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PREDMLUVA

Sou¢asnou uméleckou scénu ovlada multimedialni tvorba. Ta je naprosto ptirozenym dusled-
kem tendenci usilujicich o pfekonéni hranic mezi uméleckymi druhy, které se prosazovaly jiz
v samotnych pocatcich avantgardniho uméni. Razantnim zptsobem pfispél k zru3eni hranic
mezi uméleckymi druhy dadaismus, pfedev§im pak cury3sky kabaret Voltaire, a cely proces
vyvrcholil v druhé poloviné 20. stoleti. O to absurdnéjsi je soucasny stav umélecké kompara-
tistiky, které chybi metodologicka zdkladna. Pfitom jazykova komparatistika se pravem py3ni
dokonale propracovanou metodou komparace. Proto také fada praci umélecké komparatistiky
vychazi z této metodologické zakladny — po pravdé fe¢eno v lepSim pfipad€, protoZe vétSina
z nich se timto problémem nezatéZuje. Ov3em tato ,,vypijcka“ nerespektuje nejen specifické
rysy umélecké komparatistiky ale ani jednotlivych uméleckych druhii (k tomu bliZe v ivodni
kapitole).

Tato préace s podtitulem TVAR, PROSTOR A CAS je prvnim dilem cyklu STRUKTURA
VYTVARNEHO A HUDEBNIHO DiLA, ktery by mél byt ptispévkem k postupné krystali-
zaci metodologické zékladny umélecké komparatistiky. Postupna krystalizace jako proces
hledani a nazorového stfetdvani je nezbytnosti, protoZe pfedevsim vytypovani hlavniho krité-
ria je v souvislosti sjiz akcentovanou specifi¢nosti jednotlivych uméleckych druhd velice
obtizné. My jsme se z divodu, které blize vysvétlime v Gvodni kapitole, rozhodli pro typolo-
gii zakladnich ptistupd ke skuteCnosti, jejimz vychodiskem byly psychologické typy C.G.
Junga. Toto kritérium je rozhodujici pro orientaci ve vyvojovych peripetiich vytvarného
umeéni a hudby. Dalsi kritérium je pak zaméfeno na vymezeni Girovni vnimani a interpretace
uméleckého dila a je také ur€ujici pro rozdéleni cyklu Struktura vytvarného a hudebniho dila
na jednotlivé dily. I. dil — Tvar, prostor a ¢as — propojuje prvni a druhou rovinu interpretace,
tedy tvar jako zakladni prvek struktury vytvarného a hudebniho dila a jeho vztah k prostoru ve
vytvarném umeéni a k hudebnimu ¢asu jako zakladni dil¢i vztah struktury uméleckého dila.

Tvar a prostor resp.¢as sice pojedndvame v samostatnych kapitolach, ale rozhodné je nevni-
mame izolované ale pfesné naopak: v t€snych vzajemnych vztazich. Tento dliraz na vzijem-
nou provazanost tvaru a prostoru (¢asu) se promitl i do netradi¢niho feSeni grafické upravy
publikace, a to tak, Ze kapitoly nejsou fazeny za sebou ale paralelné. To konkrétné znamena,
Ze na sudych strankéch je analyzovan tvar, na lichych prostor resp. ¢as vét$inou na stejné ob-
razové ¢i notové nebo hudebni ukazce — jen v téch ptikladech, kde ukazka vhodna pro ana-
lyzu tvaru neopovidala potfebam rozboru prostorovych vztahii ¢i hudebniho ¢asu, jsme dopl-
nili jiné pfiklady. K orientaci napomaha zahlavi s ndzvem té které kapitoly. Toto feSeni se
tyka nejvétdiho bloku publikace s nizvem TVAR, PROSTOR A CAS VE VYTVARNEM
UMENI A HUDBE.

Mimofadny diraz je kladen na analyzu konkrétnich vytvarnych a hudebnich dél — tedy na
kvalitni obrazové a hudebni ukazky. Barevné obrazové reprodukce v textu by jednak zna¢né
zkomplikovaly jiZ tak naro¢nou grafickou Upravu a neimérné by zvedly cenu publikace. Proto
jsme volili progresivni feSeni a obrazové, notové a hudebni ukazky jsou na ptiloZeném kom-
paktnim disku. Tato varianta umoZnila nejen odpovidajici kvalitu obrazovych a hudebnich
ukézek, ale také — tam, kde to odpovidalo zdméru — jejich vzajemné propojeni, coz by pfi tra-
diénim feSeni nebylo mozné. Pravé tato pfima konfrontace vytvarného a hudebniho dila
v obrazové a zvukové ukazce je pro sledovanou problematiku naprosto nezbytna.

Vzijemna konfrontace prostoru ve vytvarném uméni a ¢asu v hudbé rozhodné neznamena, Ze
bychom akceptovali jiz davno pfekonané rozdéleni uméleckych druhil na prostorové a ¢asové.
Hlavnim divodem bylo, Ze pro artikulaci vytvarného tvaru a jeho misto v celkové struktufe
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obrazu je rozhodujici prostor, zatimco v hudbé je to hudebni ¢as. Jsme si plné védomi, Ze i
v hudbé existuje prostor a ve vytvarném uméni &as — at’ jiZz jako potencialni prostor ¢i ¢as
nebo jako zamérné vyuziti prostoru v hudbé a ¢asu ve vytvarném dile. Tato problematika se
vsak tyka celkové struktury uméleckého dila, a proto bude souéasti dalsiho dilu.

Obdobny diivod je pfi¢inou absence ,netradiénich“ vyrazovych prostfedk a vytvarnych a
kompoziénich technik — napf. kolaZe, asamblaze, objektu, happeningu, performance atd. I ty
je nezbytné analyzovat v souvislosti s celkovou strukturou uméleckého dila.

Teoreticka rovina metodologie umélecké komparatistiky je v uvodni kapitole jen struéné na-
znaCena, hlavni diraz je kladen na jeji aplikaci v dal$ich kapitolach.
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KOMPARACE JAKO SPECIFICKA METODA TEORIE A DEJIN UMENI

Umélecka komparatistika zatim postrada svou vlastni, specifickou teorii i metodologii. VétSi-
nou je jeji metodologickou zakladnou jazykova komparatistika, ktera ma — diky své tradici —
velice solidni metodologické zazemi. Zaroveti je vSak tfeba respektovat jeji specifiénost,
stejné jako specifi¢nost jazyka uméni. A pfesto maji spoleéného jmenovatele. Pojem ,.jazyk
uméni“ nelze chéapat jen jako metaforu. Tak jako je slovo konvené¢ni (domluveny) znak a ja-
zyk je tedy zvnitfenym systémem znakd, s jejichZ pomoci vypovidame o svété, tak i uméni je
rozvinutym systémem vytvarnych &i hudebnich aj. znaki zprostfedkovavajicich nasi vypovéd
o svété, ve kterém Zijeme a ke kterému se vztahujeme. I ,fe¢ uméni“ ma svou morfologii
(vytvarné, hudebni aj. tvaroslovi), gramatiku (vyrazové prostfedky jednotlivych uméleckych
druhi), tektoniku (vnitini vztahy kompozice a hudebni formy) a sémantiku. Diraz je tfeba
klast na zajmeno ,,svou®, které akcentuje jiz n€kolikrat zmin€nou specifinost uméleckého
jazyka, ktera plati i pro jeho kategorie.

Specifiénost uméleckého jazyka je tfeba chapat nejen vramci vztahu uméleckého jazyka
k linquistice, ale i ve vztahu jednotlivych uméleckych druhi. — v kontextu pfedkladané prace
ve vztahu vytvarného umeéni a hudby. Piedem je v3ak tfeba zbavit se ptedsudk, které tuto
problematiku zbyte&n& komplikuji a €asto i zasévaji sémé& nedivéry, pochybnosti o smyslu a
uzitednosti umélecké komparatistiky. Mezi takové piezivajici pfedsudky patfi napf. rozdéleni
uméleckych druhli na &asové a prostorové & oborovy purismus, ktery s pfehnanou horlivosti
stfeZi ¢istotu a nedotknutelnost oboru a vystavuje jej tak do nebezpetné izolace. Tak jako je
od uvefejnéni Einsteinovy teorie relativity jasné, Ze €as a prostor nelze vnimat izolované ale
v jejich vzajemné interakci — tedy jako asoprostor — tak souCasna multimedialni kultura pfe-
svéd&ivé demonstruje nesmyslnost izolace jednotlivych uméleckych druht.

Vztahy mezi uméleckymi druhy se zabyva obecna teorie uméni a filozofie uméni. Jejich za-
kladnou je estetika. Ta v8ak usiluje o odhaleni podstaty uméni a hleda obecné principy a cha-
rakteristické znaky, které pak demonstruje na konkrétnich uméleckych dilech. Sméfuje tedy
od obecného k jedineénému. Tento pfistup — at’ jiz z hlediska interpretace uméni v jeho
obecné roviné nebo z hlediska vztahd mezi uméleckymi druhy —;je mozné oznadit jako ,,filo-
zoficky*, protoZe z filozofie vychazi nejen koncepéné, ale i metodologicky.

Druhy pfistup chape uméni jako historicky fenomén a spolecensky jev — zabyva se tedy pfe-
devsim socialnim aspektem uméleckého projevu a lze jej tedy oznacit jako ,,sociologicky”.
Ten naopak vychazi z uméleckého dila jako vypovédi doby a z jeho analyzy vyvozuje spole-
¢ensko historicky kontext. Chape tedy umélecké dilo jako vypovéd doby a z hlediska teorie
uméni jako jeji pfedmét. Sméfuje tedy od jedineéného k obecnému. Domnivame se, Ze pravé
zde je vychodisko umélecké komparatistiky. Jeji zkouméani musi nezbytné vychézet
z komparace konkrétnich dél a na jejich podrobné a metodicky pe€livé strukturované analyze
stavét syntézu jako zaklad struktury chapané jako Siroky spolecensko historicky kontext
zkoumanych dé€l — tedy v kontrapunktu aspektd historickych, socidlnich, filozofickych,
obecné kulturnich atd. Toto konstatovani vSak nelze zev3eobecnit. Jednotlivé teorie uméni
sociologického proudu — od marxistické teorie pies strukturalismus k Derridové dekonstrukci
— vnimaji roli uméleckého dila jako pfedmétu teorie uméni odlisné. Je tedy tfeba alespoii
v hrubych obrysech naznagit, v &em tato odlidnost spodiva a co v koncepci té které teorie
uméni je — podle naSeho nazoru — pro uméleckou komparatistiku pfijatelné &i nepfijatelné a
pro¢.
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Marxisticka teorie umeéni stoji na po¢atku sociologického proudu. Podstata omezeni jeji kon-
cepce je Gzce spojena s jejim ideologickym vymezenim viéi idealistické filozofii a estetice —
dokonce lze Fici jejim ideologickym vymezenim viibec. Jednim z ideologickych aspekti mar-
xistické teorie uméni nepfijatelnym pro uméleckou komparatistiku — a podle naseho nazoru
nejen pro ni — je zddraznéna hierarchie ,,zakladny* a ,,nadstavby* — tedy predevsim nadfaze-
nost zakladny a podfizenost nadstavby a s ni spojena teorie odrazu. Historickd podminé&nost
uméleckého dila v kontextu doby je tedy rozhodné pfijatelna, oviem jeho zavislost na vyvo-
jovych zakonitostech rozhodné nikoliv. Odtud tedy vyplyvaji historicko-ideologické uvody,
které v podstaté pfedurduji interpretaci uméleckych dél.

Potatky strukturalismu jsou uizce spojeny s lingvistikou — zcela logicky se tedy nejdfive pro-
sadil v teorii literatury. I kdyZ se v dal$im procesu krystalizace jeji obzor rozsifil na ostatni
umélecké druhy, lingvisticka zékladna zlistala — vnima tedy umélecké dilo jako systém znakt
a vyznamu ,,do jisté miry srovnatelnych s pfirozenymi jazyky* — a v disledku toho do zna¢né
miry pfetrvava i lingvisticka terminologie. To, s ¢im se se strukturalismem v plné mife zto-
toZfiujeme, je jeho pojeti struktury jako dynamického, neustale se promé&niujiciho organismu
v nejsirdich moZnych souvislostech. Mezi né patii v neposledni fadé i strukturalni souvislosti
mezi uméleckymi druhy, coZ nalezit¢ akcentuje i Jan Mukafovsky, jeden z kli¢ovych piesta-
viteld strukturalismu, ve své studii O strukturalismus:

» -..nejen umélecké dilo jednotlivé a nejen i vyvoj kaZdého uméni jako celku, ale i vzdjemné
vztahy mezi uménimi maji charakter struktur i Ze, nazirdme-li na to vse jako na struktury (1.
jako na labilni rovnovdahu vztahii), neocitdme se v rozporu se skutecnosti ani neochuzujeme
rozmanitost badatelskych moznosti, nybrz naopak poukazuje k jejich bohatstvi. “1

Neméné zajimavé z hlediska umélecké komparatistiky je i strukturalistické pojeti ¢asu, piede-
v§im dirazem na neopodstatnénost déleni uméleckych druhl na &asové a prostorové, coz
znovu demonstruji slova Jana Mukarovského:

,» Umélecké dilo tedy na rozdil od jinych druhii znakii , nap¥. jazykovych, klade predevsim
duraz nikoliv na vysledny, jednoznacny vztah ke skutecnosti , ale na proces, kterym tento pro-
ces vznikd.. ... Avs$ak i dila uméni prostorovych, jako jsou malifstvi, sochafstvi, architektura
se jevi vnimateli jako vyznamovy proces. Tak napr. v malifstvi uz sama zdkladni orientace v
celkové vyznamové organizaci obrazové plochy vyZaduje casu, natoZ pozorné vnimani vedené
snahou o hluboké proniknuti do nejvlastnéjSiho smyslu maliFského vytvoru. Proto i zde,
v malifstvi, se jednotlivé dilci vyznamy sklddaji v celkovy smysl vyznamotvornym procesem,
probihajicim v ¢ase. “2

Nejzasadn&j$i problém strukturalismu je v jeho lingvistické podstaté, zejména v konfrontaci
uméleckého jazyka s pfirozenym jazykem. To se tyka pfedev§im hudby, na kterou nelze ,,na-
pasovat® lingvistickou podstatu sémiotiky, pfedev§im ji v8ak nelze srovnavat s pfirozenym
jazykem. Ve vztahu k umélecké komparatistice je asi zasadni rozpor v obecné podstaté znaku
a jeho vlastnosti ve strukturalistické metodologii, zatimco komparatistika by méla plné& re-
spektovat specifi¢nost toho kterého uméleckého jazyka — tedy vytvarného, hudebniho, literar-
niho atd.

Podstatou specifiénosti vytvarného a hudebniho jazyka je odlinost fenoménd vyplyvajicich
z vizualni podstaty vytvarného zobrazeni a abstraktni podstaty zvuku jako fenomému hudby.
Tyto aspekty odlidnosti je tfeba respektovat, zaroven viak rozhodné nevyluduji moznost kom-
parace. Jestlize vn&jsi podoba vyrazovych prostiedkd malifstvi a hudby je odlisna, pak jejich
vnitini hodnoty jako vypovéd’ doby jsou ve své podstaté adekvatni.
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KOMPARACE MALIRSTVi A HUDBY

"Historik nemiiZe jinak, neZ rozclenit si sviij materidl do udobi , ktera Oxford Dictionary
hezky definuje jako rozlisitelné édsti déjin . Aby se tyto dsti déjin mohly rozlisit, musi kazda
z nich mit jakousi jednotu; a jestliZe si historik chce tuto jednotu ovéFit, misto aby ji pouze
predpoklddal, musi se nezbytné pokusit o to, aby odhalil vnitini analogie mezi jevy zddnlivé
tak rozliénymi, jako je uméni, literatura, filosofie, socidlni a politické proudy, ndboZenskd
hnuti."3

Jiz pon&kud vousaté stanovisko Erwina Panofského naprosto jednozna¢né a srozumitelné
formuluje dnes snad jiZ samoziejmy fakt: Ze spolecensko historické zakotveni umeéni v sloZi-
tém systému strukturalnich vztaht je zédkladnim pfedpokladem solidniho pfistupu k proble-
matice kteréhokoliv druhu uméni. Od geneze tohoto pfistupu ve francouzském pozitivismu je
uméni zkouméano ve stale 3irSich souvislostech a vzajemnych strukturalnich vazbach s nejriz-
n&j$imi jevy ekonomickymi, politickymi, socialnimi, filosofickymi atd. Jestlize Hyppolite
Taine vystacil s redukci strukturdlnich vztahi na plsobeni tfi rozhodujicich &initeld - rasy,
prostiedi a doby - jeho soucasny dédic, René Huyghe, za¢lefiuje uméni do husté sité nejriz-
n&jsich vazeb sloZitého systému strukturalnich vztaht. Jak v Gvodnim cititu zddraznil Erwin
Panofsky, musi se kaZdy historik umé&ni "nezbytné pokusit o to, aby odhalil vniténi analogie
mezi jevy zddnlivé tak rozlicnymi, jako je uméni, literatura, filosofie, socidlni a politické
proudy, naboZenska hnuti..."

A tak - jak to konkrétng naznatila letma pfipominka vyvoje francouzské $koly od Taina k
Huyghovi - dne$ni historik uméni nemiiZe v Z4dném pfipadé vystadit jen s hlubokymi zna-
lostmi oboru samotného. S nartstajici hustotou sit¢ strukturdlnich vztahi, do kterych je ten
ktery umélecky druh zadlefiovan, naroky na mimooborové znalosti historikii uméni stoupaji.
K orientaci v sloZité siti strukturalnich vztaht uritého slohového obdobi, sméru ¢&i proudu,
nezbytné pro odhaleni vnitfnich analogii, nesta€i jen mechanické znalosti mimooborové pro-
blematiky. SloZitost této sité¢ strukturdlnich vztahl totiZ nespodivd jen v mnoZstvi jejich
prvku, ale i v jejich specifi¢nosti. Jednotlivé prvky struktury nelze v Zddném pfipadé pojimat
jako abstraktni pojmy, ale jako "Zivé organismy", které pulzuji svym vlastnim vnitfnim Zivo-
tem. A tak sloZitost strukturalnich vztahli nespoéiva jen v kvantité jejich prvkd, ale i v kvalitg.
ZjednoduSené fedeno: strukturalni sit’ neni vymezena jen "vertikdlnimi a horizontalnimi"
vztahy, je komplikovana kvalitativnimi rozdily prvkd, sloZitymi vzajemnymi vztahy jednotli-
vych mnoZin pfibuznych prvki atd. Navic tyto vztahy nejsou statické, ale vzajemné se ovliv-
fiuji v dynamickém procesu vzajemného prostupovani a pronikani.

Dnes uZ snad neni tfeba dokazovat, Ze uméni neni pouhym zrcadlem, dokonce ani jen citli-
vym seismografem historického vyvoje, ale ma i své vlastni, specifické zakonitosti. A ty v
zajmu objektivniho pohledu nelze prehliZet - naopak je tieba je respektovat a citlivé odhalo-
vat. Tim spiSe je pfekvapujici skutenost. ktera je zatim mlcky piehliZena: Ze i ti nejerudova-
né&jsi historici uméni, ktefi s obdivuhodnou bravurou odhaluji vnitini analogie mezi uménim -
pfesnéji fe¢eno jednim uméleckym druhem - a "jevy zddnlivé tak rozlicnymi”, tedy kvalita-
tivné tak odliSnymi, jako jsou ekonomické tendence, filosofie, socidlni a politické proudy atd,
upln¢ opomijeji vnitfni analogie mezi prvky mnoziny pfibuznych strukturdlnich prvki; to
konkrétn€ znamenéa vnitini analogie mezi jednotlivymi uméleckymi druhy. Vzdyt piece
zkoumani vnitfnich analogii pfibuznych strukturalnich prvki ndm poskytne nejen komplex-
n&jsi pohled, ale odhali i ty nejjemné&jsi nuance dialektiky vyvoje, které by jinak ziistaly pod
povrchem.
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Diilezitost mezioborovych vztahi zdiraznil jiz roku 1928 Antonin Maté&jéek ve studii Vy-
tvarné uméni a hudba:

"Od mnoha let citi historik uméni vétsi a vétsi potrFebu zprostiti své bdddani omezenosti a
tisné, jiZ mu uklada jeho specializace druhovd, a doZadovati se jinde odpovédi, jez mu odpird
nebo nejisté udili disciplina viastni. Toto rozsifovani rozhledu po uméleckych fenoménech
druhové rozdilnych jest diisledkem poznani, Ze vSechny obory uméni vdze jednota duchovd, a
tim ov§em i znac¢na shoda vyrazovd, formadlni."4

A pravé pii tak stéZejnim problému, jakym geneze moderniho uméni nesporné je, jevi se
metoda komparace jako velice uZite¢na. Pfedev§im proto, Ze pfi zdvazné kvalitativni pro-
méné, ktera je podstatou nastupu nového konceptuélniho systému, je nezbytné nutné prokazat,
Ze adekvatni zmény probé&hly i v jinych uméleckych druzich. Metoda komparace zde funguje
jako "lakmusovy papirek" pro ovéfeni rozhodujici kvalitativni promény struktury uméleckého
dila prostfednictvim komparace.

Ke komparaci vytvarného uméni a hudby stale je$té¢ pfetrvava neduvéra. Tradici tohoto ne-
gativniho vztahu potvrzuje i A. Maté&j¢ek a uvadi i diivody:

"Vytvarné uméni a hudba jsou si navzdjem cizejsimi sférami neZ kterékoliv jiné obory umé-
lecké Cinnosti, ackoliv existujici vnitFni spojitost jiZ ddvno dospéla vyrazu v teorii obou
uméni... Dluzno tu ov§em uvdZiti, Ze tento styk obou teorii znesnadriuji pFirozené podminky,
jez tkvi v lidském subjektu. Jako nebyva spojeno u umélce nadani vytvarné s naddnim hudeb-
nim, tak nebyvd ani u teoretikii stejného sklonu, stejného vzdélani a $koleni v obou téchto
oborech, jez by umoZiiovaly spolehlivé exakini baddni oboustranné. Obava z diletantismu, z
vytky nevédeckosti a neodbornosti brani tomu i onomu vstup na zakdézané vizemi, i kdy? tu je
pFirozeny sklon a'priprava vylucujici hrubé poklesky a omyly."s

Mezi dalsi pfi¢iny nedivéry ke komparaci vytvarného umeéni a hudby patfi napt. bezdivodné
pietrvavajici tradi¢ni rozdéleni uméleckych druhi na ¢asové a prostorové &i zdanlivé vyrazna
odli$nost obou uméleckych druhi z hlediska fenoménu a v oblasti sémantické.

Podle mého nazoru musi umélecka komparatistika vychazet z uméni jako jazyka, jako pro-
stfedku komunikace. A protoZe podstatou uméleckého jazyka jsou vyrazové prostfedky, musi
byt komparace zaloZena pravé na nich. Nikoliv oviem na vyrazovych prostfedcich chapanych
a analyzovanych izolovang, ale v jejich vazebné souvislosti s tvarem a prostorem v malifstvi a
tvarem a ¢asem v hudbé. Navic je tfeba zdlraznit, Ze vyrazové prostfedky nejsou spojeny jen
s formou, ale i s vyrazem, smyslem a vyznamem uméleckého dila. A jestlize vn&jsi hodnoty
vyrazovych prostfedku jednotlivych uméleckych druht jsou odli¥né, pak jejich vnitini hod-

noty jsou viem spole¢né, protoZe jsou uméleckou vypovédi doby, jejim citlivym seismogra-
fem.

Komparace nesmi vychazet ze spekulace, ale z dikladné analyzy strukturalnich vztaht vy-
vojové etapy, ke které sledované tendence naleZi. Pravé toto disledné zakotveni v slozitém
systému strukturalnich vztahi sledovaného obdobi je zakladnim pfedpokladem objektivniho
pfistupu. V3echny ostatni mozZnosti - napf. synestézie, synopsie, mezni umélecké druhy a
podle mého nazoru i snaha povysit obecnou teorii uméni na kvoénu, ktera pod svymi kfidly
hfeje kufatka jednotlivych uméleckych druhi - jsou jen vedlej§1m1 pfiznaky; tak jako boleni
hlavy pfi chfipce &i opary pfi anging. oo

Komparaci jako prostfedek syntézy, jejimz vysledkem'je komplexné&jii pohled na charakte-
ristické znaky dané vyvojové etapy, akcentuje ve své studii i Antonin Mat&j¢ek - navic pak
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jesté v souvislosti s novodobym vytvarnym uménim a hudbou a s durazem na velice pod-
statny pfedpoklad: odbornost v obou uméleckych oborech:

"Nepochybuji, Ze i vyvoj novodobé hudby poskytne tésné a priléhavé analogie historiku, jenz
dokonale vyzbrojen védomostmi z obou jmenovanych oboru uméni ndjde mnoho stycnych
bodi mezi hudbou a uménim vytvarnym i ve vyvoji pozdéjsich period... Dnes, kdy jsme vSichni
zazili a poznali duchovou i vyrazovou jednotu realismu, verismu, impresionismu i expresio-
nismu vytvarného i hudebniho, nebude povaZovan pokus takovy ani za nemistny, ani za bez-
nadéjny. Bude ovSem potFebi dokonalé vyzbroje védecké, krdjni opatrnosti a pFisné soudnosti,
aby prdce nevyznéla naplano a nezvrhla se v diletantskou h¥icku. Prdce povolanych badatelii
pFinese jisté vysledky védecky platné, jez umozni ¢asem budovani skutecnych Déjin uméni, v
nichz ndajde uméni spolecny byt nejen podle slova, nybrz i podle ducha a pravdy."6

Matéjéek neni ve svém postoji k vyznamu komparace uméleckych druhi v souvislosti s
komplexnim nahledem na charakteristické rysy slohového obdobi ¢i jinak vymezené vyvo-
jové etapy ani zdaleka sim. Adekvatni ndzor zastdvaji i pfedstavitelé strukturalismu. Jejich
argumentace je sou€asti dikladné propracovaného metodologického systému, ktery je aktu-
alni dodnes. Navic metodologicka koncepce této prace ma se strukturalismem fadu styénych
ploch. Vzhledem k vyznamnému postaveni ¢eského strukturalismu budu citovat jeho pfedni
pfedstavitele. Tim prvnim bude viid&i osobnost: Jan Mukafovsky:

"Strukturalismus vSak tim, Ze pojima jednotliva uméni jako struktury spjaté navzdjem dialek-
tickymi napétimi, historicky proménlivymi, vidi nejen (jak uz Lessing poznal) jejich vzdjemné
rozhraniceni vlastnostmi materidli a dal§imi okolnostmi, ale také moZnosti jejich vzdjemného
sbliZovani, prolindni, ba i substituovani. Toto pojimdni vzdjemného vztahu uméni je plodné
zejména pro déjiny uméni. "1

Obdobny nézor zastava i Riizena Vackova v publikaci Véda o slohu:

"Bude to ovS§em teprve estetickd ldtka v§ech uméleckych a estetickych oboru tvorby, kterd -
na zdakladé srovnavaci metodiky strukturdini - dovoli pFesnéjsi zavéry o mysleni uménim jako
objektivovaného a pokud mozZno neintenciondlniho vykladu déjinného mysleni na pevnou zd-
kladnu."8
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TYPOLOGIE PRISTUPU KE SKUTECNOSTI

Abychom se dokazali orientovat v nesmirné rozmanitosti a jemnych nuancich vztahu ke
svétu a jeho vytvarnému ¢i hudebnimu vyjadfeni, musime si najit kritérium, které by spliio-
valo nasledujici pozadavky: systémové zjednoduseni, prehlednost, pfirozenost a zaroveii by
platilo jak na urovni individua tak i society.

Podle mého nazoru spliluje tyto poZzadavky kritérium zakladnich pfistupi ke skute¢nosti.
Jeho vychodiskem jsou &tyfi psychologické typy C.G. Junga: smyslovy, intelektualni, emoci-
onalni a intuitivni. Z Jungovy typologie vychazel jiZ Herbert Read ve své stéZejni praci Vy-
chova uménim9. U Reada $lo o psychologii vnimani - tedy o estetickou vychovu, jejiZ
metodologicka zakladna je pfece jen odli$na od teorie a d&jin uméni. Spole¢nym znakem Jun-
govy i Readovy typologie je, Ze se tyka subjektu, ¢ili individualniho pfistupu ke skute¢nosti,
zatimco teorie a d&jiny uméni sleduji pfedev$im spole¢ensko historické faktory uméleckého
dila jako vypovédi doby.

Jungova typologie je vhodnym kritériem i pro umélecky pfistup ke skutenosti. Jungovska
terminologie je zde jen nepatrné zménéna. Misto pojmu intelektualni* se jevi jako vhodngjsi
termin ,racionalni“. Daleko zdvaZné&j$i zména se tyka terminu ,,intuitivni®. Intuice je nezbyt-
nym pfedpokladem umeélcova vztahu ke skute€nosti, a tudiZ nemtize byt vymezenym typem.
Odtud logicky vyplyva zasadni zmé&na oproti psychologické typologii, jejiZ podstatu postihuje
termin oznadujici odpovidajici pfistup ke skuteénosti: ,estetizujici.

Tyto &tyfi zakladni pfistupy se uplatiuji i v hudbé - jako ostatné ve viech uméleckych dru-
zich. Zde se oviem na prvni pohled zdaji mén¢ vhodnym a pfirozenym kritériem neZ ve vy-
tvarném uméni. To se tyka pfedev8im smyslového pfistupu, ktery se ve vztahu k jednoznaéné
abstraktni podstaté fenomému hudby jevi nepfirozené. Je tfeba si viak uvédomit, Ze rozhodu-
jicim smyslem hudby je sluch, i kdyZ se uplatnilo i hudebni vyjadfeni zrakovych a jinych
smyslovych vjemi jevové reality. Proto také rozliSujeme dva typy smyslového pfistupu v
hudbé:

1. ,Recitativni typ*, ktery vychazi z deklamace, ¢ili z vérného pfepisu intonace mluveného
projevu (liturgicky ¢i operni recitativ).

2. »Programni typ* jako popis konkrétni jevové skute€nosti, citového &i dudeniho stavu nebo
mySlenky hudebné vyrazovymi prostfedky.

Prav€ programni hudba romantismu a novoromantismu vyvolala mimofadné vzrusenou dis-
kusi 0 moZnostech a opravnéni hudby vyjadfit svymi prostiedky smyslovy ptepis jevové &i
duchovni skute&nosti. Oviem ve vztahu k meritu na§eho problému je tento spor vedlejdi. V
kontextu problematiky této prace je dileZita potfeba smyslového pfepisu reality hudebnimi
prostfedky v pfiblizn& adekvatnich vyvajovych fazich s vyvojem vytvarného uméni.

Ostatni pfistupy - racionalni, emocionalni a estetizujici - odpovidaji svou podstatou a cha-
rakteristickymi znaky adekvatnim pfistupim ve vytvarném uméni, V hudb& oviem v souvis-

losti s t€mito pfistupy nelze hovofit o stylizaci z diivodd, které vyplyvaji z charakteru feno-
ménu hudby.

Ctyfi zakladni pfistupy ke skute¢nosti - ve vytvarném umeéni i v hudbé& - mohou vyvolat ne-
souhlas, jehoZ divodem je zdanlivé "neZivotna" redukce a "mechanicnast déleni na pouhé
CtyFi zdkladni typy pristupu..."10 Samoziejmé, Ze zadny ze zakladnich typl neexistyje v
"isté" podob€, bez "spolutitasti" ostatnich ptistupti. PHi zatazovani uméleckého dila k

tému typu je rozhodujici, ktery pfistup je dominantni a hraje determinaéni Glohu. Zvolena
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typologie tedy neni omezujici ale vymezujici. Rozmanitost a subjektivita pfistupu ke skute¢-
nosti neni potlatena, ale je typologicky vymezena. Mira a determinace vymezeni je jina u
ryze subjektivniho pfistupu individua a u spole¢ensko historicky determinovaného pfistupu
narodni ¢&i etnické (a fadové vy$$i) society. Zde je nutné upozomnit na dynamickou podstatu
jejich interakce. To znamena, Ze nejde o "pfepinani z jednoho reZimu do druhého", ale o pro-
ces neustalych promén vzajemného prostupovani ¢i prolinani obou pfistupi.

Vyrazna pievaha subjektivnich faktort je nejen typickym, ale i determinujicim znakem mo-
dernismu. A pravé kvalitativni zmé&na vztahu subjektivniho a kolektivniho védomi je jednim z
rozhodujicich faktori geneze postmodernismu s dirazem na pluralitu jako jeden ze stéZejnich
znakl nového postoje ke svétu.
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VYMEZEN{ UROVNI VNIMANI A INTERPRETACE UMELECKEHO DILA

Dal3i kritérium se tyka Grovni vniméani a interpretace uméleckého dila tak, aby se dodrzela
plynulost procesu od identifikace zakladnich izolovanych prvkia pres konfigurace a dalsi dil¢i
vztahy analyzy uméleckého dila aZ k zavére¢nému syntetickému nahledu komplexnich vztahi
celkové struktury uméleckého dila. Stratifika¢ni proces postupného vrstveni jednotlivych
urovni ma v metodologii teorie uméni ve 20. stoleti pomérné€ bohatou tradici. JiZ n€kolikrat
akcentované radikalni kvalitativni pfehodnoceni porenesanéni obrazové koncepce jako pod-
stata geneze moderniho uméni bylo natolik zasadni, Ze velice radikalné poznamenalo viechny
vy$e naznadené urovné vnimani uméleckého dila. Nejde totiZ jen o stéZejni zmény formalni a
vyznamové, ale o determinujici zménu uméleckého nazoru jako zménu postoje ke svétu.

Tvar jako zakladni prvek struktury vytvarného a hudebniho dila

Jestlize Panofsky a Francastel chapou tvar jako izolovany prvek zobrazeni viceméné ve
vztahu odkazovacim, v souvislosti s modernim uménim je tfeba pfiznat této rovin¢ daleko
vyznamné&jsi roli - a to z fady ddvodd, které budou postupné odhalovany. Za zakladni prvek
struktury uméleckého dila bude povaZovan tvar, nazirany z n€kolika zornych ahli: z hlediska
morfologie, gramatiky, tektoniky a ¢asteén€é i sémiotiky. JiZ jen samotné zorné uhly
naznacuji, Ze tato rovina nebude jen identifikac¢ni, ale identifika¢né analyticka.

Rozhodnuti pro tvar jako zakladni prvek struktury uméleckého dila vychazi z faktu, Ze i kon-
krétni vysek jevové skutednosti vnimame pies tvary a jejich vztah k prostoru. Stejné tak i pro
recepci uméleckého dila je rozhodujici tvar a jeho vztah k prostoru ve vytvarném uméni &i k
¢asu v hudbé. V souvislosti se zornymi uhly hodnoceni tvaru je tieba vysvétlit, pro¢ nepaji-
mame tvar jako vyrazovy prostiedek - tedy v souvislosti s gramatikou - ale jako zakladni sta-
vebni jednotku, tedy v kontextu tektoniky. Pro odpovéd’ se obratime k hudbg. Ta - jak jsme jiz
nékolikrat zdlraznili - ma své vyrazové prostiedky jasné a pfesné vymezené. A tvar mezi né
rozhodné nepatii. Zato je zakladni stavebni jednotkou skladby jako celku. Spada tedy do ob-
lasti tektoniky, pfesnéji fe¢eno mikrotektoniky. Mikrotektonika se zabyva vztahy drobngjsich
skladebnych ttvari (termin pro hudebni tvar) jako je motiv, perioda, téma, oblast tématu atd.,
zatimco makrotektonika sleduje prub&h hudebniho dila v jeho celistvosti, napf. rist a uvoliio-
vani napéti atd. Nema totéZ postaveni a funkci i tvar v malifstvi? I zde je charakter tvaru jako
stavebni jednotky rozhodujici pro celkovou vystavbu obrazu &ili tektoniku.

V ramci tektoniky nejsou vyrazové prostiedky rovnopravné s tvarem, ale jsou jeho "gramati-
kou" - jsou mu tedy podtizené, nezavisle na tvaru nemohou existovat. Promény vyrazovych
prostfedki - linie, barvy a svétla atd. v malifstvi, melodie, harmonie, dynamiky atd. v hudbé -
Uzce souviseji s proménou charakteru tvaru, ktera je rozhodujici, determinujici. Vzdy je tedy
tfeba je chipat ve vzijemné provézanosti, jinak fe€eno v souvislostech tvaru, nikoliv izolo-
van€ jako samostatné vyrazové prostiedky.

Tektonicka analyza tvaru je precizné a detailné zpracovana v hudbg, coZ je dano charakterem
jejiho fenoménu. Zde je v tondlni hudbé zakladni stavebni jednotkou téma jako ucelena hu-
debni mySlenka, periodicky budovany tvar. Téma se &leni na periody, které se skladaji z mo-
tivdl atd. Pravé mira artikulace tvaru je dileZitym aspektem tématu, rozhodujici je viak sou-
vislost, v jaké tento aspekt hodnotime. Jestlize sledujeme vlastnosti tématu samotného - bez
vazeb na dal3i témata a jiné utvary - pak jde o souvislosti morfologické, pokud jej analyzu-
jeme v kontextu dil&i &i celkové vystavby, jedna se o souvislosti tektonické. Nas na sledované
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urovni interpretace zajima morfologie - mikrotektonické a tektonické souvislosti se tykaji
dalsich rovin.

Pro morfologickou typologii tvaru je - podle mého nazoru - rozhodujici pfistup ke skutec-
nosti - pfesndji zakladni typy pfistupu ke skuteCnosti a jejich kombinace. MiZeme tedy jako
zakladni typy odlisit smyslovy, racionalni, citovy (expresivni) a estetizujici (dekorativni) tvar.
Interakce morfologické typologie tvaru a typologie pfistupid ke skute€nosti je prvnim dika-
zem "kontrapunktické provazanosti" jednotlivych kritérii metodologického pfistupu.

Tvar a prostor (¢as) jako zakladni dil¢i vztah struktury vytvarného (hudebniho) dila

V metologické koncepci druhé urovné interpretace vytvarného dila hraji dominantni roli dva
kli¢ové pojmy: figura a misto. Francastel chape "Figuru" jako vybérové vyfezy figurativniho
pole. Tato charakteristika je pfili§ povrchni, je tedy vhodné doplnit ji citaci Francastelovy
formulace:

"Figura neni reprodukci néjaké postavy nebo néjaké scény, ale sugeruje virtudlni a mozné
vztahy mezi prvky vytéZenymi ze vzpominky i z bezprostiedniho viemu, pFiemz vSechny tyto
prvky jsou vice ¢i méné spolecné divdkovi a autorovi vybéru. V kaZdé figure je urcita finalita.
Pomoci figury se k sobé druZi v uméni prvky, jeZ nemohly byt v Zadném pripadé pristupné
smyslium v usporadani, v jakém jsou v dile prezentovdny, a mezi nimiZ jsou vztahy urcitym
zpusobem znasilnjici Cas i prostor.”11

Vyklad terminu "misto" je ponékud komplikovangjsi. Vyjdeme-li ze zjednodu$eného a obec-
n&jsiho pojeti, kde Francastelova koncepce nabizi jen jedno z fady feSeni, pak nahrazuje tra-
di¢ni pojem "prostor", ktery jiZ obecné pfestal v teorii uméni druhé poloviny 20. stoleti vyho-
vovat - a to hned z n€kolika diivodi:

1. Pojem prostor je chapan velice zuZen€ jako vizualni prostor. Od renesance se v evropském
uméni jako dédictvi antiky prosazuje eukleidovska koncepce prostoru jako prazdna, ve kterém
jsou riznym zpisobem umistény pfedmétné tvary. Podle zpisobu rozmisténi té€chto tvart se
pak rozliduje opticky a konstruovany prostor. Vytvarnym vyjadfenim takto pojimaného ilu-
zivniho prostoru je perspektiva - v pfipad€ optického prostoru barevna ¢&i atmosféricka, dovr-
$enim konstruovaného prostoru je linearni neboli centralni perspektiva.

2. Obdobné problematické je topografické chapani prostoru jako konkrétniho fyzického pro-
stfedi vyjevu.

Francastel chape misto jako "formdini a vyznamové aspekty aktivniho setkdavdni smyslové
zkuSenostnich Cili redlnych a myslenkové imagindrnich prvki". PfedevSim vSak Francastel
nenahrazuje pojmem "misto" "prostor", ale chape oba terminy jako samostatné, vzajemné se

podmiriujici a souvisejici. Nasledujici citace nazorn€ demonstruje vztah prostoru a mista nej-
prve v obecné roviné a nasledné& pak v kontextu doby:

"Tyto dva pojmy nelze sméSovat, i kdyZ spolu zjevné souviseji. Kromé toho se tu shleddvime
se dvéma zdkladnimi kategoriemi, do nichZ Ize rozdélit vSechny ndstroje mySleni podle toho,
zda se uplatfiuji v roviné vnimdni vnéj§iho svéta, anebo v roviné zhodnocujici jejich imagi-
ndrni dosah. KdyZ studujeme zpuisob, jimZ se zndzorrioval prostor, snaZime se z toho vyvodit
principy, jimiZ bylo ddno spojeni ¢lovéka s jeho prostiedim. KdyZ se pokousime definovat pro
dané obdobi pojem mista, snaZime se stanovit konvencni pravidlo, podle kterého je ztélesnéno
urcité chdapani prostoru myslenkovym a zobrazovacim systémem. Problém prostoru v quattro-
centu ndm dovoluje udélat si predstavu o uloze pFirody v. kulture, kterd zavrhuje absolutni
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ulohu univerza; problém mista nds pFivadi ke zkoumdni metod, podle nichz je v intelektudl-
nich vytvorech clovéka vyjadren rozdil mezi mys$lenim a prirodou."12

Misto se tedy netyka fyzické podstaty ptirody, ale mysleni, a to nejen "diskurzivniho mysleni

ve slovnich pojmech, ale i vytvarného mysleni".13 Toto chapani vztahu prostoru a mista je
velmi duleZité i v kontextu uméni 20. stoleti - at’ jiZ jde o konceptudlni prostor kubismu ¢i
vnitini prostor abstraktniho expresionismu atd.

Posledni Francasteliv termin, ktery ma zastfeSujici roli, je konfigurace (struktura). Jako
jedna z dominantnich konfiguraci uméni quattrocenta se Francastlovi i Panofskému jevi line-
arni perspektiva - a to nejen z hlediska formalniho uspofadani, ale i z hlediska vytvarného
mysleni jako projevu doby. Té se viak budeme podrobnéji vé€novat v kapitole Prostor a &as.

Jestlize jsme v metodologické koncepci druhé urovné interpretace vytvarného dila zdtiraznili
jako dominantni dva klicové pojmy figuru a misto, pak v hudbé jim odpovidaji terminy
mezostruktura a hudebni Cas. Jestlize Francastel chape figuru jako ,,vyb&rové vytezy
figurativniho pole®, pak mezostrukturu lze chapat jako ,,vybérové vytezy*“ struktury
hudebniho dila a je tfeba vymezit jeji misto ve vztahu k mikrostruktufe a makrostruktufe. I
zde je vhodné doplnit tuto pfili§ lakonickou informaci konkrétné&jsi formulaci ze Slovniku
¢eské hudebni kultury:

»Z hlediska velikosti a mé¥itka se struktury déli na typy zvané mikrostruktura, mezostruktura
a makrostruktura. Hudebni mikrostruktury nalézame nap¥. na urovni tonii, malych ténovych
skupin, intervali, drobnych rytmickych utvari, lokdlnich dynamickych a sonickych zmeén,
resp. i koloristiky. Makrostruktury se tykaji vétSich hudebnich forem. Mezostruktury vyplnuji
pdsmo mezi obéma poly (napF. rozsahlejsi témata, periody, krat$i "bloky” hudby vprovedeni
sondty, apod.).“14

Hudebni kategorii adekvétni k prostoru ve vytvarném uméni je &as. Vibec nejde o
konzervativni Ipéni na tradi¢nim rozdéleni uméleckych druhl na prostorové a €asové, ale o
roli, kterou hraje prostor a ¢as ve struktufe vytvarného a hudebniho dila. Tak jako je pro
artikulaci vytvarného dila rozhodujici prostor, tak :je hlavnim prosttedkem strukturace
hudebniho dila hudebni as. Je tfeba naleZité zduraznit specifi¢nost hudebniho ¢asu a jeho
odlinost od astronomického, psychologického, historického &asu atd. A tak jako se
v metodologii vytvarného uméni ve 20. stoleti znatné zménilo chépéani prostoru, tak se
adekvatn¢ zmeénilo i chapani hudebniho €asu. Ten se jiz nechape jen v soufadnicich
konkrétniho plynuti a &asové organizace struktury hudebni skladby, ale rozliSuje se
paradigmaticka struktura jako obecny princip ¢i vzorec organizace hudebniho &asu uloZeny
vpodvédomi autora i recipienta a syntaktickd struktura jako konkrétni realizace
paradigmatického vzorce ve skladb& urgitého autora. Hudebni &as se v sou€asné metodologii
a teorii hudby nechape izolované ale v t&sné&jsich souvislostech s fyzikdlnim a
psychologickym &asem ale i s vlivem jinych &asovych struktur danym zapojenim hudby do
»rozmanitych heteronomné funk&nich kontextii“15 — napf. jako doprovod pohybovych aktivit,
jako souéast divadelniho projevu, filmu, patfi sem i vliv textu na &asovy fad vokalni &i
vokaln¢ instrumentalni hudby atd.

