéni, treba i

. . vy ’ ’ ;v . r 697
historicky provérené, banalni ¢i dokonce mimohudebni.

Lze shrnout, ze pojem kolaz zacal ve 20. stoleti oznaCovat rtizné typy v€lenovani jiz
existujici hudby do nového dila. Hudebni ,,pGjcovani si“ je vSak dolozitelné jiz od dob
gregorianského choralu, proto lze fici, Ze pojmem kolaz se zaCaly noveé oznacovat staré jevy.
nebo naopak jazyk autora ptizpuisoben citatu, dochéazi ve 2. poloviné 20. stoleti k mnohem
vetsi odliSnosti soudobého hudebniho jazyka a historické hudby. Mnohem vice se tak
projevuje kontrastnost, s kterou skladatelé védomeé pracuji. Kolaz tedy dale postihuje moment
stylové disparatnosti uvniti skladeb, do té doby a v takové mife se nevyskytujici.

Kapitola ukézala, ze s pojmem kolaz pracovali skladatelé, ktefi se vyrazné etablovali v
oblasti elektroakustické hudby (napft. IStvan, Pinos, Rtuzicka, Malek), divadelni hudby (napf.

Stédrom, Itvan, Bulis), filmové hudby (napt. Fiser) i vytvarného uméni (napt. Knizak).

97 Fukag, Jiti, Syntéza stale vychodiskem? (Bérta a ti druzi po dvaceti letech) in: Hudebni rozhledy XLII
2/1989, s. 87-88
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Sledované pojmy uzivali v nejvetsi mife tito skladatelé a hudebni kritici:

polystylovost nebo jeji opis

teoreticka reflexe: Ctirad Kohoutek, Jaroslav Smolka

skladatelska tvurci poetika: Daniel Forrd, Peter Graham, Jifi Kollert, Jan Vicar

hudebni kritika: Jindra Bartova, Leo§ Faltus, Jaromir Havlik, Milo§ Pokora, Petr Pokorny,
Milan Slavicky

kolaz

teoreticka reflexe: Jan Kapr, Arnost Parsch, Milos Stédron, Vit Zouhar

skladatelskd tviiréi poetika: Kompozicni tym Brno, Pavel Blatny, Jiti Bulis, Miloslav IStvan,

Alois Pinos, Ivan Reza¢, Milo§ Stédron

hudebni kritika: Jindra Bartova, Jaromir Havlik, Milo§ Pokora

12.2. Okruh skladateli komponujicich v kontextu dobové polystylovosti a kolaze

Piehlédneme-li souhrnny pocet autord skladeb oznacenych jako polystylové, jako
kolaz, s nazvem kolaz nebo popisovanych v intencich ,,polystylové rétoriky*, dojdeme k Cislu
77 skladateld a 2 kompozi¢nim tymim. Pokud budeme pracovat s udajem, Ze vdznou hudbu u
nas v letech 1960-2000 tvofilo cca 250 profesionalng vyskolenych skladateld®®, necel4 jedna
tietina vSech skladatelti se bud’ v ur¢itém obdobi dostala do kontaktu s kolazi a polystylovosti,
nebo byla jejich tvorba takto pfijiména.

Vyrazngjsi tihnuti ke kolazi a stylové pluralité¢ uvniti skladeb se projevilo u autorti
inovativniho zaméfeni spojenych pfevazné s poetikou tzv. Nové hudby (nejvyrazngji M.
Stédrofi, A. Pifios, A. Parsch, R. Ruzi¢ka, P. Blatny, L. Fiser, J. Klusak, J. Kapr, M. Kopelent,
D. Forro, J. Vélek) nez u autorii, ktefi nckteré prvky tzv. Nové hudby integrovali do
atonality ¢i modality (J. Hanus, E. Dousa, I. Hurnik, L. Hurnik, M. K#izek, M. Slavicky, P.
Eben, F. Emmert).