JestliZe jsme akcentovali prostor a ¢as jako adekvatni kategorie ve vytvarném uméni a hudbe,
pak to v Zadném ptipad& neznamena absenci prostoru v hudb& a &asu ve vytvamném projevu.
Jestlize ve obdobi velkych slohi je tento vztah spiSe v percepéni roving, pak ve 20. stoleti se
prosazuje védomé vyuZiti €asu ve vytvarmném uméni a prostoru v hudbg, coZ si bliZze a na
nazornych pfikladech budeme demonstrovat v &asti v&nované prostoru a &asu.
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Struktura jako komplexni vztahy uméleckého dila

"Kompozice (lat. componere - sestavit), téZ skladba, ve struktufe vytvarného dila vzhledem k
jeho celku historicky podminéné uspordadani jeho vizudlnich Edsti podle vyznamového, obsa-
hového a funkcéniho zaméru... Kompozice vyjadiuje svétovy ndzor, je stylové pFiznacnd (hie-
rarchickd perspektiva stfedovéku, dostfedna perspektiva v renesanci), historicky proménnd,
podminénd tradici, ale podléhajici vyvoji, jehoZ sméFovani odrdzi a spoluvytvdri vytvarnym
vyjddFenim nového svétového ndzoru, Zivotniho pocitu, novych védnich poznatku, napr. pro-
storovych, pohybovych, casovych ad."16

Ve vy3e uvedené definici kompozice se sméSuji dohromady rtizné roviny &i vrstvy celkové
struktury - od kompozice jako formového schématu pies tektoniku (syntax) az k samotné
struktufe uméleckého dila. Vyklad jednotlivych pojmt (kompozice ¢i hudebni forma, tekto-
nika ¢i syntax, struktura) v kontrapunktu sou¢asnych metodologickych koncepci je velice
nesourody - pfedeviim pak z hlediska jejich vymezeni a vzajemnych vztahd. Vagni terminy
oslabuji srozumitelnost a tim i komunikaci. Proto ;je tfeba - v této fazi jen telegraficky - vy-
mezit jednotlivé pojmy a jejich vztahy tak, jak budou chapany v metodologické koncepci II.
dilu této prace.

JestliZze pojem kompozice ¢i hudebni forma oznacuje jen vnéjsi schéma uspotfadani celku a

jeho ¢&lenéni na subznakové urovni, pak termin tektonika ¢i syntax oznaCuje vnitini vztahy
prvki ¢&i &asti (blokt) - zahrnuje tedy i rovinu vyznamovou a vyrazovou na trovni prvniho
vyznamového planu. Nejvyssi vrstvu pak tvofi struktura jako velice slozZité, spole¢ensko his-
toricky podminéné vztahy jednotlivych prvkid na Grovni informa¢niho systému, "sit’ vnitFnich
(nikoliv prostou koexistenci danych) vztahi mezi ¢astmi celku, kterd zaklada kvalitativni ur-
Cenost celku jako jevu (i jeho odlisnost od okoli a od jinych entit"17.

Vztah jednotlivych vrstev &i rovin k druhé trovni interpretace je velmi t€sny. Podstatou
kompozice ¢i hudebni formy je charakter vytvarného ¢i hudebniho tvaru a jeho vztah k pro-
storu v malifstvi a ¢asu v hudbé. Zde je tedy 1. i 2. Groveii interpretace pevnou zakladnou
celkového usporadani uméleckého dila. V podstaté totéZ plati i pro tektoniku (syntax), i kdyz
zde jde - s ohledem na vnitini vztahy - pfedevsim o navaznost na 2. Grovefi. V hudb¢ je tento
vztah velice zietelny jasnym rozdé&lenim tektoniky na mikrotektoniku, zabyvajici se vztahy
drobnéjsich skladebnych utvar (motiv, téma, mezivéta, perioda ad.) a ndleZejici tedy ke kon-
figuracim 2. Grovné, a makrotektoniku sledujici prabéh dila v jeho celistvosti - napf. rist a
uvoliiovani napéti a pod. - a patfici tudiZ do 3. arovné komplexnich vztahi.

Kompoziéni schémata vznikala v dynamickém procesu vzajemné interakce paradigmatickych

vzorch a stygmatickych struktur. Z toho vyplyva, Ze kompozi¢ni paradigmata nelze chapat
staticky jako neménné konstrukce, ale dynamicky jako proces promén. Pravé tento proces
bude jednim z nejdileZit&j3ich aspektd v souvislosti s kvalitativnimi prom&nami kompozice v
modernim uméni a hudb&, kdy jsou obecné platna schémata jako paradigmatické vzorce
nahrazena bud’ individudlnimi kompozi¢nimi konstrukcemi nebo organickym principem
vnitiniho fadu. Proto v kontextu moderniho uméni a hudby - v&etn€ "prenatalni faze" - se
pozornost soustfedi nejen na detailni promény schémat, ale pfesune se i do syntagmatické
roviny (z divodu, které je v této kapitole pred¢asné uvadét). Je tieba si v plné mife uvédomit,
Ze kompozi¢ni schémata nejsou jen formalnimi konstrukcemi, ale jsou determinovana i
vyznamovymi, vyrazovymi a dal$imi aspekty uméleckého projevu konkrétni vyvojové faze ve
sloZitém procesu jeho postupného formovani a promén.
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Epocha jako mutace konceptualniho systému

"Historik nemiZe jinak, neZ rozclenit si sviij material do udobi, ktera Oxford Dictionary
hezky definuje jako rozlisitelné ¢dsti déjin . Aby se tyto éasti déjin mohly rozlisit, musi kaZda
z nich mit jakousi jednotu; a jestliZe si historik chce tuto jednotu ové¥it, misto aby ji pouze
predpoklddal, musi se nezbytné pokusit o to, aby odhalil vnitfni analogie mezi jevy zddanlivé
tak rozlicnymi, jako je uméni, literatura, filosofie, socialni a politické proudy, naboZenskad
hnuti."

Erwin Panofsky18

Jisté by nikdo nepochyboval o tom, Ze "rozliitelnymi ¢astmi dé&jin" myslel Oxford Dictio-
nary i Erwin Panofsky slohova obdobi. Souvislost citované uvahy s Panofského knihou Gotic
Architecture and Scholasticism to jen potvrzuje a rok jejtho vydéani svédéi o tom, Ze na za-
¢atku 2. poloviny 20. stoleti bylo disledné ¢lenéni vyvojovych tendenci evropského uméni na
slohova obdobi jako zakladni vyvojové etapy, v jejichZ vymezeni se hledani souvislosti pohy-
bovalo, naprostou samozfejmosti. Tyto hranice se vé&tSinou piekracovaly jen pfi hledani gene-
tickych kofenti slohu v pfedchozim obdobi nebo naopak jako jeho doznivani ve slohovém
obdobi nasledujicim.

Jestlize pro generaci Erwina Panofského byly hranice slohovych obdobi témé&f nedotknutelné,
pak Pierre Francastel je dokazal ptekrodit. V jiZ Casto citované knize Figura a misto se sice
zabyva obdobim rané renesance s jiZ zmitiovanymi pfesahy, ale na nékolika mistech - piede-
v3im v souvislosti s vizualnim fadem jako tfeti irovni chapani obrazu - zdiraziiuje, Ze s rene-
sanci jsou spajeny jen po¢atky nového systému, ktery se postupné formuje v rozmezi 15. - 19.
stoleti. Nazornym pfikladem je nasledujici citace:

. Renesance se stala pevné vymezenym a uzavienym systémem teprve tehdy, kdy? postupovala
v devatendctém stoleti misto jinému procesu rozumového a smyslového osvojovdni si svéta.
Zpocatku nejde nikdy o sdélovani ziskanych poznatkii. Zddnd forma mysleni, a tedy ani uméni,
nevznikd jako systém znakii ztélestiujicich uZ ziskané védomosti. Tyto znaky jsou na stejné
urovni jako myslenkové spekulace a problematika imagindrna. Spolecnosti, které je tvori, jimi
nevyjadiuji myty - jinak Feceno symbolické obrazy urcité skutecnosti -. ale utopie - jinak Fe-
Ceno zdsahy do reality, kterou je tFeba zformovat. “19

Francastelova charakteristika zdlraziiuje nékolik aspektt, které zfetelné reviduji tradiéni po-
jeti vytvarné koncepce spojované s renesanci: 1. Kvalitativné novy systém - ve Francastelové
terminologii vizualni fad - spojovany s renesanci, se v etapé rané renesance teprve formuje a
jeho postupna krystalizace vrcholi v 19. stoleti. Jde tedy o dynamicky proces, ktery je ukon-
¢en kvalitativni promé&nou obrazové koncepce. 2. Tento proces je organicky propojen s ade-
kvatnim procesem vyvoje spole¢nosti a jejiho vztahu ke svétu. 3. Uméni neni pasivnim odra-
zem spolecensko historické situace, ale aktivné se - v dynamické interakci s my$lenim doby -
na jejich proménach podili.

Tento velice volny vyklad aspekti vizualniho fadu a jeho &asového rozsahu v pojeti Pierra
Francastela mél naznadit zavaZnost piekrogeni hranic mezi slohovymi obdobimi, které Fran-
castel patfi¢né zdliraznil, ale dale jej nerozvadél. To dokazuje i dal3i citace, jejiz uvedeni je

viak zarovenl determinovano velice dileZitym terminem, kterému budeme vénovat zvy$enou
pozornost:

"Skoro po CtyFi staleti poskytoval pak figurativni systém z tFicdtych let patndctého véku umél-
ctim a spolecnostem prostiedky dostacujici k tomu, aby se udrzoval dialog ¢lovéka s pFirodou
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povazovanou za objektivni skutecnost. Novd mutace se uskutecnila aZ v devatendctém stolet,
v dobé, kdy kultura zacala prohlubovat mechanismy mysleni, kdy prestala postulovat nemén-
nou skutecnost vnéjsiho svéta a pro ¢lovéka moznost ztotoZnovat realitu s vnimanim."20

Onim ddlezitym terminem je mutace. Francastel timto pojmem oznacuje zésadni zménu,
kterd je spojena s nastupem nového vizualniho fadu. V metodologické koncepci této prace
bude mutace pojimana jako proména v ramci systému. Synonymem vizualniho fadu bude
konceptualni systém, jeho asové vymezeni bude oznadeno jako epocha. JestliZe Panofsky
oznatil slohova obdobi jako rozliSitelné ¢asti d&jin, z nichZ kazda musi mit jakousi jednotu,
pak totéz plati pro epochy. Zde néas vSak nebudou zajimat detaily ale zédkladni principy této
jednoty.

Mohlo by se zdat, Ze konceptualni systém epochy se netyka moderny. Nejzavaznéj$im argu-
mentem je doposud téméf nezvratné ptesvédéeni o roztfiSténosti vyvoje jako jednom z nej-
charakteristi¢t€jsich znakti moderni spole¢nosti, zejména pak jejiho uméni. Stile se zrychlu-
jici frekvence vznikéni a zanikani dal$ich a dalsich smérd, které se fadi za sebou, vedle sebe,
nad sebou a vytvéreji neptehlednou tfi3t), kterd vzbuzuje dojem az hektické Zivelnosti. Cilem
této prace je dokazat, Ze i moderna vykazuje charakteristické rysy epochy - tedy konceptual-
niho systému, ktery se vyznaéuje jednotou celku i jednotlivych fazi jako mutaci. Mutace nelze
spojovat se sméry, které maji €asto jepici Zivot a jsou jen dil¢imi tendencemi. Pozadavek vy-
razné zmény, kterd je spojena s mutaci, a jednotu této faze spliiuje vyvojova etapa, ktera je
adekvatni slohovému obdobi jako zdkladni jednotce v pfedchozich epochach. Jednotlivé vy-
vojové etapy jsou zfetelné odlisné a kazda z nich se vyznaCuje nezbytnou jednotou, ktera ji
charakterizuje a odlifuje od etapy pfedchazejici i nésledujici. Jde o jakousi jednotu v
rozmanitosti, véetné polarity protikladnych tendenci - tedy o hlavni principy jako konstanty
vyvojovych promén a kontrapunktu tendenci.
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TVAR VE VYTVARNEM UMENi A HUDBE

Kazdy na zdkladg vlastni zku$enosti dobfe vi, Ze skute¢nost kolem sebe vnimame jako jed-
notlivé konkrétni tvary: jako tvar lidské postavy, domu, kefe ¢i stromu, jednotlivych véci —
tedy obecné pfedmétd. A¢ se to miZe zdat divné, tyto redlné tvary sice vidime stejné, ale
vnimame je rozdiln€. Vidéni a vnimani neni totéZz. Vidéni je jen vychodiskem vnimani. Mezi
né vstupuje fada okolnosti, jako napt. naSe dosavadni zkuSenosti, vychova a vzdélani a piede-
v3im naSe psychické zaloZeni. Néktefi z nas se plné spoléhaji na své smysly, pfedev§im na
zrak. Dokazi si pamatovat jednotlivé konkrétni tvary naprosto pfesné, se vSemi detaily. Ti
patii ke smyslovému typu. Néktefi lidé se nespokoji s tim, co jim nabizi zrak ¢i jiné smysly.
Rusi je podrobnosti a rozmanitost realnych tvarl. Proto se snaZi najit jejich podstatu, celkovy
fad tvaru. Tak si také tyto tvary zachovaji ve své paméti. Zde mezi vidéni a vnimani vstupuje
rozum, jeho schopnost tfidit, zjednoduSovat, hledat podstatu. Proto tyto lidi zafazujeme
k rozumovému typu. Jini z nas velice intenzivné proZivaji skute¢nost kolem sebe. Takové
silné vzruSeni vede k deformaci vjemu tvaru a se zrychlenim tepu vnimame tvary dynamicky
- jako by byly v pohybu. Jisté¢ jiz kazdy tusi pojmenovani tohoto typu: citevy typ. Existuji
vSak i jedinci, ktefi vnimaji tvar vyhranéné esteticky. To znamen4, Ze se soustfed’uji na lad-
nost, zdobnost ¢ili dekorativnost jako projev krasy. Tento typ miZeme oznacit jako estetizu-
jici typ. Samozfejmé, Ze smyslovému typu nechybi rozum a cit a Ze je pfi vnimani pouziva.
Totéz plati i o ostatnich uvedenych typech. Jde jen o to, ktery z ptistupli ke skute¢nosti - t.zn.
smyslovy, rozumovy, citovy ¢i estetizujici - u toho kterého typu pfevazuje, je dominantni.

Je zcela pfirozené, Ze tvar je rozhodujici i pfi vnimani uméleckého dila. Vzdyt' pfece umé-
lecké dilo je vypovédi o svété, ve kterém Zijeme. A stejné ptirozené je, Ze na zobrazeni tvaru
maji vliv odlidné pfistupy ke skuteCnosti, jak jsme je vymezili v pfedchozim textu. To zna-
mend, Ze miZeme odli8it smyslovy, raciondlni, expresivni (citovy) a dekorativni tvar. Sa-
moziejmé, Ze mezi jednotlivymi typy zobrazeni tvaru mize byt daleko vyrazné&jsi rozdil nez
mezi jednotlivymi typy pfistupu ke skute¢nosti. Asi t€¢Zko né¢kdo vnima lidskou postavu jako
sestavu kruZnic a jejich segmentti. Dvorni malif Karla IV, Mistr Theodorik, ji tak klidné na-
maloval. Pokud snad n€koho nepfesv&dEi reprodukce jeho obrazu Sv.Vita (obr. 1), tak si
miZe prohlédnout pfiloZenou kompoziéni analyzu (obr. 2).

1. Mistr Theodorik: Sv. Vit, 1360-64 2. Mistr Theodorik: Sv. Vit, kompozi¥nf anal§za

Podstata rozdilu mezi realnym tvarem a jeho vytvarnym zobrazenim spoéiva v tom, Ze zobra-
zeny tvar je znakem redlného tvaru. Ale znakem redlného tvaru je i slovo, které se mu ani
trochu nepodoba. Stejné tak i vztah mezi redlnym tvarem a jeho vytvarnym znakem se miiZe
pohybovat mezi pfesnym (naturalistickym) prepisem a &isté abstraktni podobou - napf. skvr-
hou nebo obdélnikem.

Zatim jsme se zabyvali riznymi podobami tvaru jako znaku. Zavérem je tfeba zddraznit, Ze
tvar je'i zgkladni stavebni jednotkou kompozice - to znamena celkového uspofadani vytvar-
ného dilg. Jednotlivé konkrétni tvary totiZ neexistuji izolovang, ale v souvislosti s jinymi
tvary, s kterymi vytvafeji vice & méné uzavieny a uspofadany celek. Proto je tak dilezité
naucit se citlivé vnimat tvar a rozeznat riizné zptsoby jeho vyjadfeni.
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PROSTOR VE VYTVARNEM UMENI A CAS V HUDBE

Skutednost kolem sebe sice vnimame jako jednotlivé konkrétni tvary, nikoliv vak izolované
ale v prostorovych souvislostech. I na$e vnimani prostoru — tak jako tvaru — je ovlivnéno fa-
dou okolnosti, které vstupuji mezi skute€nost a jeji recepci. I pro prostor ve vytvarném uméni
plati stejna typologie pfistupu ke skute¢nosti — tedy smyslovy, raciondlni, citovy a estetizujici
pfistup — v&etn& pfesahd i symbidzy mezi jednotlivymi typy zobrazeni prostoru. A tak jed-
notlivym typim tvaru odpovidaji adekvatni typy prostoru.

Smyslovému tvaru odpovida opticky prostor, ktery vychazi ze zrakové zkusenosti a snazi se
navodit iluzi realnych prostorovych souvislosti. Radu racionalniho tvaru je adekvatni kon-
struovany prostor od jevistni perspektivy po centralni ¢ili linedrni perspektivu jako vrchol.
Tézko se hleda prostorova paralela k expresivnimu tvaru. V obdobi velkych slohl je expre-
sivni tvar vétSinou spojen s jinymi, neadekvatnimi typy prostoru — vétsinou témi, které odpo-
vidaji dominantnimu zptisobu zobrazovani. V modernim umé&ni se v souvislosti s expresivnim
tvarem prosazuje individualni prostor, jehoZ dominantnim znakem je deformace. Dekora-
tivni tvar si svym dirazem na plochu dekorativnich barev vymezenych ladnymi liniemi vyZa-
duje adekvatni, tedy linearni prostor &ili plochu.

Tak jako v pfipadé€ tvaru, tak i u prostoru je zasadni rozdil mezi redlnym prostorem a jeho
vytvarnym zobrazenim. To v$ak plati jen pro malifstvi — a ¢asteén& pro architekturu, jak si
jeste vysvétlime — protoZe sochy a stavby (v souvislosti s vn&j§im prostorem) se vztahuji
k redlnému prostoru. V malifstvi jde bud’ o iluzi prostorové hloubky, ktera je vytvarné& vyjad-
fena a ¢lenéna prostorovymi plany nebo o jeji popfeni. Ale i prolomeni prostoru do hloubky
muiZe mit riznou miru stylizace, a tak se ¢asto i vyrazné odliSovat od nasi prostorové zkuse-
nosti. Prostorové pliny jsou nazorn& demonstrovany na schématu (obr.4) a jako ptiklad je-
jich vytvarného vyjadfeni poslouZi obraz francouzského barokniho malife Clauda Lorraina
Krajina se svatbou Izaka a Rebeky (obr. 3).

3. Claude Lorrain: Krajina se svathou I1zdka a Rebeky, 1648 4. Schéma prostorovych vztahi

Ze schématu, ale i z Lorrainova obrazu jasn€ vyplyva, Ze jednotlivé plany nejsou striktné od-
déleny, ale vzajemné se prolinaji, coZ plsobi pfirozen&ji a lépe tak odpovida iluzi prostorové
hloubky. Na prolinani prostorovych plani — to plati pfedev§im v krajinomalbg& — se vyraznou
mé&rou podili barevna vystavba obrazu pfechodem od teplych a tmav§ich barev v popredi
k studenym a svétlej$im v zadnim planu. A pravé zde reprodukované schéma je zaméteno na
prolinani ,,barevnych plani“. Komplexni ¢lenéni prostorovych plani — tedy nejen barevné —
je v Lorrainové obrazu pfimo vzorové. Ptedni plin je spojen s pevnou piidou zaplnénou
hlavnimi postavami vyjevu i bukolickou epizodou se zvifaty v levé dolni &asti obrazu. Pra-
vou ¢&ast predniho planu vymezuje skupina stromi a to nejen v hloubkovém vymezeni ale i
vySkovém — stromy totiz zaujimaji celou vy3ku platna. Druh4 skupina stromi vlevo je pod-
statn€ men$i, protoZe otevira stfedni prostorovy plan, ktery je figuralng lemovan skupinou
zbrojnodd na konich a hloubkové &lenén stavbami, které také stfedni plan vlevo i vpravo uza-
viraji. Dominantou stfedniho planu je viak vodni hladina. Zadni pldn pak tvofi horizont
$ panoramatickou krajinou se zamlZenymi siluetami kopci a $edomodrou oblohou.
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CHARAKTER TVARU VE VYTVARNEM UMENI A V HUDBE

Zminili jsme se o riznych zpiisobech vyjadreni tvaru. O jaké zplsoby jde a co je pfi¢inou
jejich odlidnosti? Pro naSe vnimani je nejpfirozenéjsi tvar, ktery vychazi z konkrétni podoby
svéta kolem nas. Tento zpisob zobrazeni oznaujeme jako predmétny tvar. Pfesné zachyceni
piedmétného tvaru, jak jej vnimame na$imi smysly - ve vytvarném uméni pfedevsim zrakem,
pfipadné i hmatem - je podstatou smyslového tvaru. Pfedmétny tvar viak nemusi byt jen
vérnym smyslovym piepisem skute€nosti, ale miZe byt i zimé&rné€ zjednoduseny. Takovému
zjednodu3eni fikame stylizace nebo abstrakce. Ta miZe mit rizné podoby. ZjednoduSeni
tvaru na jeho podstatu - vétSinou podle geometrickych schémat - je zdkladem raciondlniho
tvaru. Ladnost linii a dekorativni barevnost charakterizuje dekorativni tvar. Deformace
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tvaru jako vyraz silného citového proZitku je nejtypi¢t€jSim znakem expresivniho tvaru.
5. Raffael: Madona del Prato, 1506 6. Piet Mondrian: Kompozice, 1921

Opakem pfedmétného tvaru je nepiedmétny neboli abstraktni tvar. Jak prozrazuje jiZ jeho
nazev, zbavuje se konkrétni - tedy pfedmétné - podoby skutenosti kolem nas. Smyslovy abs-
traktni tvar tedy logicky nemlzZe existovat. Zato vSechny ostatni podoby tvaru - racionalni,
dekorativni a expresivni - ano. Oviem nikoliv jako stylizace &i abstrakce, protoZe nepied-
métny tvar se zrodil z postupné abstrakce pfedmétného tvaru aZ po uplné zruseni jeho pred-
métné podoby.

Nez se zaméfime na nazorné piiklady a bliZ$i vysvétleni jednotlivych zpasobd zobrazeni
tvaru, je tieba zdiraznit odli¥nost charakteru tvaru v architektufe, sochafstvi a malifstvi.
V architektufe a sochafstvi je tvar samostatnym vyrazovym prostiedkem. Ostatni vyrazové
prostiedky - hlavng svétlo a barva - jej pouze umociiuji &i upfesiiuji. Zasadni rozdil mezi ar-
chitektonickym a sochafskych tvarem je v jejich podobé, ktera souvisi s odli¥nymi funkcemi.
Architektura slouzi praktickym ugelim bydleni &i spoletenskych akci. Tvar je tedy spajen
s hmotnym obalem (pla3tém) stavby &i jejim opérnym systémem zajistujicim jeji stabilitu.
Proto je také architektonicky tvar vzdy abstraktni, vétSinou geometricky ¢&i stereometricky.
Sochafstvi je - stejné jako malifstvi - zobrazenim konkrétni skute¢nosti at’ jiZ v jeji konkrétni
(pfedmétné) ¢&i abstraktni (nepfedmétné) podob&. Sochaisky tvar je tedy trojrozmérnym zna-
kem pfedmétné & nepfedmétné podoby skute¢nosti. Je vymezen modelaci, kterou svétlo do-
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7. K.I.Dienzenhofer: Pradelf kostela sv. Mikula$e, Malé Strana, Praha, 1703-11

8. M.B.Braun: Sen sv.Luitgardy, 1711

V malifstvi je situace odli§na. Tvar je totiZ vyjadien jinymi vyrazovymi prostiedky. Ty ur&uji
jeho podobu, bez nich by nemohl existovat. Rozhodujici roli zde hraji linie, barva a svétlo.

Linie vymezuje obrys tvaru, barva jej blize uréuje a svétlo je prostfedkem modelace tvaru
jako vyjadieni jeho trajrozmérnosti.

I hudebni tvar je formovan jinymi vyrazovymi prostfedky - at’ jiz melodii, harmonii (polyfo-
nii), dynamikou, zvukovou barvou, tedy prostfedky vymezujicimi obrys tvaru, jeho modelaci,
¢i jej jinak charakterizuji - ale i prostfedky organizujicimi ¢asovy pribéh tvaru (tempo, met-
rum, rytmus, agogika). Nespornou vyhodou hudby je jasné vymezeni vyrazovych prostredki -
a jejich role pfi artikulaci tvaru - diky povaze svého fenoménu. Naopak zna&nou nevyhodou
malifstvi je zmatek ve vymezeni vyrazovych prostfedki. PfiCina spogiva v chapani malii-
skych prostfedki v komplexu vyrazovych prostfedki vytvarného umeéni - tedy v souétu vy-
tvarnych druhi, aniz by se zdiraznily a respektovaly kvalitativni rozdily mezi podstatou tvaru
(a prostoru) v jednotlivych vytvarnych druzich. Jednotlivé vyrazové prostfedky nemohou byt
nositeli vyznamu, ani nemohou pfedstavovat zakladni tektonickou jednotku artefaktu. Pro¢
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CHARAKTERISTIKA PROSTORU VE VYTVARNEM UMENI A CASU V HUDBE

V ptedchozim vodu k prostoru a €asu jsme naznadili rizné zplsoby zobrazeni prostoru na
zaklad€ zakladnich pfistupl ke skute€nosti véetné jejich lapidarni charakteristiky. A tak jako
je pro naSe vnimani nepfirozenéj$i pfedmétny tvar, tak i z hlediska prostoru je to vizudlni
prostor — at’ jiZ jde o opisnost optického prostoru &i o racionalni schéma linearni perspektivy
jako typu konstruovaného prostoru, coZ nazorné demonstruje Rafaeliiv obraz Madona del
Prato (obr.5). Podstatn€é men3i mira pfirozenosti je spojena s linearnim prostorem jako poprte-
nim prostorové hloubky. Zde pak nastupuje $ir$i pojeti ,mista“ &ili prostfedi obrazu, které
muiZe byt napf. u romanskych obrazi (obr.17) chapano jako duchovni prostor, ktery byva
¢asto zastoupen zlatym pozadim nebo tzv. tapetou. obrazu.

Tak ;jako se nepfedmétny tvar zbavuje konkrétni podoby skute¢nosti, tak ani prostor abstrakt-
nich obrazil neni vytvarnym vyjadfenim realného prostoru, ale vnimame jej bud’ jako kon-
ceptuilni prostor, ktery reprezentuje Mondrianova Kompozice 13 (obr.6, text str. ..) nebo
jako vnitfni prostor, ktery se prosazuje vét§inou v expresivnim proudu abstraktni malby
pocinaje prvnimi abstraktnimi obrazy Vasilije Kandinského (obr.107, text str. ..).

Obdobna je odli$nost charakteru tvaru a prostoru v architektufe, sochafstvi a malifstvi. Abs-
traktni geometricky ¢&i stereometricky architektonicky tvar vstupuje do realného vné&jsiho pro-
storu, ktery neni jejim vlastnim prostorem, pouze se k nému aktivné & pasivné vztahuje. Je-
jim ,vlastnim*“ postorem je vnitini prostor, ktery je v plné mife v ,reZii“ architekta. Vztah
k vné€j$imu i vnitinimu prostoru mizZe byt pasivni nebo aktivni. Pasivni vztah tvaru a pro-
storu je staticky a vyznaCuje se vzajemnou nete¢nosti — nedochazi k vzajemnému prostupo-
véni. Pfimo ,,¢itankovym* pfikladem ;je panelak.

Dokonalou demonstraci aktivniho vztahu tvaru a prostoru je priceli jezuitského kostela sv.
Mikulése na Malé Stran€ v Praze (obr.7). Hlavnim prostfedkem aktivizace vztahu tvaru a pro-
storu je esovitd kfivka jako pravidelné stfidani vydutych a vypouklych obloukd a kontrast
statickych sil, které predstavuji mohutné sloupy a dynamickych sil reprezentovanych esovitou
linii mohutné promodelované fimsy.

Vztah k realnému vnéj$imu prostoru i podstata pasivniho ¢&i aktivniho vztahu mezi tvarem a
prostorem je obdobna jako v architektufe, coZz dokazuje slavné souso$i Matyase Bernarda
Brauna Sen sv. Luitgardy v Praze. Podrobné&ji analyze pasivniho a aktivniho vztahu sochai-
ského tvaru a prostoru se budeme vé€novat v dal$ich podkapitolach.

V malifstvi je prostor — stejné€ jako tvar — vyjadien jinymi vyrazovymi prostiedky a to bud’
jako iluze prostorové hloubky nebo jeji popfeni. Zatimco linearni perspektiva jako vrchol
konstruovaného prostoru je postavena — jak prozrazuje nazev — na linearnim systému ortogo-
nal a dalsich linii, barevna perspektiva té€Zi z psychofyziologické podstaty vnimani teplych a
studenych barev a barvy hraji dominantni roli i ve vzduiné perspektivé, protoZe svétlo se
v obraze ani neda vyjadfit jinak neZ pomoci barev.

JestliZze v malifstvi je pro vziajemné vztahy mezi tvary rozhodujici prostor, pak v hudbg je to
hudebni &as, ktery strukturuje skladbu. Hudebni &as neni totoZny s astronomickym &asem,
ma jiny prabéh, jinou pulsaci; na rozdil od astronomického &asu se v hudebnim &ase uplatiiuji
zastaveni, opakovani atp. - tedy celkova organizace hudebniho &asu je vyrazné specificka.
Dominantnimi hudebné vyrazovymi prostiedky spojenymi s ¢asem jsou metrum, tempo, ryt-
mus a agogika. I v roli hudebniho &asu v ramci skladby jako projevu doby se daji vymezit
dv& roviny zhruba odpovidajici vztahu prostoru a mista v malifstvi, které byly stru¢né
nastinény v ivodni kapitole (str. ..). Vzhledem ke specifi¢nosti fenoménu hudby neni rozdil
mezi obéma rovinami tak zfetelny jako ve vytvarném uméni.
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tedy ten diraz na tvar jako zakladni prvek struktury vytvarného a hudebniho dila? Pfi€iny
jsme zdtiraznili jiZz v pfedchozi kapitole v souvislosti s hudebnim tvarem.

Idedlnim pfikladem pevného, jasné vymezeného a uzavieného hudebniho tvaru je téma, které
do své dokonalé podoby vykrystalizovalo v obdobi klasicismu - tedy v 18. stoleti (pfedeviim
v jeho druhé poloving) a na zaatku stoleti nasledujiciho. Vzorovou ukazkou bude hlavni
téma ze 4.véty Mozartovy Symfonie g moll KV 550.

L.W.A. Mozart: Symfonie g moll KV 550, 4. véta, hlavnf t¢éma
hul Mozart: Symfonie g moll KV 550, 4. véta, oblast hlavnfho tématu 01:03

Vystavba tématu pfipomina vystavbu jednoduché véty v jazykové skladb&. Tak jako se jed-
noducha véta sklada z vétnych ¢lent, tak je téma vystavéno z motivli. Motiv je nejmensi tek-
tonickou jednotkou. A tak jako se jednotlivé vétné &leny (napf. podmét, pfedmét, pfivlastek)
li§i svymi vlastnostmi i postavenim a roli ve vété, tak se svym charakterem a vlastnostmi odli-
Suji jednotlivé motivy, z kterych je vystavéno téma. Podobnost je i v organizaci vztahli mezi
zakladnimi stavebnymi jednotkami: skladebnym dvojicim odpovidaji v hudebnim tvaru fraze
(vétsinou dvojice kontrastnich motivil). A stejn€ jako ve vétné skladbé délime jednoduchou
véty na podmétnou a pfisudkovou &ast, tak i téma ¢lenime na vzajemné si odpovidajici polo-
véty: na pfedvéti a zavéti. Ty dohromady tvofi periodu, kterd je v nafem ptikladu totoZna
s tématem. SloZit&j$i téma se muzZe skladat z n€kolika period. Jako nazorny ptiklad doporu-
¢ujeme téma k variacim z 1. véty Mozartovy Sonaty pro klavir A dur KV 331 (str. 27, hu3).

JiZ samotny hudebni tvar - tedy nejen hudebni formajako celkova vystavba skladby - je bu-
dovan na vztahu jednoty (fadu) a kontrastu (napéti). Ten se prosazuje ve viech hudebné vyra-
zovych prostiedcich, které se formovani tvaru podileji. U melodie se fad uplatiiuje nejen
v pravidelnosti periodického ¢lenéni ale i v neméné pravidelném klenuti (ambitu) melodické
linie. Melodicky kontrast se ¢asto - a to plati i pro na§ pfiklad - projevuje v rozdilné interva-
lové strukturaci motivli. Proti vétSimu intervalovému rozpéti jednoho motivu (motiv a) se
stavi drobné intervalové kroky motivu druhého (motiv c). V harmonické vystavbé tvaru se fad
i kontrast prajevuji pfedev§im vztahem hlavnich harmonickych funkci mezi sebou i k dal§im
souzvukuim (bliZe viz str...). Obdobné i metrum a rytmus dokaZi propojit pravidelnost celkové
vystavby tvaru s kontrasty, které se projevuji v rozdilné pulsaci - proti étvrtovym hodnotam
pfevazujicim v prvni frazi pfedvéti (motivy a, b) nastupuji ,,pohyblivéjdi osminové hodnoty
ve frazi'druhé (motiv c). Adekvatng je feSen vztah fadu a kontrastu v dynamice. Kontrast se
uplatiiuje ve vyrazn€ odlidné zvukové intenzit& piana (1. fraze - motiv a, b) a forte (2.fraze -
motiv c), fad pak v pravidelném stfidani piana a forte a postupném zesilovani &i zeslabovani
(crescendova dynamika).

Totéz postaveni, funkci a vlastnosti by mé&l mit i tvar v malifstvi. I malifsky tvar je budovan
na vztahu jednoty a kontrastu - napf. vztahu fadu a kontrastu v harmonii odpovidaji kontrasty
barev (svétlostni, kontrasty teplych a studenych barev, komplementarni kontrast atd.) v jejich
vzajemném vyrovnavani (fad) &i naopak vyostfovani (napéti) dynamice v hudb& pak svitelna
modelace tvaru atd.

Nasledujici obecna charakteristika ptedmétného tvaru a jeho zakladnich typé - véetng wlohy
jednotlivych vyrazovych prosttedkii pti jeho formovani - ma obecnou platnost a nepfihlizi
k prom&nam jeho pojeti v procesu historického vyvaje. Vychodiskem analyzy jednotlivych
typi tvaru je tedy modelovy piiklad jako typologicky idealni ,,vzorek“. Vyvojovymi proms-
nami jednotlivych typl tvaru se budeme zabyvat v nasledujicich kapitolach. Zde se také na-
zorné ptesvédéime o dileZitosti tohoto procesu vyvojovych mutaci tvaru jako jeho kvalitativ-
nich promén.
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V &asovém fadu hudebni skladby hraje duleZitou vztah expozi¢ni a evolu¢ni hudby, ¢i jinak
expozi¢niho a evoluéniho tvaru. Staticky princip jako prostfedek identity je spojen pfedevSim
s expozi¢ni hudbou, kterou pfedstavuji pfesné vymezené, pravidelné klenuté, periodicky pra-
videln& ¢lenéné a pregnantné ukonéené hudebni tvary, které se vyznaduji pfevahou jasné vy-
krystalizované melodie, méné& vyraznym spadem a diirazem na dostfedivou silu toniky. Nej-
typi¢t&jsim piikladem takového tvaru je téma. Stati¢nost tohoto expozi¢niho utvaru se umoc-
fiuje opakovanim a navraty. Nazornou notovou a hudebni ukazkou expozi¢ni hudby je hlavni
téma 4. véty Symfonie g moll W.A. Mozarta (nu 1, hul).

Dynamicky princip jako prostfedek kontrastu je zastoupen evoluéni hudbou. Ta je spojena s
vyvojem, €ili proménami expoziCnich tvari - patfi sem tedy tematick4 ¢i motivickd préice a
jeji dynamické prostiedky. Evolu¢ni hudba tudiZ uplatiiuje zfetelné protikladné znaky a pri-
b&h nez expozi¢ni hudba. To se konkrétné projevuje uvolnénim ¢&i rozbitim hudebniho tvaru
oslabenim jeho pravidelného klenuti, €lenéni a pregnantniho ukonéeni. Toho u¢inku dosahuje
nepravidelnym klenutim a ¢lenénim melodické linie otevieného tvaru, vylou¢enim opakovani
del8ich souvislych &asti a naopak akcentaci jejich melodickych, rytmickych, dynamickych,
harmonickych a dal$ich obmén. Dynami¢nost evolu¢ni hudby se umociiuje vyraznym spa-
dem, ktery se projevuje pfedeviim v dramatickych proménach harmonického a modula¢niho
planu a v tondlni nevyvazenosti. Demonstraci evoluéni hudby — navic s mozZnosti pftimé kon-
frontace s hudbou expozi¢ni — je mezivéta hlavniho tématu (hul) jako spojka mezi hlavnim a
vedlej3im tématem.

JestliZe jiz samotny hudebni tvar je budovan na vztahu identity a kontrastu, pak se napéti je-
jich vzajemného vztahu stupiiuje pomérem evoluéni a expozi¢ni hudby jako ¢asové strukturo-
vani oblasti hlavniho tématu (téma + mezivéta) jako mezostruktury.

Tolik tedy zatim obecné a stru¢né k problému prostoru v malifstvi a &asu v hudbé&. Zarover je
viak tfeba si uvédomit, Ze existuje i ¢as v maliFstvi a prostor v hudbé. AZ do nastupu
moderniho uméni se ¢as v malifstvi a prostor v hudb& prosazuji jako perceptivni faktory -
tedy jako pocit asu ¢&i prostoru, ¢i jinak jako potencilni ¢ili mozny &as ve vytvarném dile a
potencialni prostor v hudebni skladb&. Potencidlni ¢as ve vytvarném dile souvisi s jeho "&te-
nim", tedy s &asovym priib&hem recepce ¢&i interpretace. Casovy prib&h mize byt vyjadfen i
symbolicky jako sou¢asné zachyceni n€kolika d&jovych fazi pfibéhu v jednom obrazu.

Iluze perceptivniho prostoru v hudbe je daleko silng&jsi a sugestivn&j$i nez iluze potencialniho
¢asu v malifstvi. I kdyZ to na prvni pohled vypada naivné, tak prostorovou dimenzi hudebniho
tvaru je ticho. ZaleZi na tom, jakym zpisobem pronika hudebni tvar do ticha. Zde je tfeba
zdiraznit, Ze v porenesanénim malifstvi existovala obdobna pfedstava vztahu tvaru a prostoru
- jiz zminéné euklidovské pojeti prostoru jako prazdna. Na iluzi hudebniho prostoru se rtiznou
mérou podileji vyrazové prostfedky - dynamika (crescendova dynamika jako zvukové per-
spektivni konstrukce), faktura (promé&ny hustoty zvuku), zvukova barva atd. Determinujicim
faktorem hudebniho prostoru je &as, ¢asovy priibéh - proto je vhodny pojem &asoprostor.
Organizace prostoru a ¢asu neni jedinou konfiguraci, které by méla byt v&novana pozornost.
Mezi nejzajimav&j$i mozZnosti patfi vztah paradigmatickych vzorcd a jejich konkrétniho
uplatnéni v dané konfiguraci obrazu & mezostrukture hudebni skladby. Je sice pravda, Ze di-
sledné vypracovana pravidla centralni perspektivy & kaden¢ni harmonie patfi mezi nejdile-
Zit&j8i paradigmatické vzorce renesanéniho a porenesan¢niho malifstvi a hudby, av3ak opo-
mijeni dal3ich paradigmat by zna&ng& zkreslilo celkovou charakteristiku dila v jeho dilgich
souvislostech. Rozhodujici viak nejsou paradigmatické vzorce samy o sobg, ale jejich vyuZiti
a promény v syntagmatickych konfiguracich.
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PREDMETNY A TONALNI TVAR A ZPUSOBY JEHO VYJADREN({

Smyslovy tvar

Slavny fimsky autor Plinius star$i li¢i ve svych Kapitolach o ptirod€ soupeteni dvou véhlas-
nych feckych maliid, Zeuxida a Parrhasia:

,, Zeuxis pFinesl hrozny tak dobFe vystiZené, Ze se na jevisté slétali ptdci; Parrhasios namalo-
val obrdzek draperie; Zeuxis ji povaZoval za skutecnou rousku a Zadal, aby ji Parrhasios od-
hrnul. Poznav sviij omyl, blahopFdl Parrhasiovi, Ze oklamal uméice, kdeZto on sam jen
ptaky. “1

Zeuxis oklamal ptaky a Parrhasios samotného Zeuxida dokonalym smyslovym tvarem. Ten
vychazi ze smyslového vnimani - tedy z pozorovani a zrakové zkuSenosti - jako zékladniho
vztahu ke skutenosti. Jde tedy o presné napodobeni skute&nosti, kterému stafi Rekové fikali
,,mimézis*. ProtoZe vysledkem je pfesné napodobeni realného tvaru, oznacuje se tento zpiisob
vytvarného vyjadieni jako realismus. V pfipad€ Parrhasia a Zeuxida je v8ak na misté pies-
n&j3i pojem: naturalismus. Natura je latinsky pfiroda - naturalismus tedy znamena pfesné
podle ptirody, obecnéji podle skute€nosti.

ProtoZe jsme zadali pribéhem malift, zaméfime se nejdiive na vytvarné vyjadfeni smyslového
tvaru v malifstvi. To ma proti sochafstvi jednu nespornou nevyhodu: musi vyjadfit trojroz-
mérnost realného tvaru na dvourozmérné ploSe platna, dievéné desky, zdi &i stranky knihy.
Musi tedy oklamat divakiv zrak prostfednictvim iluze - tedy zdani, zrakového klamu. Jak
jsme jiz zdtiraznili, maliisky tvar je uréovan linii, svétlem a barvou. Jak se tyto vyrazové pro-
sttedky podileji na dokonalosti iluze smyslového tvaru?

9. Jan van Eyck: Madona kanovnika Perla, 1434-36 10. Myron: Diskobolos, 560-550 p¥.n.l.

Jako nazorny ¢&i vzorovy priklad jsme vybrali detail hlavy kanovnika (obr. 9) z obrazu slav-
ného predstavitele prvni generace nizozemského mé$tanského realismu, Jana van Eycka,
z tficatych let 15. stoleti. Pfesné vymezeni tvaru a jeho detailni popis je ikolem linie. Ta vy-
mezuje obrys tvaru jeho pfesnym popisem - proto se nazyva popisna obrysova linie. To je
zietelné na charakteristickych rysech stafeckého obli¢eje: napt. vpadlych tvatich jinak otylého
obli¢eje, ,,druhé bradé* atd. Zaroveii se v3ak linie jako vnitini kresba podili na detailnim po-
pisu tvaru. V§imnéte si detailniho vykresleni vrasek &i nab&hlych Zil v obligeji kanovnika.

Plasti€nost tvaru jako iluze jeho trojrozmérnosti je zaleZitosti svétla. Nejdokonalejsi iluze
trojrozmérného tvaru lze dosahnout tzv. mé€kkou modelaci, t.zn. plynulym piechodem ze
svétla do stinu. Svétlo lze v malifstvi vyjadfit jen barvou. AZ do ndstupu impresionismu se
vztah svétla a stinu vyjadfoval prostfednictvim valéru - t.j. pfidiavanim &i ubirdnim &erné
barvy. Pro smyslovy tvar je charakteristicka detailni modelace, tedy velice jemné piechody ze
svétla do stinu. Na iluzivnim zobrazeni vrasek a zejména nab&hlych Zil se nepodili jen de-
skriptivni vnitini kresba, ale i detailni mé&kka modelace.

Barva je v malifstvi hlavnim vyrazovym prostfedkem. Hraje zde obdobnou ulohu jako pti-
davné jméno v jazyce: blize uréuje vlastnosti tvaru. Smyslovy tvar se snaZi o pfesny vytvarny
piepis realného tvaru. To se tyka i barvy. Malifi maji k dispozici jen &isté barvy jako je ru-
mélka Eervena, kobaltova modf a pod. Ty v3ak jen vyjimeéné odpovidaji skutedné barevnosti
realného tvaru. Proto musi maliti barvy na paleté michat - &jli lomit jednu barvu jinou. Tako-
vym barvam se fika lomené. Az do impresionismu byl smyslovy tvar spi% vysledkem zrakové
zkudenosti neZ bezprostfedniho videni ¢ili pozorovani. To se tykalo i barvy. Malifi pisuzovali
kaZdému konkrétnimu tvaru jeho charakteristickou barvu bez ohledu na jeji proménlivost
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Prostor ve vytvarném uméni a ¢as v hudbé 2

PROSTOR A CAS V PREDMETNEM VYTVARNEM UMENi A TONALNI HUDBE
Opticky prostor a ,,pFirozeny*“ hudebni ¢as

BéZna predstava pfedmétného vytvarného uméni vychazi z interpretace figurativnosti jako
jakéhokoliv zobrazeni predmétli - mysleno v obecném vyznamu pojmu - fyzické skute¢nosti.
Z tohoto hlediska by tedy ke stejnému zobrazovacimu systému patfila egyptska nasténna
malba, romanska iluminace stejn¢ jako obraz Jana van Eycka ¢i Piera della Francescy. Tato
obecna ptedstava pfedmétnosti pfedstavuje $ir8i pojeti vychazejici z tvaru - tedy z jednotli-
vosti. V pfipad¢ uziiho pojeti figurativnosti. akcentujiciho jako vychodisko celkovou struk-
turu dila je tato moZnost v podstaté vylou¢ena. Teprve v souvislostech struktury se prosazuji
nejtypi¢t&jsi znaky porenesantniho figurativniho systému napliivjici jeho podstatu: iluze troj-
rozmérnosti tvaru a prostoru a s tim spajena schémata umozZiiujici propgjit obecné i subjek-
tivni faktory zobrazeni.

Obdobn¢ je tomu i v ptipadé tonality. V $ir§im pojeti se tonalita rozdéluje na dve& faze:

1. predharmonickou, kdy byl hlavnim vztahovym centrem vyznalny tén a hierarchie se
uplatfiovala v linearnim prib&¢hu melodickém ¢&i linearné kontrapunktickém.

2. harmonickou, kdy ulohu centra pfebira tonicky kvintakord jako harmonicky fenomén.
UZ3i pojeti tonality je spojeno pravé s druhou fazi tonality - tedy harmonickou..

V souvislosti s touto kapitolou budeme vychazet z $ir§iho paojeti pfedmétného malifstvi a to-
nalni hudby.

Iluzi smyslového tvaru odpovida iluze optického prostoru — vychazi tedy rovnéZ ze zrakové
zkuenosti a je v&t§inou vyjadien barevnou &i atmosférickou perspektivou. Pro demonstraci
optického prostoru je idealni krajina. Jako nazorny ptiklad jsme zvolili V&trny mlyn ve Wijku
(obr.11) od holandského barokniho krajinafe Jakoba van Ruisdaela. Z hlediska podilu vyrazo-
vych prostfedkt na iluzi optického prostoru hraje hlavni roli barva ve spojeni se svétlem — to
naznacuje i pojem barevna &i svételna perspektiva. Ruisdael vychazi z psychofyziologické
zku$enosti, Ze studené barvy ustupuji do pozadi, zatimco teplé barvy vystupuji do popiedi. Od
$edomodré zamra&ené oblohy, ktera uzavira zadni plan se na vodni hladin¢ feky postupné a
plynule pfidavaji jemné odstiny okrti a hnédi aZ po ptevahu teplych tmavych tonti v popredi
obrazu. Naopak v pravé ¢asti platna se na zuZujicim se pruhu krajiny s vétrnym mlynem a
né€kolika dal$imi stavbami se prosazuje tepla barevna tonina v jakési svételné barevném kon-
trapunktu ve vztahu klevé d&asti. Jestlize vodni hladina se smérem od zadniho planu
k ptednimu ztmavuje, tak v pravé &asti se postupuje od okri a svétlych hnédi vétrného mlyna
k tmave hn&dému horizontu v zadniho planu.

11. Jakob van Ruisdael: V&trny mlyn ve Wijku u Duurstede, asi 1665

Uloha linie je ve srovnani s tvarem znaéné€ oslabena. Uplatiiuje se jednak v oddéleni ploch —
napf. vodni hladiny a krajiny — jednak je spojena s tvary i z hlediska jejich vztahu k prostoru.
Tvary v popfedi obrazu — napt. vétrny mlyn — jsou nejen pfesné vymezeny obrysovou lini,
ale i vnitfni kresba precizuje detaily. Cim vice se tvary posunuji do zadniho planu, tim vice
jsou rozostfené a oslabuje se tak nejen vymezeni obrysovou linii, ale s potlatenim detaili
mizi i vnitini kresba. Se zrakovou zku3enosti souvisi i prace se svétlem. Studené barvy se
nam v délce jevi jako svétlej$i neZ v popiedi, u teplych barev je to naopak. A tak svételny
kontrapunkt umociiuje a dramatizuje jiZz zmin&ny kontrapunkt barevny.

Ze zrakové zkugenosti vychézi i splyvani prostorovych plani. Jestlize v Krajin€ se svatbou
Izaka a Rebeky od Clauda Lorraina bylo snadné jednotlivé plany odlisit — i kdyZ se Castecné
prolinaly, v Ruisdaelové krajin& to moZné neni. Zejména po vodni hlading ,.klouze* zrak ply-
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zpusobenou riznym uhlem dopadu svétla. Takové barveé fikame lokalni neboli mistni. Barva
ma viak je§té jednu schopnost bliZze uréujici vlastnost tvaru. DokaZe totiZ pfesné vyjadfit i
materialni kvalitu. Detail obrazu Jana van Eycka (obr. 11) nazorné demonstruje, jak precizné
dokaze malif odlisit lesk tvrdého kovu brnéni sv.Jifiho od dfevéné tyée praporu a mékkosti
latky kabatce. Jesté detailn&jsi je odliSeni kvality latek atd.

Na zavér rozboru smyslového tvaru v malifstvi struéné shrneme vlastnosti vyrazovych pro-
stiedki, které se podileji na jeho formovani. K tomu dplné staci jen zakladni pojmy, které
jsou v pfedchozim textu vyti$tény tu¢né. Malifsky smyslovy tvar je vymezen popisnou ob-
rysovou linii. Jeho plastiénost je iluzivné vyjadiena mékkou modelaci prostiednictvim va-
léru. Snahu pifesné napodobit barevnost realného tvaru umoziiuji lokdlni a lomené barvy.
Ty - spolu se svétlem - jsou schopny i pfesné imitovat materialni kvality konkrétniho tvaru.

Daleko vhodngjsi piedpoklady neZ malifstvi ma pro vytvarné vyjadfeni smyslového tvaru
sochafstvi. Zejména proto, Ze pracuje srealnym materidlem a nemusi se tedy uchylovat
k iluzi trojrozmémmného tvaru. Stadi pfesné¢ vymodelovat smyslovy tvar jako vérnou kopii real-
ného tvaru. Zcela pfirozené se tedy dokonalé vyjadfeni smyslového tvaru prosazuje nejdiive
v sochafstvi - konkrétné v prvni fazi klasického obdobi feckého starovéku - tedy v prvni po-
loviné 5.stoleti pf.n.l. Idedlnim piikladem je nejslavnéjsi dilo sochafe Myrona Diskobolos
(obr. 10). Na téle sochy tohoto atleta by bylo mozZné studovat anatomii lidského téla véetné
napéti svali a $lach pfi vypjatém pohybu. Tak pfesné (naturalisticky) Myron dokazal postih-
nout smyslovy tvar. Je§té je tfeba pfipomenout, Ze antické sochy byly polychromované. Barva
meéla zdiraznit dokonalost mimézis - pfesného napodobeni skute¢nosti.

Hudebni smyslovy tvar vychazi ze smyslového - pfedev§im sluchového - vniméni zvukové
¢i jiné podoby reality . Odtud vychazeji i dvé kvalitativng odli$né podoby smyslového hudeb-
niho tvaru. Na jedné strang jde o recitativni typ smyslového hudebniho tvaru vychézejici
z intonace mluveného projevu, ¢ili z deklamace. Uplatiiuje se predev§im ve dvou zékladnich
podobach: jako liturgicky €&i operni recitativ. Cilem je bud’ diraz na obsah textu (liturgicky
recitativ) nebo na pfirozenost vokalniho prajevu, kde se idedlnim méfitkem stava intonace
mluveného prajevu. NejdileZitgj§im vyrazovym prostiedkem recitativniho tvaru je melodicka
linie, ktera svym charakterem a funkci odpovida popisné obrysové linii v malifském smyslo-
vém tvaru.

I1. Gregorifinsky chor4l, liturgicky recitativ hu2 Gregoridnsky chordl, liturgicky recitativ, 00:32

Drubou variantou je programni typ smyslového hudebniho tvaru vychazejici z mimohudeb-
niho programu - z popisu konkrétni skutegnosti, citového ¢i duSevniho stavu nebo my3lenky -
hudebn& vyrazovymi prostfedky. Tato varianta ,iluzivniho* hudebniho smyslového tvaru je
spojena predeviim s tzv. programni hudbou. JestliZe u recitativniho hudebniho tvaru je klico-
vym vyrazovym prostiedkem melodie, u smyslové popisného hudebniho tvaru se vyrazngjsi
mérou podileji i ostatni vyrazové prosttedky. Smyslovy tvar oviem nehraje v hudb& zdaleka
tak vyznamnou roli jako ve vytvarném uméni.
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nule a bez pferuseni z poptedi aZ k horizontu zadniho planu. Do jisté miry jsou naznaceny —
nikoliv v8ak vymezeny — prostorové plany v pravé &asti obrazu. To je vak spiSe spojeno
s umisténim tvard, v Zadném ptipadé€ nejde o konstrukci prostorovych plana.

Obdobné jako u smyslového tvaru i v pfipadé optického prostoru shrneme nejen jeho vlast-
nosti ale i podil jednotlivych vyrazovych prostfedkl, abychom dokazaly styéné plochy
s charakterem tvaru ale zarovefi i odliSnosti — to v8e s dirazem na kli¢ové pojmy. Opticky
prostor je postaven na barevné &i svételné perspektivé a dominantni roli tak hraji barvy — pfe-
devsim ve vztahu teplych a studenych barev, které navozuji iluzi prostorové hloubky. Prosto-
rové plany splyvaji a dokonale tak evokuji nasi prostorovou zkusenost.

Ze vztahu trojrozmérného tvaru k redlnému prostoru vyplyvaji odli$nosti sochatstvi od iluziv-
niho prostoru malifstvi. V sochafstvi rozhodné nelze hovofit o optickém prostoru ale piede-
v§im o pasivnim nebo aktivnim vztahu sochafského tvaru k prostoru, ktery jej obklopuje. My-
ronliv. Diskobolos je zachycen v energickém, dynamicky vypjatém pohybu atleta
v kulminaéni fazi odhodu disku — je tedy zcela pfirozené, Ze prostorové rozvinuti sochy je
vyrazné€ aktivni. Na jeji prostorové aktivizaci se podileji nejen &asti ,,in aria“ — tedy ty, které
vstupuji do okolniho prostoru — coZ jsou obé ruce atleta, pfedev$im ta, kterd v originalu tfi-
mala disk -, ale i Sroubovity pohyb t&la, ktery jakoby strhaval prostor do stejného vifivého
pohybu do jakého je uvedeno diskobolovo t&lo. Zaroveii je tfeba zduraznit, Ze prostorové roz-
vinuti Myronova Diskobola neni kieCovité ale pfirozené, odpozorované z realné pohybové
akce — to jsou realistické aspekty aktivniho vztahu sochafského tvaru a prostoru.

I v analyze hudebniho ¢asu ve spojeni se smyslovym tvarem v hudbé je nutné akcentovat dva
odlidné typy: recitativni a programni. Vyrazna odli$nost jejich ¢asové artikulace je danéa nejen
typologicky, ale dileZity je i historicky €as, tzn. v které dob& skladba vznikla. Tak jiZ u reci-
tativniho tvaru je z hlediska jeho ¢asového plynuti vyrazng odli$ny liturgicky recitativ a reci-
tativ operni — a to jak typologicky tak i ze zorného uhlu historického &asu. Liturgicky recitativ
(nu I, hu 2) jako projev monomelodického stylu je sice zaloZen na deklamaci, ta viak sleduje
predevsim srozumitelnost textu. Zadny z dominantnich hudebn& vyrazovych prostfedki spo-
jenych s &asovou artikulaci hudebniho tvaru se u liturgického recitativu neprosazuje — tempo
je stale stejné, metrum neexistuje, rytmické ¢lenéni nedovoluje notace a o agogice nemuiize byt
vibec feg.

IIL. Richard Wagner: Tristan a Isolda, leitmotivy lisky a osudu a jejich kombinace

Operni recitativ naopak v plné mife viechny hudebné vyrazové prostfedky spjaté s ¢asem
maximalné vyuziva — i zde je viak dominantnim prostiedkem melodie. Aviak zejména operni
recitativ typu accompagnato (doprovazeny) zejména v 19. stoleti maximalné vyuziva viech
vyrazovych prostiedkd — a to nejen téch, které jsou tésné propojené s ¢asem ale i napf. har-
monie, dynamiky atd. Deklamace nevychazi jen z intonace mluveného projevu ale i z rytmu a
spadu feti, ktery je ovlivndn dramatickou situaci, navic pfechazi zobecného schématu
k maximélng individualnimu pojeti. Dovrienim vyvoje tohoto operniho recitativu bylo hu-
debni drama Richarda Wagnera — a to nejen leitmotiv (bliZe viz str. .., nulll) ale predevsim
smazani rozdilu mezi 4rii a recitativem pfechodem k ,,dramatickému recitativu* (sprech-
gesangu), ktery neni tak intervalové naturalisticky a tim je — za podpory viech viech vyrazo-
vych prosttedk a s vyraznym posilenim role orchestru — dramaticky. Z hlediska vztahu expo-
zitni a evoluéni hudby ptimo despoticky vladne evoluéni tvar stale znovu rozvijeny ,,neko-
ne¢nou melodii“ a vyrazné chromatizovanou harmonii.
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Racionalni tvar

,, Md povaha mne vede k tomu, abych vyhledaval a ctil véci, které jsou dobrFe usporddany,
abych se vyhybal zmatkium, které jsou mi stejné protivné a nebezpecné jako temnota dennimu
svétlu. “2

Tato slova, ktera si francouzsky malif 17.stoleti Nicolas Poussin zaznamenal do svych Po-
znamek o malb&, postihuji podstatu rozumového pfistupu ke skute€nosti. Racionalni tvar,
ktery je vysledkem tohoto pfistupu, ndzomé demonstruji pravé Poussinovy obrazy. My si
viak Poussina nechame aZ na kapitolu vénovanou kompozici - v té byl totiZ nepfekonatelnym
mistrem. Vyjdeme z pfikladu racionalniho tvaru, ktery jsme jiZ v této kapitole uvedli - a sice
obraz Sv.Vita (obr.1,2) od Mistra Theodorika, dvorniho malife Karla IV. Vratte se tedy
znovu ke kompozi¢ni analyze obrazu, ktera dokazuje, Ze polopostavu sv.Vita ,,sestrajil* Mistr
Theodorik z kruznic a jejich &asti (Gsedi). A pravé geometricka stylizace je zakladem
zjednoduseni tvaru pfi hledan: jeho podstaty. To v§ak neznamena, Ze by racionalni tvar musel
byt striktné geometricky nebo z geometrickych tutvard sestaveny. Geometricky tvar je jen
zakladem jeho stylizace. Jeji mira v§ak miZe byt rizna. To mizZete sami dobfe posoudit na
srovnani gotického obrazu Mistra Theodorika se Zvéstovanim (obr.12) od vé&hlasného
piedstavitele rané renesance Pierra della Francesca. VSimnéte si, jak je postava kleciciho
archandéla Gabriela zjednodusena do tvaru pravothlého trajihelniku, zatimco obrys stojici
postavy Panny Marie uzavird ovélny tvar. Toto geometrické zjednoduSeni se viak tyka jen
tvaru jako celku, nikoliv jeho dal§iho ¢lenéni. To miiZete dobfe postiechnout na pojeti draperie
(faseni Satu) u Theodorikova Sv.Vita a Francescova archandé€la Gabriela. Jestlize u
Theodorika se uplatiiuje geometricka stylizace kruZnic a jejich €asti i ve schématu faseni
roucha, Francesca zjednodu$uje tvar potlatenim detaild a zahyby draperie daleko vice
odpovidaji skuteénému faseni latky. PriCiny vySe uvedenych rozdili mezi racionalnim tvarem
v gotickém a rané renesan¢nim malifstvi v dsledn&j$im pfikonu renesance k jevovému svétu.
A tak tvar ve Zvéstovani Piera dela Francesca je symbiézou smyslového a racionalniho tvaru.
O podilu klasického obdobi antiky svéd¢i nasledujici analyza racionalniho tvaru v sochafstvi.

12. Piero della Francesca: Zvéstovani, 1470

Po nazomych ptikladech racionalniho tvaru miZeme postihnout podil vyrazovych prostredkiti
na formovani racionalniho tvaru. Obrysova linie, kterd vymezuje tvar neni popisna, ale styli-
zujici. Zjednodusuje tvar na zakladé geometrického schématu (kruhu, ovalu, trojihelniku
atd). Vnitini kresba je zna&n& omezena, protoZe synteticky racionalni tvar potlatuje detaily.
Svétlo bud’ viibec nemodeluje tvar, ktery je plodny (obr....), nebo jej modeluje uhrnng, tzn. jen
ve vyrazn€ jednoduchych vztazich svétla a stinu - vétSinou pravidelng se st¥idajicich pruzich
svétla a stinu - které tak posili celkovy fad tvaru. Vysledkem je pak monumentalni plasti¢nost
zjednoduseného tvaru.

Barvy - at’ jiZ &isté nebo lomené - nesleduji presny popis konkrétni barevnosti realného tvaru,
ale podileji se na zjednoduseni a celkovém fadu tvaru. Zakladem je harmonie barev, ktera se
miiZe uplatnit v ramci jednoho tvaru, ale predeviim ve vzajemnych vztazich mezi tvary - tedy
v celkové barevné kompozici obrazu.

Pokusme se nyni o shrnuti charakteristickych znaki racionalniho tvaru prostfednictvim za-
kladnich pojmii. Malifsky racionalni tvar je vymezen stylizovanou obrysovou linii na z4-
klad€ geometrickych schémat. Jeho plasti¢nost je bud’ potlatena nebo zjednodusena dhrn-
nou modelaci. Barvy se podileji na fadu tvaru a celkové kompozice obrazu dirrazem na har-
monii barev.
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Konstruovany prostor a ¢as

Obdobné jako v obecné charakteristice racionalniho tvaru vyjdeme i v rozboru konstruova-
ného prostoru z konfrontace vrcholné gotiky zastoupené slavnym florentskym malifem Giot-
tem a rané italské renesance reprezentované Pierem della Francescou. Freska Vyhnani d’abla
z Arezza (obr.13) z horniho kostela sv. Frantiska v Assisi je dokonalou demonstraci prolo-
meni prostoru do hloubky prostfednictvim tzv. jevistni perspektivy. Giotto sice zasadil vyjev
do architektonického prostfedi mésta, ale proporce staveb v konfrontaci s postavami svédéi o
podfizeni prostfedi v€etne jeho prostorového feseni obsahové strance vyjevu, ma akcentovat
pojmovou jasnost vypraveéni prostorovou optikou. Architektura — zavér baziliky vlevo a mésto
za hradbami vpravo — pfipomina divadelni kulisy, a to jak z hlediska jeji role v dramatu vy-
pravéni pfib¢hu z legendy sv. Frantiska, tak i hlediska konstrukce. Jejich iluzi skuteénosti
dosahuje naznakem perspektivniho sbihani ortogonal, které vsak nesméfuji do jednoho ubg&z-
niku ale vysta¢i si pfibliZnym naznakem. Proto se v této souvislosti mluvi o jevistni perspek-
tivé. Navic aditivni princip pfi¢itani, tak typicky pro gotiku, se prosazuje i v architektufe. To
je jeden z fady argumentt, Ze Giottlv malifsky projev je v plné mife goticky a nikoliv rene-
san¢ni. V souvislosti s ,,vedutou vyjevu v Zadném ptipadé nejde o skute¢nou podobu Arezza
13. stoleti ale o typologicka schémata odvozena ze stereometrickych utvari krychle, hranolu,
vélce atd. pfifazovana k sob€ a postavend $ikmo k obrazové roving. Dokonce i prostorové je
kazda stavba pojednana samostatné, coZ je disledkem aditivniho principu. Vztahy mezi plany
nejsou jeste jasné vymezené, a to nejen z hlediska jejich fazeni ale i z hlediska proporci, coZ
nazorn€ dosveédCuje disproporce mezi postavou stojiciho bratra a branou opevnéni. Prostorova
hloubka druhého planu je feSena vrstvenich architektonickych kubusi za sebou.

13. Giotto: Vyhanéni d’4bli z Arezza, 1297-99, horni kostel sv. Franti$ka v Assisi

DovrSenim konstruovaného prostoru je spojeno s centralni neboli linearni perspektivou. Jeji
dokonalou demonstraci je Zvéstovani Piera della Francesca (obr.12). Promys$leny fad prosto-
rové konstrukce neni spojen jen s matematickym principem linearni perspektivy, ale i s jas-
nym vymezenim prostorovych pland. Linie podlahovych dlaZdic i patek a hlavic sloupt smé-
fuji do ibézniku umisténého téméf v idealnim stfedu obrazu. Stejné nekompromisni je oddé-
leni prostorovych planii jako dovrieni striktni prostorové konstrukce. Pfedni plan ovladaji
postavy vyjevu, archandél Gabriel a P. Maria. Stfedni plan, determinujici perspektivni prolo-
meni prostorové hloubky, tvoii strohy geometricky fad architektury. Zadni plan - ¢i spiSe jeho
torzo - naznacuje pruhled do zahrady.

Co se ty€e podilu vyrazovych prostfedkd, tak dominantni postaveni zaujima linie. Piero vyu-
Ziva vSech mozZnosti — podlahové dlaZdice, patky a hlavice sloupi atd. — k zdliraznéni ortogo-
nal sméfujicich do centrdlniho bodu. Linedrni konstrukce prostoru témef potlacuje roli barvy
ve spojeni se svétlem.

[ ptes zfetelné rozdily v pojeti prostoru v obou nazornych ukazkach je mozné najit spole¢ného
jmenovatele jako charakteristické rysy konstruovaného prostoru formulované zékladnimi
pojmy. Konstruovany prostor se vyznaduje usilim o ptehledné uspofadani prostorovych
vztahl mezi tvary, a to jak matematickymi principy linearni perspektivy, tak i dislednym
vymezenim prostorovych pland.

Jak naznatila konfrontace obrazii Giotta a Piera della Francesca, riizné mife stylizace racio:
nélniho tvaru odpovid4 riizna mira a riizny zpGsob konstrukce prostoru. Jak jsme.né?ome
prokazali na analyze prostoru krajiny Clauda Lorraina, prosadila se i symbiéza optického a
konstruovaného prostoru jako symbiéza optické zkuSenosti a potfeby fadu.
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Jiz srovnani geometrické stylizace u Theodorika a Francesca naznacilo, Ze obecné znaky raci-
onalniho tvaru prochazeji proménami vyvojového procesu uméni. Zde jsou tyto promény jesté
zietelngjsi nez v pfipadé smyslového tvaru. Logickym diivodem je vyrazna stylizace.

14. Kiiros z Teney, 560-550 pf.n.l. 15. Polykleitos: Doryforos, kolem 440 pt.n.l.

Néazomou demonstraci racionalniho tvaru v evropském sochafstvi jsou kuroi (obr.14)
v archaickém obdobi antického Recka. Stereometrické télesné ¢lanky piisné syntetické mo-
delace prozrazuji svou inspiraci v egyptském sochafstvi.

Ponékud odli$né pojeti racionalniho tvaru ma svij ptivod kolem vroce 440 pi.n.l. Tehdy
fecky sochaf Polykleitos vytvofil sochu atleta zndmou pod jménem Doryforos Ve své dobeg se
vSak proslavila pod pfezdivkou ,,Kanon“. Podivejte se na patrné nejslavnéjsi antickou sochu
pozorné a pochopite pro¢. Ur¢ité si vSimnete harmonie télesnych proporci, jejichZz dokonala
jsou tfi zdkladni pravidla: 1. kontrapest - pohybové vyvéazeny postoj, kdy véha téla je pfene-
sena na jednu nohu (pevna noha), zatimco druhd je uvolnéna (volna noha); 2. princip chi-
asmu - vyvazujici protipohyb linie ramen a linie ky¢li, ktery ve spojeni s kontrapostem dava
postavé ideélni esovité prohnuti; 3. proporéni systém - matematicky pfesn€ stanovené pro-
poréni vztahy jednotlivych &asti ve vztahu k celku stanovené ve zlomcich. Tato pravidla se-
psal Polykleitos v knize o zasadach symetrie a spravnych pomért. Polykleitovsky kanon
svym dirazem na soulad &4sti mezi sebou navzajem a celkem je dokonalym zt€lesnénim kla-
sického feckého idedlu krasy jako rovnovéahy krasy télesné a duchovni. Je tedy pfimo Citan-
kovym piikladem symbi6zy dvou pfistupl ke skute¢nosti: 1. smyslového, ktery se prosadil
v zachovani t€lesnosti tvaru a 2. racionalniho, jehoZ fad jsme si vySe vysvétlili.

IV. W.A. Mozart: Sonita A dur, KV 331, 1. véta, téma k variacim
hu3 W.A. Mozart: Sonéta A dur, KV 331, 1. v&ta, téma k variacim 01:10

Racionalni hudebni tvar se vyznauje pfisnou organizaci, coz ndzorné¢ demonstruje téma
k variacim z 1. véty Sonaty A dur,KV 331 od Wolfganga Amadea Mozarta (IV, hu3). Na
zminéné organizaci hudebniho tvaru se rozhodujici mérou podili pravideln€ klenutd a pfesn¢
¢lenénd melodicka linie jasné vymezujici pevny a uzavieny hudebni tvar. Na dokonalém fadu
homofénniho racionélniho tvaru se podili i striktnimi pravidly spoutand kaden¢ni harmonie
t&€sné propojena s melodickou linii. Podstatou tohoto pfisného melodického a harmonického
fadu je pfisné dodrZeni hierarchie ténti (melodie) a akordd na nich postavenych (harmonie).
veté - tedy jasné ukon€uje hudebni tvar. Dalsi privilegované stupné - a tedy i akordy na nich
vybudované - jsou dominanta (D - 5. stupefi) a subdominanta (S - 4. stupesi). Ty piisobi jako
¢arky mezi vétami v souvéti a spolu s ,,teCkou” ténikou jsou hlavnim prostfedkem pravidel-
ného ¢lenéni a piehlednosti hudebniho tvaru. Jako idedlni uzavieni tvaru se uplatiiuje kadence
jako sled subdominanta - dominanta - tonika.

Na striktni profilaci hudebniho tvaru tématu k variacim 1. véty Mozartovy Sonaty A dur se
podili i pravidelnd, promySlena dynamika. Jde o tzv. crescendovou dynamiku vyznadujici se
pravidelnym postupnym zesilovanim (crescendo) a zeslabovanim (decrescendo). Na jejim
zavedeni mel nejvetsi zasluhy Cesky skladatel Jan Vaclav Stamic (1717-1757), ktery piisobil
v Némecku jako kapelnik manheimského orchestru. O tom, jak vyznamna tato zména dyna-
miky byla, svéd¢i reakce pafiZského obecenstva pfi prvnim koncertu Stamicova manheim-
ského orchestru. Sokovani posluchaéi pii crescendu pomalu vstavali a pfi decrescendu si
stejné pomalu sedali. Umocn€nim celkového fadu je pak pravidelné tempo a metrum
s pfehlednou rytmickou artikulaci.
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Jestlize Myronliv Diskobolos byl idedlnim pfikladem pfirozeného aktivniho rozvinuti sochy
do okolniho prostoru, pak kuros z archaického obdobi feckého sochaistvi je stejné nazornou
demonstraci pasivniho vztahu sochafského tvaru k prostoru. Protikladem ¢&asti in 4ria a $rou-
bovitého pohybu téla Diskobola je obrysova sevienost a blokova uzavienost sochy kiroa (obr.
10), ktera koresponduje se stereometrickou stylizaci statického télesného tvaru.

Tak jako jsme v Lorrainové krajiné zdiraznili symbiézu optického a konstruovaného pro-
storu, tak i Polykleitiiv Doryforos je dokonce i historicky kanonem nejen z hlediska tvaru ale i
promyslené a vyvaZzené symbidzy aktivniho a pasivniho vztahu k prostoru. Ve srovnani
s kiroem se uvolfiuji nejen ruce, které svymi ukdznénymi gesty ,,uvaZzen&“ vstupuji do okol-
niho prostoru. Kontrapost umoznil nakro¢eni volné nohy a zaroveti rozhybal télo do esovitého
pohybu, ktery je jakymsi kompromisem mezi stati¢nosti télesného valce kuaroa a dynamié-
nosti energického Sroubovitého pohybu Diskobola. A tak se na vzijemném propaojeni smyslo-
vého a racionélniho pfistupu podilel nejen tvar, ale i jeho vztah k prostoru.

S linearni perspektivou renesanéniho malifstvi souvisi i obdobna tendence v hudbg, jez je
spajena s postupnym prosazovanim kinetické &ili kadenéni harmonie, ktera posiluje hierarchii
harmonickych funkei s ténickym kvintakordem jako harmonickym centrem — tedy jakymsi
»harmonickym ubé&Znikem®. V této souvislosti se ¢asto mluvi o "harmonické centralni per-
spektivé". Na prvni pohled nejde - ve srovnani s centralni perspektivou v malifstvi - o zménu
téZe kvality. Oproti jednomu centru linedrni perspektivy se tonicky kvintakord jako centrum
harmonické centralni perspektivy uplatiiuje v prib&hu jedné skladby vicekrat. Tento aspekt
oviem souvisi s hudebnim &asem a jeho organizaci. Cim &ast&ji se ténicky kvintakord opa-
kuje, tim disledngjsi je dostfednost "tonalni perspektivy". Navic centricka hierarchie pracuje
nejen s opakovanim ténického kvintakordu jako jediného centra, ale i s hierarchii harmonic-
kych funkci jako ,tondlnimi ortogonalami“. Zaroven tonicky kvintakord neni spojen jen s
dostfednym principem zakladni &asové organizace skladby jako celku - coZ by odpovidalo
tloze centralni perspektivy v konstrukci prostoru - ale napf. uzavira téma jako zakladni hu-
debni tvar apod. Nesmime oviem zapominat, Ze linedrni perspektiva v malifstvi se prosazuje i
v proméné tvaru, ktery je podfizen celkovému dostfednému sméfovani. Na druhé strané je
dostfednost - jak jsme jiz dokazali - zdkladni vlastnosti i kadenéni harmonie, ktera svou hie-
rarchii harmonickych funkci zajist'uje promyslenou konstrukci sméfovani k tdnice jako cen-
tru. Vrcholem této harmonické konstrukce v souvislosti s tvarem je kadence.

Téma k variacim z 1. véty Mozartovy klavirni sonaty A dur KV 331 (nu IV) je vzorovym
piikladem ,,harmonické perspektivy“ tvaru — v&etné verbalni analyzy s dirazem na hierarchii
harmonickych funkei a z nich vyplyvajici ,,interpunkci* s tonikou jako te¢kou uzavirajici tvar.
Adekvitni ukazkou je i hlavni téma 4. véty Mozartovy Symfonie g moll KV 550 (nu la, str.
3). I zde koné&i prvni &4st tématu &ili piedvéti tzv. poloviénim zavérem ¢&ili ,,éarkou a druha
Cast ¢&ili zavéti celym zavérem ¢ili kadenci uzavienou ténikou jako ,,te¢kou* — tedy ,,harmo-
nickym b&Znikem“. Tim, Ze se téma je$t& jednou opakuje, se upeviiuje nejen tonika jako
»ub&Znik* ale i ,harmonické ortogonaly* jako sméfovéani. Tento piiklad jsme v3ak zvolili
z jiného diivodu. V hudebni ukézce (hu ..) jsme totiZ spojili hlavni téma s mezivétou jako pfi-
klad vztahu expozi¢ni a evoluéni hudby. A tento vztah se projevuje i v ,,tonalni harmonické
perspektivé“. Stati¢nost a pfisny fad tématu jako expozi¢niho tvaru se projevuje upevnénim
toniky jako tonélniho centra umocnéného opakovanim. Mezivéta jako evolu¢ni tvar dospgje
na za&atku jen k poloviénimu zavéru a pak nejen Ze ani jednou nezazni tonika ale jsou potla-
&eny i ,,harmonické ortogonaly“ jako smé&fovani k ténickému centru — a to trva mezivéta tfi-
krat déle nez téma. A pravé vztah tématu a mezivéty je piikladem dil&iho vztahu celkove ca-
sové struktury ,,centralni harmonické perspektivy*.
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Expresivni tvar
,, VzruSeni, které proZivam pred pFirodou, se nékdy u mne stupriuje aZ k bezvédomi. “3

Tato dramaticka véta z dopisu Vincenta van Gogha jasn€ prozrazuje vychodisko expresivniho
tvaru a jeho typickych znakt. Malifsky expresivni tvar vychézi z citového pfistupu, z proZitku
reality. Jeho podstatou je tedy vyraz ¢ili exprese, vysledkem pak aZ agresivni dynami¢nost a
deformace. Na té se podileji vSechny vyrazové prosttedky. Jejim zakladem je energicka, dy-
namicky zprohybana obrysova linie. Dramatické kontrasty svétla a stinu zdiraziiuji vice vyra-
zové€ vypjatou atmosféru obrazu nez modelaci tvaru. Barevna nadsazka a ostré disonance vy-
hrocenych kontrastii barev umociiuji extatickou deformaci tvaru.

16. El Greco: Pita pefet’ Apokalypsy, 1608-14

Jako nazorny piiklad expresivniho tvaru jsme vybrali obraz El Greca Pata pecet’ Apokalypsy
(obr.16). Vychodiskem bude pfedev§im hlavni postava sv.Jana, kterd ovlada celou vysku
platna a jejiZ deformace je tak razantni, Ze bychom z obdobi ,,velkych sloht* t&Zko vybrali
presvédCivejsi ukazku. Na dramaticka deformaci se podili pfedevs§im obrysova linie - a to
nejen pro El Greca charakteristické vertikalng protahlé postavé ale i v aZ agresivni dynamic-
nosti. Obdobné extaticka je i modelace télesného tvaru - presnéji fe¢eno draperie - dramatic-
kymi kontrasty ostrého svétla a hlubokého stinu. Ty jsou jes§té vyhroceny vnitini kresbou
energicky zalamovanych zahybid draperie. Na po&atek 17. stoleti aZ pfekvapivé disonantni
akordy barev se prosazuji spi§ v celkové kompozici a netykaji se tedy jednotlivych tvaru.

Expresivni tvar nachazi mimofadnou uéinnost v hudbg, protoZe Zadny jiny umélecky druh
nedokaZe tak sugestivné puisobit na emoce konzumentti (vnimateli). Ve srovnani s malifstvim
je nespornou vyhodou hudby, Ze dokéZe vyjadtit miru citového proZitku - stupifiovéni, opadani
apod. - v éasovém pribé&hu. Na deformaci expresivniho hudebniho tvaru se podileji vechny
hudebné vyrazové prostiedky. Rozmachle vinovity pohyb nepravidelné klenuté a &lenéné
melodické linie energicky vymezuje nepravidelny, nezretelné uzavieny, €asto i otevieny hu-
debni tvar. Dominantni Glohu pfebira harmonie, ktera stale disledng&ji porusuje pfisna pravi-
dla tonalniho systému, pfedevSim pak striktni hierarchii harmonickych funkci a rafinované
vyuziva dramatického kontrastu konsonantnich a disonantnich souzvukii. Spontannost har-
monie osvobozujici se z pout pfisnych pravidel tonality se prajevuje i na kvalitativni proméné
melodické linie (s vyraznym oslabenim magnetické pfitazlivosti toniky uzce souvisi i ,,neko-
ne¢nd melodie* u Wagnera a pod.) a na stale zfeteln&j$im uvolfiovani determinaéniho vztahu
mezi obéma hudebné vyrazovymi prostfedky. Polyfonni expresivni tvar se vyznaduje uvolng-
nim vzijemnych vztaht jednotlivych hlasi & uplatnénim vyraznych kontrastii mezi nimi, at
jiz z hlediska kontrapunktického ¢ harmonického. Deformaci tvaru umoctiuje i vzrudena,
nepravidelna dynamika, Casto postavena na neekanych kontrastech stuptii zvukové intenzity
(pp-ff), ¢asté zmény tempa, nepravidelné metrum a asymetricky rytmus.

IV. W.A. Mozart: Adagio ¢ moll, hl. téma - hud. W.A. Mozart: Adagio ¢ moll (zatitek) 0:45

Sugestivni demonstraci vySe uvedenych charakteristickych rysii expresivniho tvaru z epochy
velkych slohi je hlavni téma Mozartova Adagia ¢ moll KV (IV, hu4). Vyznaduje se - na dobu
svého vzniku - mimofddnou odvahou jednak v plidorysu melodické linie udivujici az Sokuji-
cimi intervalovymi skoky a hlavné jejim ne¢ekanym zakonéenim na.citlivém tonu s akcentem
dramatické pauzy. O nic mén¢ odvazny nebyl Mozart ani v harmonické vystavbé Adagia, at’
jiz v nerozvedenych disonancich ¢i celkovém naruseni klasicistnich schémat tonalni harmonie
atd.
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Expresivni prostor a ¢as

Nejzietelngj$imi spoleénymi znaky expresivniho tvaru a prostoru jsou deformace, dynamig-
nost a individudlni pojeti — to se viak razantnéji projevuje aZ na ptelomu 19. a 20. stoleti. Ex-
presivni prostor vzbuzuje pocit nejistoty, protoZe vyrazné naruSuje paradigmata dobovych
schémat, stuptiuje napéti Casto aZ na hranici extaze, zdmérné znejastiuje ¢lenéni prostorovych
pland atd. Na jiZ zdturaznéné deformaci prostoru se podileji v8echny vyrazové prostfedky ve
vypjaté kontrastnosti — at’ jiZ temnosvitné kontrasty svétla, kontrasty teplych a studenych ba-
rev, disproporce tvari atd.

V konkrétnim ptikladu expresivniho prostoru vyjdeme z El Grecova obrazu Pata peéet’ Apo-
kalypsy (obr.16), na kterém jsme demonstrovali i typické znaky expresivniho tvaru. Defor-
mace hloubkového ¢len€ni prostorovymi plany dosahuje El Greco v8emi vyrazovymi pro-
sttedky. Nejagresivnéji poruSuje dobové zvyklosti barevna deformace, ktera poruSuje za-
kladni pravidla barevné ¢i svételné perspektivy z hlediska prostorovych vlastnosti teplych a
studenych barev. Nejdrsnéjsi je obraceni roli pfedniho a zadniho planu. Zadni plan, ktery by
mély ovladat studené a svétlé barvy je pfesn¢ naopak nejteplejsi a nejtmavsi. Je sice pravda,
Ze temn¢ fialova barva ma i svou symbolickou roli v obsahové vypovédi nimétu, to viak nic
neméni na vysledném dojmu divdka. Navic ostré, pro El Greca tak typické kontrasty barev —
temné fialova a Sedobild — ve svételné modelaci oblakd vyvoldvaji dajem hapti¢nosti, ktera
dava jinak ,,prazdnému‘ prostoru zadniho planu tihu hmoty. Ptedni plan sice na plose pravé
strany opakuje temn¢ fialovou barvu oblohy, zato drapérie dominantni postavy celého vyjevu,
sv. Jana Evangelisty, kterd zaujima celou vy$ku obrazu, je ve svych Sedomodrych ténech
v ostrych stfetech s ¢ernymi stiny vyrazné studena. Drama piedniho planu graduje jasna Cer-
veil bohat¢ zfasené latky dopliiujici kontrast tmavé fialové a modré na barevny trojzvuk. Nej-
dramati¢t&jsi harmonii nabizi stfedni plan. Za okrovymi akty s edymi stiny rozviji E1 Greco
»bitondlni drama syt¢ Zluté a temné zelené vyrovnavané vzijemnymi reflexy. Nezvyklym
zplsobem se na deformaci prostoru podili obrysova linie. El Greco totiZ stejn¢ energicky vy-
mezuje konturou postavy v pfednim planu — sv.Jan — stejné jako akty ve stfednim planu ale i
détské akty v zadnim planu vpravo nahote. DuleZitou roli v diskrepanci prostorovych vztahid
hraji proporéni vztahy postav v jednotlivych planech i mezi nimi: vztah proporéné ,,predi-
menzovaného“ sv. Jana ve vztahu k aktim ve stfednim planu, ale i proporéni nevyvaZenost
Zenskych a muzskych akti ve stfednim planu atd.

Deformace a kontrast jsou i spole¢nym jmenovatelem expresivniho tvaru a ¢asového fadu
v hudbé. S otevienim tvaru a uvolnénim hudebn¢ vyrazovych prostfedkd nartistd napéti a na-
ro¢nost recepce nezietelné cElenéného hudebniho proudu s nartstajici prevahou evolu¢ni
hudby. Dochazi tedy kadekvatnimu poruSeni paradigmat dobovych schémat jako
v expresivnim prostoru, a v dusledki toho k nardstajicim pocitim nejistoty, které zpisobuji
vEt3i spontannost hudebniho proudu a vyostfené kontrasty harmonické, dynamické atd.

VyuZijeme piiklad, na kterém jsme demonstrovali vlastnosti expresivniho tvaru — tedy Adagio
¢ moll KV 546 W.A. Mozarta (nuV, hu4). JestliZe k analyze tvaru jsme vyuZili téma Adagio,
pak k mezostruktute &asového fadu vyuZijeme konfrontaci tématu s melodickou i dynamickou
antitézi. Zatimco téma je vymezené dramatickou melodickou linii velkych intervalovych
skokd, harmonicky i dynamicky vypijaté, nasledujici tvar je melodicky tklivy s chromatickym
ambitem a jemnou dynamikou pianissima se sugestivnim crescendem a decrescendem. Mo-
zart zde u&inng vyuziva polarity dvou vyrazovych poloh — dramaticky naléhavé, extaticky
vypjaté, které ve vytvarném prajevu odpovida pesimistickd poloha exprese, a lyricky jimavé
polohy vzbuzujici optimistické pocity n€hy a vSeobjimajici lasky.
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Dekorativni tvar

[luminace z romanské bible ze St. Albans (obr.17) jsou reprezentativnim vzorkem dekorativ-
niho tvaru. Zde poprvé oznaceni tvaru neni totoZné s pajmenovanim piistupu. Jestlize pajem
estetizujici pfistup nam ptipadal vystizny, pak zdanlivé adekvatni nazev estetizujici tvar se
zda zavadgjici. Ten se vyznacuje predev§im dekorativni stylizaci, zdobnosti - proto se nam
oznaceni dekorativni zda vhodné. Vychazi z estetického ptistupu zduraziiujiciho krasu nadia-
zenou smyslové podstaté konkrétni skute¢nosti. Dominantni role je svéfena ladnym kiivkam
dekorativné stylizované linie, ktera je zdkladem uS$lechtilé krasy tvaru. Ta je umocnéna deko-
rativni harmonii ¢istych, zafivych barev velkych ploch vymezenych a rytmizovanych pivab-
nymi arabeskami linii. Modela¢ni funkce svétla je popfena ve prospéch dekorativni piisobi-
vosti jednolité plochy. Tu si pftimo vyZaduje i ladnost arabesek a dekorativnost heraldickych
barev dekorativniho tvaru.

17. Moji% a Aron pfi stitanf lidu. Bible z Bury St. Edmunds, 1. pol. 12. stol.

I adekvatni ornamentalni (dekorativni) hudebni tvar klade diiraz na krasu - tedy na libivost a
libozvu¢nost, ¢asto spojenou s pfisnou organizaci a jednoduchosti racionédlniho tvaru. Domi-
nantni postaveni zaujima zpévnd, krasné€ klenutd melodie ¢asto vyuZivajici ornamentu melo-
dickych ozdob. Konsonantni harmonie a ukaznéna a jemna dynamika umociiuji zp&vnost a
ladnost ambitu melodické linie. A jestlize diiraz na obsahové sdéleni liturgického recitativu
vedl k disledné deklamaci smyslového tvaru, pak responsorialni ¢asti gregorianského choralu
- napf. Alleluja - se vyznaCovaly ornamentalni hravosti melismat ¢ili melodickych ozdob,

V. Alleluja z gregorianského chorilu huS Alleluja z gregorianského chorélu 0:29
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Linearni prostor a ¢as

Linearnost a dekorativnost tvaru v iluminaci Mistra Huga z bible z Bury St Edmunds je
umocnéna dekorativni plo$nou tapetou v pozadi, kterou ptedstavuji zelené obdélniky na
modré plose. Oznaleni ,tapeta“ plati pro vétSinou dekorativni &i geometrické motivy opaku-
jici se ve viech iluminacich rukopisu. Tapeta umociiuje zimérnou obsahovou neutralitu po-
zadi jako duchovniho prostoru — to znamen4, Ze prostor nema navozovat Zadné vazby na je-
vovy svét. Prostiedi z prvkil prevzatych z fyzické skute€nosti se uplatituje jen v téch biblic-
kych vyjevech, kde je nutné k pochopeni piibéhu — tedy napf. v Kristové vjezdu do Jeruza-
Iéma ze Zaltate ze St Alban (obr.18). Anonymni autor iluminace velmi disporng pouzil jen ty
motivy, které jsou pro obsahovou jasnost naprosto nezbytné: vstupni branu do BoZiho mésta a
strom Zivota. Kromé& zminénych ,topografickych a typologickych* prvki je prostiedi neut-
ralni a dusledné plosné. Pozadi tvofi tfi barevné pruhy stavéné disledné nad sebou. I archi-
tektura brany je zapojena do €elného pohledu — s vyjimkou tfiétvrte¢niho nato€eni portalu,
patrné kvili zobrazeni postav vitajicich Krista. Lehky naznak prolomeni prostoru je spojen se
zastupem postav za Kristem.