Pohled na generacni rozvrstveni autorti patiicich v obdobi 1960-2000 do kontextu
polystylovosti a koldze ptindsi zjisténi, Ze nejvice skladatelli nalezi ke generacim narozenych

ve 20. letech (20), 30. letech (18) a 40. letech (18), tedy ke generacim v této dob¢ nejvice

5% Tento podet uvadi Smolka, Jaroslav, Obdobi po II. sv&tové valce — brana soucasnosti ¢eské hudby in: Smolka
a kolektiv 2091, s. 620 a Vicar Jan, ,,Neznama“ ¢eska hudba po roce 1945 in: Opus musicum 28, 3/1996, s. 129,
viz kapitola Casové ¢lenéni obdobi 19602000 v literatufe, s. 66
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produktivnim. Z hlavnich autort v tomto kontextu tvofi vyjimku P. Graham a D. Forro, ktefi
patii do generace 50. let (sem lze tadit celkem 10 autoril). Mén¢ je zastoupena starSi generace
narozend v 10. letech (3) a nejmladsi generace 60. let (5) a 70. let (3) nastupujici do
hudebniho Zivota az na sklonku sledovaného obdobi.

Ceské autory komponujici vaznou hudbu v 2. poloviné 20. stoleti 1ze do roku 1989
rozdélit na tzv. oficidlni skladatele (funkcionafi a Clenové Svazu skladateli, jejichZz tvorba
byla nejcastéji prezentovana na piehlidkach soudobé tvorby — napt. L. Kubik, J. Tausinger, V.
Kucera) a opomijené nebo zakazované autory (ti, ktefi oficidlni linii odmitali, nebyli ¢leny
Svazu a jejich tvorba se neprovadéla ¢i jen vyjimecné — napt. J. Klusak, M. Kopelent).

Jak ukazalo studium prament v této praci, védomi polystylovosti a technika kolaze se
projevily v obou sférach, tedy jak u oficialnich skladateli (nejvyrazné&ji I. Jirko, L. Zelezny, J.
Valek), tak opomijenych autori nesympatizujicich s rezimem (nejvyraznéji M. Kopelent, A.
Pinos, M. IStvan, J. Kapr, P. Eben). Ve vétSiné pfipadii byla polystylovost a koldz dobové
prijimana jako inovativni prvek, proto i projevy kolaze a polystylovosti u obou skupin autort
souvisely s toleranci uzivani technik zapadni avantgardy po roce 1968. Oproti 50. letim uz
neslo o to, jaky material je pouzivan, ale o to, jak se kdo politicky projevoval a byl loajalni k
rezimu.

V 90. letech toto rozdéleni neplati, ovSem i nékolik dalsich skladatell nastupujici nové
generace skladateli pokracuje v komponovani v intencich stylové plurality (napt. M. Smolka,

T. Hanzlik, V. Zouhar, H. Barton, A. Hiila).

12.2.1. Prazsky a brnénsky okruh skladateli

Naprosta vétSina autorti studovala kompozici na prazskych (Prazskd konzervatof,
HAMU) nebo brnénskych (Konzervatot v Brné, JAMU) hudebnich Skolach nebo dochézela
soukromé k pedagogiim piisobicim na téchto institucich. Obecné lze fici, Ze vyuka v Praze a
v Brné byla trochu odlisna vzhledem k historickému kontextu obou hudebnich center. Praha
navazovala na dvotadkovskou a novakovsko-sukovskou linii vyuky kompozice, a tedy i1 na
tim 1 k volnéjSimu pfistupu k pfevladajicimu pozdné¢ romantickému vyjadiovani Ceské
moderny 1. poloviny 20. stoleti.

I tento kontext jisté hral svou roli v situaci 60.—90. let 20. stoleti. Také ve sledovaném
obdobi Ize totiz na strankach hudebnich casopisii vycist, ze byly vniméany rozdily mezi
zpusobem vyuky skladby v Praze a v Brn¢ (pfipadné Bratislave). Doklada to napt. vyrok
Véclava Riedlbaucha zaznamenany v Hudebnich rozhledech: , Usty V. Riedlbaucha byly
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charakterizovany jednotlivé katedry skladby: Praha, ktera uci klasice 20. stoleti, Brno, které
se vénuje pozndvani dalsi generace svétové tvorby, a Bratislava, ktera se snazi bedlive
sledovat klasické formy. <%