18. Kristiiv vjezd do Jeruzaléma, ZaltaF ze St. Alban, 1. polovina 12. stol.

Pojem ,,linearni ¢as* v hudbé zdirazniuje takovy ¢asovy proud, ktery se nezastavuje a nevraci
a zdirazfiuje tak ,,linedrni plynuti“. Proto se uplatfiuje pfedeviim v monomelodickém stylu
gregorianského chorélu a v linedrnim kontrapunktu. Navic — jak dokazuje notova ukazka Al-
leluja z gregorianského choralu — neni tento proud nijak ¢lenéna nékdy byva oznagovan jako
»hudebni préza“; k jeho artikulaci totiZ nenapomaha pravidelna strukturace strofického textu.
O to vic pak vynikne plynulost ornamentalni arabesky melismatické melodické linie.
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PROMENY TVARU V POHYBU STALETI

Predchozi charakteristika riznych typd tvaru véetné ulohy jednotlivych vyrazovych pro-
sttedkti pfi jeho formovani ma obecnou platnost a nepfihlizi k promé&€nam jeho pojeti
v procesu historického vyvoje. Podnikneme tedy maly exkurs do vyvoje evropského uméni
s dirazem na radikdlni promény tvaru v jednotlivych typech pfistupu ke skute€nosti. JiZ
v souvislosti stvarem jako izolovanym prvkem struktury uméleckého dila se alespoil
v ndznaku rysuje souvislost uméleckého projevu s my$lenim doby, s jejim vztahem ke svétu.

Smyslovy tvar v proménach staleti

Uvodni dvojstrana naru$i dosavadni fazeni stran v ptimé konfrontaci vytvarného a hudebniho
tvaru a sudé strané a prostoru a ¢asu na strané liché. Duvodi je nékolik. V pfipadé sochafstvi
stai obecné znaky vztahu smyslového sochafského tvaru k okolnimu prostoru (str. 4b), a
proto je pozornost vénovana proménam tvaru. V malifstvi se jedna o jiné divody. Jevistni
perspektivu v Giottovych nasténnych malbach jsme dostatedn€ rozebrali v pfedchozi obecné
charakteristice konstruovaného prostoru — proto jsme se v detailu UkfiZovani z kaple Arena
v Padové zaméfili na charakteristiku tvaru, ktery charakteristiku zfetelné odliSujici jednotlivé
postavy vyjevu vedl i k adekvatni volbé detailu z Kamenovani vinafe Nabota z typologického
cyklu z ambitu klastera Na Slovanech.

19. Néstropni malby v jeskyni Altamira (rekonstrukce)

JiZ jen letmy pohled na soubor maleb ze stropu jeskyné Altamira (obr.19) sta¢i k tomu, aby
vyvratil tvrzeni, Ze uméni se vyviji od méné dokonalého k dokonalej$imu. KdyZ si uvédomite,
Ze tyto malby se datuji do doby 15.000 - 10.000 let pfed n.l., tak se neubranite hlubokému
obdivu, s:jakou fascinujici presnosti dokazal pravéky lovec ze star$i doby kamenné namalovat
bizony. Dokonce je zobrazil v riznych polohach a prokézal tak nejen schopnost pozorovat
skute¢nost, ale predevsim schopnost jejiho vytvarného vyjadfeni. Jen na zaklad& tvaru jako
izolovaného prvku zobrazeni by bylo pfedtasné uvaZovat o pfi¢inach.

Pfece jen viak jisté naznaky, které jsou spojeny pfimo s tvarem, nelze prehlédnout. Namalo-
vana zvifata jsou evidentné obé&ti nasili - jako by na n€ n€kdo utogil. Jisté odhaleni této za-
hady nabizeji jind zobrazeni z téZe doby, kde je zvife zachyceno i se $ipem, ktery je zasahl.
Jiz tento detailni postieh jasné napovida, Ze dominantni funkci jeskynnich maleb paleolitu
nebyla funkce esteticka. Zcela jednoznaéné se nabizi funkce socialni.

V dal3i historické epoSe, ve starovéku, najdeme ptiklady smyslového tvaru jiz v rané fazi -
napf. Sediciho pisafe ¢i Vesnického starostu z obdobi Staré fiSe v Egypté - ale jako vyjimku
z pravidla. Navrat k smyslovému tvaru jako dominantnimu zplsobu zobrazeni se prosadil
v prvni poloviné 5. stoleti pf.n.l. v antickém Recku. Kleisistovi a Athenérovi Tyranobijci
(obr.20) patfi k nejslavngjsim ranym piikladiim mimézis (uméni napodoby) v feckém sochai-
stvi. Za vyvrcholeni sochafského realismu se povaZuje tvorba Myronova, jeho? slavného Dis-
kobola (obr...) jsme jiZ uvedli jako vzorovy piiklad smyslového tvaru v ptedchozi podkapi-
tole. V malifstvi se mimézis prosadila s jistym zpoZdénim, zato velice razantng, jak o tom
svédéi vy$e uvedené liceni Plinia star$iho (str...).

20. Tyranobijci Harmodios a Aristogeiton 21. Patricij Barberinii
Rimsky portrét - a to jak republikansky (obr.21), zdiraziiujici kult patricijskych predka, tak i
oficialni cisafsky - byl zavr§enim promén smyslového tvaru v antickém starovéku., Reprodu-

kovany republikansky portrét zaujme nemilosrdnym naturalismem nekompromisng odhaluji-
cim kazdou ,, kosmickou zavadu® stafeckého obliceje.
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Castedné od 3. a predevdim od 4. stoleti ztrdci smyslovy tvar své klitové postaveni i
v antickém Stfedomofi - a aZ do pocatku 13. stoleti zistdvd na okraji zajmu. Zato
v liturgickém zpévu raného stfedov&ku se prosazuje recitativni varianta smyslového hudeb-
niho tvaru jako deklamace. My jsme se v kapitole Typologie pfistupii ke skutenosti uvedli
liturgicky recitativ, ale diraz na smyslovou podstatu deklamace se prosazuje i u dal3ich vari-
ant sylabického typu melodie (najednu slabiku:jeden, nejvy$ dva tony), pfedevsim u Zalmu a
hymnu. Ve srovnani s liturgickym recitativem se zde uplatiiuje bohatsi, vyrazng&ji klenuta
melodika.

Pti pohledu na Navstiveni (obr.22) z osténi zdpadniho portalu katedraly v Remesi (asi 1220)
se vybavi Feidiovy sochy z Akropole vetn€ tzv. mokré draperie. Rozhodn& ne nahodou.
VZdyt anonymni autor t€chto soch byl pozdéji oznaden jako Mistr antickych postav. Ty za-
ujmou nejen vyraznou plasti¢nosti a télesnosti, ktera se nesméle prosazuje pres typem sice
mokrou, ale znatn€ puritansky pojatou draperii, ale i Zivotnosti postav a jejich presvédgivou
komunikaci. Panna Maria a Alzbéta plsobi dojmem, Ze si stouply na sokly proto, aby si
mohly neruSen€ popovidat. DovrSenim realistickych tendenci gotického sochaistvi prvni po-
loviny 13. stoleti je sochafskd vyzdoba dému sv. Petra a Pavla v Naumburku (kolem 1250),
jejiz autor je zndm jako Naumbursky mistr. Nazormnym piikladem je jeden z $esti donator-
skych parti, markrabéci par Ekkehard a Uta (obr.23). JestliZe pojeti Uty demonstruje spojeni
popisnosti smyslového tvaru s dobovymi schématy - napf. v draperii &i obli¢ejovém typu -
postava Ekkeharda je pfimo ¢itankovym piikladem gotického naturalismu. V piirozené sply-
vavé draperii plasté neni ani stopy po schématu, stejné jako v obli¢eji markrab&te. Ten nejen
Ze nejevi ani ndznak dobové typologie muzské tvare, ale dokonce vykazuje obdivuhodné mi-
strovstvi psychologické charakteristiky: nabubfelou nadutost a aZ arogantni povy$enost.

22. Mistr antickych postav: Nav§tiveni. Kolem 1220 23. Naumbursky mistr: Ekkehard a Uta.
Remes, katedrila Notre-Dame, Kolem 1250. Naumurk, dém Petra a Pavla,
stfednf zdpadni portsl zdpadni chér

V gotickém malifstvi se smyslovy tvar prosadil pozd&ji neZ v sochafstvi a ne tak disledné.
Vic se zde uplatnila dobova schémata a rozdily mezi nasténnou malbou, vitrajemi a kniZnimi
iluminacemi. Razantni zmé&na pojeti tvaru v gotickém malifstvi je svazdna pfedevsim
s malifem, ktery byl €asto spojovan s genezi renesance, piesto, Ze pusobil na pfelomu 13. a
14. stoleti: s Giottem di Bondone (obr.24). Jeho vyrazné plastické, proporéné umeétené po-
stavy jsou oZiveny pfirozenymi gesty a sugestivni mluvou o¢i. Zaroveii viak thmna modelace
tvaru i pojeti obli¢eje jako strohé masky sv€d¢i o dirazu na fdd a obsahovou jasnost jako
jednu z kli¢ovych estetickych kategorii gotického malifstvi.

Dusledn&jsi prosazeni az deskriptivni popisnosti smyslového tvaru a jeho fyziognomické cha-
rakteristiky v ptipad zobrazeni postavy nabizi analyticky realismus 14. stoleti. Sugestivnim
své€dectvim je detail z Kamenovani vinafe Nabota (obr.25), nasténné malby z ambitu emauz-
ského klastera. Snaha o fyziognomické odlideni je zietelna nejen z typové odlidnych oblieji
postav, ale i z je§t¢ vyrazné&jsiho odliseni pohybovych fazi hodu, ve kterych vinici po Kristové
zjeveni ustrnuli.

24. Giotto: UkFiZovani (detail), Padova, kapleArena,1306

25. Typologicky cyklus v ambitu klé$tera Na Slovanech: Kamenovéni vinafe Nabota (detail), kolem 1360

Ne nadarmo byl Na individualizaci a deskriptivni popisnost analytického realismu navazal na
pocétku 15. stoleti nizozemsky mé&$tansky realismus. To ndzorn& prokazal detail obrazu Jana
van Eycka Madona kanovnika Paela a jeho analyza na strang...Zaroveit v8ak vizudln€ i ver-
béln& demonstroval nové vlastnosti, kterymi smyslovy tvar obdafila prvni generace nizozem-
ského m&§t'anského realismu, a které se diky stale naristajicimu vlivu postupné prosadily
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nejen v zaalpské Evropé, ale zdanlivé piekvapiveé i v renesancni Italii. Z téch ,,inovaci®, které
se tykaji bezprostfedng tvaru je patrné nejdileZitdjsi a nejzietelnéjsi diiraz na postiZeni jeho
materialni kvality - tedy odli§eni materidlnich vlastnosti kovu, dfeva, skla ale i latek odévi
atd. Detail z vy$e uvedeného obrazu J. van Eycka je sice velice pfesvéd€ivym diikazem této
nové kvality smyslového tvaru, miZete si ji v8ak zaroven ovéfit i na Kladeni do hrobu
(obr.26) od Eyckova mlad$iho soudasnika Rogiera van der Weydena.

Po dlouhé dobé - pfesnéji po osmi staletich - se vracime ke smyslovému tvaru v hudbé. Napo-
sledy jsme se zabyvali liturgickym recitativem a dal$imi tvary sylabického typu melodie gre-
gorianského choralu - tedy obecné recitativnim typem smyslového hudebniho tvaru. V obdobi
renesance - které je v hudb& oznatovano jako hudba franko-vlamskych $kol - se setkavame i
s druhym typem smyslového hudebniho tvaru - tedy programnim -, &i jinak fe€eno
s programni hudbou. Tato tendence souvisi se snahou o v&ti pfirozenost hudby a poprvé se
objevuje potieba napodobovat hudebnimi prostiedky pfirodu. ProtoZe jde v drtivé vétsing o
vokalni hudbu, prosazuje se pfedev§im ,.imitar le parole” - tedy napodobeni textu, piesné&ji
jeho afektového a vyrazového obsahu.

Ovsem v alZbétinské Anglii se prosadil popisny hudebni tvar i v instrumentéalni hudbg. Jeden
z nejproslulejdich skladateld William Byrd dokézal ve skladb& pro cembalo zvukomalebn&
napodobit bitevni viavu. Zde je v3ak tfeba upozornit, Ze Byrd (1543-1623) byl generaénim
vrstevnikem skladatelti florentské cameraty, ktefi patii k prikopnikim barokni hudby - coz
nazorné demonstruji Zivotni data Giulia Caccinjho (asi 1550-1618), jednoho
z nejvyznamnéjSich predstaviteld doprovazené monodie jako stylu florentského sdruZeni.
Naznaky programni hudby v obdobi renesance nelze pteceiiovat. Daleko dilezitéjsi je usili o
v&tsi pfirozenost hudby, které se tyka i jejiho tektonického zdkladu: hudebniho tvaru. Mezi
nejidinn&jsi prostredky patti nahrazeni liturgického chorélu jako cantu firmu svétskou pisiio-
vou melodii. Ta byla daleko jednodussi, pravidelngji €lenéna a na jeji pfehlednosti méla podil
i ukazn&n&jsi a pfirozen&j$i rytmicka pulsace. Z hlediska polyfonie je dileZita disledna pro-
vazanost jednotlivych hlasi a piehlednost jejich vztahii. S ni Gzce souvisi i postupna proména
harmonie jako souzvukové sloZky polyfonniho ptediva hlasti. Statickd harmonie je postupné
nahrazovana Kinetickou neboli kadenéni harmonii. Jejim zakladnim pfedpokladem je hie-
rarchie harmonickych funkei (souzvuki postavenych na jednotlivych ténech stupnice). Domi-
nantni postaveni ma souzvuk postaveny na ténice - prvnim ténu stupnice. Jeho postaveni jako
harmonického centra, jemuZ jsou podfizeny ostatni souzvuky, se v postupném vyvoji rene-
san¢ni hudby stdle vice upeviiuje. Obrazn& mizZeme dokonale organizované harmonické
vztahy oznatit jako ,harmonickou centrilni perspektivu.

Hu6 Gill Binchois: Divky na vddvéni, chanson 01:34

Kaden¢ni harmonie pfinasi plynulost hudebniho proudu a tim i vyrazn&jsi pfirozenost. Ta je
daleko zfeteln&jsi u svétskych forem renesanéni hudby (chanson, madrigal ad.) nez u duchov-
nich. To dokazuje i naSe hudebni ukdzka: Chanson G. Binchoise Divky na vdavani (hué).
Nejen z nazvu a obsahu textu, ale i-z jeho hudebniho vyjadeni piimo &i3i radostné pritakani
slastem pozemského Zivota - tak jako ve vytvarném projevu této doby, tedy prvni poloviny
15. stoleti. Stejn€ tak je pro vytvarny a hudebni tvar renesance charakteristicka symbiéza
smyslového a raciondlniho tvaru — pravé tu jsme v pfedchozim rozboru nejen tvaru ale i hu-
debniho ¢asu akcentovali.

26. R. van der Weyden: Kladeni do hrobu, 27. M.Caravaggio: Kladeni do hrobu, Florencie, Uffizi,

kolem 1451 1602-03

Weydenovo Kladeni do hrobu (obr.26), které jsme si pfipomnéli v souvislosti s prom&nou
smyslového tvaru v nizozemském mé3tanském realismu, ma je§té i jiné poslani. M4 zaroveti
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PROMENY PROSTORU A CASU V POHYBU STALETI
Opticky prostor a ,,prirozeny“ hudebni éas v proménach staleti

Individualizace a deskriptivni popisnost, kterou:jsme zdtraznili jiZ pfi rozboru detailu kanov-
nika Peala zobrazu Jana van Eycka (obr.9, str...), se prosazuje i v feSeni prostorovych
vztahli. Ndzornou demonstraci je obraz Eyckova mlad$iho sou¢asnika Rogiera van der Wey-
dena Kladeni do hrobu (obr. 26). Na prvni pohled by se mohlo zdat, Ze popisnosti smyslového
tvaru odpovidé zrakova zku3enost optického prostoru. Pozorngjsi divak vsak jisté postiehne,
Ze krajina tvofi jen kulisu figurdlniho vyjevu, na ktery je soustfedéna pozornost — a to pfesto,
Ze jednotlivé krajinné Utvary i stavby jsou namalovany se stejnou peclivosti jako postavy
v popfedi. A pravé uplatnéni deskriptivni pfesnosti nejen v popfedi ale i v dal§ich planech
popira zrakovou zkusenost, z které opticky prostor vychazi. Protoze Weydenovu obrazu bu-
deme vénovat vétsi pozornost v souvislosti s rozborem tvaru a prostoru Caravaggiova platna
se stejnym namétem, pfesuneme nyni svou pozornost na ¢asovy fad hudby téhoZ obdobi, tedy
15. stoleti. Pfedtim je v3ak tfeba pfipomenout nékteré specifické rysy nizozemského mést'an-
ského realismu v pojeti prostoru — at’ jiz chapaného vizualn€ nebo jako prostiedi — které se ve
Weydenové obrazu nemohly uplatnit. Jednim z nejtypi¢t&jsich specifickych schémat
v obrazech prvni generace nizozemského mé§tanského realismu je vyhled z otevieného okna
interiéru do krajiny jako zadni prostorovy plan.

Pfi rozboru hudebniho tvaru obdobi franko-vlamskych $kol jsme zdiiraznili predev3im v&tsi
pfirozenost smyslového hudebniho tvaru, které je zfeteln&jsi a diileZit&j3i nez snaha o vyjad-
feni mimohudebniho programu. Tento znak se tyka zejména hudebniho tvaru, podstatné méné
je v 15. stoleti — zejména v jeho prvni poloving - propracovan ve strukturaci hudebniho &asu.
To plati zejména pro moteto s cantem firmem, které v principu navazuje na pfedchozi vyvoj
linedrniho kontrapunktu nikoliv z hlediska tvaru, ktery se zasadn& proménil jak melodicky tak
pfedeviim harmonicky, ale z hlediska ¢asového fadu. Jeho oporou jsou totiz stale dlouhé tony
tenoru jako cantu firmu, které navozuji pocit ,linearniho plynuti“, jehoZ po€atky a podstata
Jsou spojeny s monomelodickym stylem choralu (bliZe viz str. ), ale plati i pro linearni kon-
trapunkt sttedoveké polyfonie.

Situace se méni v16. stoleti s nastupem proimitovaného moteta, ktera rusi cantus firmus a
misto n¢j se jako promé&na tvaru prosazuje sogetto — motiv, ktery ;je imitovan &ili opakovan
postupné viemi hlasy. Imitace sice zajist'uje plynulost rozvijeni — ale jen pro jeden tsek nikoli
viak pro celkovy €asovy fad skladby. Kazdy isek ma totiz svij vlastni motiv (sogetto), a tak
se celek rozbiji na samostatné useky, coZ oslabuje pfirozené plynuti asového proudu.

»Nepfirozenost* cantu firmu pfevzatého z gregorianského choralu viak nerusi teprve nastup
proimitovaného moteta, ale jiz ddvno pfedtim typ konduktového moteta (blize viz str. ..) a
pfedevsim svétské formy — chanson, madrigal ad. -. které nahrazuji melismaticky choral sa-
mostatnou melodii, jeZ je podstatné jednodussi, zp&vn&jsi, pfesn&ji, pfedevsim viak pfiroze-
n&ji frazovana a jasné uzaviena. Piirozenost melodie podpofend adekvatni vlastnosti postupn&
se prosazujici kaden¢ni harmonie je zakladem pfirozenosti ¢asového fadu, ktery diky jedno-
duchosti formy a &astym opakovanim zakladniho tvaru je prehledny a plynule rozvijeny. Na
plynulosti a ptehlednosti z hlediska asového planu se postupné stale vice podili ,,harmonicka
centralni perspektiva®, jejiz podstatu jsme vysvétlili vobecné charakteristice racionalniho
&asového fadu (str. 8b). V hudbé franko-vlamskych kol se v3ak prosadila spi§ v ramci hu-
debniho tvaru nez v celkovém &asovém fadu skladby — coZ nézorné demonstruje chanson
G.Binchoise Divky na vdavani (hu6).
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poslouzit vizualni konfrontaci s obrazem téhoz namétu od zakladatele barokniho realismu
Michelangela Caravaggia (obr.27). Zaménme se predevs§im na pojeti postav vyjevu. I pfes jiz
né&kolikrat zdiraziiovanou stfizlivou vécnost nizozemského realismu maji Weydenovi svétci
rysy aristokratické vylu€nosti odlidujici je od oby&ejnych smrtelnikd. Zato Caravaggio si vy-
bira drsné typy z fad fimské spodiny (nadenikd, Zebrakd, zlodgjt) - bez ohledu na to, zda je-
jich podobu propijéuje svétci ¢i sedlakovi. Vak také vzbudil odpor u svych sou€asnikd, ktefi
Caravaggilv naturalismus povaZovali za rouhadstvi.

Pokud bychom analyzovali Caravaggiiv obraz z hlediska podilu vyrazovych prostfedkd na
charakteru tvaru, pak linie i barva svédomité plni svou ulohu popsanou v obecné charakteris-
tice smyslového tvaru. Zato svétlo tato pravidla ,,zakefn&€* poruduje. Ostry kontrast svétla a
stinu, oznaovany jako temnosvit, deformuje tvar. V§imnéte si, jak u postavy drzici nohy
Krista temny klin hlubokého stinu ,,vyfiznul* &ast muZova boku. Jestlize v nizozemském
méstanském realismu, ktery nam reprezentoval detail z Eyckova obrazu Madona kanovnika
Paela, svétlo ve spojeni s barvou citlivé odliSovalo materialni kvalitu, v baroknim realismu je
prostfedkem dramatizace, vypjatého prozitku. Tato vlastnost ,,divadelnich efekti* barokniho
temnosvitu se v plné mife projevi aZ v dalich rovinach interpretace, pfedevsim pak v celkové
struktufe obrazu, ktera také naleZité objasni i pfiCiny této specifické vlastnosti barokniho rea-
lismu.

Vychodiskem Caravaggiovy reformy byla negativni reakce na nepfirozenost vytvarného pro-
jevu manyrismu. Ta se projevila i v tvaru, pfedev§im v télesném tvaru postav - od nepfiroze-
ného postoje spojeného se Sroubovitym pohybem (figura serpentinata) vertikalné protaZenych
postav (El Greco), pfes vyrazné dekorativni detaily (pfedev§im v faseni draperie) i charakter
vyrazovych prostfedkt formujicich vysledny tvar.

Obdobna situace nastala v téze dobé - tedy na sklonku 16. stoleti - i v hudbé&. Predstavitelé
sdruzeni hudebnikii zvaného florentska camerata oteviené vystoupili proti kieovitosti a ne-
pfirozenosti hudby pozdni renesance. Nejslavnéjsiho reprezentanta fimské Skoly, G.P. da Pa-
lestrinu, dokonce prohlasili za barbara. Disledkem byly zmény, které velice radikaln¢ zasahly
dosavadni charakter hudebniho tvaru. Misto sloZitého kontrapunktu hlast diraz najednu je-
dinou melodii s doprovodem jednoduchych akordi (souzvuki) - to byla zména tak razantni,
Ze snad ani nebylo mozné si ji nev§imnout. Proto také tento styl dostal jméno doprovazena
monodie (z feckého monos = jeden, ode = piseii, melodie). Dal§im prostfedkem pfirozenosti
hudebniho projevu byla deklamace - tedy snaha melodicky postihnout intonaci mluveného
projevu. Ta se projevila nejen v pidorysu melodické linie ale i v rytmické pulsaci hudebniho
tvaru disledné sledujici pfirozeny rytmus feci. Strukturace melodického proudu se fidila &le-
n€nim textu. Rozhodné ne ndhodou byl tento novy vokalni projev oznaden jako stile recitativo
(recitare = pfednaset, hrat). Recitativni podstata melodie je i vizualné ,,&itelna“ z ambitu me-
lodie z ukazky ze sborniku G. Cacciniho (Nu. VI), kde se stfida nékolikeré opakovani téhoz
tonu se sekundovymi kroky.

Hu7 Giulio Caccini: Vzrusené bije mé srdce, 4rie (1. téma) 00:56

Té&sna vazba hudebniho tvaru s textem se netykala jen intonace a s ni spojenych rysii hudebng
vyrazovych prostfedki ale i obsahu. Obsahové zavazna slova se zasadné kladla na t&zké doby,
nalada textu uréovala i prib&h melodické linie - stoupajici melodicka linie byla spojena
s radostnou naladou, klesajici naopak s pesimistickou. Obsah textu dokonce ur&oval i volbu
tonin - napf., pro vyjadfeni bolesti byla nejvhodnéjsi ténina g moll, naopak pro radost F dur.
V doprovazené monodii se tedy spojily do vysledného hudebniho tvaru obg varianty smyslo-
vého pfistupu: recitativni i programni typ. Neni tedy divu, Ze florentska camerata stala u
zrodu opery jako nejrealisti¢téj$i formy vokaln€ instrumentalni hudby.
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Vratme se k Weydenovu Kladeni do hrobu (obr. 26), jehoZz obecné formulovanou charakte-
ristiku prostorovych vztahd jsme uvedli na pfedchozi dvoustrané. Tentokrat se — tak jako
v rozboru tvaru — zaméfime na pfimou konfrontaci s pojetim prostoru v Caravaggiové obrazu
téhoz tematického zaméfeni.

V obecné charakteristice prostoru ve Weydenové Kladeni jsme zduraznili, Ze prostiedi obrazu
tvofi jen kulisu figuralni slozky obrazu. Proto je i z hlediska vztahu jednotlivych prostorovych
planti vénovana maximalni pozornost pfednimu planu. Ten je jednak pfili§ dominantni
v proporénim vztahu k ostatnim plantim, ale je také pe¢livé a vérohodné prostorové strukturo-
vany fazenim jednotlivych postav vyjevu. Ty vak nejsou odstupiiovany svételné ani barevné
— a to nejen mezi sebou ale i ve vztahu k dal§im planim. V Caravaggiové Kladeni (obr.27) je
postaveni pfedniho planu je3t¢ dominantné&j§i — ostatni plany jsou totiZ utopeny ve tmé. Tak
jako temnosvit deformuje tvar, tak tedy deformuje i prostorové rozvijeni vyjevu. Zarovei
viak zdiraziuje i svételné odstupiiovani prostorového fazeni postav, které je souvislosti
s timto divadelnim osvétlenim pfirozené.

Nejmarkantné&j$i rozdil je v pojeti dalSich plani. Na rozdil od vérohodnosti pfedniho planu
nelze totéz tvrdit nejen o stfednim ale ani o zadnim planu. Pfesvéd¢ivym ptikladem je veli-
kost stromu vyristajiciho ze skaly, v niZ je vytesany Kristiv hrob. Je tedy umistén na pre-
chodu z pfedniho planu do stfedniho, a tomu proporce stromu rozhodn& neodpovidaji. O to
paradoxnéji ptisobi dalsi typicky znak, ktery jsme zduraznili jiz v obecné charakteristice pro-
storu Weydenova obrazu na ptedchozi dvoustrané: pojeti prostoru v nizozemském méstan-
ském realismu. Tvary ve vech planech jsou zpracovany se stejnou deskriptivni dislednosti.
Prostorova hloubka obrazu neni budovana liniemi sbihajicimi se do centralniho bodu, ale ani
neni disledné postavena na prostorovych vlastnostech barev — tedy na barevné perspektivé —
jako v nizozemském baroknim realismu 17. stoleti (obr.11). Pfesto i n&které konfigurace
v zadnim planu — napf. krajina s klikatou cestou vinouci se k m&stu na horizontu — pisobi na
prvni pohled realisticky. Ale dukladné pozorovani odhali, Ze krajina je poskladana
z jednotlivosti — tedy z jednotlivych krajinnych utvarid, staveb a dalsich tvard. Realisticky
pojaty tedy neni celek ale jednotlivosti, z nichZ je sestaven. Caravaggiovo feSeni je pfesné
opacné. Za peclivé propracovanym a svételné citlivé odstupfiovanym pfednim planem spusti
temnou clonu, ktera nekompromisné uzavie dalsi prostorové rozvijeni. Weyden naopak ani
sveételné ani barevné jednotlivé plany neodliduje — s vyjimkou modré oblohy, kterou viak
v realismu ani jinou barvou nahradit nelze.

Pfechodem od komplikované polyfonie pozdni renesance k jednohlasu doprovazené monodie
ziskal na pfirozenosti nejen tvar ale i hudebni &as. Ostatni prosttedky iluze ,,hudebniho rea-
lismu® jsou v8ak pohtichu spojeny v drtivé v&ting jen s tvarem — at’ jiZ jde o deklamaci, vy-
raz ¢i prib&h melodické linie sledujici promény nalad atd. Hudebni &as je je3t& v zajeti zab&h-
nutych pravidel artikulace, skladatelé florentské camerata v prenatalni fazi geneze opery je$té
postradali prosttedky, které vykrystalizovaly v daldim dlouhodobém procesu a dospély
k feSenim, ktera budeme v této podkapitole jeté sledovat. Ostatné obdobné bylo i fedeni Mi-
chelangela Caravaggia pfi jeho reakci na kiedovitost manyrismu. I on doséhl ptesvéd¢ivého
vysledku v zobrazeni tvaru — méné jiZ v jeho prostorovych & vyznamovych souvislostech.
Proto také dosahl maximalni miry realismu v zati$ich, kde byl jedinym cilem jejich pfesny
pfepis na dvourozmérnou plochu platna. Rozhodné viak jeho obraziim — na rozdil od skladeb
G. Cacciniho — nechybi vyraz. To je — podle nageho nazoru — dano tim, Ze Caravaggio spojuje
smyslovy tvar s expresivnimi vztahy a dosahuje tak dramatického napéti , zatimco Caccini
zmirfiuje realismus hudebniho tvaru klasicistnim fddem vztahd. Diikazem je vzajemna kon-
frontace Caravaggiova Kladeni do hrobu s Cacciniho arii Vzru$ené& bije mé srdce (hu 8)
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Barokni programni hudba neni spajena jen s monodii florentské cameraty. I mimo ni se roz-
viji principy afektové teorie, jejiZ kofeny jsme pfipomnéli v souvislosti s pozdné renesan¢ni
hudbou a pravé s florentskou cameratou. Jeji moZnosti zndsobil i slavny francouzsky filozof
René Descartes, ktery ve spise Pojednani o va$ni (PafiZz 1649) vymezil $est zakladnich forem
afekti: GZas, lasku, nendvist, touhu, radost, smutek. Mezi nejslavngj$i programni skladby patfi
Ctvero ro¢nich dob Antonia Vivaldiho. Hudebni vyjadfeni mimohudebniho programu se pro-
sazuje predev§im ve zvukomalebné ¢&i tonomalebné popisnosti hudebniho tvaru, a to prede-
v8im v pasazich sélovych houslich. Ve vybrané hudebni ukazce, v 1. vét€ Jara (hu7), se
v s6lovych houslich rozezpivaji ptaci, v zavéru pak sélové housle ve spoluprici s orchestrem
(tutti) navodi atmosféru jarnich Vychodiskem mimohudebniho programu byly ¢tyfi sonety,
patrné od samotného Vivaldiho. Hudebni realizaci pojal Vivaldi jako ¢tyfi houslové koncerty
o tfech vétach. Stfidani tutti (orchestr) a séla umoZiiuje prokladat seky programni hudby
hudbou absolutni. Patrné nejsugestivnéj§im vyjadfenim mimohudebniho programu je 3. véta
2. koncertu (Léto) li¢ici boufku a vichfici.

Hu8 A. Vivaldi: Ctvero ro¢nich dob, Jaro, 1.v&ta 03:13

V obrazech Michelangela Caravaggia vypadal svétec jako sedlék - nikoliv vSak naopak. Ba-
roko se tak pies fyzickou podstatu pozemského svéta snazilo pfibliZit metafyzickou podstatu
svéta nadpozemského. Rehabilitace hmotného svéta byla dovrSena v realismu 19. stoleti. U
krajinnych utvarli, pfedmétd ¢&i objektl i postav platen Gustava Courbeta citite tthu hmoty,
fyzickou podstatu jeji existence. A nejen to! Courbetovi Stérkar1, Milletovy Sbéradky klask,
Daumierova Pradlena ¢i Meunieriv Pudlaf jsou ve své socidlni pfesv€d¢ivosti umocnénim
kvalitativni promény smyslového tvaru. Ten je zde sam o sobg, nic jiného nezastupuje. Tuto
proménu dokonale demonstruje slavna Courbetova véta: ,,Co nevidim, nemaluji.“

Ne nadarmo byl Karel Purkyné oznaden jako ,.&esky Courbet“. Oba totiZ dokézali s obdivu-
hodnou samoziejmosti postihnout podstatu smyslového tvaru, misto aby se utdpéli
v popisnosti detail. Naopak srovnani Courbetova obrazu Jabloné v sadé v Ornans (obr. 24)
s Havrankovym platnem Zficeniny mlyna (obr. 25) jasné napovi rozdil mezi jejich pojetim
smyslového tvaru - i kdyZ to vlastné vypadd paradoxné, protoZe smyslovy tvar by mél byt
presnym prepisem reality. Havranek $tétcem spise kresli neZ maluje. Proto také dokaZe s az
otrockou presnosti zachytit Zebrovi lopuchovych listl stejné jako kazdy listek kefe v pravém
dolnim rohu obrazu. Courbetova 3t'avnatd malba ani nedovoluje deskriptivni dikladnost
v zachyceni tvaru — a pfesto dokaZe zobrazit napt. jehli¢naté stromy v pravém dolnim rohu
s neuvéfitelnou vérohodnosti.

DovrSenim smyslového tvaru v hudb&é bylo obdobi romantismu a novoromantismu - tedy
zhruba 19. stoleti, ptedeviim jeho druhd polovina. Svého vrcholu zde dosdhly oba typy
smyslového tvaru: recitativni i programni. Recitativni tvar dosahuje své nejpresvédgive;jsi
podoby v romantické a hlavn€ pak novoromantické opete. Jednak v diisledném propracovani
deklama¢ni podstaty operniho recitativu, coZ souvisi s celkovou snahou o v&tsi ptirozenost
tohoto nejrealisti¢t€jsiho vokalné instrumentalniho Zanru, jednak v tzv. prokomponovani
opery, které tyka ¢asové struktury opery. Efektni bel canto (krasny zpé&v) postavené na krisné
zpévné melodii a zdiraziiujici technickou ekvilibristiku zp&vaki bylo vysttidano dramaticky
rozevlatou melodii sledujici vyrazovou a deklamacni ptesvédCivost vokalniho projevu. S tim
tizce souvisi i proména role orchestru. Komorni t€leso s dominantni roli cembala, které se
soustfedilo na nendpadny a jednoduchy akordicky doprovod zp&vaki, je v novoromantismu
nahrazeno velkym symfonickym orchestrem, ktery se vyrazné€ podili na smyslovém hudebnim
tvaru - stava se velice dileZitou soucasti hudebniho ,,vypravéni“. Jednak sugestivné vyjadiuje
dugevni stavy a pochody a stava se tak hlavnim nositelem hudebniho vyrazu, jednak prostted-
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VI. Giulio Caccini: aria ze shorniku Nuove musice, 1601 (EAH 272)

Sami skladatelé florentské cameraty byli pfesvédéeni, Ze jejich reforma dovedla hudbu
k realismu jak ve smyslu deklamace, tak i hudebniho vyjadieni duSevnich stavi. Piesvédéi-
vym dilkazem opravnénosti tvrzeni o hudebnim realismu jsou nasledujici slova z traktatu
Rozhovor o staré a nové hudbé od Vincenca Galileiho, viid¢i osobnosti florentské cameraty a
otce slavného astronoma:

,» Pozorujte, jak hovori vzdélany ¢lovék se sobé rovnym, jak hlasité mluvi, v jaké hlasové po-
loze, s jakymi akcenty a gesty, zda FeC plyne rychle, ¢i zvolna. A pak si v§imnéte rozdilu ve
vSech téchto ohledech, kdyz néktery z nich mluvi se svym sluhou. Pozorujte, jak mluvi kniZe se
swwm poddanym nebo s prosebnikem, jak mluvi rozcileny a rozhnévany, jak mluvi vdand Zena,
dévce, pouhé dité, jak mluvi prohnand nevéstka a jak milovnik ke své vyvolené, kdyz ji pFe-
mlouvd, aby splnila jeho prdni; jak nafika muz a Fve kikloun, jak mluvi ustrasenec a jak clo-
vék plny radosti. Budete-li je sledovat pozorné, naleznete zpusob, jak vyjddfit jakykoli stav
mysli. “ 4

Obé& nazorné ukazky — notova (nu VII) i zvukova (hu8) - smyslového hudebniho tvaru dopro-
vazené monodie jsou ze sbirky Nuove musiche (Florencie, 1601) Giulia Cacciniho, patrn&
nejznaméjsiho skladatele florentské cameraty.

Vychodiskem mimohudebniho programu Vivaldiho Ctyf roénich dob byly &ty¥i sonety, patrné
od samotného skladatele. Hudebni realizaci pojal Vivaldi jako &tyii houslové koncerty o tfech
v€tach. Stfidani tutti (orchestr) a sola umozituje prokladat iseky programni hudby hudbou
absolutni. Z hlediska ¢asového fadu viak Vivaldi pfesné dodrzuje schéma stfidani tutti (cely
orchestr) a sélovych housli. Tim na jedné strané& graduje napé&ti — navic je$té umocnéné sttida-
nim homofonnich a polyfonnich usekid — na druhé v3ak toto striktni schéma oslabuje pfiroze-
nost programnich aspektt skladby.

Patrn€ nejsugestivn&jim vyjadfenim mimohudebniho programu je 3. v&ta 2. koncertu (Léto)
li¢ici boutku a vichfici.

Spole¢nym jmenovatelem krajin Gustava Courbeta (obr. 28) a Bedficha Havranka (obr. 29) je
usili o co nejpfesnéjsi zachyceni jevové skutednosti. Piesto je zplisob zobrazeni u obou autort
vyrazné odli§ny — a to jak tvaru, tak i prostoru. Vyrazna hapti¢nost se netyka jen tvaru ale i
prostorovych planti Courbetova obrazu. Past6zni rukopis je jen vn&j§im prajevem hmotnosti —
Jeji podstatou je diiraz na pevnost vyrazngé modelovaného tvaru, ktera se pfenasi i do prosto-
rovych plani. Nejen Ze nejsou od sebe zietelné oddéleny ale jejich splyvani nema lehkost
barevné &i svételné perspektivy ale tihu hmoty. Uplng jiné fedeni voli B. Havranek. Nejen
vyrazné barevnym odlidenim prostorovych pland - od modroflalového prizratného pozadi
pfes zelenou skupinu stromii k hnédo-zelenému popiedi — ale a? punti¢kafskym lp&nim na
detailech, a to nejen v pfednim planu ale — i kdyZ s jistym odstupiiovanim — ve vSech prosto-
rovych planech. Courbet naopak plany sjednocuje potladenim detaild. Zaroveit viak &isté ma-
lifskymi prostfedky dosahuje aZ sugestivni pesvédgivosti optického prostoru.

28. Gustav Courbet: Jablon# v sadé v Ornans, 1873
29. BedFich Havrinek: ZFicenina mlyna v okolf Punkvy, 1892
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nictvim Icitmotivu (pfizna&ny motiv) charakterizuje postavy. Uvedena charakteristika se jiZ
netykd recitativniho ale programniho typu smyslového hudebniho tvaru - tedy programni

hudby.

Vyse uvedend charakteristika reformy novoromantické opery se tykd predeviimWagnerova
hudebniho dramatu, kde smyslovy tvar dosahuje vrcholu. Stava se totiz nedilnou soudésti
celku. V italské opefe seria je tvar jasn& vymezeny, pravideln¢ klenuty, pfisn€ &lenény a ener-
gicky ukon&eny. Wagnerovo hudebni drama probihd jako nekone¢ny instrumentalné vokalni
polyfonni proud. Zde mé kofeny prosluld wagnerovska ,,nekone¢na melodie, o které je3te
bude fe¢ v jinych souvislostech. Vyrazné smyslovy charakter mé pfiznaény motiv (leitmotiv)
jako psychologicka charakteristika postav.

Proména struktury a charakteru tvaru ve Wagnerové hudebnim dramatu se samoziejmé pro-
mitla i do charakteru hudebné vyrazovych prostiedkd, které tvar formuji. O wagnerovské ne-
kone&né melodii jiz byla fe&. Nejen Ze neni logicky ukonéena a stale znovu se rozviji s novou
energii, ale méni se i jeji ambit a struktura. Misto pravidelného klenuti a periodického &lenéni
vokalni kantilény italské opery je wagnerovskd melodie stfidajici chromatické kroky
s velkymi intervalovymi skoky nepravideln& klenuté a ,,rozevlata“. Pfedev§im se snaZi posilit
deklamaci zhudebriovaného textu. Jeji jiz nékolikrat zdiraznéna ,,nekone&nost* Gzce souvisi
s vyraznou proménou harmonie. Wagner nemilosrdn€ naruduje hierarchicky ¥ad harmonic-
kych funkci kaden¢ni harmonie, tim Ze oslabuje .interpunkéni roli“ subdominanty, dominanty
a dokonce i toniky (viz str....). A jestlize Wagner ignoruje tonicky kvintakord jako harmo-
nické centrum, nemiiZe se ani v melodii prosadit tonika jako ,,te¢ka* uzavirajici tvar. A to je
druha pfi¢ina ,,nekone¢né melodie*.

Nepravidelnost a s ni souvisejici dramati¢nost se prosazuji i v dynamice, rytmu a €asto i
v metru & tempu. V dynamice je pravidelnost klasicistni crescendové dynamiky dramatickou
nepravidelnosti ,,dynamickych bouli“. S oslabenim pravidelného ¢lenéni melodické linie se
naruduje i pravidelna rytmické pulsace, coZ souvisi i v&tsi mirou nepravidelnosti metra (stfi-
dani riznym taktd) a tempa (obliba agogiky).

Vsechny vy$e uvedené vlastnosti tvaru vam mozna pfipomenou rozbor expresivniho tvaru
v obecné charakteristice morfologie tvaru (str...). To je v§ak v pfipad¢ programni hudby - a
zejména pak v hudbé operni - naprosto pfirozené. Hudba - na rozdil od malifstvi - neni
schopna pfesvédéivé vyjadtit d&jovou situaci &i citovy stav samotny, ale jejich pribeh, &i ji-
nak fefeno naristani ¢i opadani napéti ¢i miry citového stavu. Proto je popisnost programniho
typu smyslového hudebniho tvaru zcela pfirozené spojena s deformaci, ostrymi kontrasty
(harmonickymi, dynamickymi atd) a dal$imi typickymi znaky expresivniho tvaru. Nazornou
demonstraci je Gryvek z pfedehry k opefe Richarda Wagnera Tistan a Isolda.

VIIIL Richard Wagner: Pfedehra k Tristanovi a Isoldé

Symbidéza smyslového a expresivniho hudebniho tvaru novoromantismu neni spojena jen
s operou ale i s instrumentalni programni hudbou, reprezentovanou pfedevsim symfonickymi
basnémi. Jakoby se novoromanti¢ti skladatelé nespokajili s dominantnim postavenim hudby
diky jeji schopnosti nejlépe vyjadfit subjektivni proZitky a smysly neuchopitelné piedstavy a
idealy romantismu, jejichz symbolem byl Novalisiv ,,modry kvét“. SnaZili se dokazat, Ze
hudba dokaZe i vypravét pfibéhy, vyslovit mySlenky, popsat krasu pfirody &i malovat tony
krasné obrazy. Jinak fe¢eno: véfili ve schopnosti hudby vyjadfit mimohudebni program. Od-
tud i ozna¢eni programni hudba. Jak se na hudebnim vyjadfeni mimohudebniho programu
podilel smyslovy hudebni tvar budeme demonstrovat na rozboru symfonické basné Antonina
Dvordka Vodnik podle balady K.J. Erbena. Zakladnim hudebnim tvarem Dvofékovy symfo-
nické basné je téma. Kazda postava ¢&i kli¢ova d&jova situace je zastoupena tématem - své
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Radikalni promé&na recitativniho i programniho typu smyslového tvaru v romantické a novo-
romantické opere nutn€é poznamenala dosavadni pojeti hudebniho &asu, ktery pravé v tomto
hudebné dramatickém Zanru hraje velice duleZitou roli. Nejkomplexn&j$im zasahem do &aso-
vého fadu bylo tzv. prokomponovani opery. To konkrétné znamena znaéné oslabeni rozdil
mezi ariemi, sbory a recitativy, které byly pfedev§im v italské vazné opefe (opera seria) 18.
stoleti zamé&m¢é oddeéleny s dirazem na arie jako samostatna ,.koncertni &isla* v monoténnim
fazeni jednotlivych vystupt. Navic pomérn& dlouho byly arie a sbory spojovany mluvenym
slovem, ¢imzZ se rozbiti ¢asového proudu jesté posililo. Nahrazeni mluveného slova recitati-
vem vedlo k vétsi plynulosti ¢asového prib&hu opery.

K zasadni prom&né artikulace hudebniho €asu pfispélo stile disledn&jsi sblizovani jednotli-
vych forem opery, a to oboustranné — nejen Ze recitativ se pfi zachovani deklamace melodicky
a ptedev§im harmonicky vice uvolnil, ale zaroveii se naopak arie oslabenim kantabilni ara-
besky melodické linie ve prospéch jeji dramatické ,,rozevlatosti“ pfibliZila k recitativu. Dile-
Zitou roli sehrdl vtomto procesu stile naristajici podil orchestru. Komorni téleso
s dominantni roli cembala, které se soustiedilo na nenapadny a jednoduchy akordicky dopro-
vod zpévéki, je v novoromantismu nahrazeno velkym symfonickym orchestrem, ktery se
vyrazné podili nejen na podobé smyslového hudebniho tvaru, ale stava se velice dileZitou
soutasti hudebniho ,,vypravéni®, které promémiuje kaleidoskop drobnych, jasné vymezenych
tvarG — od arie k duetu, sborovym scéndm, instrumentilnim mezihrdm atd. — na plynuly,
nepieruovany ¢asovy proud.

K dokonalému prokomponovani opery pfispéla i zdsadni zména vztahu expozi¢niho a evolug-
niho typu hudby, jejichZ podil na artikulaci hudebniho &asu jme jiz nalezit¢ zdiraznili
v obecné charakteristice hudebniho ¢asu (str. 3b). Jednotlivé utvary neapolské opery séria
jsou ustalenymi expozi¢nimi typy: pfedehra jako neapolska operni sinfonie, typizované arie —
napf. cembalovd, orchestralni, drie s devizou, arie da capo ad. — totéZ plati i pro sbory atd.
Evolu¢ni typ hudby se prosazuje v recitativech typu secco (suchy — jen s kontinuem) soustie-
dénym jen na melodii a pfedeviim v dramatickém recitativu accopagnato (doprovazeny or-
chestrem). Romanticka opera postupné oslabuje expoziéni typ ve prospéch evoluéniho a vy-
vrcholenim celého procesu je pak wagnerovské hudebni drama jako ,,nekone&ny recitative.

DuleZitou souéasti plynulého proudu hudebniho &asu Wagnerova hudebniho dramatu je leit-
motiv, o kterém jsme se zminili v souvislosti s hudebnim tvarem na proté&j3i strané. Pfiznany
motiv (leitmotiv) je &asto myln& chapan jako hudebni utvar, ktery se monoténné opakuje —
tedy ve stejné podob& — pokazdé, kdyZ se doty&na postava objevi na scéné. Tak prvoplanové
Wagner leitmotiv nepouzival. Ten se velice pruzné obméfioval podle nalady konkrétni d&jové
situace - napf. dramaticky vypjaté &i lyricky zasnéné. Leitmotivy nejsou spajeny jen
S postavami, ale i se situacemi, citovymi stavy. Navic Wagner jednotlivé leitmotivy vzdjemné
kombinuje. Nasledujici ptiklady ptiznagnych motivi a jejich kombinaci jsou z opery Mistti
pévci. srdce (nu ..)

IX. R.-Wagner: Mist¥i pévci (1868), vybrané leitmotivy a jejich kombinace (Michels, s.418)

Nekone&na melodie a zrudeni interpunkéni role hlavnich harmonickych funkei se nepromita
jen do tvaru ale jesté vyraznéji do hudebniho &asu. Nazornym ptikladem je predehra k opefe
Tristan a Isolda. ta je sice v ténin& a moll, ale tonicky kvintakord jako jeji harmonické cent-
rum se ani jednou neozve. Wagner kolem ngj rafinovan& krouZi v dostiednych, sugestivné se
pfiblizujicich kruzich a kdyZ ma posluchag neodbytny pocit, Ze kone¢né musi zaznit tonicky
kvintakord, tak se v stejné dramatickych odstfednych kruzich zase vzdali.

hu9 R.Wagner: Pfedehra k Tristanovi a Isold& (tast) 2:00
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téma ma vodnik, jeho Zena, jeji matka atd. A s t€mito tématy pracuje Dvotak podobné jako
v symfonii - tedy bud’ se opakuji nebo obméiuji prostfednictvim tematické ¢i motivické
prace. My se soustfedime na téma vodnika, které je v této symfonické basni kliCové.

IX. Antonin Dvorik: Vodnik, téma vodnika hul0 Antonin Dvorik: Vodnik, oblast tématu vodnika 01:49

JiZ letmy pohled na notovy zdznam prozrazuje, Ze jde o pevny tvar jasn€¢ vymezeny pravi-
delné klenutou, pfisn¢ ¢lenénou a rytmicky pravideln€ vystavénou melodickou linii, modelo-
vany sice uvolnénou a bohatou ale tonaln€ ukazné€nou harmonii a sugestivné gradovanou dy-
namikou - tedy zfetelné raciondlni vlastnosti tématu. Zvukova podoba tématu vas naopak pre-
svédéi o stejné sugestivni tdnomalebné popisnosti, ktera dokonale navodi pfedstavu hlavni
postavy. Miru ,,smyslovosti“ tématu vodnika spo¢iva jednak v psychické sugesci nalady, jed-
nak ve snaze o deklama¢ni nazornost - Dvofak si totiZ téma podkladal Erbenovymi versi.
Propojeni popisnosti programni hudby s klasicistni ddslednosti fadu ma svij pivod
v Dvorakové ptislusnosti ke klasicko-romantické syntéze jako jednomu ze tfi hlavnich proudi
novoromantické hudby.

DovrSeni popisnosti smyslového hudebniho tvaru je spojeno s tfetim proudem rozvinutého
romantismu: realisticko-romantickou syntézou. Jeho nejdislednéj$im a nejoriginaln€j$im
projevem byla tvorba ruskych skladateld tzv. Novoruské $koly, sdruZeni znaméjsiho pod na-
zvem Mocna hrstka. Jeji nejvétsi osobnosti byl Modest Petrovié Musorgskij. Ve svém patrné
nejznaméj$im a nejhranéj$im dile, v klavirnim cyklu Obrazky z vystavy, se snaZil hudebnimi
prostfedky ,,pfemalovat“ obrazy z vystavy svého pfitele, malife Hartmanna. Mezi nejsuges-
tivnéjsi ,,obrazky* patfi Tanec kufatek ve skotfapce (hull).

Hull Modest P. Musorgskij: Obrazky z vystavy, Tanec kufétek ve skofdpce 01:13

Jak jsme zdiraznili jiZ v avodu kapitoly, tvar - vytvarny i hudebni - nelze degradovat jen na
uroveii prosté identifikace. Z jeho informaci lze vycist daleko vice. Tvar napovidda mnohé
z toho, co jako celkovou utfidénou a vzajemné provazanou, strukturovanou a komplexni vy-
povéd’ poskytuje struktura vytvarného ¢i hudebniho dila. Promény smyslového tvaru
v pohybu staleti jasn€ naznacily, Ze smyslovy tvar jako vysledek pozorovani a zrakové zkuSe-
nosti se uplatiiuje ptedev$im v téch fazich vyvoje spoleénosti, kdy se éloveék bezprostfedné
vztahuje k jevovému svétu, ve kterém Zije. Takovy vztah ke svétu se poprvé prosadil ve sta-
rovékém Recku, kde se v&ma napodoba skutednosti nazyva mimézis a ta se nejzeteln&ji pro-
sazuje pravé v tvaru. Zde je tfeba hledat pfi¢iny ,.feckého zazraku“ a navratii evropského
uméni k jeho odkazu. Navrat k smyslovému tvaru je vidy spojen s navratem k pfirodg,
s rehabilitaci fyzického, hmotného svéta. Zde jsou kofeny realistickych tendenci v gotice a
dirazného navratu k smyslovému pfistupu ke skute¢nosti v realistickych proudech nasleduji-
cich slohovych obdobi. Jak ptedchozi vyvojové peripetie smyslového tvaru snad dostatedné
prokézaly, miizeme z podoby a vlastnosti tvaru vy&ist i miru nartstani rehabilitace jevového
svéta - od analytického realismu gotiky pfes nizozemsky méstansky realismus a barokni rea-
lismus aZ k realismu 19. stoleti. Zaroveii je vSak jednim dechem nutné zdirraznit, Ze jde jen o
naznaky, z kterych nelze vyvozovat komplexnéjsi zavéry. K tém opraviiuje jen komplexni
néhled na celkovou strukturu umeéleckého dila, coZ jsme v prozatimnim prib&hu této kapitoly
jiz n€kolikrat zdlraznili.
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Symfonickd basefi Vodnik od Antonina Dvotédka neslouZi jen k demonstraci programniho
typu smyslového tvaru, ale je i ndzornym pfikladem strukturace hudebniho &asu v programni
hudbg. Jestlize jsme jako vzor hudebniho tvaru programniho typu zvolili téma vodnika, pak
pro sledovani artikulace hudebniho €asu se jevi jako vhodné oblast hlavniho tématu. Ta je
totiZ velice ndzornym svédectvim vztahu expozi¢niho a evolu¢niho typu hudby. Racionalni
fad vystavby tématu ve spojeni se smyslovou podstatou jeho ténomalebné opisnosti je kon-
frontovan s dynamickym a dramatickym rozvijenim motivickou a tematickou praci — tedy
evoluéni hudbou. Ta vyuZziva fadu mozZnosti bohaté $kaly motivické a tematické prace od ryt-
mickych a dynamickych promén pfes zmény instrumenta¢ni aZ k pfechodu od homofonie
k polyfonii atd. Téma jako expozi¢ni hudba je tedy prostfedkem statického smyslového pre-
pisu literarniho motivu, jehoZ narativnost je umocnéna dynamickou gradaci dramatickych
evolu¢nich promén. Viibec neni ndhodné, Ze i z hlediska strukturace hudebniho ¢asu evolu¢ni
hudba zna¢né dominuje nad hudbou expoziéni.

Musorgskij jde v hudebnim pfepisu mimohudebniho programu je$té dal nez Dvoidk. Mistrov-
sky dokaZe vyuzivat zvukomalbu a jiné hudebné realistické efekty. Ptesto poslucha& — pokud
neznd nézev skladby - by asi t€Zko uhadl, co bylo na Hartmannove obrazu namalovano. To-
téZ plati pro Dvoiékova Vodnika. Ten, kdo nikdy neéetl Erbenovu Kytici by Dvofdkovu sym-
fonickou skladbu vnimal naprosto jinak neZ posluchag, ktery obsah Erbenovy balady déivérng
¢i dokonce i detailné zna. A zde jsme odhalili Achillovu patu programni hudby. Hudba totiZ
neni schopna svymi prostfedky ,,vypravét®, ,,popisovat“ &i ,,malovat* Teprve kdyZ posluchag¢
zna alespoii nazev ¢i spiSe ndmét a jesté 1épe obsah mimohudebni pfedlohy, miize uvéfit iluzi
této schopnosti. Zato umi hudba velice sugestivné vyjadfit miru citu ¢i d&jového stavu - tedy
jejich stupfiovani & opadéni. Divody velice piesvéd¢ivé formuloval francouzsky estetik a
filozof Maurice Merleau-Ponty:

» Hudba naopak je prilis daleko od. svéta a sféry toho, co lze oznadit, neZ aby zobrazovala
néco jiného nez jen nacrtky Byti, jeho pFiliv a odliv, jeho rist, vybuchy a vifeni.“ S
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Racionalni tvar v proménach staleti

Kazdého, kdo se poprvé setka s egyptskym nasténnym malifstvim patrné prekvapi zvlastni
zpusob zobrazeni lidské postavy jako kombinace ¢elniho (zeptedu) a bo¢niho (ze strany) zob-
razeni. Kombinace obou pohledil neni nahodila ale naopak dusledné promyslena — a to tak, Ze
kazda Cast téla je zobrazena z pohledu, ktery je pro ni optimalni: napf. obli¢ej a nohy
z profilu, oko a hrudnik frontaln€. Cilem je zachytit postavu v jeji Gplnosti. P¥i¢iny prozrazuje
vystiZzny nazev tohoto zpusobu zobrazeni: koncepéni realismus. Ten v§ak nenijedinym pro-
sttedkem pfisného fadu. Na ném se jesté podili striktni geometricka stylizace tvaru, jejimz
dominantnim vyrazovym prostfedkem je obrysova linie, a striktni pravidla proporéniho ka-
nonu.

Geometricka stylizace a propor¢ni systém se netykaji jen t&lesného tvaru ale i pohybu — ten
neni organicky jako u smyslového tvaru ale mechanicky. Dislednost racionalniho fadu geo-
metricky stylizovaného tvaru se tyka i svétla, které je rovnomérné rozptylené a zduraziiuje
ploSnost tvaru, a barvy, kterd ma bud’ funkci symbolickou — napf. odliSeni barvy muzZského a
Zenského inkarnatu (barvy pleti) - nebo dekorativni. Zakladem propoéniho systému byla
¢tvercova sit’. Ta nejen uréuje velikost jednotlivych t&lesnych &lanki a ¢asti — napk. pti cel-
kové vysce postavy 18 jednotek byla velikost chodidla 3 jednotky a lytka 5 jednotek — ale i
celkovou organizaci a strukturaci figury (napf. umisténi kotniku na prvni horizontalni &aru,
kolena na Sestou, ramena na Sestnactou atd.). Celkovy fad tvaru v egyptském malifstvi — toté?
plati i pro reliéf, ktery se diky uvedenym vlastnostem od malby nelisil — je tedy ovladan slo-
Zitym a dislednym systémem pravidel oznaGovanych jako kanon.

30. ,,Mladsi kdnon“ egyptského umé&ni 31. Rahotep s manZelkou Nofretou, 2600 pi.n.l.

Stejny kanon plati i pro sochafstvi — dokonce i kombinace dvou pohledti i proporéni systém
(v€etné Etvercové sité). I volna plastika pracuje se dvéma pohledy ale — diky trojrozmérnosti
soch — v jejich celistvosti. Misto geometrické stylizace se uplatiiuje stylizace stereometricka
vazana striktnimi schématy stojici a sedici sochy. Ta se vyznacuje blokovou uzavienosti a
obrysovou sevienosti télesného tvaru. Stejné jako v dvourozmérném projevu se prosazuje
tvercova sit', ale — vzhledem k trojrozmérnosti volné sochy — se musi, jako v architektufe,
pouZit sité tfi: pidorys, narys a bokorys; egyptska socha se tak ,stavi“ jako dum. Teprve
v kone¢né fazi se odstrani ostré hrany a ¢astené se tak oslabi oddé&leni obou pohledi: profilu
a anfasu (obr.31).

Adekvatni typ racionalni stylizace tvaru se prosazuje i v archaickém obdobi feckého sochat-
stvi v 7. a 6. stoleti pf.n.l. Nazornou demonstraci jsou modelové typy kiros (socha jinocha —
obr. 14) a koré (socha divky). Z egyptského kanonu se prosadilo schéma stojici postavy
s lehce nakroenou pravou nohou, pfipazenyma rukama se zat’atymi p&stmi, stereometricka
stylizace t€lesnych ¢lanki a proporéni kanon, jenz svou dislednosti umoziioval feseni, které v
98. kapitole své I. knihy li¢i Diodéros Sicilsky. Podle néj za ,,starych &asi* — tedy v archa-
ickém obdobi — ,sestavili“ dva sochati, Teleklés a Theodoros, kultovni sochu ze dvou &asti,
které vytvofili oba sochafi na riznych mistech. Pfesto se obé &asti dokonale dopliiovaly. 6

Jak zdiraznil Erwin Panossky7, v klasickém obdobi by n&co takového nebylo mozZné. Zde
platil diametralng odlisny typ racionalniho tvaru, jehoZ kanon vypracoval slavny Polykleitos a
poprvé jej uplatnil v so$e nosi¢e kopi, Doryfora. Jak jsme zdiraznili jiz v obecné charakteris-
tice racionalniho tvaru (bliZe viz str. ..) polykleitovsky kanon predstavuje dokonalou symbi-
6zu smyslového a racionalniho tvaru. O jeho diileZitosti pro dalsi vyvaj evropského sochafstvi
sv&dei fakt, Ze viechny néavraty k antice — at’ jsou oznageny jako renesance ¢i klasicismus —
vychézeji pfedevsim z principi polykleitovského kanonu.
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Navrat k pfisnému geometrickému schématu tvaru modulového typu pfedstavuje byzantské
malifstvi. Zakladni jednotkou miry — tedy modulem — se stal obli¢ej jako sidlo duchovniho
vyrazu. DileZitym dokladem je Malifské pfirucka z hory Athos. Podle ni je obligeji pfidélena
1 jednotka, trupu 3 jednotky atd. V konstrukci obliceje pfedstavuje zakladni jednotku délka
nosu, ktera je i zadkladnim polomérem tfi soustfednych kruZnic, jak nadzorn€ demonstruje ob-
raz . 32.

32. Byzantské a byzantizujici ,schéma tf kruZnic* 33. Konstrukcee figury v tFiEtvrte&nim profilu podle V. de 1lonnecourt

Byzantské uméni silné ovlivnilo zapadoevropské umeéni vrcholného stfedovéku, pfedevs§im
pak italské malifstvi trecenta. Zaalpské gotické malifstvi se opiralo o pfibuzny systém modu-
lového typu, av$ak s tim rozdilem, Ze se daleko dislednéji rozeslo s antropometrickym systé-
mem antiky. VyuzZivalo sice také geometrickych schémat ke konstrukci figury, ale v podstaté
ignorovalo proporéni rozméry — sledovalo totiZ pfedevsim obrysy a smér pohybu. Nazornym
svédectvim je skicaf francouzského architekta prvni poloviny 13. stoleti Villarda de Hon-
necourt, z n€jZ uvadime obrazovou ukazku (obr. 33). Podobny, i kdyZ koncepéné ponékud
odliny ptiklad jsme demonstrovali na kompozi¢nim rozboru sv.Vita od Mistra Theodorika
(obr. 2) v obecné charakteristice racionalniho tvaru. Adekvatni kompozi¢ni analyza Krumlov-
ské madony dokazuje, Ze tento modulovy systém se prosadil i v pozdné gotickém sochafstvi.

Na pocatku 13. stoleti — tedy pfiblizné v téZe dob€, kdy vznikl skicaf Villarda de Honnecourt -
vrcholi obdobi Notre Dame v hudbé. Toto srovnani neni nahodné, protoZe principy fadu ma-
litského racionalniho tvaru u V. de Honnecourt a hudebniho racionalniho tvaru ve skladbach
magistra Perotina, nejvyznamnéj$iho predstavitele $koly Notre Dame (pfi pafiZské katedrale
Notre Dame) maji spoleéného jmenovatele: matematicky princip fadu — geometricky
v konstrukei figury v malifstvi a aritmeticky pfi rytmické konstrukci hudebniho tvaru organa
jako kli¢ové hudebni formy obdobi Notre Dame. Zakladem rytmické strukturace tvaru vr-
cholného notredamského organa je modalni rytmus. Ten je zaloZen na kombinacich ¢ili mo-
dech vztahu dvou rytmickych hodnot: dlouhé (longa) a kratké (brevis). Téchto modi je Sest,
jak nazorné ukazuje nasledujici notova ukazka (X), a jsou odvozeny z antickych metrorytmic-
kych stop.

X. Modélni rytmus a notace, pfepis a odpovidajici antické stopy  XII. Ordines L, IL III. rozm&ru notredamské §koly

Téchto Sest modi je organizovano do vétSich bloku-rytmickych skupin zvanych ordines, které
jsou od sebe oddéleny pomlkou. Ordines tak nejen vymezuji hudebni tvar organa, ale az uni-
formni ptesnosti a strohosti modalniho rytmu jej i strukturuji. Na jasném vymezeni hudebniho
tvaru organa se podili i stfidani prodlevovych a diskantovych useki. Prodlevovy tvar stavi
proti dlouze drzenym téntim pevného hlasu (cantus firmus — oznacuje se jako tenor od latin-
ského tenere = drZeti) pfevzatého z gregorianského choralu — u prodlevového tvaru jde o sy-
labicky typ choralu — rytmicky uvolnéna melismata vrchniho hlasu zvaného duplum (druhy
hlas). Diskantovy tvar, jehoz cantus firmus vychéazi z melismatického choralu, rytmické
plany obou hlasi vzajemné pfizplsobuje a disledkem je — ve srovnani s prodlevovym tvarem
— striktné& pfesny rytmus. Odlidnost obou typil tvaru notredamského organa naleZité niazome
demonstruje notova ukazka z organa magistra Leonina (nu XIII).

XIIL Leoninus: Confitemini domino. Organum duplum s prodlevovym (I) a diskantovym (II) Gsekem

Jak jsme zdlraznili v pfedchozim textu, geometrické schéma jako racionalni zakladna t&les-
ného tvaru Theodorikova sv. Vita (obr. 2) je sice pfibuzna s byzantskym , kruhovym modu-
lem*“ ale je slozit&jsi a pfedev§im s kruhem a jeho segmenty pracuje jinak nez byzantské
schéma. Navic tvar v projevu Mistra Theodorika je komplexnéjsi, protoZe se na jeho kon-
strukci vedle obrysové linie podileji i dal3i vyrazové prostfedky, zaroven viak dochézi
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Konstruovany prostor a ¢as v proménach staleti

JestliZze na charakteristiku tvaru egyptského malifstvi stacila tzv. pérovka zdlraziiujici &tver-
covou sit’, na rozbor prostoru nejen Ze nestaéi ¢ast nasténné malby ale cyklus maleb jako ce-
lek. Jde o vyjevy z polnich praci z Menenova hrobu z Wésetu z doby kolem 1420 pi.nl. O
optickych &i topografickych aspektech nemiiZze byt fe¢ — pojem prostiedi je daleko presn&jsi.
Prostiedi je v§ak zastoupeno jen nejnutn&j$imi atributy uréenymi k lapidarni charakteristice
konkrétni polni prace. Kromé obili to jsou rizné zemédélské nastroje. O iluzi prostorové
hloubky se autor nepokousi ani v naznaku. Jde o disledn& plo$né zobrazeni, které zarovei
podporuje racionalni fad tvaru. Mnohé napovida i dislednost s jakou jednotlivé atributy zda-
raziiuji nejen jednotlivé polni prace ale i souvislosti roéniho cyklu. Jednotlivé prvky prostiedi
jsou totiZ soudasti ritualu, ktery ale souvisi s celkovou strukturou cyklu.

Skicar Villarda de Honnecourta (obr.33) dokazuje dileZitost schémat v konstrukei tvaru —
pfedevsim té€l&sného tvaru postavy. Schémata ovladaji i prostor, ktery nelze vnimat ani jako
vizualni prostor ale ani jako prostfedi v topografickém vyznamu. To vice neZ presvédgiveé
dokazuji dv¢ miniatury z rukopisi, které vznikly na poéatku a t&sn& po poloving 13. stoleti —
tedy pfiblizn¢ v dob& pted a po vzniku skicate Villarda de Honnecourta. Jde o PafiZsky Zaltar
(obr. 34) a Zzaltat Ludvika Svatého (obr. 35). Jist¢ nikoho nenapadne, Ze by se prvni htich a
vyhnani z raje odehraly v gotické katedrale &i Ze by zde pobyval Jefia a jeho dcery. Detaily
z gotické katedraly jsou jenom dekorativni tapetou — tedy vyzdobnym schématem, ktery nema
se zobrazenym piib&hem vibec nic spole¢ného a ktery se objevuje ve v&t3ing iluminaci ruko-
pisu. Srovnani s miniaturou z Bible ze St. Alban (obr.17) z pozdné romanského obdobi svédei
o zfetelné zmeéné v pojeti tapety. Zaroveli je tfeba zduraznit, Ze tapeta je specifickym proje-
vem kniZni malby — napf. v deskové malb& se neobjevuje.

34. Adam a Eva a vyhnani z rije. PaFiZsky ZaltsF, 35. Jefta a jeho dcery. Zaltat Ludvika Svatého,
kolem r. 1200 kolem r. 1256

V rozboru hudebniho tvaru linearniho kontrapunktu obdobi Notre Dame jsme zdiraznili do-
minantni roli modalni rytmiky a jeji disledné strukturace. Ta samoziejmé hraje kli¢ovou roli i
v artikulaci hudebniho &asu nejen tvaru ale i celé skladby. Zde je tieba naleZit¢ akcentovat
nepietrzitost a pfitom ,,stati¢nost“ ¢asového proudu, ktera je dana fidici roli pevného hlasu
prevzatého z gregorianského choralu. Nad tenorem (dlouze drZenymi tény) cantu firmu se
rozvijeji dal3i hlasy nejen v uniformité rytmickych model& organizovanych v ordines ale i
monot6énnim rozvijeni daném zavislosti na pevném hlasu. Ov§em vyraznym oZivenim artiku-
lace Easového tadu je stfidani prodlevovych a diskantovych tusekd, které jsme zminili
Vv souvislosti s rozborem linearné kontrapunktického tvaru notredamského organa. Zde jsme
také charakterizovali oba typy tvaru s dirazem na jejich odlisnost postavenou predeviim na
rytmickém kontrastu vychazejicim z odli$nosti cantu firmu u prodlevového a diskantového
typu (bliZe viz na prot&j$i stran&). A pravé toto stfidani kontrastnich Gsekt vnasi do prab&hu
skladby napéti. Jedna se o vztahy mezi jednotlivymi hudebnimi tvary organa — jde tedy pie-
dev$im o problém, ktery patii do druhé roviny interpretace. Zaroveti je viak tieba si uvédo-
mit, Ze prodlevové a diskantové Giseky predstavuji dva vyrazné odlisné typy polyfonniho tvaru
organa, zcela jinak rytmicky strukturované.

Hul2 Leoninus: Alleluja. Organum duplum 01:53

Nazorny ptiklad tentokrat nezvolime z odkazu magistra Perotina, ale z tvorby jeho pted-
chiidce, magistra Leonina (hul2), ktery pasobil v druhé poloving 12. stoleti. Hlavnim dtvo-
dem této volby je, Ze Leoninovo organum je jen dvojhlasé (organum duplum), a tudiZ jedno-
dussi a ptehledngjsi, nez &tyrhlasa organa Perotinova — a Leoninus disledngji a pravidelngji
neZ Perotinus stfida prodlevové a diskantové aseky.
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k syntéze riiznych pfistupli — s racionalni geometrickou konstrukci tvaru se poji smyslova
modelace tvaru a detaily i dekorativni prvky od zlaceného $tuku k riznym linearnim detailum.

Obdobnou proménu, jakou prosel raciondlni tvar ve 14. stoleti, prodélal v téze dob¢ i poly-
fonni racionalni tvar v hudbé ars nova. Vyjdeme z pfimé konfrontace ¢asové téméf adekvat-
nich autort: malife Jeana Pucella (obr.36) a skladatele Guillauma de Machauta. Jeane Pucelle
je nejvyznamngj$im pfedstavitelem francouzského poklasického malifstvi druhé tretiny 14.
stoleti. Ta je spojena se zdvérenou fazi.linedrné rytmického stylu. Dominantnim vyrazovym
prostfedkem — jak napovida i nazev stylu — je plynula, pruzna, melodicky ladna, pohybliva a
souvisla linie. Ta se pfevaZnou mérou podili na vétsi Zivotnosti postav v typu i proporcich, na
vyrazném a pfirozen&j$im ota¢ivém pohybu postav, ale i na umocnéni vyrazu. Linie, zejména
v linearnim schématu drapérie v pravidelném stfidani misovitych zahybi a rourovitych fas,
dosahly dokonalé eurytmie ¢&ili jednotného rytmu linii jako uréujiciho faktoru celkového fadu
nejen tvaru, ale i kompozice iluminace. Oproti rané fazi linearn& rytmického stylu, kdy linie a
jejich rytmus aZ despoticky ovladaly tvar, se v zavéreéné fazi stylu na celkovém fadu tvaru
podileji daleko vét§i mérou i svétlo a barva. Svétlo jiz duslednéji modeluje tvar - u postav
zejména v zahybech drapérie. V barevné vystavbé iluminace se sice stale uplatiiuji dekora-
tivni svétlé a zafivé barvy, ale misto ostrych kontrastii barevnych ploch se zacinaji prosazovat
naznaky splyvavych pfechodi ¢ili modulace barev.

36. Jeane Pucelle: Zv&stovani P. Marie. Kniha hodinek Jeane de Savoie. 2. étvrtina 14. stol.

Adekvatni znaky vykazuje i hudebni tvar ve skladbach de Machauta reprezentujicich obdobi
ars nova. Nejfrekventovanéj$i a nejtypi¢t&jsi hudebni formou 13. a 14. stoleti — tedy obdobi
ars antiqua a ars nova — bylo moteto. Budeme tedy analyzovat hudebni tvar obdobi ars nova
v kontextu této hudebni formy. Typické znaky polyfonniho tvaru v kontextu moteta budeme
sledovat v konfrontaci se znaky tvaru v Pucellovych iluminacich. To neni viilbec ndhodné —
vzdyt’ i nazev styll je napadné podobny: linearné rytmicky v malifstvi a linearni kontrapunkt
v hudbg. Nejde jen o obdobny nézev, ale pfedevsim adekvatni znaky — navic v dile obou au-
tortijde o zavéreénou fazi stylu.

Tak jako se v Pucellovych iluminacich proméfiuje linie, tak se i v melodiich Machautovych
motet prosazuje zpévnéjsi, plynuleji a ¢lenit&j$i linie; dusledkem je vEtSi samostatnost ale
zaroven dislednéj$i provazanost jednotlivych hlasi. Melodicka linie se tak — obdobné jako
v Pucelleovych iluminacich — podili na vét$i pfirozenosti hudebniho tvaru. A stejné vyrazné
se na strukturaci hudebniho tvaru podili rytmus — tentokrat v8ak ne jiZ striktni uniformita mo-
dalni rytmiky ale rytmickad rozmanitost a nepravidelnost menzuralniho systému (bliZe viz str.
...). Eurytmii linedmé rytmického stylu v malifstvi odpovida izorytmie linearniho kontra-
punktu hudby ars nova. Jinak fe¢eno: tak, jako se v eurytmii drapérie Pucellovy iluminace
pravidelné stfidaji misovité zahyby a rourovité fasy v pravidelném rytmickém opakovani, tak
se v izorytmickém motetu G. de Machauta rytmicky model zvany talea pravidelné opakuje —
nejcastéji v tenoru.

A podobné jako v Pucellovych iluminacich se i v Machautové hudbé podili na celkovém fadu
hudebniho tvaru nejen melodie a rytmus ale i dalsi hudebn& vyrazové prostredky. Tak jako se
v Pucellovych iluminacich misto heraldické barevnosti (kontrasty zafivé barevnych ploch
vymezenych liniemi) prosazuji naznaky modulace barev, tak se v Machautové hudbé zaginaji
misto statické harmonie, jak jsme ji poznali v organu notredamské koly, postupné uplatiiovat
naznaky kinetické ¢&ili kadenéni harmonie — to znamena plynulé pfechody mezi souzvuky. Je
vak tfeba zdiraznit, Ze kineticka harmonie v Zadném pfipad€ nevytlatila statickou harmonii,
ktera stale pfevaZovala. Obdobné jsou i ndznaky sméfovani k durovému citéni, s &imz souvisi
i uznani tercie za konsonantni interval (roku 1300).
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Jak jsme jiZ zduraznili, tapeta jako pozadi vyjevu je specifikou kniZzni malby, ktera — jak po-
tvrzuje iluminace z Knihy hodinek Jeane de Savoie od Jeana Pucella (obr.36) ale i UkfiZovani
z Zaltate Roberta de Lisle (obr. 54) — se uplatiiovala jesté v prvni poloving 14. stoleti. Zaro-
ven — stejné jako v pojeti tvaru — vykazuje i pozadi té&chto iluminaci tésné propojeni racional-
niho a estetizujiciho pfistupu. Prav€ v iluminacich dekorativni tendence pfevaZuji nad racio-
nalnimi. Odlisny pfistup vykazuji deskové oltaini obrazy, i kdyzZ je tfeba nasledujici pfiklad
vnimat v kontextu prostfedi, ve kterém vznikl a v dal3ich souvislostech. Pfed rokem 1350 —
tedy pfibliZzné ve stejné dobé€ jako vySe uvedené rukopisy — vytvofil Mistr vy3ebrodského ol-
tafe christologicky cyklus deviti deskovych obrazil. Prvni z nich — Zvéstovani — bude vhod-
nou konfrontaci s totoZnym ndmétem iluminace Jeana Pucella.

Prostor ve Zvé&stovani Mistra vy3ebrodského oltafe (obr. 37) neni z hlediska obrazové kon-
cepce jednotny. V levé &asti desky, kterou ovlada postava archandéla Gabriela jde o imagi-
narni, v podstaté je3t€¢ "pojmovy" prostor - to znamena, Ze rozhodujici nejsou formové, ale
obsahové aspekty. Proto je také tak vyrazna disproporce mezi lilii v popfedi a stylizovanym
stromem v pozadi, s pojmovym prostorem souvisi jak zlati barva pozadi, tak i schématické
skalni bloky rozeklané pudy pfevzaté z byzantské tradice zprostfedkované adriatickou $kolou.
Prostor o dvou planech je znatn€ mélky a nelze jej chapat opticky. Zfeteln& odlidna je prava
ast obrazu, a to zejména diky prostorové konstrukci obrazové architektury, konkrétng Ma-
riina trinu. T¢é nechybi jistd mira optické iluze, a to i pfes kombinaci podhledu (horni &ast
trinu) a nadhledu (spodni &4st) i misty zfetelné rozbihani ortogonal a Ze téméf kazda &ast
triinu je prostorové pajimana samostatn&. Na rozdil od ostatnich desek oltafe se ve Zvéstovani
neuplatiiuje — a vzhledem k ndmé&tu ani nemiZe - prostorové vrstveni postav.

37. Mistr vySebrodského oltate: Zvéstovini. Pfed 1350

Pokrotilou organizaci ¢asového fadu ve sovnani s notremamskym organem vykazuje moteto
jako kli¢ova hudebni forma obdobi ars antiqua a ars nova. Jest& jeden divod ved! k vyb&ru
moteta: tato forma plynule navazala na volné organum vrcholné faze epochy Notre Dame
kolem roku 1200, kdy se podle rytmického modelu upravovaly tény chordlniho melismatu
vtenoru a vrchni hlas byl samostatné otextovan. Tak se tzv. dvojhlasa diskantova partie,
zvana také klauzula, stala pfedstupném moteta. Pro &asovy fad moteta obdobi ars nova je ve-
lice dilezité melodicko-rytmické zrovnopravnéni hlasi, které se uplatfiuje nejen u kondukto-
vého moteta, kde je cantus firmus nezavisly na gregorianském choralu a je - stejné jako
ostatni hlasy — vytvofen skladatelem, ale i u organdlniho typu. U organédlniho moteta se na
zrovnopravnéni hlasi mimo:jiné podili i pfevzeti pivodné vokalnich dlouhych téni pevného
hlasu nastroji. Rada znakii moteta plati jak pro tvar, tak i pro hudebni &as. Jednim z nich je
izorytmie, jejiZ podstatu jsme vysvétlili v souvislosti s tvarem.

Jako ndazorny ptiklad témé&f ,totdlni“ izorytmie poslouzi motetova véta Agnus Dei
z Machautovy ¢&tythlasé me (nu XIV). Izorytmie se v dsecich I a II uplatiiuje nejen v tenoru
ale i v kontratenoru a — aZ na drobné odchylky (v notové ukazce oznacené $ed&) zvané colo-
res, jeZ maji funkci melodickych ozdob — se prosazuje i ve vrchnich hlasech (motetus, tri-
plum).

XIV. Guillaume de Machaut: &tyfhlass m3e, Agnus Dei, 1. dil - izorytmie

Pro disledngjsi a hlavn& piehledn&jsi &asovou strukturaci konduktového (chansonoého) mo-
teta — ale i jinych, pfedeviim sv&tskych forem 14. stoleti — sehréla kli¢ovou roli postupné se
prosazujici imita¢n&-kanonicka prace Kanon jako nejjednoduii forma imitace znamena opa-
kovéni nebo napodobeni jednoho hlasu druhym. Kanon vyZaduje jednoduchou a piehlednou
melodii, proto se zde vyrazné prosadil vliv svétské umélé a zejména lidové tvorby. Jiz z druhé
poloviny 13. stoleti slavny Letni kanon (nuXV, hul3), kde vrchni &tyfi hlasy tvofi ¢tythlasy
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V podkapitole vénované obecné charakteristice racionalniho tvaru jsme na konfrontaci Theo-
dorikova sv. Vita (obr. 2) a Francescova Zvéstovani (obr. 9) demonstrovali rozdily v mife a
zpusobu stylizace racionalniho tvaru ve pozdnim stfedoveéku a rané renesanci. V zajmu dirazu
na postiZzeni zakladnich principi racionalniho tvaru jsme v lakonické formulaci vypichli jen
nejzakladngjsi rysy konstrukce raciondlniho tvaru u obou pfikladt. Zaroveti jsme zdtraznili,
Ze v piipadé Francescova Zvéstovani se uplatiluje symbioza racionalniho a smyslového tvaru
a odkazali jsme na vztah ke klasickému obdobi antiky, konkrétn€ na adekvatni symbiézu té-
1&snosti smyslového tvaru a promy$leného fadu racionalniho tvaru u Polykleitova Doryfora. I
kdyz tato kvalitativni proména racionalniho tvaru krystalizuje v postupném procesu — coz
jsme naznaili srovnanim geometrické stylizace tvaru v byzantském uméni, u Villarda de
Honnecourt a Mistra Theodorika — rana renesance sehrala v tomto procesu kli¢ovou roli.
Proto je na mist& vratit se k Zvéstovani Piera della Francesca (obr.12) v detailnéj§i analyze
tvaru.

Striktné raciondlni tvar, vyznadujici se stfidmosti a dislednym sméfovanim k jeho stereomet-
rické podstaté je vychodiskem dokonale vyvazené a dusledné promys$lené kompozice. Smys-
lovy zaklad tvaru, ktery je zfetelny svou télesnosti, je podfizen racionalni stylizaci umocnéné
uhrnnou modelaci a pravidelnymi zahyby geometrizujiciho schématu draperie. Jsou disledné
potladeny vSechny detaily ve prospéch celkové podstaty syntetického tvaru.

Jak se na pojeti tvaru podileji jednotlivé vyrazové prostiedky? Na geometrické stylizaci tvaru
a jeho uhrnném fadu se rozhodujici mérou podili obrysova linie - ale jinak nez ve Zvéstovani
Jeana Pucella, coZ nazorné demonstruje ptima konfrontace obou maleb. V malifském pojeti
Jeana Pucella geometricky stylizovana a kaligraficky ladna obrysova linie oslabuje smyslovou
podstatu tvaru. V obrazové koncepci Piera della Francesca obrysova linie pln€ zachovava
t&lesnost tvaru, ktery zjednodu3uje na jeho geometrickou podstatu: pravothly trajuhelnik u
kletici postavy a ovalny obrys stojici figury. I kdyZ je geometrizujici stylizace pfirozend;jsi
neZ u Theodorikova sv. Vita - t.zn. Ze respektuje pfirozenou podstatu télesného tvaru — pfesto
neni méné disledna. A tak se pravouhly trojtihelnik kle&ici postavy archand€la Gabriela opa-
kuje i v profilu jeho tvafe a obdobné je tomu i u ovalu stajici postavy a obli¢eje P. Marie.
Vnitini kresba je znaéné oslabena, uplatiinje se pfedeviim pravidelnym rozvrstvenim zahyba
umociiuje fad tvaru jeho rytmickym ¢lenénim. Uloha svétla je soustfedéna na thrnnou mode-
laci tvaru, kde pravidelné stfidani pruhti svétla a stinu v zahybech draperie akcentuje rytmi-
zaci jako uéinny prostfedek fadu. Barvy se vymaiiuji z pout dekorativnosti a ve spaojeni se
svétlem tak zbavuji linii jeji vlady nad tvarem. Pfechod k lomenym barvam je pfiznaénym
rysem podilu smyslového tvaru, jejich cilem vSak neni umocnit piesnost smyslového prepisu
tvaru, ale posilit celkovy fad obrazu. Proto také barvy ve Francescové Zvéstovani nejsou roz-
hodujici v rdmci tvaru ale v celkové barevné harmonii obrazu.

I vhudbé dochazi v 15. stoleti k adekvatni kvalitativni proméné jako ve vytvarném uméni.
Rané renesanci a nizozemskému mé$tanskému realismu ve vytvarném umeéni 15. stoleti od-
povidaji vhudbé tfi franko-vlamské (nizozemské) 3koly. S malifskym projevem P. della
Francesca asi nejvice rezonuje hudebni projev pfedstavitele 3. franko-vlamské 3koly, Josquina
Desprez — oba jsou také vrcholnymi reprezentanty obdobi, které byva &asto oznaovéno jako
»zlaty vék renesance“ respektive ,zlaty v€k kontrapunktu®, Nazornou demonstraci racional-
niho hudebniho tvaru zavéru 15. stoleti bude zaatek Kralovskych fanfér pro &étyki dechové
nastroje od Josquina Desprez (nu XVI).

XVL. Josquin Desprez: Krilovské fanfary pro &tyfi dechové néstroje

Uvedena ukazka pfesvédCivé demonstruje vyraznou kvalitativni zmé&nu hudebniho tvaru ve
srovnani s typickym tvarem obdobi ars nova (nu XIV). Hudebni tvar Josquinovych Kralov
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kénon a spodni dva tzv ,,nohu” ¢&ili harmonickou prodlevu dvou modeli oznatenych v nasle-
dujici notové ukazce pismeny a, b.

XV. Letnf kdnon (Sumer is icumen in) hul3 Letnf kénon (Sumer is icumen in) 02:10

Tak jako jsme v obecné charakteristice racionalniho tvaru na konfrontaci Theodorikova sv.
Vita a Francescova Zvéstovani demonstrovali rozdily v mife a zpisobu stylizace tvaru, tak
jsme obdobné i v obecné charakteristice konstruovaného prostoru na srovnani Giottovy na-
sténné malby Vyhanéni d'ablii z Arezza a Francescova Zvéstovani vymezily shodné znaky a
rozdily v mife a zpusobu konstrukce prostoru jevi§tni perspektivy vrcholného stiedovéku a
lineadrni perspektivy rané renesance. Na rozdil od analyzy tvaru neni nutné vénovat detailni
pozornost podilu jednotlivych vyrazovych prostfedki na konstrukci prostoru Francescova
obrazu. Jestlize linearni perspektiva se v rané renesanci poji s iluzi prostorové hloubky odpo-
vidajici v hlavnich principech optické zkuSenosti ukaznéné fadem, pak ve vrcholné renesanci
a hlavné v manyrismu umélci promysleji rafinované triky, aby dokazali, Ze uméni je dokona-
lej$i neZ realita. Naprosto pfesvéd¢ivou ukéazkou je tematicky adekvatni obraz benatského
malife vypravnych scenérii Carla Crivelliho Zvé&stovani se sv. Emidiem (obr. 38) z roku 1486
— tedy dokonce jesté ze zavéru rané renesance.

38. Carlo Crivelli: Zv&stovénf se sv. Emidiem, 1486 39. Analyza prostorové konstrukce Crivelliho obrazu

JiZ na prvni pohled je evidentni zamé&ma komplikovanost perspektivni konstrukce vyuzivajici
n€kolik ub&zniki, kombinujici podhled s nadhledem atd.(obr. 39). Hlavni (b&Znik je umistén
asi uprostied skupiny postav pfed okenni mfiZi ve zdi v zadnim planu a sbihaji se do ng&j orto-
gonaly dvou pohledi: nadhledu, kde jsou ortogonalami linie dlazdic, a pohledu s liniemi #ms
protilehlych palaci. Do ,,perspektivnich hratek“ jsou zapajeny i jednotlivé pfedméty — napf.
dvé pta¢i klece zamé&€me zobrazené z ruznych zornych thld; oblibenym motivem C. Crivelliho
je efektni perspektivni zkratka okenni miiZe v pfednim planu obrazu. Stejné vynalézavé je i
odlideni prostorovych plani. Crivelli se nespoléha jen na osvéd&enou roli architektury a nejen
k odstuptiovani prostorové hloubky ale i k vy$kovému &lenéni vyuziva promyslené umisténé
postavy i jednotlivé pfedméty. Zaroveii viak nemuze uniknout pozornosti vnimavého divaka,
ze Stukova vyzdoba stény mostu na rozmezi stfedniho a zadniho planu je zobrazena stejné
peclivé a detailné jako vyzdoba fimsy palace v popfedi. Se stejnou deskriptivni duslednosti
jsou namalovany i stromy na horizontu zadniho planu. Celek se tedy sklada z vyrazné izolo-
vanych, vypravné pojatych jednotlivosti, které jsou zachyceny se stejnou drobnopisnou pecli-
vosti ve viech prostorovych planech. Zde se pfimo vnucuje vliv nizozemského mést'anského
realismu, ktery v Benatkach pravdépodobné zprostfedkoval Antonello da Messina, ale v rané
italské renesanci byl vice neZ zfetelny i v jinych centrech. I pfes jiZz zdiraznéné rafinované
perspektivni hratky demonstrujici technickou ekvilibristiku, kterou s oblibou stavéli na odiv
umélci italské renesance v jeji vrcholné fazi, pisobi Crivelliho obraz dokonce na vétSinu di-
vaki i dnes ,,pfirozen&* — tedy jako presvédeiva iluze skute¢nosti.