Polaritu Praha x Brno konstatuje vicekrat také Jan Vicar. V roce 1983 pise, ze Uzeji
pojatd polarita existuje mezi brnénskou Skolou, kterd se vice projevuje polystylovosti
(zuzitkovani prvkll rizného puvodu), a prazskou Skolou charakterizovanou pievladajici
tendenci k neoklasicismu.’” Na jiném misté hovoii v podobném duchu: ,, U mladych ceskych
clenii Aktivu mladych pri SCSKU se znovu projevil jiz letity rozdil v orientaci prazské a
brnénske Skoly. Zatimco u ,,moravskych* autoru byla sympaticka snaha o netradicni reSeni a
nové pristupy v oblasti hudebniho materialu i vystavby formy, u prazskych skladatelu,
vychazejicich z bezpecného zazemi tradice a , klasického* formovani, imponovala vysokad
Femesind iiroveii kompozicni prdce a snaha o emociondlni sdélent. ™"

Rozdily mezi prazskymi a brnénskymi skladateli zminuje z oficidlnich mist prazského
tsttedi SCSKU v roce 1988 i predseda svazu Jiii Dvotacek: , Brunénsti skladatelé se vzdy
hlasili k jandckovskym tradicim a v tomto smyslu je tieba jejich postoj chvdlit. Ponékud jinak
je tomu u nds [...] odlisnd orientace v podhoubi opravdu existuje. “’*

O nepsané, ale siln¢ pocitované polarité¢ brnénské a prazské skladatelské Skoly dobie
vypovida také studie Jitiho Fukace, ktery jmenuje i jejich specifika s dirazem na montaz a
kolaZ u autort $kolenych v brnénském prostiedi. Vznik této polarity klade na konec 50. let.””
Miroslav Pudlédk v kontextu své studie o postmoderné v ¢eské hudbé konstatuje, ze oproti
Praze, kde byla HAMU vice propojend s vladnouci garniturou, bylo na brnénské JAMU
volng;jsi prostredi.”®

Zpusob vyuky, osobnost pedagoga a umélecké prostiedi Skoly nasledné ovliviiuje
hudebni jazyk studenta skladby. Pokud rozdélime okruh 78 skladatell, ktefi na zdkladé
vysledkt této prace spadaji do kontextu ,,polystylovosti® a , kolaze*, potom vyjde najevo, ze
40 autort bylo vyskoleno pouze v Praze, 28 pouze v Brné a 6 proslo kompozi¢ni vyukou

v obou hudebnich centrech. Vyjimku tvoii K. Janovicky, ktery studoval v Plzni, M. Bachorek,

9 pensdorfova, Eva, Setkani mladych skladatelit CSSR a NDR in: Hudebni rozhledy XXXIV 3/1981, s. 124
790 vigar, Jan, Skladatelsk4 generace sedmdesatych let, nazory a orientace in: Opus Musicum 1/1983, s. 101—
109

! Vigar, Jan, Setkani mladych skladateld CSSR s mladymi skladateli ze Skandinavie in: Hudebni rozhledy
XXXIV 10/1983, s. 464-465

792 yigar, Jan, V&fim v kvalitu lidského ducha (S predsedou SCSKU Jitim Dvoiackem hovofil Jan Vicar) in:
Hudebni rozhledy XLI 6/1988, s. 243

793 Fukag, Jiti, Syntéza stale vychodiskem? (Bérta a ti druzi po dvaceti letech) in: Hudebni rozhledy XLII
2/1989, s. 87-88

7% Pudlak 2007
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ktery studoval v Ostravé, a T. Hanzlik, ktery studoval v Olomouci, klasickym kompozi¢nim
vzdélanim neprosel vytvarnik M. Knizak.

Prestoze vétSina skladatel prosla prazskou vyukou, nevypovida toto Cislo o tom, ze
tvorby. Z prazskych skladatell totiz pouze ¢trnacti autorim figuruje v soupisu vice nez jedna
kompozice, navic vétSina z nich byla ,,polystylovou rétorikou* oznacena hudebnimi kritiky a
ne samotnymi autory. Také je tfeba fici, Ze skladatelé¢ jako E. Zamecnik, P. Blatny a ¢astecné
J. Kapr sice studovali 1 v Praze, ale svlij Zivot spojili s Brnem a jsou vnimani jako brnénsti
skladatelé.