Adekvatni promény hudebniho &asu v hudbé franko-vlamskych $kol a jejich disledky bu-
deme sledovat ve dvou zornych tthlech konfrontace s obrazem Carla Crivelliho: 1. ze zorného
uhlu perspektivnich a kontrapunktickych htidek; 2. z hlediska pfirozenosti linearni a ,harmo-
nické* perspektivy.

V souvislosti s technickou ekvilibristikou se nabizi srovnani ,,perspektivni polyfonie* Crivel-
liho Zvéstovani se sv. Emidiem s anonymnim 36hlasym kanonem Deo gratias z 15. stoleti
(nu.XVII), ktery je pfisuzovan Jeanu Ockeghemovi, vyznamnému reprezentantu 2. franko-
vlamské $koly. Pravé Ockeghem rad daval na odiv virtuézni zvladnuti kontrapunktické tech-
niky nejen podtem hlasti ale i rafinovanymi kontrapunktickymi hfi¢kami a efekty, které pfiro-
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skych fanfar je prehledn&j$i, pravidelngji ¢lenény, s daleko vyvaZzen&j$im podilem jednotli-
vych vyrazovych prostfedkd. Zéaroveri je dikazem razantniho prosazovani dur-mollového
tonalniho citéni a zajimavym svédectvim ,,stfetnuti epoch*. Na jedné stran€ zachovava cantus
firmus v dlouze drZenych ténech tenoru jako dovr$eni ,,polyfonni praxe* pfedchoziho vyvaje,
na druhé stran& se v ostatnich hlasech prosazuje imitace, a to dokonce v progresivni technice
fugy ad minimam, ktera se v plné mife uplatnila v baroku.

Role jednotlivych hudebné vyrazovych prostfedkt na konstrukci hudebniho tvaru byla vy-
razné ovlivnéna jiZ zmingnou imitaci. Timto terminem se oznaduje ,,pfesné nebo priblizné
opakovani uréitého hudebniho useku jinym neZ ptivodnim hlasem“8. Disledky jsou zfetelné i
v melodické linii, ktera se zjednodu$uje, pfehledné strukturuje, a to jak v linedrnim ¢&lenéni,
tak i v rytmické strukturaci a pfedev$im je pravideln¢ vystavéna na rozkladech kvintakordi.
Tato vystavba melodie uzce souvisi s vyraznou proménou harmonie, zejména s upeviiovanim
terciové akordiky — ¢&ili kvarta a kvinta jako hlavni souzvukové intervaly stiedovéké hudby
byly jiZ témé&f vytlateny tercii. Stejn& tak je zde statickd harmonie vyznalujici se izolaci
(oddélenim) jednotlivych souzvuki jiz nahrazena kinetickou ¢&ili kadenéni harmonii
s plynulymi pfechody mezi jednotlivymi souzvuky a s hierarchii harmonickych funkci, které
se vyrazné podileji nejen na stmeleni hlasi, ale i na organizaci ¢asového prib&hu hudebniho
tvaru. Kli¢ovou roli hraje upeviiovani postaveni toniky jako harmonického centra. Rytmika
vyuZiva jiz ustalenou $kalu rytmickych hodnot, s kterymi Josquin naklada velice uvazené.
Vysledkem je nekomplikovana rytmika zaji$t'ujici pfehlednou organizaci hlasi.

Francouzsky malit Nicolas Poussin, vid&i osobnost fimské $koly a nejslavn&jsi predstavitel
barokniho klasicismu, patfil mezi ,,nejzaryt&jsi* stoupence striktniho, dimysing promysleného
fadu. Presvédéivym dikazem je jeho uvaha z Poznamek o malbg (viz str. 25). Pi konfrontaci
postav Poussinova obrazu Salamountiv soud (obr. 40) s postavami ze Zvéstovani Piera della
Francesca (obr.12) se nabizi spi§ zafazeni ke smyslovému tvaru nez k raciondlnimu. Obrysova
linie misto geometrické stylizace spiSe popisuje t&lesny tvar, vnitini kresba misto linearni
rytmizace drapérie detailngji vykresluje jeji zahyby. Svétlo se nespokojuje s thrnnou mode-
laci a dociluje jemng;j3i a detailn&j3i plasti¢nosti tvaru. Lomené a lokélni barvy bliZe charakte-
rizuji tvar, aniZ by v3ak sklouzly k popisnosti. Jiny pohled v8ak nabizi srovnani Poussinova
obrazu s platnem jeho stardiho sou€asnika — konkrétné s Kladenim do hrobu od Michelangela
Caravaggia, prikopnika barokniho realismu. V této konfrontaci najednou vynikne ladnost a
vytfibenost melodicky pruzné, plynulé a cizelérsky jemné obrysové linie a az virtu6zni ovla-
dani vlasednicové tenké a elegantng dynamické linie vnitini kresby patfici k vrcholnému mis-
trovstvi Poussinova malifského prajevu v konfrontaci s energickou a misty aZ naturalisticky
popisnou linii v Caravaggiové obrazu. Se stejnou citlivosti dokaZe Poussin rozehrét Serosvitny
koncert jemné, ale bravurni detailni mékké modelace svétlem. Zde je v porovnani s a7 tea-
traln¢ dramatickym temnosvitem vyhrocenych kontrastii ostrého svétla a temného stinu
v modelaci postav Caravaggiova Kladeni do hrobu obzvla3t' zjevny rozdil. S tim souviseji i
jasn&jsi, svétlejdi barvy dosahujici aZ jisté miry dekorativnosti oproti tlumené&jsi a popisngjsi
barevnosti Caravaggiov&. Zaroveti je viak tieba zdiraznit, Ze smyslovy ziklad racionalniho
tvaru v 17. a v prvni poloving 18. stoleti ve srovnani s 15. a 16. stoletim zna&n¢ posilil — &
jinak fe¢eno mira stylizace vyrazn& oslabila.

40. Nicolas Poussin: Salamoundv soud, 1648

Kvalitativni promény racionalniho tvaru v hudb& 17. a 18. stoleti probéhly obdobng jako
v malifstvi — a to jak ve vztahu k pfedchozimu vyvoji, tak i v konfrontaci se smyslovym hu-
debnim tvarem doprovazené monodie. Prilina ,,popisnost* hudby florentské cameraty nevy-
hovovala italské mentalit. S daleko vétSim ohlasem se setkal novy hudebni prajev italskych

60



Prostor ve vytvarném uméni a ¢as v hudbé

zenost imitaéni techniky, kteraje s kanonem spojena, svou komplikovanosti a ¢asto i nepfiro-
zenosti oslabovaly.

XVIL. Cist anonymniho 36hlasého kdnonu Deo gratias z 15. stoleti

fary pro &tyfi dechové nastroje od Josquina Desprez (nuXVI) jako kanon s nejtésn&j$imi
nastupy hlasa.

Josquinovy Krélovské fanfary poslouzily k demonstraci kvalitativni promény hudebniho tvaru
vrcholné faze franko-vlamskych $kol. V této souvislosti jsme se zminili o zasadni roli pfe-
chodu od statické harmonie ke kinetické ¢ili kadenéni harmonii, s kterou souvisi nejen pro-
meéna tvaru ale i hudebniho &asu. Disledkem promyslené hierarchie harmonickych funkci
s tonikou jako harmonickym centrem neni jen pfehlednost a uspofadanost hudebniho tvaru ale
i krystalizace ,,harmonické centralni perspektivy*, ktera ma adekvatni vlastnosti i funkci jako
linearni perspektiva ve vytvarném uméni. To jsme v obecném kontextu konstruovaného pro-
storu a ¢asu (str. ..) demonstrovali na konkrétnich piikladech obrazu Piera della Francesca a
notovych a hudebnich ukazkach z tvorby W.A. Mozarta (nu. Ia, III; hul). V hudebnim klasi-
cismu;je vSak harmonicka centralni perspektiva ve své vrcholné fazi, a tedy pisobi pfirozengji
nez jeji pocateni faze, kterou zde predstavuje uvedena ukazka z Josquinovy skladby.

huld4 Josquin Desprez: Ave Maria, motet (¢4st) 02:01

Symbiéza racionalniho a smyslového pfistupu, kterou jsme akcentovali pfi rozboru tvaru
v Poussinové obrazu Salamouniiv soud, se prosazuje i v prostoru. To si viak nemiZeme ovéfit
ve zmin€ném platnu N. Poussina, protoZe vyjev se odehrava v kubickém prostoru salu, ktery
je racionalni jiZ svou stereometrickou podstatou. Jako dokonaly pfiklad nam poslouZi ,,idealni
krajina* Poussinova sou¢asnika a krajana Clauda Lorraina Krajina se svatbou Izdka a Rebeky
(obr. 4), na které jsme demonstrovali obecné vlastnosti prostoru. Lorrain byl — stejné jako
Poussin — pfedstavitelem barokniho klasicismu. I on tedy usiloval o dokonaly fad. Ten se
prosadil v oddéleni prostorovych pland, coZ jsme zdtraznili jiZ v analyza Lorrainova obrazu
(str. ..). Nejde v3ak o jejich striktni oddéleni jako ve Zv&stovani Piera della Francesca, ale
plany se ¢aste&n& prolinaji (obr. 3), coZ dodava iluzi prostorové hloubky vétsi pfirozenost. Na
ni se ale nejvét$i mérou podili vzdudna perspektiva citlivé pracujici nejen s prostorovymi
vlastnostmi studenych a teplych barev, ale i s nesmirné citlivym odstupfiovanim jemnych to-
nalnich i svétlostnich odstinti. Tato cizelérsky jemna a vyvaZena prace se svétlem a barvou
vynikne pfi konfrontaci s iluzi prostorové hloubky v krajing Jakoba van Ruisdaela (obr. 11).
Lorrain dospél k dokonalé symbi6ze racionalnich aspektt konstrukce prostorovych planii jako

dédictvi linearni perspektivy a optické iluze prostorové hloubky dosazené vzdudnou perspek-
tivou.

41. Nicolas Poussin: Krajina s Orfeem a Eurydikou, 1650

Zajimavé je porovnani prostoru idealni krajiny Clauda Lorraina (obr. 4) a Nicolase Poussina
(obr.41). Proti jemnému svételnému a barevnému odstuptiovani vzajemné se prostupujicich
prostorovych plani Lorrainovy krajiny oslabuje Poussin optickou iluzi svételné perspektivy
tonalni harmonii barev s dominantnim postavenim okrové barvy s kontrastni $kalou studené
toniny od svétle modré k $edé. Piedni a sttedni plan — a dokonce ani horizont - tak nejsou
odliSeny barevné ani svételng, jen je oddéluje studena $edomodra plocha vodni hladiny, ktera
se opakuje v obloze zadniho planu. Disledkem je posileni racionalniho schématu na akor
optické iluze prostorové hloubky. U n&kterych Poussinovych krajin, napf. u Krajiny

s Fokionovym pohtbem, nejsou jednotlivé plany — kromé oblohy — barevné ani svételn€ odli-
Seny.
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skladateld druhé poloviny 17. a prvni poloviny 18. stoleti, jejichz nejtypi¢téj$im a neproslu-
lejsim piedstavitelem je Antonio Vivaldi. Nazorna notova a hudebni ukézka je v3ak vybréna
z tvorby jiného italského skladatele, ktery je generaéné€ blizsi Poussinovi: Arcangela Corel-
liho, a to uryvek z 1. véty Concerta grossa €. 1, D dur, op. 6 (nu XVIII, hu 15)

XVIII. Arcangelo Corelli: Concerto grosso &. 1, D dur, op. 6, 1. véta, tryvek

V &em spodiva odli$nost hudebniho tvaru v ukazce z Corelliho hudby od recitativniho tvaru
Cacciniho arie (nu XVIII)? Misto deklamaéné popisného hudebniho tvaru doprovazené
monodie postaveného na recitativni melodii s jednoduchym akordickym doprovodem se v
Corelliho hudbé prosazuje piehledny, pravideln&ji strukturovany tvar s dislednym
provazanim zpé&€vnych melodickych linii s kaden¢ni harmonii. Na prvni pohled je zfetelny
rozdil v ambitu recitativni melodie Cacciniho arie a kantabilni melodie v ukazce z Concerta
grossa A. Corelliho: misto stfidani opakovani jednoho ténu a sekundovych kroka pravidelné
klenuta melodicka linie s daleko bohatsi intervalovou vystavbou. V 1. vété Corelliho Concerta
grossa se uplatiiuji dva kvalitativné odli$né typy tvaru: homofonni (zavér Adagia) a polyfonni
(zatatek Allegra). Spoleénym znakem monodie a homofonie je diraz na jednu melodii
s akordickym doprovodem ostatnich hlasi. Hlavni rozdil spoéiva ve vztahu melodie a
doprovodu: v monodii je melodie od doprovodu zetelné oddélena, v homofonii je naopak
melodie s doprovodem tésné& propojena do kompaktniho, uzavieného celku.

Hu15 Arcangeli Corelli: Concerto grosso op.6 & 8 g moll, Adagio — Allegro 01:50

Charakteristické rysy Corelliho hudby pfipominaji spi§ obrazy Anibala Carracciho, vidci
osobnosti bolognské 3koly, neZ pfedstavitele fimské 3koly Nicolase Poussina — oba pfedsta-
vuji vrchol barokniho klasicismu v malifstvi. Vzacnou shodu bychom nasli nejen v plynulos-
ti a ladnosti kresebnych & melodickych linii a v harmonii ténG & barev, ale pfedeviim ve
vzacné vyrovnanosti a provazanosti vyrazovych prostiedkd. Dusledkem je jasn€ vymezeny
a uspofadany vytvamny resp. hudebni tvar jako zaklad ptehledné a vyvaZené kompozice &i
hudebni formy.

Tak jako jsme v souvislosti s rozborem tvaru Poussinova obrazu zdiraznili posileni smyslo-
vého zakladu racionalniho tvaru ve srovnani s renesanci, tak totéZ lze konstatovat — i kdyz
s jistymi rozdily vyplyvajicimi z odli$nosti fenoménu obou uméleckych druhd — i v italské
barokni hudbé& prvni poloviny 18. stoleti. Oproti smyslovému tvaru doprovazené monodie,
kde ptevazoval recitativni typ, se napt. v hudb& Antonia Vivaldiho uplatnil programni typ.
Jako konkrétni pfiklad jsme v souvislostmi s promé&nami hudebniho smyslového tvaru uvedli
3. vétu z 2. koncertu patrné nejslavnéjdi Vivaldiho cyklické skladby Ctvero ro¢nich dob (str.
38)

O tom, jak se ve vyvojovém procesu od rané renesance do zavéru 19. stoleti stale razantnéji
posiloval smyslovy zaklad tvaru, svédé&i pfiméa konfrontace Poussinova Salamounova soudu
(obr. 40) s Ptisahou Horatit od Jacquese Louise Davida (obr. 42), kli¢ové postavy maliiského
klasicismu na pfelomu 18. a 19. stoleti. Na jedné strang je i u Davida ziejmy silny vliv Pous-
sinova malifského projevu, coZ vychazi z jeho dominantniho postaveni jako téméf apriorniho
vzoru na akademiich vytvarného uméni 2. poloviny 18. stoleti, zejména pak v Pafizi. Na
druhé stran& jsou v3ak stejné zjevné rozdily, predevsim ve vét3i razanci malby, coz se proje-
vuje jak v energiCtéji vedené linii, tak i v modelaci tvaru. David také disledné&ji ne? Poussin
vyuZiva popisnosti lomenych a lokalnich barev.

42. Jacques Louis David: Pffsaha Horatit, 1784

Hudebni tvar v obdobi klasicismu ptedstavuje vrchol dosavadniho vyvoje racionalniho tvaru.
Proto jsme také na piikladech ze skladeb Wolfganga Amadea Mozarta demonstrovali nejen
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Z konfrontace doprovazené monodie pfelomu 16. a 17. stoleti, kterou v notové i hudebni
ukazce reprezentovala arie G. Cacciniho, a 1. véty z concerta grossa A. Corelliho vyplyvaji
nejen promény hudebniho tvaru.ale i zmény v pojeti hudebniho ¢asu. Deklama&ni podstata
hudebniho tvaru monodie se podepsala i na ¢asovém fadu Cacciniho éarie pong¢kud monotdn-
nim prib&hem — a to pfesto, Ze 2. téma bylo pon€kud odli$né od 1. tématu; nejednalo se viak
o vyrazn&j$i kontrast ani v charakteru témat, ani v tempu & vyrazu. Zato Corelliho concerto
grosso kontrasty pfimo hyfi — a to dokonce jiZ v ramci véty. Nejzfeteln&jsi jsou vyrazné
zmé&ny tempa. 1. v€ta v&tSinou probiha v tempovém schématu Adagio — Allegro — Adagio.
Razantni zmény tempa se projevuji i v odliSnosti vyrazu a tim padem i v kontrastu morfolo-
gickém. Pomalé tempo Adagio je spojeno s lyrickym tvarem vyklenutym libeznou kantabilni
melodii. Tyto vlastnosti si pfimo vyZaduji homofonni fakturu. Naopak rychlé, rytmicky vy-
razné a vyrazov€ hravé Allegro se idealn¢ uplatiiuje v dynami¢nosti jednoduché dvojhlasé
polyfonie. Polyfonni useky jsou ptehledn&jsi a jednodussi a priizraén&jsi neZ v renesanéni
polyfonii — vétdinou jde o dvojhlasou maximaln& &tyfhlasou sazbu. Zasadni zména je
vrovnovaze €i lépe feCeno v t€sné provazanosti linearni (melodické) a vertikalni (harmo-
nické) slozky. To plati nejen pro polyfonii, ale i homofonii a barokni hudbu viibec. Baroko
otevira novou epochu hudby: melodicko -harmonicky sloh.

Jestlize jsme v rozboru hudebniho tvaru concerta grossa A. Corelliho zdtraziiovali analogie
s charakterem malifského tvaru v obrazech Anibala Carracciho, pak to v pIné mite plati i o
vztahu prostoru a hudebniho ¢asu. Dokonce i stfidani homofonnich a polyfonnich usek ma
obdobu v Carracciho obrazech. Zejména v nasténnych malbach v palaci Farnese v Rim& —
nejdisledné&ji v nastropni malbé Herkulova volba - spojuje A. Carracci staticky fad barokniho
klasicismu s dynamickymi prvky manyrismu a radikalniho baroka.

A prave ve stfidani polyfonnich a homofonnich tseki se pfimo vnucuje specificky problém,
kterému budeme vénovat pozornost v samostatné podkapitole, a to je prostor v hudb& — v této
vyvojové fazi potencialni prostor ¢i jinak fe¢eno citény prostor. Obecné rysy prostoru v hudbé
jsme uvedli jiZ v uvodu této kapitoly, a sice v Charakteristice prostoru ve vytvarném umeéni a
¢asu v hudbg (str. ..). Zde jsme také zdtiraznili, Ze potencialnim prostorem hudby je ticho a
pro prostorové vztahy v hudbé je tedy rozhodujici zplisob, jakym hudebni tvar pronika do
ticho. A jinak do ticha pronikéa kompaktni homofonni tvar v tésném propojeni vyrazné melo-
dické linie s harmonii a jinak vzdjemné se prolinajici melodické linie polyfonniho tvaru. Pre-
svédcEivou demonstraci je hudebni ukazka ze 2. véty Concerta grossa op. 6, ¢. 8 od Arcangela
Corelliho (hu ..).

Tak jako jsme v rozboru prostoru v Lorrainové Krajin& se svatbou Izdka a Rebeky zdtiraznili
symbi6zu optického a konstruovaného prostoru, tak se v cyklu &tyt houslovych koncertit An-
tonia Vivaldiho Ctvero ro¢nich dob uplatiiuje v souvislosti s mimohudebnim programem dii-
raz na pfirozendj$i prib¢h hudebniho €asu. Pfitom Vivaldi dodrZuje obvyklé schéma stfidani
tutti a séla, ale diraz na mimohudebni obsah pfeci jen stird obvykly rozdil mezi tutti a soli,
napf. ve 3. v&t€ Léta li¢ici boufku a vichfici, nebo naopak tento rozdil rafinovang vyuziva. To
plati napf. pro zvukomalebné efekty s6lovych housli imitujicich zp&v ptaki v 1. vété 1. kon-
certu (Jaro). Proto jsme také Vivaldiho cyklus podrobngji analyzovali v souvislosti se smys-
lovym pfistupem — a to jak v tvaru, tak i z hlediska ¢asu (str. 13b).

Jestlize jsme u Davidova obrazu Ptisaha Horatiti zdiraznili promé&nu tvaru, pfedeviim pak
posileni smyslového zakladu ve srovnani s Poussinem, pak v pojeti prostoru k tak zfetelnému
posunu nedochazi. Hlavnim diivodem je, Ze J.L. David jako malif historickych scén akcento-
val pfedni plan, kde byly soustfedény kli¢ové osobnosti vyjevu, zatimco zbyvajici dva plany
chapal jak kulisu, které nevénoval takovou pozornost. V Prisaze Horatitl, ktera se odehrava
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obecné rysy raciondlniho tvaru - na rozboru tématu k variacim z 1. véty klavirni sonaty A dur
KV 331 (str. 26, nu. III, hu3) — ale na hlavnim tématu 4. véty Symfonie g moll KV 550 (str.
21, nu. I, hu .) i idedlni pfiklad hudebniho tvaru viibec. A protoZe jsme v obou ptikladech vy-
Cerpali jak morfologickou, gramatickou i mikrotektonickou analyzu racionalniho hudebniho
tvaru, bylo by zbyte¢né uvadét dalsi priklady.

Tak jako v malifském klasicismu i v raném a pozdnim klasicismu hudebnim se uplatnila ten-
dence k posileni ,,popisnosti“ hudebniho tvaru spojeného s mimohudebnim programem.
V raném Kklasicismu se jako reakce na ornamentalnost hudebniho tvaru rokoka prosazuje tzv.
citovy sloh, ktery je mozZné chapat jako paralelu literdrniho hnuti Sturm und Drang. Snaha
hudebné ,,popsat“ citové stavy a déje ma sice smyslovou zékladnu, ale ptece jenom charakte-
rem vyrazovych prosttedki postavenych na jisté mite deformace bude vhodnéjsi zafadit ci-
tovy sloh do nasledujici podkapitoly Expresivni tvar v proménach staleti.

Jina situace vykrystalizovala v pozdnim klasicismu prvni étvrtiny 19. stoleti pfedevsim zaslu-
hou Ludwiga van Beethovena. Postupné prosazovani mimohudebniho programu — od Symfo-
nie &. 3 zv. Eroica ptes Osudovou a Pastoralni k zavéreéné 9. symfonii — se promitlo do kva-
litativni promény hudebniho tvaru. Jestlize v ukazkach z Mozartovy vrcholné tvorby jsme
vybrali ptiklady dokonale vyvazeného, strukturovaného a pravidelné &lenéného uzavieného
tvaru, pak ve vrcholné a pozdni tvorbé L. van Beethovena by to bylo velice obtiZzné. Beetho-
ven zam&rné rozbiji vyvazenost i pravidelnou periodicitu tvaru a akcentujc ostré kontrasty
melodické, rytmické, dynamické i harmonické a tonalni. Mirou linearni deformace tvaru na-
vozuje asociace s linearni deformaci tvaru v obrazech pfedstavitele pozdniho klasicismu Jeana
D. Ingrese. Oslabeni vyvaZenosti a pravidelného &lenéni tvaru nahrazuje Beethoven — ob-
dobné jako David &i Ingres — dokonale vyvéaZzenou celkovou strukturou dila.

Oslabeni vyvaZenosti a pravidelného &lenéni tvaru ve vrcholné tvorbé Ludwiga van Beetho-
vena
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pfed mohutnymi arkddami, je prostorova hloubka redukovana na dva plany.To umoZziiuji mo-
hutné arkady, pfed kterymi se vyjev odehrava. Jejich prostorové rozvinuti je jen naznaéeno za
skupinou Zen, zatimco v ostatnich arkadach se utapi ve tmé&. Toto feSeni je v souvislosti
s architekturou jako druhym planem pfirozené. Splyvani stiedniho a zadniho planu se v$ak
prosazuje i v téch obrazech, které se odehravaji v krajing. I v proslulém platnu Napoleon pfi
pfechodu Alp Velkym svatym Bernardem vénuje David pozornost oslavé Prvniho konzula a
na prostorové moznosti dramaticky rozeklanych horskych masivi Alp rezignuje. ,,Odbude je
jen lehkym svétle zelenym oparem, ktery plynule pfechazi do barevné pfibuzné oblohy, kte-
rou projasfiuje blankytna modf.

V hudebnim klasicismu je na dokonalou vyvaZenost statickych a dynamickych aspektt ¢aso-
vého fadu kladen stejny diiraz jako na pevny, jasné vymezeny a uzavieny hudebni tvar, ktery
v notové ukazce (nu 1) zastupuje hlavni téma. Pro charakteristiku vyvaZenosti principi iden-
tity a kontrastu v ¢asovém fadu 4. vé€ty Mozartovy Symfonie ¢. 40 g moll sta¢i oblast hlavniho
tématu. Hlavni téma jako expozi¢ni hudba akcentuje svou stati¢nost nékolikerym opakova-
nim, aniZ by se na tématu cokoliv zménilo — dynamika, rytmus atd. — teprve pfi tietim opako-
vani je téma oZiveno odvozenym motivem oddé&lujicim pfedvéti a zavéti. Mezivéta jako evo-
lugni &ast oblasti hlavniho tématu vyuZiva dynamiénosti motivické prace a daldich moznosti
dramatické gradace. VyvézZenost statickych sil demonstruje i naprosto vyrovnany redlny &as
tématu a mezivéty.

Oslabeni vyvéaZenosti a pravidelného €lenéni hudebniho tvaru ve vrcholné tvorb& Ludwiga
van Beethovena jest€ umociiuje stale vyraznéjsi pfevaha evoluéni hudby nad expoziéni. Do-
konalym pftikladem je oblast hlavniho tématu 1. véty Symfonie €.5 ¢ moll zvané Osudov4,
ktera je evoluénim rozvijeni znamého &tyftunového motivu osudu. Nejen oblast hlavniho té-
matu ale cel4 1. vé&ta je zaloZena na drtivé pievaze evoluéni hudby. Beethoven tak razantné
naruSuje dosavadni rovnovahu jako vyvéazenost identity a kontrastu.
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Expresivni tvar v proménach staleti

V protikladu k racionalnimu tvaru vychéazejicimu z obecného principu fadu je expresivni tvar
spojen se subjektivnim prozitkem. Proto se v plné mife prosazuje az v 19. a pfedevsim v 20.
stoleti. V obdobi starovéku a stfedovéku se prosazuje spi§ v sochafstvi neZz v malifstvi. Zaro-
veil je tfeba zdiraznit, Ze v této vyvojové fazi nejde o subjektivni proZitek ale o zasadni
zménu spoleCenského kontextu. Tyto souvislosti vSak neni mozZné analyzovat v souvislosti
s tvarem ale aZ v dalSich rovinach interpretace. Pfesto viak v nékterych piikladech bude tieba
pfiCiny alespofi naznacit.

Pro prvni ptiklad expresivniho tvaru se vratime do antického Recka, konkrétng do helénistic-
kého obdobi. Terakotova soSka Trpaslice (obr. 43) vykazuje viechny typické znaky expresiv-
niho tvaru, jejichZ podstatou je deformace zdlraznéna naturalistickymi detaily, s ¢&imz souvisi
1 disproporce jednotlivych ¢asti a ¢lanki télesného tvaru. Jiné slavné dilo helénistického ob-
dobi, sousosi Laokodn a jeho synové (obr.44), na jedné strané zdiiraziiuje vypjatou dynamic-
nost, ktera je v Trpaslici oslabena, na druhé strang je zmirnéna deformace tvaru ve prospéch
naturalistickych detailii. Pravé symbioza expresivniho a smyslového tvaru se uplatiuje asto
nejen v umeéni starovéku ale ve vyvojovém procesu evropského umeéni az do 20. stoleti.

43. Trpaslice 44. Laokoo6n a jeho synové, mramor, asi 1. stol. pF.n.l.

Ptima konfrontace Patricije Barberinil (obr. 21), a jezdecké sochy Marca Aurelia s detailem
z reliéfu ze 3. stoleti (obr. 45) nazorné demonstruje zasadni zménu vytvarného nazoru. Vedle
obdivuhodné pfesnosti republikdnského portrétu a virtu6zni sochaiské technice, jiZ se vyzna-
Cuje cisafsky portrét, pisobi reliéf z konce 3.stoleti jako nepovedeny pokus amatéra. Vyrazné
odhmotnény télesny tvar je zobrazen dusledné frontalné a se znaéné deformovanymi propor-
cemi. Misto hluboce promodelovanych fas drapérie se uplatiiuji ryté zahyby potlacujici so-
chafskou modelaci tvaru. Obdobné rysy vykazuje i maliistvi téZe doby. Je zfejmé, Ze radikalni
zménu vytvarného projevu nelze spojovat s neschopnosti umélci ale se stejné radikalni zmé-
nou v Zivoté spolecnosti, predev§im pak v jejim vztahu ke svétu. Staéi alespori ¢asteCna zna-
lost bible, abychom pochopili, Ze motiv Dobrého pastyfe patii do kiestanské tematiky. Za-
timco pohané uzivali plnymi dousky vsech slasti pozemského Zivota, kiestané jej povaZovali
za nedokonaly odraz universalniho svéta nadpozemského, svéta ideji, ktery nebylo mozné
poznat smysly, ani ovéfit rozumem. V kiest'anském uméni se namalovany ¢lovek stava znovu
dvojnikem. Nikoliv viak dvojnikem skuteéného Elovéka jako jeskynnich malbach v paleolitu
¢i v pohfebnim ritualu v Egypté, ale dvojnikem ideje (myslenky, pfedstavy), symbolem. Proto
klade rané kiest'anské uméni takovy diiraz na odliSeni symbolického obrazu od jeho redlné
pozemské piedlohy (podoby). V pocatcich kiest'anského uméni k tomu stadila jakakoliv de-
formace, pfedevsim viak odhmotnéni tvaru a frontalni pohled. Klan&ni t¥i kral z raného stre-
doveku (obr. 46) piesvédéivé dokazuje, Ze tento vytvarny nazor prezil aZ do 8. stoleti.

45. Dobry pastyi. Detail ze sarkofagu, kolem 270 46. Klané&ni tii krald, 8. stol.

JestliZe ve 3. 1 8. stoleti je expresivni deformace tvaru spojena s odhmotnénim a znaénou sty-
lizaci tvaru, pak na pocatku 14. stoleti, ktery zde reprezentuje Morovy kiiZz z Kolina nad Ry-
nem (obr.38), je expresivni deformace spajena s naturalistickymi detaily a pfedevSim se
sugestivnim vyjadfenim vyhroceného afektu bolesti, utrpeni. ,,Lidské“ utrpeni Krista na kiiZi
se zra¢i nejen v bolestné mimice oblideje, ale i v drasticky vyzablém a zuboZeném téle, jehoZ
dovrienim jsou smrtelnou kie&i zkroucené prsty rukou i nohou, pfibitych na kiiz obrovitymi
hieby. A pravé tato drsna deformace t&lesnych tvard, jejim# cilem bylo vyvolat u véficich
hriizu a soucit, je nejic¢inn&j§im prostfedkem expresivniho tvaru. Morovy ki z Kolina n.R.
je ndzornym ptikladem mystického expresionismu vrcholné gotiky.
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47, Morovy kFiz z Kolina nad Rynem, 1304 49. Mathis Griinewald: Isenheimsky oltaf, Sv. Sebastidn, 512-16

Obdobng vypjaty expresivni tvar se objevil v némeckém malifstvi aZ na pocatku 16. stoleti.
Vyjdeme ze stejného namétu, tedy UkfiZovani, a jako ndzorny pfiklad se nabizi slavné Ukfi-
Zovani z Isenheimského oltafe Mathise Griinewalda (obr.39). Zaméfime se na postavu Krista
— jednak kvali srovnani s Morovym kfiZem z Kolina nad Rynem, jednak proto, Ze je v obraze
dominantni a nejexpresivnéjsi. Na dramatické deformaci télesného tvaru ukfizovaného Krista
se podileji vSechny vyrazové prostiedky. Obrysova linie sice dost razantné deformuje télesny
tvar, ale nepopira jeho smyslovy zdklad. Vnitini kresba zdlraziiuje stopy biovani a utrpeni
Krista, a to jak Zebra vystupujici z vyzablého t&la, tak oteviené rany po bi¢ovéani. Symbolic-
kym zdiraznénim stigmat hypertrofii chodidel a dlani s kfecovité zatatymi prsty expresivni
extaze vrcholi. Na deformaci tvaru se podili i svétlo a barvy. Ukolem svétla neni jen modelo-
vat tvar ale vyrazné se podili na psychickém dramatu vyjevu rafinované volenymi svételnymi
kontrasty. Mrtvolné zelené akcenty na potemnélém inkarnatu Kristova téla a dalsi barevné
deformace vyhrocuji toto existencialni drama pozdniho sttedovéku.

Rozhodné ne ndhodou jsme pro obecnou charakteristiku expresivniho tvaru vybrali Patou
pecet’ Apokalypsy od El Greca (str. 27, obr. 16). Manyrismus — zejména pak proud vychaze-
jici z Michelangela — ptedstavuje dovrSeni dosavadnich expresivnich tendenci. DuleZitost Mi-
chelangelova odkazu pfesvéd¢éivé demonstruje Vousaty otrok (obr.48) z vrcholné faze Mi-
chelangelovy tvorby. Vypjatd expresivita sochaiského tvaru Vousatého otroka vynikne ve
srovnani s Davidem, slavnou skulpturou Michelangelovy rané tvorby. Z polykleitovské inspi-
race Davida ve Vousatém otrokovi uZ nezbyla ani stopa. Svalnaté télo s vypjaté deformova-
nou maskulaturou posazené na podsaditych nohou se sviji v kiecovitém Sroubovitém pohybu,
kazdy sval zamémé deformovaného téla prozrazuje dramati¢nost proZitku. Ve srovnani
s pe¢livym, jemnym zpracovani povrchu Davida vypada Vousaty otrok jjako ,,odbyty*. Jen
hrubé zaseky dlata, dlan¢ a prsty rukou jako by byly zaklety v pivodnim bloku kamene a
Cekaly na své vysvobozeni, coZ je vSak disledkem nedokonceni sochy, nikoliv zdmérem.

48. Michelangelo: Vousaty otrok, 1527-33

Vrcholnym projevem vypjaté expresivniho tvaru jsou El Grecovy obrazy z pitelomu 16. a 17.
stoleti, coZ ptesvéd¢ivé demontrovala analyza jiz zminéné Paté peceti Apokalypsy.

K obdobng razantni proméné& do$lo ve stejné dob€ i v hudbé. S mirnou nadsizkou se dé pro-
hlasit, Ze ,,El Grecem* hudby na ptelomu 16. a 17. stoleti byl Carlo Gesualdo di Venosa. Jeho
chromatické madrigaly pfedstavuji krajn& progresivni naruseni doposud platnych schémat jak
z hlediska uvolnéni jiz zna¢n¢ se stabilizujici tonality, tak i modalniho melodického mySleni a
ptedev§im harmonie. Hlavni pfi¢inou byla chromatizace melodického prib¢hu v konfrontaci
s diatonicky citénou kinetickou harmonii. To vedlo k naruseni plynulého rozvijeni souzvuka,
jehoz krajnim disledkem bylo ,kineticky harmonické bloud&ni“9 (volné spojovani akordu),
s nimZ uzce souvisi i adekvatni bloud&ni tonalni &ili &asté ptechody do jinych ténin — nikoliv
viak nejbliZ§ich ale naopak vzdalenych. Vysledkem bylo maximalni vystupiiovani vyrazu — &
jinak fedeno krajn& expresivni tvar. Jeho dokonalou demonstraci je kratitky idryvek
z Gesualdova chromatického madrigalu Dolcissima mia vita (nu XIX, hul6). V pouhych
tyfech taktech miZeme sledovat disledné chromatické postupy v jednotlivych hlasech,
znaéné uvolnéni kinetické harmonie, které je i vizudlné demonstrované mnoZstvim kiizka,
bétek i odrazek i nahly prechod do vzdélené toniny, konkrétné z toniny a moll do Fis dur
(vyznadend $edd). Gesualdo tedy obdobn& jako El Greco komplexni deformaci hudebniho
tvaru — melodickou, harmonickou i rytmickou — dosahuje dramatické vyrazové naléhavosti.

XIX. Carlo Gesualdo da Venosa: Dolcissima mia vita, iryvek
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Expresivni prostor a ¢as v proménach staleti

JestliZze jsme v obecné charakteristice expresivniho prostoru a ¢asu akcentovali deformaci a
kontrast jako kli¢ové znaky, pak v jednotlivych vyvajovych fazich tato charakteristika v plné
mife neplati, a to zejména ve struktufe hudebniho ¢asu. Hlavnim divodem je, Ze ve struktu-
raci prostoru a ¢asu se v daleko vétsi mife neZ v pojeti tvaru uplatiiuji obecna dobova sché-
mata.

Duikazem opravnénosti tohoto tvrzeni je pojeti prostoru v Griinewaldové Isenheimském oltafi
(obr. 50). Ptesto, Ze oltar vznikl jako celek v rozpéti let 1512-16, je pojeti prostoru na jednot-
livych deskach zietelné odlisné. Jestlize v UkfiZovani jde o viceméné imaginarni prostor
s naznakem realnych krajinnych utvari , pak v levém kfidle s namétem sv. Sebastiana je pro-
stor pojat v duchu nizozemského mé$tanského realismu prvni generace (Robert Campin, Jan
van Eyck, Rogier van der Weyden), tedy jako vysek prostorové kostky se schématem vy-
hledu z okna, ktery prolamuje prostor do krajiny zadniho planu. Jiz na této interpretadni
trovni — tedy v konfrontaci tvaru a prostoru — je moZné odhalit pfi¢iny: v expresivné vypja-
tém namétu UkfiZovani se Griinewald vraci k tradici mystického expresionismu némecké
gotiky druhé poloviny 14. stoleti, v renesan¢ni smyslové racionalni orientaci sv. Sebastiana
s vy$e uvedenymi nizozemskymi vlivy se patrné prosadil vliv Andrey Mantegni.

50. Mathis Griinewald: Isenheimsky olta¥, 1512-16

Sroubovity pohyb t&la Michelangelova Vousatého otroka (obr. 48) se netyka jen télesného
tvaru ale i jeho vztahu k prostrou. Rozvijejici se spirala aktivizuje vztah tvaru a prostoru —
jakoby se snaZila zmocnit se prostoru, ktery ji obklopuje, pohltit jej. Na aktivizaci prostoro-
vych vztahi se podili i zpracovani povrchu sochy — zaseky dlata, stfidajici se vyénélky a pro-
hlubné umozZiuji dramatické kontrasty svétla a stinu, které svou dramati¢nosti umociiuji ak-
tivni vztahy tvaru a prostoru.

Dynamické deformaci tvaru v El Grecové Paté pedeti Apokalypsy (obr. 16) odpovida ade-
kvatni deformace prostorovych vztahi. Ta, jak nazorné demonstruje rozbor zminéného obrazu
v obecné charakteristice expresivniho tvaru (str. ..), je pfedev§im ve vyuZiti barevnych diso-
nanci a jejich vztahu ke konsonantnim barevnym akordim je§té razantnéj$i a dramatictéjsi
nez v obdobné deformaci tvaru.

Artikulace ¢asového prib¢hu Gesualdova madrigalu Dolcissima mia vita uzce souvisi
s adekvatnimi vlastnostmi hudebniho tvaru (nu XIX) — jsou viak jest¢ vyostfen&jsi a vyrazové
naléhavéjsi, podobné jako ve vztahu tvaru a prostoru v El Grecové Paté peceti Apokalypsy.
Tak jako se kontrasty mezi plynule rozvinutou $erosvitnou modelaci tvaru a ostrymi svétel-
nymi kontrasty vyjadfenymi razantnimi kontrasty barev (napf. modré a bilé v draperii plasté
sv. Jana) ptenaseji i do prostorovych vztahi El Grecova obrazu, tak se i v Gesualdové madri-
galu uplatiiuji kontrasty mezi rytmicky Zivymi a sloZit&j$imi polyféonnimi useky s tradi¢ni
kinetickou harmonii a harmonicky komplikované chromatismy homofonnich tsekt ,kine-
ticky harmonického bloudéni® s dlouhymi rytmickymi hodnotami. Ci jinak fe&eno: proti
chromatickému homofonnimu adagiu s ,,plovouci tonalitou® (s neukotvenou zakladni téninou
s nahlymi, nepfipravenymi pfechody do vzdalené téniny — viz nu XIX) stavi Gesualdo diato-
nické polyfonni allegro s plynule rozvijenou kinetickou harmonii. Nazornym ptikladem je
hudebni ukazka &. 16, kterd spojuje tryvek adagia (prvni tfi takty z notové ukazky XIX)
s nasledujicim polyfonnim usekem, jehoz zadatek predstavuje &tvrty takt notové ukazky XIX.
Komplexni deformace hudebniho tvaru je tak umocnéna vypjaté kontrastni strukturaci ¢aso-
vého fadu Gesualdova madrigalu Dolcissima mia vita.

Hu 16 Carlo Gesualdo da Venosa: Dolcissima mia vita (aryvek 2) 02:24
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I v tomto pfipadé se potvrzuje inklinace k hudebnimu vyjadieni mimohudebniho programu
jako doprovodny jev vyvoje od renesance do pozdniho romantismu. V konkrétnim piikladu

Gesualdova madrigalu pfechod do vzdalené toniny je symbolickym vyjadfenim ,,vzdéalenosti
vytouzené pomoci®, slovo morire (zemfit) je hudebné piepsano sugestivni chromatikou, pla-
meny symbolizujici ,,vzruSeny stav duse* zase rychlymi vzestupnymi b&hy atd.

V baroku jsme zminili symbiézu smyslového a expresivniho tvaru v obrazech Michelangela
Caravaggia — tedy v baroknim realismu. Klicovym vyrazovym prostfedkem exprese bylo
svétlo, presné&ji divadelni efekty temnosvitu rafinované kombinované s naturalistickymi de-
taily. V obraze Kladeni do hrobu (obr. ..) linie i barva svédomité plni svou tlohu popsanou
v obecné charakteristice smyslového tvaru. Zato svétlo tato pravidla ,,zakein€“ porusuje. Os-
try kontrast svétla a stinu, oznacovany jako temnosvit, deformuje télesny tvar postavy drzici
nohy Krista temnym klinem hlubokého stinu, ktery ,,vyfiznul* ¢ast muzova boku.

Ale i v radikalnim baroku jde o symbi6zu expresivniho a smyslového tvaru, kdy podil smys-
lové zakladny tvaru je podstatné vétSi neZ v manyrismu. P¥ima konfrontace El Grecova ob-
razu Pata peet’ Apokalypsy (obr. 16) s Rubensovym platnem Unos dcer Leukippovych (obr.
51) to jednozna¢né potvrzuje. Rubens v Zadném piipadé nedeformuje tvar, ale ddva mu na-
péti maximalni aktivizaci jeho vztahu k prostoru, dynami¢nosti, monumentélnosti a okéza-
losti.

I dynamiénost se vaze predevsim k celkovému uspofadani jednotlivych &asti obrazu ve vztahu
k celku — tedy ke konfiguracim a celkové kompozici obrazu. Ale vifivy pohyb rozvinuté spi-
raly se prenasi i na jednotlivé tvary jako tektonické jednotky celkového uspofadani Jakousi az
hédonistickou hyfivosti podporuje expresivitu tvaru jeho barevna vystavba. Oproti tonalni
harmonii — tedy dominantni roli jedné barvy, v&t$inou hnédé, které jsou v omezené Skale pod-
fizeny ostatni barvy — kteréa ptevazuje v Poussinovych obrazech, Rubens nejen znaéné oboha-
til $kalu barev, ale je$té je ,rozsvitil“ ve strhujici gradaci vitality. Zde je vhodné zdiraznit, Ze
exprese ma — jak upozornil jiz Erwin Panofsky — dvé& tvafe: pesimistickou, na kterou je ¢asto
nepriavem redukovand, a optimistickou, kterou v plné mife demonstruje hedonismus Ruben-
sovych obrazil. A pravé hytiva, pestra barevnost a svételné efekty jsou projevem okazalosti,
jednoho z nejtypi¢tjsich znaki radikalniho baroka.

51. Petrus Paulus Rubens: Unos dcer Leukippovych, 1616 52. Maty4$ Bernard Braun: Sv. Juda Tade4$, asi 1712

Daleko expanzivngji se prosazuje expresivni tvar v sochafstvi radikalniho baroka. Zde se
spiSe nez Gianlorenzo Bernini, jehoZ sochy maji stejné dikladny smyslovy fundament jako
obrazy P.P. Rubense, nabizi Matya§ Bernard Braun a jako konkrétni pfiklad sv. Juda Tadeas
(obr.52) z expozice Narodni galerie v Praze. Kypivy pohyb sochaiské hmoty se nespokajuje
jen se spirdlovitym rozvinutim postavy, ale zasahuje kazdy detail sochy, zejména vzrugens
rozvifené fasy a cipy drapérie aZ agresivné zasahujici do okolniho prostoru. Na prvni pohled
plisobi tato vypjatd dynamic¢nost kfetovit&, aZz nepfirozené a je hlavnim zdrojem expresivni
deformace tvaru. Tento pocit v§ak miZe mit jen ten, kdo nepochopil podstatu sochafstvi ra-
dikalniho baroka. Vifivy pohyb hmoty ma umocnit duSevni drama svétce, extaticky pohyb
dusevnich stavil. Ten je zachycen v afektované mimice dramaticky zaklon€né hlavy svétce a
umocnén kypivym pohybem hmoty a aktivnim vztahem k prostoru.

Obdobné znaky vykazuje i polyfonie skladeb Johanna Sebastiana Bacha. I zde jde o symbiézu
dvou typi tvaru. Na rozdil od malifstvi a sochafstvi, kde se uplatiiuje symbidza smyslového a
expresivniho tvaru se v bachovské polyfonii prosazuje jako zakladna hudebniho tvaru racio-
nalni fad, ktery se uplatiiuje nejen v promysSlené organizaci hlasii ale i v t&sném provazani
linearni (melodické) a vertikalni (harmonickeé) sloZky tvaru melodicko-harmonického slohu,
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Na pfedchozi strané zdlraznéna inklinace k hudebnimu vyjadfeni mimohudebniho programu
se tyka i hudebniho ¢asu. Nazornym potvrzenim je notova (nu XIX) i hudebni ukazka (hu 16).
Symbolické vyjadfeni ,,vzdalenosti vytouZzené pomoci“ je spojeno s nepfipravenym piecho-
dem z téniny a moll do Fis dur ($ed¢ vyznadena &ast nu XVII a hu 16a), ,,vzrudeny stav duge*
pak Sestnactinovymi vzestupnymi b&hy v druhé €asti hudebni ukazky (huléb).

Tak jako dochazi k symbiéze smyslového a expresivniho tvaru v Caravaggiové obrazu Kla-
deni do hrobu (obr.27), tak se prosazuje i adekvatni symbioza optického a expresivniho — tedy
deformovaného — prostoru. Opticky prostor pfedniho plénu je budovan hloubkovym vrstve-
nim postav vyjevu, které expresivné stupfiuje svétlo — tedy s hloubkou gradujici pohlcovani
postav temnosvitem. Nahle se sugestivni prostorova gradace svétlem dramaticky zastavi a
stfedni a zadni plan jsou pohlceny neprostupnou tmou. Epickou a lyrickou variantu expresiv-
niho prostorového plsobeni temnosvitu zastupuje konfrontace Caravaggiova Kladeni do
hrobu a Rembrandtova Navratu marnotratného syna (obr.53). Caravaggio si po¢ina jako diva-
delni reZisér, ktery v nejdramatiétgjsich vystupech necha nasvitit scénu bodovymi reflektory
tak, aby svétlem akcentoval protagonisty pfib&hu a prostfedi utopi ve tmé&. Rembrandt je bas-
nikem svétla, jehoZ prostupnéjsi temnosvit nechdva vystoupit kontury postav i prostfedi jako
lyrické aspekty atmosféry obrazu.

53. Rembrandt van Rijn: Ndvrat marnotratného syna, kolem 1668-69

Symbi6za optického a expresivniho prostoru se uplatiiuje i v radikalnim baroku, coZ piesvéd-
&ivé demonstruje Rubensiiv obraz Unos dcer Leukippovych (obr.51). Diraz na propojeni
smyslové zakladny télesného tvaru s dynami€nosti a hyfivou barevnosti jako expresivnimi
faktory se v prostorovych vztazich promitd do dynamiénosti pfedniho planu, kde se vedle jiz
zminéné rozvinuté spirly prosazuje i kontrapunkt vzajemné se prostupujicich télesnych
tvard. V kontrastu k vifivému pohybu pfedniho planu jsou dalsi prostorové plany statické.
V névaznosti na divadelni prostorové efekty barokniho realismu pisobi krajina v pozadi jako
tapeta, pfed kterou se dramaticky vyjev tnosu dcer Leukippovych odehrava. Deformaci
vztahu prostorovych planl zptsobuje pfedev§im zna&ny proporéni nepomér figuralni slozky
obrazu, ktera zaujima nejen celou $ifku ale i vy¥ku obrazu, jako pfedniho planu a krajiny jako
kulisy vyjevu, ktera se ,,scvrkla“ na necelou tfetinu vysky obrazového pole. Navic nizky hori-
zont je pro expresivni prostor netypicky - nejen pro Rubensovy krajiny s figuralni stafazi ale i
pro Rubensovy dédice — napf. pro E. Delacroixe.

V sochafstvi radikalniho baroka — ve srovnani s malifstvim téhoZ vyvojového proudu — je
expresivnéj$i nejen tvar ale i jeho vztah k prostoru. Maximalni prostorova aktivizace Brau-
nova sv. Judy Tadease (obr. 52) se prajevuje se nejen v Sroubovitém rozvinuti postavy a
v rozmachlém gestu levé ruky, ktera dramaticky protina okolni prostor ale i v dal§ich aspek-
tech, které byly spojeny jiz s tvarem — at’ se to tyka prostorového rozvinuti cipti roucha &i
malebného zvrasnéni povrchu sochy rafinované vyuZivajiciho dramatické hry svétla a stinu.
Jesté sugestivn&jsi vyznéni expresivnich faktori vztahu sochatského tvaru k prostoru se pro-
sazuje v souso$i. Pfesvédeivym svédectvim je konfrontace sv. Judy Tade43e s ranym dilem
Matyade Bernarda Brauna, Snem sv. Luitgardy. Vlastnosti uvedené v souvislosti
S prostorovou aktivizaci sv. Judy Tadease se v Braunové sousosi z Karlova mostu obohacuji o
vzajemné prostupovani jednotlivych postav, které v prostorovém rozvijeni pfipominaji kom-
pozi¢ni schéma Rubensova Unosu dcer Lukippovych.

Symbi6za fadu a napéti se promita i do hudebniho &asu barokni polyfonie, jejimz vyvrchole-
nim je dilo Johanna Sebastiana Bacha. Postupné vrstveni jednotlivych hlasi a jejich vzdjemné
prolinani, komplementarni rytmus — to jsou divody, proé je polyfonie jiZ svou podstatou dy-
nami¢t&jsi a dramatict&jdi ne homofonie. To jsou expresivni faktory hudebniho €asu. Racio-
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jehoz polyfonni podoba pravé v dile J.S. Bacha vrcholi. Rad tvaru vrcholné barokni polyfonie
vyplyval z vyznamnych kvalitativnich promén, které dospély ke svému vyvrcholeni. Cirkevni
moédy byly jiz bezezbytku nahrazeny dur-mollovym ténorodem, coZ se zasadné projevilo
v dovrSeni postupné Kkrystalizace kadenéni harmonie a vjejim disledném propojeni
s horizontalnim priibéhem hlasi. Obdobnym procesem proslo i metrum s dislednym pouzi-
vanim taktové ¢ary jako zakladni metrorytmické jednotky. Symbidza expresivniho a racio-
nalniho tvaru se prajevuje v praci s kontrastem, pfesnéji fe€eno ve vyrovnavani kontrastil.
Tato prace s kontrastem, zaji$tujici symbiézu dramatického napéti s dislednym fadem, se
uplatiiuje jak v melodii, tak i v rytmu a harmonii a samozfejmé i ve vedeni hlasi. V melodii
kontrast pomaha odlisit vyraznou hlavu tématu od stupnicovych pasazi &i rozloZenych akordi
druhé &asti tématu. Rytmicky kontrast se vyuziva k odliSeni hlast tak, Ze proti krat$im ryt-
mickym hodnotam jednoho hlasu se ve druhém hlasu stavi del$i rytmické hodnoty. Jiz nazev
této prace s rytmem — komplementarni rytmus — napovida jeho raciondlni podstatu. Nazornym
pfikladem je zatatek Fugy I (nu XX) z cyklu Uméni fugy od J.S. Bacha. Notova ukazka nej-
prve predstavuje téma v zakladni podobé (dux/viidce). Hlava tématu zabira prvni dva takty.
Pak téma prechazi do 2. hlasu - oznaluje se comes (privodéi) -s kontrapunktujici protivétou
s vyrazn€ odlisnou rytmickou pulsaci. Tyto ndzvy vymezuji tvary, jejichZ spole¢nym jmeno-
vatelem je téma. Tyto tvary se lisi nejen fakturou — jednohlasy dux, dvajhlasy comes atd. —
ale 1 vzajemnymi vztahy hlast apod.

XX. Johann Sebastian Bach: Umé&ni fugy, Fuga I, zadatek )

Jestlize fuga je idealnim ptikladem dokonalé symbi6zy racionalniho a expresivniho tvaru, pak
volné&jsi formy jako fantazie, toccata ¢&i preludium se vyznaduji znaénym uvolnénim polyfon-
niho tvaru. Jeho vychodiskem je odlisny typ melodie. Misto pravidelné artikulované tézovité
melodie typické pro téma fugy se napf. v toccaté ¢&i preludiu uplatiiuje znaéné nepravidelna
iponkovité-plaziva melodie ¢asto vyuZivajici chromatické &i recitativni postupy stfidané vel-
kymi intervalovymi skoky. To se pak samozfejmé odrazi i v uvolnéni harmonie, rytmu a ¢asto
i metra. Nasledujici nazorny piiklad toccatového typu preludia (nu XXI) stfida briskni tempo
rozloZenych akordi s patetickou dramati¢nosti teckovaného rytmu pétihlasych akordl aby se
ptedchozi dvaatficetiny vratily v podobé stupnicové pasaze.

XXI. Johann Sebastian Bach: Dobfe temperovany klavir I, Preludium B dur

Radikalni baroko, zejména pak P.P. Rubens, vyrazné ovlivnilo dv€ odliné tendence.
V obrazech Antoina Watteaua, klicového predstavitele rokoka, se rubensovsky monumen-
talni, dramaticky dynamicky a efektné okézaly tvar proménil v titémy, galantn€ hravy a deko-
rativni tvar a bude tedy analyzovan v nasledujic podkapitole. V plitnech romantika Eugena
Delacroixe se technicky ekvilibristicky, detailné popisny rubensovsky tvar — abychom uvedli
jeho dalsi vlastnosti — zna¢né uvolni, a to jak v pferuSované obrysové linii ,,liknavé“ vymezu-
jici tvar, tak i v dramatické praci se svétlem, které ani detailn€ ale ani Gthrnn€ nemodeluje tvar,
ale podili se na jeho uvolnéni, na jeho expresivni gradaci. Bohatou rubensovskou barevnou
paletu Delacroix jesté umociiuje dal$imi nuancemi toni a odstinii a dramati¢nost jim dodava
znatné uvolnénad malifska technika. Detail z proslulého Delacroixova obrazu Svoboda ve-
douci lid na barikady (obr.54) je dostate¢nym sv€dectvim vySe uvedené charakteristiky. Kdyz
se zaméfime na dominantni postavu vyjevu, poloodhalenou Zenu s atributy revoluce jako per-
sonifikaci svobody, miZzeme na ni demonstrovat vSechny vySe uvedené znaky: dynamicky
rozevlatou, oblas pterusenou obrysovou linii, t€kavym svétlem expresivné modelovany tvar
s pestrou $kéalou barev jemnych nuanci toni a odstini.

Fryderik Chopin nebyl jen Delacroixovym soucasnikem, ale pojilo je i hluboké pratelstvi a -
jak spolehlivé doklada Delacroixiv denik — 1 védomi t€sné umélecké spfiznénosti. F. Chopin
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nalni znaky se prosazuji v metrické pravidelnosti a v dokonalé propracované rytmické struk-
tufe ale i v tésné provazané melodické a harmonické sloZce tzv. melodicko-harmonického
stylu. Dosavadni krystalizace pravidelného metra, jehoZ zakladni jednotkou je takt — disledné
pouzivani taktové ¢ary se prosadilo pfed polovinou 17. stoleti — dosahla v barokni polyfonii
vrcholu. Striktni pravidelnost metra se promita i do rytmické pulzace propojené s metrickym
skeletem. Rytmickou jednotu &asové struktury zajit'uje pravidelna pulzace motorického
rytmu, Casto se prosazuje jeho ostinatni varianta jako stalé opakovani téhoZ rytmického mo-
delu (ostinatni rytmus). Dokonalou symbiézu identity a kontrastu — &i jinak fadu a napéti —
zajiStoval komplementarni rytmus jako vzdjemné doplfiovani rytmického priib&hu jednotli-
vych hlasi (proti kratkym rytmickym hodnotam jednoho hlasi deli rytmické hodnoty hlasu
druhého (nu XX).

K disledné propracovanosti a provézanosti s melodickou slozkou dospéla kineticka &ili ka-
denéni harmonie. Ta se neprojevuje jen v pfehlednosti a vyvazenosti hudebniho tvaru, ale i
v plynulém, dokonale strukturovaném &asovém fadu skladby. Této strukturaci napomaha i
disledné uplatnéni diaténiky a terciové harmonické soustavy. Zakladem dokonalé strukturace
hudebniho ¢asu je téma, které pfechézi z jednoho hlasu do druhého a jako &ervena nit se tahne
celou skladbou. Nazornym pfikladem v$ech vy3e uvedenych znakd &asového fadu barokni
polyfonie bude expozice (prvni ¢ast) Fugy II (hu 17) z Uméni fugy od Johanna Sebastiana
Bacha. Zde se uplatiiuje jak pravidelné metrum, tak i komplementéarni rytmus i dynamicka
gradace spojena s vrstvenim hlast, jejichZ kontrapunkt je v této &asti nejptehledngj$i. Téma
nastoupi v 1. hlase, zatimco ostatni hlasy mléi. Pak je pfevezme 2. hlas a prvni vytvati proti-
vétu. Po doznéni tématu v 2. hlase pfechazi do tfetiho hlasu s protivétami 1. a 2. hlasu. Expo-
zici pak uzavira téma ve 4. hlase s protivétami ostatnich tii hlasg.

Hu 17 Johann Sebastian Bach: Fuga I, expozice (Umé&ni fugy) 00:36

Maximalni uvolnénost uiponkovité-plazivé melodie Preludia B dur (XXI) z Dobie temperova-
ného klaviru I od J.S. Bacha, umocnéné kontrastem dvaatficetinovych b&hl a rozloZenych
akordl s rytmicky razantnimi pétihlasymi akordy, neni spojena jen se spontannosti hudebniho
tvaru ale i s vyraznym uvolnénim ¢asového fadu skladby. Otevienost hudebnich tvari se
promita i do jejich vztahi a disledkem je nepravidelnost a &asto aZ rozervanost artikulace
hudebniho &asu skladby s vyraznou ptevahou evoluéni hudby. Disledkem je vypjata drama-
ti€nost a vyrazova naléhavost bachovskych preludii.

$4. Eugen Delacroix: Svoboda vedouci lid na barikédy, 1830 a) detail, b) celek

Dvoji reakce na Rubensiiv odkaz, kterou jsme v souvislosti s tvarem demonstrovali na A.
Watteauovi jako klitovém predstaviteli rokoka a E. Delacroixovi jako protagonistovi roman-
tismu, se pochopiteln& tyka i prostoru a obecné prostredi vyjevii. Odlidnost reakce se proje-
vuje v prostoru podobné jako v tvaru. Pfi¢inou je jejich vzijemna provézanost. Uvolnénosti
tvaru v obrazu E. Delacroixe (, na které se podili dynamicky rozevlata, misty preruSovana
obrysova linie, dramaticka modelace svétlem a zafiva barevnost hytici 8kalou jemnych nuanci
tond a odstinii, odpovida adekvatni uvolnénost prostorovych vztahd. Ty lze charakterizovat
jako symbiézu optického a expresivniho prostoru. Z typickych ryst optického prostoru se
uplatiiuje pfedeviim svételnd perspektiva — budovani iluze prostorové hloubky na vztahu stu-
denych a teplych barev — a s ni spojeny plynuly pfechod mezi prostorovymi plany. Expresivni
znaky prostorovych vztahl jsou spojeny predevsim se svétlem, které pohlcuje zadni plan ob-
razu a v jakémsi mlZném oparu znejastiuje sttedni plan - jde tedy o pozitivni variantu carava-
ggiovského temnosvitu — s hédonistickou hytivosti barev a strhujici dynami¢nosti. Je tfeba
nalezité zdlraznit, Ze tato charakteristika plati jen pro analyzovany obraz. Touha po svobod¢ a
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— stejné jako Delacroix — zna&né uvoltiuje hudebni tvar. Tuto razantni proménu nejpfesvéd¢i-
v&ji demonstruje pfima konfrontace klasicistniho hudebniho tvaru, ktery bude zastupovat
téma k variacim z 1. véty klavirni sonaty A dur KV 331 W.A. Mozarta (nu III), a romantic-
kého hudebniho tvaru reprezentovaného Chopinovym Preludiem a moll op. .. (nu XXII,
hul8). Proti uzavienému, pravidelné ¢lenénému tvaru pifesné vymezenému pravidelné kle-
nutou melodickou linii stavi Chopin zna¢n€ uvolnény, nepravidelné klenuty a &lenény tvar
silného vnitiniho pnuti. Jestlize na tvaru Mozartova tématu se rozhodujici mérou podilela
melodie v tésné provéazanosti s ptisné organizovanou kadenéni harmonii, pak v Chopinové
preludiu pfebira dominantni roli harmonie, ktera je natolik uvolnénd, Ze nemiiZe byt tak t&€sné&
propojena s melodii. Na znaéné& rozru$eny harmonicky pidorys je ,,naroubovana® nepravi-
delné ¢lenéna a klenuta melodie, ktera se ob&as témér ztraci v barevném oparu harmonie. Ta
je hlavnim zdrojem uvolnéni tvaru rozru$enim pevné kostry klasicistni kaden¢ni harmonie
mimotonalnimi spoji, alterovanymi akordy atd., nartistanim podilu disonanci, pfedevsim v§ak
oslabenym utvrzovanim téniny naru$enim hierarchie harmonickych funkci ale i postupnym
roz§ifovanim tonality, éastym prostupovanim dur a moll apod. S trochou nadsazky lze kon-
statovat, Ze pfi zamén¢ hudebni terminologie vytvarnou by pfedchozi analyza platila i pro
obraz Eugena Delacroixe.

XXII. Fryderyk Chopin: Preludium a moll, za¢4itek

Zna¢na mira expresivni deformace tvaru se uplatiiuje v obrazech Honore Daumiera, ktery je
zafazovan do realismu. To neni aZ tak ptekvapujici. Jak jsme si ové&fili jiZ v obrazech Miche-
langela Caravaggia, smyslovy a expresivni tvar si naramné rozuméji, dokonale se dopliiuji.
Jestlize kliCovym prostfedkem expresivity tvaru Caravaggiovych obrazi bylo svétlo, pak u
Daumiéra to byla aZ agresivni linearni deformace tvaru a uvolnénost vyrazovych prostredkd.
Zaméme jsme vybrali extrémng expresivni tvar, kde o realismu uz vibec nemiiZe byt fe¢ —
obraz Don Quiote a Sancha Panza (obr. 55). Expresivni ,,zkratka“ tvaru, k nizZ se Daumier
odhodlal, je na dobu vzniku obrazu vice neZ odvazna. Né&kolika razantnimi tahy $tétce naho-
zena postava Dona Quiota udivuje tspornosti ale zaroven i naléhavosti vyrazovych pro-
sttedki: vybusnou dynamiénosti energickych linii, které nejsou jen obrysem ale i ,,hmotou*
tvaru, ostrymi kontrasty svétla a barev. Vyhroceny kontrast a svoboda barev do znaéné miry
zbavenych zavislosti na skute¢né barevnosti reality se prosazuje u Sanchy Panzy

Studend modra barva osla ostfe kontrastuje s teplou Eerveni Sanchova plaste atd.

V podstaté totéZ plati pro hudebni tvar Wagnerovych oper. Ten byl nedilnou sou¢asti Wagne-
rovy reformy, jejimz cilem byla naprosta pfirozenost hudebniho dramatu t&€snym propojenim
jednotlivych sloZzek dramatického dila — hudebni, literarni, divadelni, vytvarné ad. — do kom-
plexniho celku (Gesammkunstwerk), hudebni charakteristikou postav i situaci prostfednic-
tvim pfiznaCnych motivii (leitmotivii) atd. V3echny tyto znaky jsou nesporné spojené
s hudebnim realismem. Pokud v$ak vyjmeme Wagneriv hudebni tvar z vySe naznaCenych
soyvislosti, pak je po vSech strankach krajné¢ expresivni. Nazornym ptikladem maximalni
miry harmonické i melodické deformace byl rozbor tvaru v ptedehfe k opete Tristan a Isolda
(str. 39-40), kde jsme také naleZité akcentovali expresivni vlastnosti tvaru a zéroveii i kon-
krétni notova ukéazka (nu VIII).
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diiraz na subjektivni proZitek se odraZi ve spontannosti projevu, a tim i v odliSnosti obrazii
téhoZ malife at’ jiZ na zakladé namétu, sily prozitku a dal$ich aspektech.

Hul8 Fryderyk Chopin: Preludium a moll 02:21

Jestlize Delacroix znejasiiuje prostorové vztahy svétlem uvolnénou harmonii barev, pak Fry-
derik Chopin dosahuje zna¢né uvoln&nosti hudebniho ¢asu adekvatnimi hudebné vyrazovymi
prostfedky: uvoln€nim tonalniho pldorysu, ktery je uzce propojen s razantnim oslabenim hie-
rarchie harmonickych funkci ale i naru§enim harmonickych spojti alterovanymi akordy a na-
ristanim podilu disonanci. Disledkem je vyrazné znejasnéni kadence jako pfirozeného uza-
vieni tvaru a z toho vyplyvajici znejasnéni a uvolnéni struktury &asového fadu. Na ném se
podili i proména melodické linie, ktera jednak ztraci svou dominantni roli, ktera ji je$t& pfipa-
dala v klasicismu a jednak se energicky zbavuje t€sné vazby na harmonii. Disledkem je, Ze
ztraci tektonickou schopnost jasn€ a pfehledn€é vymezit hudebni tvar a stava se pfedeviim
nositelem vyrazu. To se promita i do artikulace hudebniho &asu, ktera postrada dokonale pro-
pracovana pravidla klasicismu. To v3ak nelze povaZovat za nedostatek, ale jde o disledek
usili o svobodu tviliréiho procesu a subjektivni proZitek.

55. Honoré Daumier: Don Quiote a Sancho Panza, 1866-68

Dosavadni zavéry, Ze charakteristické rysy tvaru a prostoru jsou vét§inou adekvatni, potvrzuje
v plné mife i obraz Honoré Daumiera Don Quijote a Sancho Panza (obr.55). N&kolika razant-
nimi tahy namalované postavy jsou ve své expresivni zkratce umocnény stejné odvaznym
zobrazenim prostoru. I ten je sice namalovéan stejné spontanné ale v plisobivém kontrastu
k agresivni linearni deformaci tvaru je redukovan do dvou barevné kontrastnich ploch pas-
tézn¢ nanagenych barev nesoucich stopy uZasn& spontanniho a energického rukopisu.
V barevnosti obou ploch je sice patrny jakysi zbytek tradice barevné perspektivy — studené a
sve&tlé barvy v horni ¢asti obrazu jako naznaku zadniho planu a teplé hnéd€ v pfednim planu —
ale je zde v daumierovské lapidarnosti rafinovang vyuzit kontrast tmavé postavy rytife na
své€tlém pozadi a jeho bilého koné na tmave hnédém popfredi.

Jesté dasledngjsi je provazanost tvaru a hudebniho &¢asu v hudebnim dramatu Richarda Wag-
nera. V doposud analyzovanych skladbach nebyly tvar a hudebni &as tak identické veli€iny.
Mnohé napové&dgl jiz rozbor nekoneéné linie a jeji tésné provazanosti s harmonii, zejména
v ignorovani ,,interpunkéni role* hlavnich harmonickych funkci, pfedev§im pak toniky (blize
viz str. ..). V této symbidze pak dochézi k tak organickému bujeni tvaru, Ze pferdsta do jakési
hypertrofie celku. Nazornym piikladem je jiZ zmin&na a analyzovana pfedehra k opete Tristan
a Isolda (hu 9 + nu VIII).

Organickym splynutim tvaru s artikulaci hudebniho &asu pfipomina ptedehra k Wagnerové
opefe Tristan a Isolda adekvatné spontanni splynuti tvaru a prostoru v obrazu Honoré Dau-
miera Don Quijote a Sancho Panza.
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Tvar ve vytvarném uméni a hudbé

Dekorativni tvar v proménach staleti

Jestlize jsme na zacatku predchozi podkapitoly uvedli, Ze v protikladu k racionalnimu tvaru
vychazejicimu z obecného principu fadu je expresivni tvar, pak v nesmifitelném protikladu
k expresivnimu tvaru je tvar dekorativni.Nebudeme samoziejmé sledovat vyvoj dekoru
v uZitém uméni, ale zamé&fime se na promény dekorativniho tvaru ve volném uméni, které je
bezprostfednéjsi vypovédi doby. KdyZ jsme uvedli, s kterym typem tvaru je dekorativni tvar
vrozporu, bylo by zarovefi na mist€ zdlraznit, s kterym typem si naopak dobfe rozumi:
s raciondlnim tvarem, coZ jsme nékolikrat nazna€ili i v podkapitole Racionalni tvar
v proménach staleti. Nez pfistoupime k ndzornym piikladim je tfeba upozornit, Ze nepijde o
vyCerpavajici vycet vyvojovych promén dekorativniho tvaru ale o vybér zduraziiujici jeho
zasadni promény.

57. Pasové kovani. Skytské uméni 5. —- 4. stol. p¥.n.l 58. EvangeliaF z Kels. 9.stol.

Jiz prvni obrazova ukazka (obr.57) porusuje uvodni piedsevzeti: patii totiz k uZitému uméni.
Ovsem skytské uméni jako projev ko€ovnych kmenovych svazi ani jiné byt nemohlo. Nejde
viak o dekor ale o dekorativn€ pojaty pfedmétny tvar. S piedchozim tvrzenim o ,,nesnasenli-
vosti* s expresivnim tvarem je zdanlivé v rozporu i razantni dynamiénost linii. Oviem deko-
rativni tvar neni staticky. Jeho pohyb je viak — v protikladu k linearni deformaci expresivniho
tvaru — pravidelny ¢i elegantni pohyb arabesky.

Zajimavou ukazkou dekorativniho tvaru je iluminace z evangeliafe z Kells z 9. stoleti (obr.
58), tedy z doby karolinské renesance. Zajimava je tim, Ze vychozim vzorem byly abstraktni
iluminace ze 7. &i 8. stoleti (obr. 17). Tak se abstraktni motiv pletence pienesl na pfedmétny
tvar, konkrétn€ na postavu Krista. Zistal pravidelny pohyb dekorativni kfivky jako spole¢ny
jmenovatel, zasadné se vSak zménily jeji dalsi vlastnosti. Misto oteviené ,,nekoneéné* linie
abstraktniho pletence pfedmétny tvar pletenec vymezi a uzavie — a to tak, Ze bud’ se sam stane
obrysovou linii nebo dekorativni vnitini kresbou, napf. draperii. Tim ale - i pfi zachovani plné
miry dekorativnosti — ziska vétsi pfirozenost.

Adekvatni proména nastava i v soudobé hudbé. V obecné charakteristice dekorativniho hu-
debniho tvaru jsme jako konkrétni pfiklad uvedli Alleluja z gregorianského choralu (hu ..)
jako responsorialni (melismaticky) typ choralni melodické linie vyznadujici se ornamentalni
hravosti melismat &ili melodickych ozdob. Jestlize sylabicky typ choralni melodie — napf.
liturgicky recitativ — kladl disledné na jednu notu jednu slabiku, protoZe akcentoval obsah
textu, tak responsorilni typ si ¢asto vystaci s jednim slovem, napf. Alleluja nad nimz se roz-
viji ,,nekoneéné“ litanie melismat. Tomuto typu dekorativniho hudebniho tvaru odpovida
abstraktni dekorativni tvar, jak jej demonstrovala iluminace z evangeliaie z Durrow.
V karolinském obdobi doslo ke zmé&né napadné pfipominajici &asové adekvatni zménu
v malifstvi. Tak jako byl v iluminacich irskych rukopisti abstraktni motiv pletence pfenesen
na pfedmétny tvar, tak i v praxi liturgického zp&vu (gregorianského choralu) byla ,,abstraktni*
melismaticka melodie podloZena novym sylabickym textem — to znamen4, Ze na kazdou notu
byla disledné dosazena jedna slabika. Této uipravé melismatického typu tvaru se fika tropo-
vani. Dusledek je adekvatni aplikaci pletence na pfedmétny tvar: vétsi pfirozenost artikulace
hudebniho tvaru pti zachovani jeho dekorativnosti. Pfesvéd&ivym dikkazem je pfima kon-
frontace dvou hudebnich ukazek (Alleluja, nu V a hu .. a tropu Triumfat Dei Filius, hu ..) ve
spajeni s odpovidajicimi ukazkami obrazovymi (obr. 17 a 46).

Jako nézorny piiklad dekorativniho malifského tvaru jsme v obecné: charakteristice uvedli
iluminaci z Bible ze St. Albans z pozdné roménského obdobi. Casové i morfologlcky ade-
kvatni hudebni projev patii do obdobi Notre-Dame. Ornamentalni prvky se prosazuji zejmena
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v diskantovych tsecich notredamskych organ, coz potvrzuje i ndzorna notova ukéazka XIII/II.,
organum duplum od magistra Leonina (str. 43-44).

Vyspélejsi podobu dekorativniho tvaru pfedstavuje iluminace ze Zaltate Roberta de Lisle
(obr.55) z doby pred rokem 1339, tedy z poklasického obdobi. Jak se na dekorativni podstaté
tvaru podileji jednotlivé vyrazové prostfedky? Je vymezen ladnou, melodicky mékkou a
pruznou linii, jejiZz elegance a virtu6zni zvladnuti vynika v pravidelném rytmu zéhybt drape-
rie. Jasné, zafivé, vyrazné dekorativni barvy jsou plné podtizeny diktétu linii. V podstaté jen
vypliiuji plochy vymezené liniemi. S vyjimkou jemné modelace draperie je zobrazeni zietelné
plosné, coZ podtrhuje vyslovené dekorativni tapeta pozadi. Dominantni uloha linii, které ryt-
mizuji obrazovou plochu dala tomuto vytvarnému projevu i ndzev: linearné rytmicky styl. 1
pies zminéné dekorativni rysy jsou postavy Uktizovani z Zaltate Roberta de Lisle daleko Zi-
votné&jsi nez v Bibli ze St. Albans z pozdné roméanského obdobi. TotéZ jsme konstatovali i pfi
rozboru iluminace Jeana Pucella (str. 44) pfiblizné z téZe doby, tedy pfed polovinou 14. sto-
leti. To sv&d¢i o posileni zajmu o smyslovy tvar, i kdyZ v zavéreéné fazi linearné rytmického
slohu hraje stale rozhodujici roli vzijemnd symbi6za dekorativniho a raciondlniho tvaru.

55. UkFitovéni. ZaltsF Roberta de Lisle. PFed r. 1339

Adekvatnim hudebnim piikladem je dvojhlasy madrigal Johanese de Florentii (nuXXIII)
z doby kolem roku 1340. Ukazka tedy tentokrat nebyla vybrana z francouzské hudby obdobi
ars nova ale z hudby italského trecento oznaované jako dolce stil nuovo. Melodicky i ryt-
micky uvolnény tenor doprovazi vyrazné melismaticky vrchni hlas. Dekorativnost melismat
(koloratur) je$t¢ umociiuje zpévna melodie a zieteln€ pokrodilé harmonické mysSleni
s naznaky kadence. JestliZe v iluminaci ze Zaltate Roberta de Lisle byly dekorativni rysy oZi-
veny vlivem smyslového tvaru, pak v madrigalu Johanese de Florentii md dominantni podil
racionalni tvar s posilenym ornamentem koloratur (melismat).

XXIIIL Johanes de Florentia: Dvojhlasy madrigal O tu cara scientia mia musica, kolem r. 1340

I kdyZ bychom nasli zfetelné dekorativni tendence v manyrismu, zejména pak v proudu vy-
chazejicim z malitského projevu Rafaela, presuneme se do doby ,.galantnich slavnosti“ prvni
poloviny 18. stoleti. Monumentélnost a okazalost barokniho ,,divadla svéta* se rozmélnila do
titérné kiehkosti a hravosti, frivolni draZdivosti a koketérie posledni varianty dvorského stylu,
rokoka, jehoZ raz uréoval predevsim dvir francouzského kréle Ludvika XV. - nebo spise vkus
jeho milenky markyzy de Pompadour. Nazornym pitikladem je proména Versailles od druhé
poloviny 17. stoleti do druhé &tvrtiny 18. stoleti v ptimé konfrontaci architektury z doby
Ludvika XIV. a z doby vlady jeho naslednika Ludvika XV. Proti monumentélni strohosti
striktniho fadu architektonickych tvarii barokniho klasicismu se prosadila tit€rnost hravych
asymetrickych dekord, jimZ vladne elegantni arabeska a aZ rozmafild barevnost s ptevahou
zlaté barvy $tukatur. Obdobna charakteristika plati i pro rokokovy sochafsky tvar.

59. Francois Boucher: Diana odpotivajici po koupeli, 1742

My vsak zistaneme vérni prevazujici konfrontaci malifského a hudebniho tvaru. Jestlize by-
chom éterické postavy Watteauovych ,.galantnich slavnosti mohli oznacit jako ,,zdrobn&liny*
Rubensovych ,,télesnych monument*, pak Francois Boucher, oblibeny malit markyzy de
Pompadour, pridal k této konfrontaci dalsi aspekt tak typicky pro baroko i rokoko: eroti¢nost.
V tomto smyslu je zajimavé srovnani pojeti aktu u Rubense a Bouchera.

JestliZe kypivé tuéné tvary rubensovskych aktt navozuji pocity haptické smyslnosti, pak Bou-
cherova Diana (obr. 59) je prototypem rokokové erotické koketérie rafinované drazdivosti.
Toto odlidné ,tvaroslovi“ aktu u Rubense a Bouchera se promita i do ,,gramatiky* t&lesného
tvaru — tedy do vlastnosti vyrazovych prostfedkti . Energicky dynamicka obrysova linie dra-
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Linedrni prostor a ¢as v proménach staleti

[luminace z Bible ze St. Albans (obr.17) z pozdné romanského obdobi, na které jsme demon-
strovali obecné znaky dekorativniho tvaru, vykazuje adekvatni znaky i v pojeti prostoru: line-
arnost — tedy ploSnost jako duchovni prostor. Odmitani realného prostiedi vyjevu je akcento-
vano tzv. tapetou, ktera je zde stroze geometrickd: zeleny obdélnik. UkfiZovani ze Zaltafe
Roberta de Lisle (obr.54) predstavuje zna¢né sloZzit&jsi a vyspélejsi feeni nejen tvaru ale i
prostoru. To se tykd predev§im tapety. Ta nejen Ze vyuZiva soudobé architektonické motivy
ve vyrazn€ dekorativni stylizaci, ale doslova hyfi pestrobarevnym abstraktnim dekorem, ktery
vypliluje nejen stylizované osli hibety ale celou plochu iluminace. Zde dochézi k jisté diskre-
panci dusledné linedrniho prostoru, jehoZ plo$nost dekor jesté akcentuje, a plastickou mode-
laci drapérie. Obdobn¢ razantni kontrast vykazuje i strohy rytmus geometrického dekoru
v konfrontaci s dekorativnim rytmem fas linearniho schématu drapérie, zejména pak elegant-
nich kfivek misovitych zahyb s piivabnou arabeskou lemu jako vyvrcholenim. Zaroven vak
tento linedrni kontrapunkt podtrhava podstatu linedrné rytmického stylu, ktery iluminace do-
konale reprezentuje.

Obdobny rozdil vykazuje i srovnani linearniho kontrapunktu obdobi Notre Dame zastoupe-
ného dvojhlasym organem magistra Leonina (nuXIII) a stilu nuovo italského trecenta repre-
zentovaného dvojhlasym madrigalem Johannese de Florentii (nuXXI). Spole¢nym jmenova-
telem obou skladeb, mezi kterymi je Easova propast témé&f dvou staleti, je melismaticky
vrchni hlas, s kterym jsou spojeny ornamentalni rysy hudebniho projevu. Daleko zieteln&jsi a
dilezitéjsi jsou vak rozdily, které se z vétsi &asti tykaji artikulace hudebniho &asu. Jednak je
zasadni rozdil v postaveni vrchniho hlasu v celkovém priib&hu skladby. Zatimco v Leoninové
organu je hlasem podfizenym, tak ve Floretiové madrigalu je vedoucim hlasem. Je§té rozdil-
ngjsi je strukturace asového fadu obou skladeb. Leninovo organum probiha jako montaZ
dvou vyrazn& odlisnych tGsekii — prodlevovych, kde proti melismatiim rytmicky uvolnéného
vrchniho hlasu znéji dlouze drZené tony tenoru, a diskantovych, kde se rytmické plany obou
hlasd vyrovnavaji — s ostrymi tektonickymi stfihy mezi ob&ma tiseky. Rozhodujicim vyrazo-
vym prostfedkem strukturace ¢asového fadu je modalni rytmus. Ornamentalni charakter me-
lismat vrchniho hlasu vyzni vyrazngji v prodlevovych usecich diky razantnimu kontrastu ryt-
mického priibéhu obou hlas.

Casovy pribéh Florentiova madrigalu se — v konfrontaci s ostrymi stfihy mezi prodlevovymi
a diskantovymi tiseky Leoninova organa — se vyznaduje plynulosti prib&hu a kompaktnosti
celku. Rozhodujici roli zde nehraje rytmus ale kontrapunkt hlasi, a to nejen z hlediska jejich
horizontalniho priib&hu, ale i vertikalnich — tedy harmonickych — vztahii. A pravé rozdil mezi
uniformitou modalni rytmiky organa a pfirozen&j$i rytmikou madrigalu vyuZivajici daleko
Vvetsi Skaly rytmickych hodnot zplisobuje, Z¢ madrigal plsobi daleko dekorativn&ji. Disled-
kem bohat¥i a uvolnéngjii rytmické artikulace je totiZ daleko vé&tsi zpévnost melodickych li-
nii, a tim i sugestivn&j$i vyznéni ornamentalnich arabesek melismat.

Hu 19 Johannes de Florentia: Quando la stella, madrigal 03:10
RozméInéni barokni monumentality a okazalosti do kiehkosti, hravosti a titérnosti rokoka se
netyka jen tvaru, ale i prostoru — a to jak v architektute, kde jsou prostorové vztahy ovlivnény

nejen mensimi rozméry staveb a jejich kiehkosti, ale i pfemirou dekorativni, hravé dynamické
a barevné bohaté $tukové vyzdoby atd., ale i v sochafstvi a malifstvi.

Jestlize smyslnost Rubensovych kyprych akti nahradil Francois Boucher v sla\{ném platnu
Dianina odpogivajici po koupeli (obr.57) elegantni stylizaci a technickou virtuoznou.bllzkou
Poussinovi, pak v prostredi vyjevu vyuzil viech dostupnych prostiedki, aby ,,0zv1a3tnil“ ero
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maticky rozhybava monumentalni hmotnost télesného tvaru Rubensovych aktli umocnénou
svételnou modelaci sugestivné navozujici haptickou télesnost tvaru vyhrocenou smyslnou
barevnosti inkarnatu. Elegantni kfivky obrysové linie a vnitini kresbou zdiraznéné dekora-
tivni detaily Boucherova aktu nahrazuji smyslnou vyzyvavost jiZ zminénou erotickou koketé-
rii a rafinovanou draZzdivosti, kterou stupriuji dekorativni efekty nartizovélé barvy inkarnatu i
jemna svételna modelace télesného tvaru.

Adekvatni reakci na monumentalnost a okéazalost barokni polyfonie byla i hudba druhé &tvr-
tiny 18. stoleti, jejiz nazev — galantni styl — i vlastnosti odpovidaji ,,galantnim slavnostem*
rokokové malby. Nejlepsi argumentaci je pfima konfrontace Boucherova obrazu s notovou
(nu XXIV) a hudebni ukazkou (hu20) z tvorby Francoise Couperina a v isté hudebni roving
se nabizi srovnani s Preludiem B dur z Dobfe temperovaného klaviru od J.S. Bacha (nu.
XIX). Z pohledu celkové charakteristiky hudebniho tvaru je jiZ z notové ukazky Couperinova
Ronda Soeur Monique pro clavecin z roku 1722 zfejma jednoduchost a pfehlednost hudeb-
niho tvaru oZiveného dekorativni melodickou drobnokresbou na piidorysu velice jednoduché,
libozvu¢né a ukaznéné kadenéni harmonie s Zivym tane¢nim rytmem. Odleh&ena ,,obrysova®
melodicka linie se vyznatuje libeznou dekorativni arabeskou akcentovanou drobnokresbou
bohaté $kaly melodickych ozdob, zaroveri viak spolu s harmonii pfesné a pravidelné struktu-
ruje a vymezuje tvar, ktery za¢ina i konéi tonikou. Jednoducha tonalni harmonie respektuje
nejen pfisnou vertikalni stavbu akordd, ale i plynuly linearni priibéh s dirazem na pribéznou i
zavére¢nou kadenci. Pravidelné metrum tane&ni profilace (6/8 takt) je spojeno se stejné pravi-
delnou rytmickou artikulaci.

XXIV. Francois Couperin: Rondo Soeur Monique pro clavecin z r. 1722
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ctickou koketérii aktt. Lovecké zatisi v pravém rohu pfedniho planu pfipomina svou deskrip-
tivni popisnosti holandska zati$i 17. stoleti. Velka plocha modré drapérie nabizi sugestivni
svédectvi virtuézni malifské techniky. Celé prostfedi — v€etné krajinnych Gtvard — je vlastné
rafinované aranZma vyjevu charakteristické pro rokokovy styl, aranZzma, které se nesnaZi na-
vodit iluzi skute¢nosti ale naopak skute¢nost iluze.

Hu20 Francois Couperin: Les Bagatelles. Rondo 02:38

Jestlize jsme v rozboru rokokového hudebniho tvaru na pfikladu tématu Ronda Soeur Moni-

que (nuXXIV) od Francoise Couperina zduraznili rafinovanou syntézu jednoduchosti a pfe-
hlednosti tvaru s dekorativni melodickou drobnokresbou na pidorysu jednoduché kadenéni
harmonie, pak hudebni ¢as tyto vlastnosti akcentuje ,,zmnoZenim* — tedy vytrvalym opakova-
nim tématu jako projevu stati¢nosti, jakého ,,pfeslapovani na misté. Jen modulace a skromna
tematicka a motivickd prace oZivuji staticky prubéh skladby. Tedy i artikulace hudebniho
¢asu potvrzuje dokonalou symbidzu racionalniho a estetizujiciho pfistupu. Piesvédéivym

konkrétnim pfikladem je hudebni ukéazka, ktera pfedstavuje jiné rondo Francoise Couperina
(hu20).
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PROMENY TVARU V MODERNIM VYTVARNEM UMENi A HUDBE

Moderni umé&ni pfinasi euforii pokroku a s ni spojené radikalni promény tvaru ve stale pfe-
kotn&j$im tempu peripetii. I zde sice stale plati kritérium zékladnich pfistupt ke skute¢nosti,
ale ¢im vic se komplikuje formalni aparat moderniho vytvarného uméni a hudby, tim se kom-
plikuje i orientace podle tohoto kritéria, a to z nékolika divodi:

1. Vytvarné uméni se zbavuje pfimé zavislosti na realit®, pfedev§im proto, Ze odmité roli je-
jiho iluzivniho zobrazeni. Smyslovy tvar, ktery byl v porenesanéni obrazové koncepci za-
kladnim pfistupem, ztrici v modernim uméni své postaveni nebo se objevuje v novych sou-
vislostech. Obdobn& se postupn& vytraci popisny charakter smyslového tvaru — at’ jiz pro-
gramniho ¢i recitativniho — i v moderni hudbé.

2. Moderni uméni je antiestetické a dekorativni tvar spojeny s estetizujicim pfistupem ztraci
po labuti pisni secese piidu pod nohama a v avantgardnim volném uméni ani hudb€ se neu-
platiiuje.

3. Nastup abstraktniho uméni a atonalni hudby p¥inasi zasadni zmé&nu podstaty tvaru, ktery se
zbavuje pfedmétnych a tonalnich konotaci a tim i pravidel figurativniho a tonalniho systému.

4. Nové vyrazové prostredky a techniky — od kolazZe ptes objekt, reprodukce, instalace atd.ve
vytvarném umeéni a koldZe, montaZe, elektroakustické & konkrétni zvuky atd. v hudbé — z-
sadné méni charakter tvaru a jeho vlastnosti i postaveni v celkové struktufe uméleckého dila.
Tato zména je viak natolik zasadni, Ze ji bude v&novana samostatna kapitola.