Brnénsti komponisté ptispéli mnohem vyraznéji. Kompozicni tym Brno a dale M.
Istvan, A. Pifos, M. Stédron uréovali vnimani koldZe a védomi stylové plurality v Seské
hudbé. Je také priznacné, ze nejvice skladatel studovalo v Brn€ u M. IStvana (11 autori) a A.
Pinose (6 autori), tedy pedagogl, ktefi patii v kontextu polystylovosti a kolaze
k nejvyrazngj$im osobnostem.

Protoze polystylovost a kolaz byly vnimany jako inovativni tendence evropské hudby,
lze shrnout, Ze polystylovosti a kolazi se vice zabyvali autofi v Brné, kde k tomu pomohla
volnéjsi atmosféra reflektujici zahrani¢ni evropskou a svétovou hudbu. A to i pfesto, Ze se
v soupisech objevuje vétsi pocet autort Skolenych v prazském tradicnéj§im prostiedi. Ti totiz

do tohoto kontextu zasahli ve vétsing pripadl jen symbolicky.
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12.3. Polystylovost, kolaz a hudebni druhy

Otazku, které hudebni druhy ptevazuji u kompozic, jez jsou hudebni kritikou nebo

skladateli vymezovany ve smyslu stylové konfrontace, osvétluje nasledujici tabulka:

orchestralni skladby komorni

(pro symfonicky, orchestrdini skladby koncertantni  komorni skladby s

dechovy nebo s recitdtorem nebo  skladby instrumentdlni  recitatorem skladby pro

smyccovy orchestr) zpévem s orchestrem  skladby nebo zpévem  solovy nastroj
Skladby
vymezované jako 6 0 3 18 0 4
polystylové

39 skladeb od 24 skladateli

Skladby
vymezované ve
smyslu stylové
plurality

68 skladeb od 45 skladateltl, z toho 1 tymova
skladba

15 2 11 22 0 8

Skladby
vymezované jako 23 2 11 19 3 3
kolaz

80 skladeb od 31
skladatelt, z toho 5
tymovych skladeb

Skladby s nazvem 6 0 0 7 2 1
kolaz
22 skladeb od 13 skladatelt

scénicka
kantata, oratorium, hudba, elektroakusticka a
pisné a pisriové mse, vokalni opera, sborova podiové konkrétni nebo
cykly symfonie muzikal tvorba skladby pocitacova hudba
.Skladby vymezované 4 1 2 1 0 0
Jjako polystylové
39 skladeb od 24 skladatelt
Skladby vymezované ve 3 4 1 2 0 0
smyslu stylové plurality
68 skladeb od 45 skladateltl, z toho 1 tymova
skladba
Skladby vymezované ) 4 2 2 ) 7
jako kolaz
80 skladeb od 31
skladatelt, z toho 5
tymovych skladeb
Skladby s nazvem kolaz 0 0 0 1 1 4

22 skladeb od 13 skladatelt

Tabulka ukazuje, ze v kontextu polystylovosti a kolaze maji v obdobi 1960-2000

jednoznaéné pievahu skladby pro instrumentalni (orchestralni nebo komorni) obsazeni.
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Celkem 50 orchestralnich dél a 25 koncertantnich skladeb s orchestrem dopliuje 66
komornich skladeb a 16 kompozic pro sdlové nastroje.

Dale jsou zastoupeny 4 orchestralni skladby s vokalni slozkou (zpév nebo recitace) a 5
kompozic je psdno pro komorni obsazeni se zpévem nebo recitaci.

V mensi mife jsou zastoupeny velké vokalné-instrumentalni Zanry oznacené jako
vokalni symfonie, opera, muzikal, msSe, oratorium nebo kantata (celkem 11 d¢l) a také vokalni
hudba, at’ uz pisiiové s doprovodem (8 skladeb) nebo sborova (6 skladeb).

Zastoupeny jsou i specifické¢ druhy jako kompozice EA nebo pocitacové hudby (11
skladeb), podiové skladby ¢i hudebni scény pocitajici s divadelni slozkou (3 skladby),
v jednom piipad¢ i scénickd hudba k divadelni hie a rozhlasovy melodram.

Zahrnuto je také 5 skladeb, kterym bylo rozuméno jako kolazi a zaroven dostaly
nalepku polystylové orientace (Klusédk: Le forgeron harmonieux 1966, FiSer: Double 1969,
Stédroti: Veselé scény 1980, Blatny: Meditace 1990, Blatny: Kruh 1997).

Objevuji se i1 instrumentalni skladby s ucasti elektroakustické slozky. V tabulce nejsou
zahrnuty, nebot’ se prolinaji napii¢ hudebnimi druhy. S Gcasti EA slozky je v kontextu
polystylovosti zahrnuta pouze jedna skladba (M. Jirackova: Pétkrat Zena pro Zensky hlas a
syntetizér, 1992), v kontextu koldze je to celkem 8 kompozic (Kompozicni tym: Peripetie
1968, Kompozi¢ni tym: Ecce homo 1968, M. St&drofi: O sancta Caecilia 1968, M. I3tvan:
Smuténka 1969-70, J. Malek: Tii stadia 1972, M. IStvan: Odbila hodina 1979, Forro:
Syntfonie 1978-81, A. Pinios: Obzalovany 1993).
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12.4. Obdobi 1960-2000 z hlediska polystylovosti a kolaZe

Pocatek tendenci ,,polystylové® tvorby u ¢eskych autorti i vznik diskuze na toto téma
v prub¢hu 60. let koresponduje se situaci v evropské hudbe.

Zatimco v 60. a 70. letech se v ¢eské hudbé vedle technik tzv. Nové hudby uvazovalo
zejména o koladzi a komponovalo se nejvice ,.kolazi“, k jeviim 80. let patii Ustup Cetnosti
koldze a naopak vyrazné védomi polystylovosti hudebni tvorby. Podobné jako védomi
polystylovosti se vSak v 80. letech za¢ina projevovat i dalsi tendence a tou je ,,usili o prostotu
a lapiddarnost uméleckého vyjadreni a celkové zjednoduseni vsech slozek faktury pri
soucasnem zachovani vedomé kontinuity s celym dosavadnim vyvojem hudebni tvorby “, jak se

vyjadtil v roce 1985 Jaromir Havlik.””

Opét se tak déje v souvislosti a v sepéti s evropskou
situaci a sméry minimalismu, nové jednoduchosti ¢1 neoromantismu. 90. 1éta jsou ve znameni
nové spolecenské situace, seznamovani se s novymi proudy a moznosti vyuziti hudby celé¢ho
svéta. U nastupujici generace dochédzi k dalSimu silnému vé€domi polystylovoti ¢i stylové
plurality soudob¢ hudby.

Casové Ize obdobi 19602000 z hlediska polystylovosti a kolaZe rozélenit zhruba po

desetiletich:

1965-1969: pocatky tvorby orientované na kolaz a stylovou pluralitu a jeji reflexe

1970-1979: nejvyraznéjsi obdobi, nejvétsi pocet skladeb-kolazi i teoretickych reflexi

skladatela a kritika

1980-1989: mirny ustup cetnosti tvorby a jeji reflexe, upeviiuje se védomi polystylovosti

soudobé tvorby

1990-2000: novy nastup védomi polystylovosti tvorby a hudebni kultury, méné cetné

jsou ,,kolazové“ skladby

Otazka, pro¢ vlastng zaaly byt pojmy jako polystylovost, koldz i montdZ uzivany,
vede k otdzce povahy samotné hudby, jejiz zvukova podoba se svym tihnutim k atonalité a

zvukové barvé vyrazné lisi od historické hudby. Zejména v inovativnim sméru tvorby tak ke

795 Havlik, Jaromir, Tyden nové tvorby 1985 (Zenkl, Kost'al, Bodorova, Blatny, Kalach) in: Hudebni rozhledy
XXXVIII 6/1985, s. 244
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vzniku pojmu jist¢ vedla — i v konfrontaci s historickou nebo jazzovou hudbou — nova
zvukovost soudobé hudby, pro jejiz verbalni popis tradicni terminy (jako napt. citdt nebo
pasticcio) nestacily.

Dtlezitou indicii pro feSeni otazky vzniku historickych stylizaci v obdobi 60.-90. let
je neopominutelny fakt rozvoje hudebniho skolstvi a zptisob vyuky kompozice na hudebnich
Skolach, nebot’ tato prace sleduje téméi vyhradné tvorbu profesiondlné Skolenych skladateli
studujicich na konzervatofich, HAMU nebo JAMU.

Soucésti ucebnich osnov je pravé od 60. let mimo jiné i kompozice ve starych stylech,
tzv. stylova kompozice, kdy skladatel musi zvladnout kompozici ve stylu renesance, baroka,
klasicismu, romantismu az k dodekafonii. Pokud skladatelé ovladnou stylové prvky historické
hudby, maji mozZnost pfenést tuto femeslnou zdatnost i do své poetiky a do svych vlastnich
skladeb (bud’ zjevné nebo latentng). Stylizace se tak stava soucasti sémantiky jejich hudebni
vypovédi. Styl se vtomto kontextu jevi jako historicky konkrétni soustava vyjadiovacich
prostiedkd.

Z4jem o hudebni styly a jejich konfronta¢ni vyuziti je vSak nejen odrazem
charakteristického historického védomi v hudbé 20. stoleti, ale také vyraznym piiklonem
k mysleni o samotném materidlu, jehoz pomoci je prostiedkovan vyznam dila (podobné jako
u kompozi¢nich technik tzv. Nové hudby). Je prozkoumavéana vyznamova nosnost citatii a
stylizaci v kombinaci s novodobym nebo tradi¢néjsSim tvarovanim hudby. Neplati zde tedy
»postmoderni* prvek nejednotné bezbiehé mnohosti, ale v duchu moderniho konceptu uméni
a uméleckého naroku je tento material vzdy uzit s konkrétnim vyznamotvornym zdmérem.
Material a technika se podtizuji obsahu.

Uvédomovani si stylové plurality tvorby a techniky kolédze, vyuzivani historického
materidlu i vlastnich podob historické nebo popularni hudby lze tak vztahnout k obecnému
stavu moderniho uméni, jak ho popisuje Mojmir Horyna v roce 1978.” Oproti vyrazné
subjektivit¢ a dlirazu na prozitek v pfedchozim obdobi 19. stoleti je podle n¢j rysem
moderniho uméni nemetafyzicky koncept, zdjem se presouva k vlastni struktufe a materialité
dila.

Studium pramenti ukazalo, Ze polystylovost neni ve sledovaném obdobi vymezovana
jako vyuzivani v§eho bez jakéhokoliv vybéru, jak to lze sledovat u Johna Cage, ale vzdy se
tak délo s konkrétnim kompozicnim zamérem a snahou o stylovou jednotu tak, jak bylo

zameérem 1 Alfreda Schnittkeho.

7% Horyna, Mojmir, Néstin geneze problému syntetismu v uméni in: Partitury (graficka hudba, fonicka poezie,
akce, parafraze, interpretace), Jazzpetit 1980, s. 1-2
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V celém sledovaném obdobi tedy plati v podstaté to, co pozadoval jiz Karel Janecek,
ktery ve své Tektonice™’ v roce 1968 zastavé tradiéni vychodisko: ,, Existence riiznych stylii
v urcitem historickéem udobi (napr. v soucasné dobé) je skutecnost, na niz nesmime
zapomenout ani pri uvahdch o praktické kompozicni praci. Hleda-li viak skladatel teprve sviij
vyraz a zkousi-li pritom riizné pracovni metody, jak je skytaji riizné styly [...], hrozi jeho
vytvoriim nejen nebezpeci slohové nejednotnosti, ale i tektonického rozpadu.”” 08

Celit slohové nejednotnosti se da podle Janecka slohovym soustfedénim (omezenim na
jediny sloh) nebo regulaci riznorodych slohovych prvkl (je tfeba dbat slohové Cistoty —
zéakladni sloh, v némz je skladba komponovana, musi pievazovat).

JanecCek také teoreticky rozvedl dva zakladni tektonické principy (zdkon kontrastu a
zakon umérnosti ¢i proporcionality), kdyz je definoval jako ,,souhru kontrastii a scelovacich
prostiedkii “. Aktudlnost otazky tektoniky v teorii kompozice ukazuji i dalsi studie. Podobné a
ve stejné dobé jako JaneCek tematizovali zdkladni tektonické principy Karel Risinger a Ctirad

k.709

Kohoute V 80. letech pak zjejich uvah vysel i Vaclav Felix, ktery piSe o ,,principu

dialektické souhry identity a kontrastu. “’"°

Pokud uvahy o tektonice vztdhneme na koldz a polystylovost v ramci jedné skladby, je
mozné fici, ze z hlediska tektoniky je zde feSen v podstaté velmi tradi¢ni a pro evropskou
artificialni tvorbu platny tektonicky princip kontrastu, ktery je v tomto kontextu doveden do
nejvyssiho extrému. Ostatné i sami skladatelé (Faltus, Istvan a Stddrofl) se zmifiuji o principu
kontrastu a jeho disledcich pro styl dila: ,, Vyznamové rizena kontrastnost znakit dovoluje
urcitou ,,nestylovost“ uvniti systemu dila, pokud je tato nestylovost funkcni: pokud probléemy

14 . v .7 v r 4 14 ((711
znakové koexistence nepresahuji moznost chapani.

797 Jane&ek, Karel, Tektonika, nauka o stavbé skladeb, Praha-Bratislava 1968, dale jako Janecek 1968

7% Janetek 1968, s. 205-206

709 Risinger hovoii o ,,zdkonité periodicité identity a kontrastu* in: Risinger, Karel, Hierarchie hudebnich celkd,
Praha 1969, Kohoutek o ,pulzaci riiznych stuprii indentity a kontrastu* in: Kohoutek, Ctirad, Projektova
hudebni kompozice, Praha 1969, uvedeno in: Felix, Vaclav, K teorii skladby in: Opus musicum 16, 9/1984

719 Felix, Vaclav, K teorii skladby in: Opus musicum 16, 9/1984, s. 269

"1 Faltus, Leog, I§tvan, Miloslav, Stédrofi, Milo§, O pottebé kontaktu a komunikace in: Opus musicum 12,
8/1980, s. 225
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Na zékladé vyse fecené¢ho je mozné konstatovat, ze sledované pojmy polystylovost a
kolaz reprezentuji v obdobi 19602000 v Ceské hudbé zvyseny zajem o strukturu a material
dila, vzdy ovSem s ohledem na sdéleni a tviréi zdmér. Dochazi tak v ur¢itém okruhu dél k
feSeni kontrastu v tektonice skladby pomoci zvyseného vyskytu co mozna nejkontrastnéjsich
prvki (citatl nebo stylovych narazek na historickou a jazzovou hudbu).

To, co oznacuji pojmy polystylovost a koldz, vSak neni vydobytkem 20. stoleti,
dochazi ale k nebyvalému rozkvétu a uvédomeéni si téchto jevi v hudebni teorii i praxi. V
d&jinach hudby nalezneme fadu skladeb jako charakteristickych piikladi citovani, stylové
konfrontace a plurality. Tyto hudebni fenomény zacaly byt hudebnim slovnikem 20. stoleti
oznacovany jako polystylovost nebo kolaz, a to jak v hudebni praxi a hudebni kritice, tak i
v hudebni védé.

Polystylovost je tfeba chapat jako dobové determinovany pojem, ktery navic u
nekterych osobnosti vychazi z presvédéeni, Ze oproti minulym epocham dé&jin hudby, kde
vladla stylova jednota, je dneSni doba pluralitni a stylové mnohovrstevnata (viz Kohoutkv
termin polystylova koexistence a Smolkova polarita norma jednotného stylu x polystylovost).

Kompozi¢ni prace sjiz existujici hudbou, shudbou historickou, soudobou nebo
exotickou, se stala podnétem pro vytvofeni obecného povédomi ,,polystylovosti® hudebni
tvorby, které krystalizovalo od 60. let 20. stoleti.

Obéma pojmim Ize rozumét jako dobovym komunika¢nim kédim, které vznikly
z potfeby verbalizace a oznaeni konkrétnich postupit v soudobé hudbé&. Jejich uZivani stale
pokracuje a piedev§im uvazovani o stylu je i dnes aktudlnim tématem soudobé hudby. Tyto
pojmy nejsou uzivany v takové mife, ze by je bylo mozné povazovat za prevladajici v Ceské
soudobé hudbé a publicistice (takovou pozici maji spiSe terminy oznacujici konkrétni
kompozi¢ni techniky), ale znamenaji nové pojmové oznaceni pro jednu ze specifickych a

zjevné existujicich orientaci.
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