5. Moderni uméni se stale diisledndji emancipuje od predmétné podoby reality, coZ vede ne-
jen k nezavislosti tvaru na realité ale i nové roli uméleckého dila, jejimz disledkem je €asto
odmitnuti zobrazovaci role vytvarného dila a dotyka se pochopitelné i jeho morfologickych
aspektu.

Uvolnéni uméleckého projevu z obecné platnych schémat se velice podstatné dotyka i tvaru a
na jedné strané stale nekompromisné&ji vyhrocuje polaritu jednotlivych typti — konkrétng raci-
onalniho a expresivniho — zaroveri viak na druhé strané, zejména v souvislosti s prosazenim
netradiénich vytvarnych technik, se zafazeni k ur€itému typu tvaru komplikuje. JiZz od dru-
hého desetileti 20. stoleti se oslabuji a nakonec i rusi hranice mezi vytvarnymi, ale i umélec-
kymi druhy. A pravé vy3e uvedené komplikace jsou divodem, pro¢ jsou promény tvaru
v modemim vytvarném uméni a hudbé rozdéleny do tfi kapitol:

1. Kapitola Pfedmétny a tonalni tvar v modernim malifstvi a hudb& se nesoustied’'uje pouze na
pfedmétny tvar, ale i na tradi¢ni vyrazové prostiedky a vytvarné techniky. Zde je orientace
podle jednotlivych typi tvaru celkem snadna.

2. Kal?itola Abstraktni a atonalni tvar a zplisoby jeho vyjadieni se zabyva specifi€nosti abs-
traktniho a atondlniho tvaru a disledky této kvalitativni promény v&etné problému identifi-

kace otevieného organického tvaru &i problému vypovédi tvaru geometrické abstrakce ¢ kon-
struktivismu.

3. Kapitola Netradi¢ni tvar a vytvarné a kompozi¢ni techniky mapuje radikélni kvalitativni
pron.lény tvaru v souvislosti s novymi ,,nevytvarnymi a ,,nehudebnimi“ materialy a vytvar-
nymi a kompozi€nimi technikami.
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PROSTOR A CAS V MODERNIM VYTVARNEM UMENI A HUDBE

Emancipace uméleckého dila v procesu geneze a rozvijeni moderniho vytvarného uméni a
hudby vede k prosazeni kvalitativnich promé&n prostoru a hudebniho &asu je$té razantngjsich
neZ v piipadé vytvarného a hudebniho tvaru. A dusledkem je i obdobna komplikace orientace
podle kritéria zadkladnich pfistupi ke skute&nosti, a to z divodi, které tzce souvisi
s kvalitativni proménou tvaru:

1. Emancipace uméleckého dila vede k odmitnuti iluzivniho zobrazeni prostoru, které bylo ve
vytvarném umeéni spojeno s perspektivou — at” svételnou &i linearni — a artikulace hudebniho
¢asu iluzivnimi prosttedky kadenéni harmonie a proménou vztahu expoziéni a evoluéni hudby
vrcholiciho zru$enim téchto kategorii.

2. Linearni prostor jako dekorativni plocha zanika v souvislosti s prosazenim antiestetického
postoje moderniho uméni. Stejné jako v pfipadé tvaru se linearni prostor naposledy prosadil
Vv secesi.

3. Nastup abstraktniho uméni a atonalni hudby razantné proméfiuje pojeti prostoru ve vytvar-
ném uméni a artikulaci hudebniho ¢asu. Tato kvalitativni promé&na ma dvé zakladni podoby:
organicky vnitfni prostor v obrazech abstraktniho expresionismu a organicky hudebni &as ve
volné atonalité na jedné stran¢ a konceptualni prostor geometrické abstrakce &i ,,relny* pro-
stor konstruktivismu a dusledné artikulovany ,,seridlni“ hudebni &as v dodekafonii.

4.1 ve spojeni s prostorem a ¢asem se uplatiiuji ,,netradi€ni* vyrazové prostiedky a techniky
od Archipenkova ,.antitvaru“ jako vnitiniho prostoru sochy aZ k prostorovych instalacim
v sochafstvi, ¢i prostorové dusledky pfekratovani hranic mezi vytvarnymi druhy — napf. mezi
malifstvim a sochafstvim. V hudbg jsou to pak napf. prostfedky spojené s nahodilymi procesy
v absolutni i fizené aleatorice ¢&i pfi pouZiti ,,nehudebnich® zvukii a novych kompozi¢nich
technik v experimentalni hudbg atd. I tyto zmé&ny si vyZadaly samostatnou kapitolu.

Vymanéni uméleckého projevu z obecné platnych schémat se tyka i prostoru a hudebniho
¢asu ve stile vypjat&j$i konfrontaci sponténnosti expresivniho prostoru a hudebniho asu,
které se tyka jak figurativniho tak nefigurativniho vytvarného projevu na jedné strang a kon-
ceptudlniho a vnitfniho prostoru a ,,seridlniho* hudebniho &asu na strané druhé. Kvalitativné
zasadni zmény v pojeti prostoru a hudebniho &asu piinaseji ,,netradi¢ni* formy a vytvamé a
kompozi¢ni techniky a s nimi spojené ,,nevytvarné materialy* a ,,nehudebni zvuky*. Dusled-
kem je — adekvatné k pojeti tvaru — rozdéleni do tfi kapitol.

1. kapitola Prostor a ¢as v modernim pfedmétném vytvarném uméni a tonalni hudbé analyzuje
nové moznosti prostoru a &asu vramci tradi¢nich vyrazovych prostfedki a vytvarnych a
kompozi&nich technik.

2. kapitola Prostor a ¢as v abstraktnim malifstvi a atonalni hudbé akcentuje specifi¢nost vniti-
niho ¢i konceptuélniho prostoru a organického &i ,,seridlniho® hudebniho &asu.

3. kapitola Netradi¢ni pojeti prostoru a ¢asu v modernim vytvarném uméni a hudbg sleduje.
nové mozZnosti v prostorovych vztazich & vartikulaci hudebniho &asu v interakci
s ,.netradiénimi“ podobami tvaru.
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PREDMETNY A TONALNi TVAR V MODERNIM VYTVARNEM UMEN{ A HUDBE

Smyslovy tvar a jeho promény v modernim uméni

,» Monet ma jenom oko, ale BoZe jaké oko!“1
Paul Cézanne

Nejvhodné&j$im vychodiskem pro pochopeni kvalitativni promény tvaru bude pfiméa konfron-
tace dvou obrazl. Zajimavé srovnani nabizeji dva pohledy na DéZeci palac - detail z obrazu
Benatky - Bucintoro pfirazi k molu (asi 1728-30) italského malife vedut Antonia Canaletta
(obr.60), piedstavitele barokniho realismu prvni poloviny 18. stoleti, a platno Clauda Moneta
Dézeci palac v Benatkach (obr.61) z roku 1908. To, co oba obrazy spojuje, je stejny motiv:
Dézeci palac. Zato zpisob zobrazeni téhoz motivu je vyrazné odlisuje. Pfitom cil obou malif
byl stejny: zachytit zvoleny motiv co nejvérnéji, nejpfesnéji. Jak je tedy mozné, Ze se oba ob-
razy tak napadné odliSuji?

Canalettovy Benatky pfipominaji pohlednici z dovolené v Itélii - snazi se totiz zachytit Be-
natky v jejich typické podobg&. Tomu odpovida i charakter vyrazovych prostiedki, at’ jiz jsou
spojeny s tvarem &i prostorem. Obrysova linie co nejvéméji vymezuje konkrétni tvar, lokalni
a lomené barvy co nejpfesnéji imituji jeho konstantni barevnost, svétlo je prostfedkem mékké
modelace tvaru jako iluzivni vyjadfeni jeho trojrozmérnosti.

60. Antonio Canaletto: Bendtky-Bucintoro pFiraZi k molu (detail), asi 1728-30
61. Claude Monet: DéZeci palic v Bendtkach, 1908

Pro Monetiiv Dézeci palac tato charakteristika tvaru neplati. Plynuld obrysova linie je zde
védome potladena. Kreslici tah $tétcem je vylouden. Linie je jen naznadena kontrastem barev-
nych plo3ek &i svétla a jeho barevného stinu. Lokalni a lomené barvy jsou nahrazeny &istymi
barvami sluneéniho spektra. Svétlo nemodeluje tvar, ale stava se hlavnim prostfedkem zobra-
zeni pfirody v jeji proménlivosti, prostfedkem zachyceni prchavého okamZiku z této promén-
livosti. Vysledkem je vyrazné oslabeni pevnosti, plasti¢nosti a jasného vymezeni tvaru. Pfi-
tom i u Moneta jde o smyslovy ptistup ke skutednosti, ktery vychazi ze zrakového vnimani.

A pravé zde spodiva podstata problému. Az do sedmdesatych let 19. stoleti vychazel smys-
lovy tvar ze zrakové zkuSenosti. Malifi zobrazovali skutednost tak, jak ji znali, nikoliv jak ji
bezprostiedné vid&li. Zdirazfiovali tedy trvalé, neménné znaky skute¢nosti. Vysledkem sou-
hrnu zrakovych zkugenosti bylo schéma smyslového tvaru, které bylo zdiraznéno v rozboru
Canalettova obrazu.

To v3ak neplati pro Moneta. Ten nemaluje skutednost tak, jak ji zna, ale jak ji bezprostfedng
vidi: jako proménlivou hru svétla, kterou pienasi na platno jako mihotavy rytmus barevnych
skvrn. Rozhodujici je pro néj zrakovy dojem (L impression). Vysledkem je "optickd spontan-
nost", odmitajici schéma smyslového tvaru. Tuto "optickou spontinnost" dokézal - i kdyz s

vyhradami - v lapidarni formulaci ocenit Paul Cézanne: "Monet md jenom oko - ale, BoZe,
jaké oko!"

Obdobna kvalitativni proména tvaru se prosadila i v hudbé — i zde vyjdeme ze srovnani novo-
romantické programni hudby s impresionismem, které budeme demonstrovat na konkrétnich
pfikladech: na tématu Vodnika ze symfonické basné Vodnik od Antonina Dvofika a na 2.
tématu 1. symfonické skici Mofe Clauda Debussyho. Téma Vodnika jako pfiklad hudebniho
tvaru jsme analyzovali v souvislosti s promé&nami smyslového tvaru v pohybu staleti (str. ..).
Zde jsme zdiraznili propojeni popisnosti programni hudby s klasicistni dislednosti fadu, jak
se projevuje v tématu Vodnika jako hudebnim tvaru novoromantismu. Zato Debussyho 1. ski-
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PROSTOR A CAS V MODERNIM 'PRE'DMETNVEM VYTVARNEM UMENI
A TONALNIi HUDBE

Opticky prostor a pFirozeny cas a jejich promény v modernim uméni.

Obdobnou proménou jako smyslovy tvar pro$el zasluhou impresionistii i opticky prostor
v malifstvi a ,pfirozeny ¢as“ v hudb&. Prostor Canalettova obrazu Benatky — ,,Bucintoro
pfiraZzi k molu vykazuje vSechny charakteristické znaky optického prostoru. Z hlediska ba-
revné perspektivy naruSuje pravidelné schéma modra barva mote v popiedi, ktera zpisobuje,
Ze v nejteplejSich barvach je stiedni plan obrazu. Jinak Canaletto vyuziva viechny prostredky
iluze prostorové hloubky od zmen$ovani piedméti (objektil) s nartistajici prostorovou hloub-
kou a spolu s tim i postupné potlacovani detaild aZ po znejasnéné kontury tvarti v zadnim
planu atd.

62. Antonio Canaletto: Bendtky-Bucintoro p¥ira%i k molu, asi 1728-30
63. Claude Monet: Regata v Argenteuil se zataZenou oblohou , 1874

Monet barevné schéma optického prostoru zdanlivé respektuje. To je viak predeviim proto,
Ze u krajiny s modrou oblohou a horizontem a teplymi barvami krajinnych utvari v popredi je
uvedené schéma naprosto pfirozené. Oblibenym motivem Monetovych obrazi je feka, kon-
krétn¢ Seina, protoZe vodni hladina jako zrcadlo odraZi v mozaice rozpitych barevnych skvrn
okolni krajinu a akcentuje tak svétlo jako nejprom&nlivéj$i fenomén v ptirodé. Vyvrcholenim
oslavy svétla jsou obrazy, které pln& ovlada obloha jako zdroj atmosférického svétla a vodni
hladina, ktera svétlo odraZi. Dokonalou demonstraci je obraz Regata v Argenteuil se zataZe-
nou oblohou (obr. ..). Zde je nadvlada Zivla spojenych se svétlem tak dominantni, Ze splynuti
oblohy a vodni hladiny naru3uji jen plachetnice, které — v rozporu s obvyklym schématem —
nejsou umistény v pfednim planu, kde posiluji iluzi prostorové hloubky, ale spi¥ oddé&luji
sttedni plan od zadniho. Navic jsou tvary plachetnic redukovany ptedevdim na trojihelniky
plachet ve studenych barvach, ktera témeF splyvaji s adekvatni barevnosti oblohy a vodni hla-
diny. Navic trupy plachetnic v teplejsich barvach jsou jen naznadeny témét amorfnimi skvr-
nami, které splyvaji s obdobn& zbarvenymi mraky zataZené oblohy a jejich reflexemi na vodni
hlading. Monet tak vlastng v pfevaZujici &asti obrazu rusi optické prostiedky iluze prostorové
hloubky, kterou alespori &astetné ,,zachraiiuje” naznak perspektivniho ubihani pobiezni kra-
Jiny v prevazujici teplych barvach.

Jestlize barevna perspektiva je alespoii v n&kterych obrazech zachovana v bezprostrednim
zachyceni motivu, pak rozbiti pevnosti tvaru potlatenim obrysové linie a svételné modelace
rusi mozZnosti optické iluze prostorové hloubky postupnym potlaovanim detailii a predeviim
pak potlatenim modelace a znejasn&nim jeho obrysi. Monet se viak piece jen nevzdava
vSech tradiénich prostfedkd iluze hloubky optického prostoru alespoti ndznakem ortogonal
cesty &i brehi feky apod. Cim vice viak zbavuje tvar jeho hmotné podstaty a uvoliiuje spon-
tanni férie barevnych skvrn, tim vice oslabuje iluzi optického prostoru, ktera se v obrazech
z potatku 20. stoleti — jako je napt.Londynsky parlament z roku 1904 — apln& vytraci vytla-
¢ena symfonii &istych barev stojicich nad tvarem. Zarovet je vak tfeba zdiraznit, Ze v fadé
Monetovych obrazii, zejména v tradi¢nich krajinnych motivech, jsou alespofi v zakladnich
obrysech principy atmosférické perspektivy zachovany. V zadném piipad® viak nejde o
schéma, které by bylo obecng platné. Mira zachovam & rozbiti tradi¢niho schématu atmosfé-
rické perspektivy u dal3ich predstavitel impresionismu — Renoira, Sisleye, Pissara — je rizna
a pfedev§im individualni. I zde souvisi mira naru$eni standardniho prostorového schématu
s mirou naruseni standardniho schématu tvaru ve viech jeho parametrech.
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ca Mofte je jakymsi kaleidoskopem skladatelovych pociti pfi setkani s probouzejicim se
motem, hudebnim vyjadienim stfidajicich se bezprostfednich nélad, pociti a dojmi. Dojmy a
pocity vyvolané pohledem na probouzejici se mofe se viak nestfidaji pravidelng, ale pravé
naopak: nahle, neodekavané. Tomu také odpovida charakter melodie v Debussyho hudbg. Ta
je nevyrazna, nahle pferufovana, jakoby neocekévané zastavend v rozletu. Téméf zanika v
barevném oparu harmonie a pestrém zvuku nastroji. To nazorné demonstruje melodie prv-
niho tématu 1. skici Mofe

XXV. Claude Debussy: Mofre, 1. &ast, 1. téma (melodie)

Melodie v impresionistické hudb& ma tedy stejné vlastnosti a ulohu jako linie v impresionis-
tickém malifstvi. Obdobné je tomu i v barevné vystavbé tvaru v Monetov€ obrazu a
v harmonii hudebniho tvaru v Debussyho skladbg. Tak jako Monet rozklada plochy lokélnich
barev ve skvrny &istych barev, tak i Debussy rozklada zvukovou plochu kvintakordu ve zvu-
kové skvrny pfimichanim dal$ich intervali. Pfedevsim tonicky kvintakord - samoziejmé ve
vztazich k dalsim akordim - je jakymsi kamennym monumentem kadenéni harmonie, dava
pocit jistoty, pevné pudy pod nohama. Neni tedy divu, Ze jej Debussy nema v lasce. Snazi se
narudit zvukovy monolit kvintakordu pfimichanim dal3ich intervald. Stadi pfidat malou tercii
a pocit jistoty je naru$en. Je$t& uinngji pisobi pfimichani mensich, méné "stabilnich" inter-
vali - napf. sekundy - a kamenny monument se rozpadne na zvukovou tfist’, jakoby sublimo-
val. Stejny je i vztah Moneta a Debussyho k modulaci. Tak jako Monet klade skvrny &istych
barev vedle sebe - bez modulace - tak i Debussy nepfevadi pomoci kadence &i jinym zptiso-
bem funkéniho obméovani jeden akord v druhy, ale ponechava akordim naprostou nezavis-
lost a jejich napéti tim, Ze je posunuje paraleln&. Vysledkem vys$e uvedenych - a dalSich -
promén harmonie bylo, obdobné jako v impresionistickém malifstvi, rozbiti pevnosti a uza-
vienosti hudebniho tvaru. Té¢kavému svétlu v Monetovych obrazech odpovida stejné "t€kava"
dynamika v Debussyho hudb&. Proto vét§ina Monetovych vrcholnych obrazli i Debussyho
stéZejnich skladeb pusobi tak éterickym dajmem - jako by mély kaZdou chvili sublimovat.
Vysledkem je zna¢n& uvoln&ny a otevieny hudebni tvar, ktery se ¢asto nahle, nefekang
»Ztraci“ a nastupuje jiny tvar — i v impresionistické hudbé tedy dochézi k rozpadu tvaru stejné
jako v impresionistickych obrazech.

Kvalitativni promé&na smyslového tvaru, kterou jsme demonstrovali na Monetové DoéZecim
palaci v Benatkach, méla jepici Zivot. JiZ genera¢ni souputnik Paul Cézanne kriticky prohla-
sil, Ze ,,Monet ma jenom oko“. Usili o ptesny popis skutenosti se stalo doménou fotografie a
malifstvi se usilovné snaZilo zbavit se délu iluzivniho zobrazeni skutecnosti. Daleko zfetel-
néji se prosazovala druha tendence spojujici naturalistickou formu — tedy realismus nebo im-
presionismus — ve spajeni se symbolickym obsahem. Tato tendence se viak tyké spiSe vztahu
formy a obsahu a celkové struktury dila. TotéZ plati i pro obdobné tendence v hudbé.

66. August Rodin: Myslitel, 1880-1904

Adekvatni symbi6za formy a obsahu v interakci impresionismu a symbolismu se prosadila i
ve vrcholné fazi sochafské tvorby Augusta Rodina. Proslulym nazornym pfikladem je slavny
Myslitel (obr.66). Rozbiti tvaru svétlem, které se odrazi od lesklého bronzu a rozbrazdény
povrch plastiky stupriujici proménlivou hru svétla oslabuji vizualni pocit pevnosti a iluzivni
plastické modelace sochafského tvaru — to jsou typicky impresionistické vlastnosti sochaf-
ského tvaru. Ten v8ak zaroveii vyzatuje jakési niterné chvéni, vnitfni pnuti, které nabiji sochu
vyrazovou energii a zaroveii tajemstvim neuchopitelnym literdrnimi prosttedky alegorie.

Jestlize predchozi obrazovd ukédzka demonstrovala spojeni symbolického obsahu
s impresionistickym tvarem, pak portrét Hrabéte St. Genois d’Anneaucourt (obr. 67) od
Christiana Schada se jednozna¢né distancuje od viech symbolickych ¢i expresivnich aspekti
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V konfrontaci hudebniho ¢asu v novoromantismu a impresionismu vyjdeme z notovych i hu-
debnich ukazek, na kterych jsme demonstrovali promény hudebniho tvaru — tedy ze symfo-
nické basn¢ Antonina Dvofaka Vodnik — konkrétné ze strukturace hudebniho ¢asu bloku
hlavniho tématu vodnika — a za¢atku 1. symfonické skici Mofe Clauda Debussyho. 1 zde je
tieba zdiraznit t€snou provazanost vlastnosti tvaru a hudebniho ¢asu.

XXVI. Antonin Dvoidk: Vodnik, symfonick#& bésefi, oblast tématu vodnika

Pevnému, pravidelné klenutou a ¢lenénou melodii vymezenému tvaru tématu modelovanému
celkem ukéznénou kadenéni harmonii a strukturovanému pravidelnym metrem i rytmem od-
povida i artikulace hudebniho &asu, kterou budeme sledovat v rozmezi bloku tématu Vodnika.
Ve strukturaci hudebniho ¢asu je dominantni vztah expoziéni a evoluéni hudby, ktery jsme
v souvislosti s Dvotdkovym Vodnikem sledovali jiZz v kapitole Promény prostoru a ¢asu
v pohybu staleti (str. ..). Zde jsme naznadili strukturaci ¢asového fadu celé symfonické basné
s durazem na prevahu evoluéni hudby nad expozi¢ni. V uz§im vymezeni bloku tématu Vod-
nika (je moZné jej také oznacit jako oblast tématu) je situace ponékud odlidna. Jednotlivé
bloky jsou totiZ sevien&jsi a svou artikulaci pfipominaji kvadfikové zdivo. Hlavni blok A,
jehoZ osou je téma vodnika, trva sam o sob& téméf dvé minuty a je budovan na konfrontaci
expozi¢ni a evolu¢ni hudby. Blok za¢ina introdukci a pak nastupuje samotné téma (periody
la a 1b), které se ve vétsi dynamické intenzité a odlidném témbru znovu opakuje. Druhé, dy-
namicky jeSt€ vyrazné&ji gradované opakovani, se tyka jen periody la a zde vlastn& kon¢i sta-
ticka expozi¢ni ¢ast bloku, kterd trva polovinu trvani bloku. Dalsi pribéh (1c a 1d) je pak
spojen s dramatickymi proménami evoluéni hudby.

Hu21 Claude Debussy: Mofe, Skica 1, zatdtek 01:50

Jestlize jsme v rozboru impresionistického hudebniho tvaru zdiraznili Ze 1. skica Mofe je
kaleidoskopem stfidajicich se skladatelovych pocitt pfi pohledu na probouzejici se mote, pak
to plati predeviim pro hudebni ¢as. Proti Monetovi m&l Debussy jednu nespornou vyhodu.
Monet mohl z proménlivosti pfirody vytrhnout jen jeden okamzik, jediny asovy moment
nebo v sériich obrazli téhoZ namétu - napf. Rouenské katedraly - zachytit kli¢ové okamziky
téchto svételnych promén. Hudba vSak plyne v ¢ase — Debussy tedy mohl hudebné vyjadfit
stfidajici se bezprostfedni nalady, pocity a dajmy. A jestlize se nepravidelnost stfidani jednot-
livych pocitti a ndled projevuje i v nepravidelnosti a neukonéenosti hudebniho tvaru, o to di-
sledn&ji zasahuje strukturu hudebniho &asu. Jednotlivé oteviené tvary se nahle vynoiuji
z barevného oparu harmonie a instrumentace, aby v ném stejn& nahle zmizely. Piesto v3ak
nejde o organicky hudebni ¢as, ale o uvolnény &as se ,,skrytou* artikulaci. Jednim z jejich
prostfedki je ¢asté opakovani motivli ve vyraznych proménach témbru, coz odpovida svétel-
nym proménam v Monetovych sériich. V3ak také v Debussyho hudbg - stejné& jako v Moneto-
vych obrazech - hraji mimotadné dileZitou roli vizualni i jiné smyslové dojmy. O vyrazné
tlloze optickych a sluchovych vjemu v impresionistické hudbé sv&déi i nasledujici Debussyho
slova, ktera se vztahuji k symfonickym skicam Mofe:

"Hluk mo¥e, kfivka obzoru, kFik ptdka vyvoldvaji v nds mnohondsobné dojmy, A najednou,
aniz da ¢lovék k tomu sebemensi podnét, jedna z téch vzpominek se rozsiFi na svét kolem nds a
vyjadri se hudebni Feci. Ma v sobé svou harmonii. A at’ se ¢lovék snazi jakkolinebude s to
nalézt spravnéjsi a upFimnéjsi. Jen tak srdce zrozené pro hudbu dospiva k nejkrdsnéjsim obje-
viim. "2

Na nepravidelnosti ¢asového fadu impresionistické hudby se podili i velice proménliva dy-
namika, ktera dokaze pracovat na velice malé plode zvukové intenzity v jemnych dynamic-
kych odstinech zvukového chvéni, které umoctiuje komplikovana rytmika. Pocit chvéni umi
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ve prospéch v&cného pojeti skute¢nosti — odtud i nazev sméru nova vé€cnost. Vyznacuje se
maximalni mirou vyrazové odtaZitosti, az strohosti a zduraziiuje deskriptivni diislednost v
zobrazeni detailt aditivné poskladanych do celkového tvaru magického realismu. Termin ma-
gicky realismus postihuje metafyzické aspekty tvart nové vécnosti, jeji pfibuzensky vztah
s metafyzickou malbou. Postavy i v&ci jsou naprosto rovnocenné — stavaji se objekty nezau-
jatého pozorovani. Nezaujatého nejen z hlediska vyrazu, jehoZ absolutni absence podtrhava
metafyzické aspekty zobrazenych objektd, ale i z hlediska pfesného pfepisu skute¢nosti. Jako
by jednotlivé objekty — postavy i vé&ci — byly vyvazany z jakychkoliv souvislosti nejen obrazu
ale i jevové skute¢nosti a byla z nich vypreparovana vécna podstata jejich hmotné existence.
Tato charakteristika neplati pro vSechny pfedstavitele tohoto sméru, ale jen pro racionalné
objektivni proud nové vé&cnosti, ktery z individualni rozmanitosti pfedmétu (postav, véci, kra-
jinnych ttvard atd.) racionalné preparuje objektivni podstatu jejich fyzické existence jako
spole¢ného jmenovatele.

67. Christian Schad: Hrabé& St. Genois d ' Anneaucourt, 1927

Z tohoto zorného uhlu lze pochopit pfibuznost nové vécnosti v malifstvi a v hudbé. Zavér
fugy in A zcyklu Ludus tonalis (nuXXVIII) od Paula Hindemitha je typickou ukazkou hu-
debniho tvaru nové vécnosti, pfesné&ji fe€eno jednoho ze tfi proudi, konkrétné proudu, ktery
bychom mohli oznagit — v komparaci s adekvatnim proudem v malifstvi — jako racionalng
objektivni proud. Pozorna analyza notové ukazky odhali charakteristické znaky hudebniho
tvaru jako symbiozy retrospektivnich a progresivnich prvka. Jak linearni, tedy melodické vy-
mezeni tvaru, tak i zpusob vedeni hlast je typicky bachovsky a pfedstavuje retrospektivni
tendence pfibuzné s neoklasicismem (napf. Stravinského Koncert pro klavir a dechové né-
straje). Pravé u Hindemitha je orientace na bachovskou polyfonii chapéana jako projev hu-
debni vécnosti, tedy hudby nezatiZzené Zadnymi mimohudebnimi konotacemi. Vyznaduje se
odklonem od sémantickych a vyrazovych vlastnosti romantické hudby, zejména pak hudby
programni - tedy od literarnich i poetickych asociaci. JeSt€¢ vyhranénéji se distancuje od ex-
presionismu (zejména pak expresionismu 2. videiiské Skoly) ukaznénim a duslednou struktu-
raci hudebniho proudu. S témito charakteristickymi rysy hudebniho tvaru souvisi i progresivni
tendence spo¢ivajici napf. v harmonické oblasti jednak v intervalové stavbé akordu jako libo-
volného individualizovaného souzvuku, jednak ve zrovnopravnéni konsonance a disonance a
volného zachazeni s jejich vztahy, coZ je dobfe ,itelné“ i v notové ukazce a zvukové potvr-
zené ukazkou hudebni (hu 22).

XXVIIL Paul Hindemith: Zavér fugy in A z dila Ludus tonalis

Komparaci malifského a hudebniho tvaru nové vécnosti nelze chapat v poloze smyslového
tvaru ale skute¢né v jeho v&cnosti, ktera v malifstvi spo¢iva ve v&cné podstaté hmotné exis-
tence predmétu, kdezto v hudb& ve ,,vécné® podstaté nehmotné existence absolutnich hodnot
hudebniho zvuku. To vyplyva z vyrazné odli§nosti fenoménu obou uméleckych druhu.

Docela jiné vyuziti vnéjSich znakd smyslového tvaru nabizeji obrazy Salvadora Daliho. Jeho
kresba Mé&sto zasuvek (obr. 69) pfipomina precizni, technicky dokonale vytfibenou studii vy-
znamného manyristického mistra. Obrysova linie sice dramaticky deformuje tvar, zarovet jej
vSak v detailech pfesné vymezuje. V deskriptivnim vykresleni detaild v§ak dominuje vnitfni
kresba. Ta zarovent zajistuje i adekvatn€ detailni modelaci t&lesného tvaru. Malba Antropo-
morfni kabinet (obr. 70), pro niZ byla kresba studii, na jedné strané potvrzuje vyse uvedené
znaky tvaru, na druhé stran€ vSak jeSt¢ stupfiuje expresivni akcenty smyslového zakladu t&-
lesného tvaru svétlem. Caravaggiovskym temnosvitem dokaZe Dali rafinované konfrontovat
dramatické kontrasty ostrého svétla a hlubokého stinu €asto deformujiciho tvar a virtugzné
jemnou detailni modelaci. Konfrontaci smyslového a expresivniho tvaru je§té podtrhuje téméf
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viak nejsugestivnéji navodit impresionisticka instrumentace aZ mikroskopickym délenim na-
strojovych skupin a izolaci jednotlivych nastroju a instrumentalnimi efekty tremola Zest' atd.

Spojeni naturalistické formy — at’ jiZ realistické ¢i impresionistické — se symbolickym obsa-
hem se v podstaté nedotklo ani promény pojeti prostoru. Za zminku stoji pouze zména prosto-
rovych vztahi symbolickych postav a jejich atributi a krajiny, v niZ jsou umistény. Tak
v novoromantickém alegorismu generace Narodniho divadla — napf. v Hynaisové alegorii Jaro
(obr. 51) — se pozornost soustfed’uje na alegorickou postavu jara a na literarni (narativni) as-
pekty s ni spajenych atributi a krajina je jen pasobivou kulisou. Ve stiedni desce Preislerova
triptychu Jaro (obr. 52) jsou symbolické postavy propojeny s krajinou, coZ je zietelné i
z prostorovych vztaht.

64. Vojtéch Hynais: Jaro, detail (CD1) 65. Jan Preisler: Jaro, stiedni obraz triptychu, 1900 (CD1)

Nejen tvary ale i prostorové vztahy v portrétu hrabéte St. Genois d’Anneacourt od Christiana
Schada ptsobi dojmem, jakoby se Schad vratil do prvni poloviny 15. stoleti k prvni generaci
maliii nizozemského mé&stanského realismu — k Janu van Eyckovi ¢i Rogieru van der Wey-
denovi. Prostfedi jejich obrazt totiZ neni redlné, jak by se na prvni pohled mohlo zdat, ale
redlné predméty, objekty €i krajinné utvary jsou poskladany do nerealného celku. Obdobné si
pocina i Schad. Aditivni princip tvaru sestaveného z detailu plati i pro prostedi obrazu. Nejde
totiZ o realnou vedutu z konkrétniho mésta, ale o jevi§tni prostor postaveny z jednotlivych
kulis. Neredlnost celku jako rafinovany prostfedek magického realismu posiluji i disproporce
prostorovych vztahl nejen mezi figurami a kulisou méstského prostiedi, ale i mezi samotnymi
postavami.

hu22 Paul Hindemith. 3. sondta, 1. v&ta 05:03

Obdobn¢ pracuje s hudebnim tvarem ve vztahu k hudebnimu &asu i Paul Hindemith v 1. vét&
3. sonaty pro klavir — tedy aditivnim pfifazovanim motivii. Promys$lenou strukturaci hudeb-
niho ¢asu demonstruje jiZ zatatek 1. véty. Rozsifena tonalita vychazi z ,,rozsifené stupnice® —
tedy misto osmi tonu diatonické stupnice B dur pracuje Hindemith s dvanacti tony chroma-
tické tonalni stupnice B dur. Navic zpisob prace s materidlem chromatické tonalni stupnice je
neobvykly. Vech dvanact tonu je totiZ vyerpano ve &tyfech taktech a dal$i obmény ,,tonalni
fady“ spocivaji na zachovani rytmického pudorysu i klesani melodické linie s nepatrnymi
rozdily v intervalech. Tento zplsob pfifazovani melodicko rytmického vzorce se pak zuzuje
na motivy atd., cozZ je pro Hindemitha prostfedek k stuptiovani & zmirnéni napéti ve spojeni
s artikulaci hudebniho &asu.

XXVIIL Paul Hindemith: 3. sonita pro Kklavir, 1. v&ta, takty 1 - 10

Magicky realismus spajuje novou vécnost nejen s metafyzickou malbou ale i se surrealismem.
Jen hrabéte St. Genois d”Anneacourt &i skladatele Mathiase Hauera a jiné celebrity dvacatych
let vystfidali manekyni Giorgia de Chirica &i fantasmagorické postavy se zasuvkami
v reprodukovanych dilech Salvadora Daliho. Cim vice jsou tvary vzdaleny realité, tim vice je
narusena opticka vérohodnost prostoru. Chirictiv obraz Znepokajivé muzy je nazornym své-
dectvim sugestivni konfrontace realné podstaty véci v nerealnych souvislostech.
V prostorovém uspotadani se na metafyzickych aspektech podili razantni deformace prosto-
rovych plant spojena s izolaci budov. Na ni se vyrazné podili i extrémng ostry uhel naklonéné
roviny, ktera oslabeni fyzické podstaty prostfedi posiluje i nahrazenim dlazby ferrarského
namésti prkennou podlahou, jejiz linie evokuji zkreslenou linearni perspektivu rané rene-
sance. Naklon&na rovina navic zakryva spodni &asti budov v pozadi a razantn& tak umoctiuje
konfrontaci fyzickych a metafyzickych aspektt zobrazeni.
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monochromni ponura barevnost v sugestivni $kale hn¢dé téniny. Mohli bychom tedy konsta-
tovat, Ze jde o symbiézu smyslovych a expresivnich znak® v jakémsi hybridu caravaggiov-
ského a el-grecovského tvaru. Je zde viak jeden ,,nepatrny detail*, ktery dosavadni charakte-
ristiku tvaru Daliho obrazu posouva do dplné jinych dimenzi, do dimenzi nadreality — a to
jsou zasuvky tréici z hrudi leZiciho muZského aktu. Ty totiZ jednozna¢né dokazuji, Ze cilem
Salvadora Daliho nebylo iluzivni zachyceni jevové skute€nosti, ale malifskymi prostfedky
popisného realismu ,,zviditelnit* fantazijni pfedstavy — v pfipad¢ Daliho pak dokonce, fe¢eno
jeho vlastnimi slovy, fantasmagorické pfedstavy. Neni ndhodné, Ze motiv zasuvek vysunutych
z hrudi postavy je u Daliho tak oblibeny, a to jak v obrazech, kde mezi notoricky znama dila
patii Hofici Zirafa s motivem Zeny se zasuvkami, tak i v trojrozmérné tvorbé, kde zasuvkami
opatfil torzo Venus$e mélské.

69. Salvador Dali: Mi&sto zdsuvek, 1936

V nasledujici dvojici reprodukci se jedna o dva portréty téhoz autora, Chucka Closeho, které —
pfi dostate¢ném odstupu - si jsou podobné jako vejce vejci. Oba akcentuji fotograficky ptesny
pfepis podoby portrétovaného — viak se také jedna o fotorealismus. To by nebylo nic zvlast-
niho, kdyby mezi obéma obrazy nebyl tak znaény ¢asovy odstup téméF tficeti let — a pfitom se
na zplisobu zobrazeni zdanliv& nic nezménilo. Reeni problému nabizi pohled z bezprosttedni
blizkosti, ktery pfedstavuji obrazy 72 a 73. U star§iho portrétu (obr. 72) se zmé&na projevu
promitne do vyrazné akcentace detaili — napf.vousi -. které pfi velikosti formatu zplsobi za-
sadni zménu schématu optického vnimani — vnimame totiZ izolované detaily v duchu speci-
fiky filmové ¢i televizni optiky. U mlad$iho portrétu (obr. 73) eka divaka pfi pohledu zblizka
nedekané prekvapeni. Portrét se rozpadne na &tvereCky digitalniho rastru. Jde tedy v obou
piipadech o ozvlastnéni dobové specifiky technik ovliviiujicich optické vnimani.

72. Chuck Close: John, 1971-72 73. Chuck Close: Autoportrét, 2000-01
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68. Georgio de Chirico: Znepokojivé mizy, 1925

Jestlize G. de Chirico dokazal rafinovanymi prostiedky prostorového uspofadani posilit meta-
fyzické aspekty vyjevu, pak Salvador Dali zvolil v obraze Antropomorfni kabinet (obr. 70)
jesteé rafinované;$i prostiedky umocnéni podilu prostoru na fantasmagorickych aspektech zob-
razeni. Dokazal totiZ propojit dvé naprosto odliné prostorové koncepce piedchozi tradice:
caravaggiovsky temnosvit, jenZ se uplatiiuje v interiéru, ktery zaujima témeéf celou plochu
obrazu, a prostorové schéma vyhledu z okna na mésto v zadnim planu, které se stalo ostinat-
nim prostorovym motivem nizozemského mé$tanského realismu. Tedy divadelni osvétleni
interiéru, kde tma zastavuje rozvijeni prostoru a pozornost je soustiedéna na postavu jako
symbol imaginarniho svéta nadreality, v ostrém protikladu k intenzivn& prosvétlenému detailu
veduty jako prihledu do zadniho planu zastupujiciho realitu fyzického sv&ta. Uhrancivé ta-
jemstvi imaginarniho svéta nadreality je spojeno s neproniknutelnou tmou, do které je pono-
feno, zatimco svét fyzické reality, jehoZ ,,nekone¢na vzdalenost“ je akcentovana nejen pie-
hnanou disproporci prostorovych pland ale i az deskriptivng detailnim zobrazenim ,,neko-
ne¢né vzdaleného* vyseku z méstské veduty.

70. Salvador Dali: Antropomorfn{ kabinet, 1936

Jiné pojeti prostoru uplatiiuje Salvador Dali v patrné€ nejslavnéj$im obrazu s postavou se za-
suvkami, v Hofici Zirafe. Na Daliho nezvykle nizky horizont sugestivné navozuje tzkost
z prazdného prostoru, kterou jest¢ umociiuje hofici Zirafa.

Portréty Chucka Close se netykaji prostoru. Nézornym pfikladem promény prostorovych
vztahl v hyperrealismu je obraz Closeho soudasnika Richarda Estese Hotel Holand (obr. 70).
Na prvni pohled pisobi Estestiv pohled na newyorskou ulici jako pohled z dovolené. Vak
také Estes obraz podle fotografie maloval — ovdem s licenci malife, to znamend, Ze vizudlni
informace ziskané ,,objektivnim“ objektivem fotoaparatu mize subjektivné menit, deformo-
vat, ¢i jinak fe¢eno ma pravo se dopoustét vizualnich dezinformaci. Z hlediska prostorovych
vztahi Estes rafinovang vyuziva efektu dvou — mimo jiné — vizuélnich dezinformaci. Podobné
jako v obrazech autori patticich k nové vécnosti i Estes pfifazuje na zaklad¢ aditivniho prin-
cipu jednotlivé budovy za sebou. Ignoruje tedy nékteré optické zakonitosti prostorovych
pland. Velice rafinovang dokaze Estes vyuzit umélecké licence v zobrazeni zrcadlového
efektu odrazu protjsich objektii v obrovskych sklenénych tabulich budovy hotelu. Jednak je
odraz az pfili§ ,,doslovny*, jednak vytvafi se skute¢nym prostorem efektni prostorovy kontra-
punkt.

70. Richard Estes: Hotel Holland, 1984
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Racionilni pfedmétny a tondlni tvar a jeho promény v modernim uméni

,» Chci pFedélat Poussina podle pFirody. “3 ,,Skrze Poussina stat se klasickym“4

Paul Cézanne
Lakonicka prohlaSeni Paula Cézanne prozrazuji na jedné strané néavrat k racionalni tradici
francouzského malifstvi, na druhé strané vSak zduraziiuji zasadni odlisnost. Ta se sice tyka
piedevsim celkového fadu obrazu, ale je ziejma i v pojeti tvaru. Zasadni rozdil v pojeti tvaru
u Poussina (obr. 41) a Cézanne spoliva v mife stylizace. Jestlize v racionalnim tvaru
v obrazech N. Poussina byla vyrazné posilena jeho smyslova zakladna (bliZe viz str. ..), pak
Cézanne redukuje tvar na jeho stereometrickou podstatu s nekompromisnim potlatenim vSech
detaili.

Ve vztahu ke genezi moderniho uméni je nejzajimavé&jsi modelace kubickych tvard domi
v detailu obrazu Marseillesky zaliv u 1’Estaque (obr. 74). Misto mé&kké modelace se uplatiiuje
tonalni kontrast teplych a studenych barev - tedy konkrétn& okri $titi, ervené barvy stiech a
modii boénich stén. Toto radikélni feSeni modelace kubického tvaru ptedjima adekvatni fe-
Seni Pabla Picassa v jeho vedutach z Horty de Ebro (obr. 65). Na stereometrickém vymezeni
tvaru se podili pfedeviim obrysova linie, zdsadné se méni i jeho barevna vystavba. Cézanne
ptejima od impresionisti paletu &istych, spektralnich barev, coz se promita i nového zptsobu
modelace tvaru kontrasty ¢istych barev.

74. Paul Cézanne: Marseillesky ziliv u I'Estaque, 1886-1890, detail

Idealnim prostfedkem hledani podstaty tvaru a jeho plastické modelace ¢istymi barvami je pro
Cézanna zatisi (obr. 75). Nabizi totizZ moznost vybéru jednotlivych prvki jak z hlediska jejich
kvantity, tak i z hlediska kvality - a to jak tvarové, tak i prostorové. Hledisko tvarové kvality
spo&iva v moznosti volby pfedméti pfirozené stereometrického tvaru - kulovity tvar jablek,
valec vazy atd. -, zatimco tvarova rozmanitost a riiznorodost ptirodnich tvari vyzaduje slo-
Zity proces abstrakce.

Picasso pokrotil ve stereometrické stylizaci tvaru jesté dal nez Cézanne. Jeho Sedici akt
zroku 1907 (obr. 76) se vlastné uz sklada z valcovitého tubusu téla, konCetin a krku, kulo-
vitého tvaru prsou a ovoidu hlavy. Maximalni stereometricka stylizace tvaru je umocnéna
elementarizaci, jeho maximalnim oproSténim, vyloufenim vSech detaild a jednoduchosti
uhrné modelace. Na ni se podili i konstruktivni vyuZiti kontrastu teplych a studenych barev
v zamérné omezené $kale teplych tond okrl a hnédi a Sedomodré Skély studenych barev. Vy-
razné novym prvkem, ktery je predzvésti revoluniho zvratu Avignonskych sleéen, je ne-
smély naznak modelace tvaru barevnou kresbou, kdy jemné Srafovani spiSe naznatuje nez
vyznaduje sklon jednotlivych plosek v riznych thlech. V celkovém udinku viak jde o mék-
kou, tedy malifskou modelaci tvaru.

76. Pablo Picasso: Sedici akt, 1906 77. Pablo Picasso: Zena s v&jifem, 1908

Zasadni zménu pojeti tvaru oteviely Avignonské sleCny jako zirode&na butika protokubismu
vrcholiciho roku 1908. Konfrontace Sediciho Zenského aktu z Kramafovy sbirky (obr. 76) a
Zeny s v&jitem z roku 1908 (obr. 77) je nazornym piikladem této promény. Jemné pfechody
lapidarni mékké modelace Sediciho Zenského aktu zdiraziiuji oblé tvary valcovitych, kulovi-
tych a elipsoidnich stereometrickych utvarti, na které jsou redukovany télesné tvary Zeny. Na-
opak vyhrocené kontrasty tvrdé tonalni konfrontace teplych sytych zemitych hnédi a jemnych
svétlych okril a studenych $edi v ostfe vymezenych plochach bezprostiedniho stietavani zdi-
razfiuji skulpturdlni modelaci télesnych objemi rezolutn€é redukovanych na stereometrické
utvary télesného kubusu a jehlanovitého mnohosténu nosu. A pravé skulptivni efekt jehlano-
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Konstruovany prostor a ¢as a jeho promény v modernim uméni

. Tradicni perspektiva mne neuspokojuje, jeji mechaniénost nemiiZe nikdy vést k plnému
uchopeni véci. Vychdzi z jednoho pohledu a neni schopna ho pFekonat.... Materializace to-
hoto nového prostoru, ktery jsem citil, ta mne zajimala pFedevsim, a ta se stala uréujici direk-
tivou kubismu. A tak jsem délal zdtisi, protoZe v ném je hmatovy prostor, Fekl bych, Ze se ho
skoro miiZeme dotknout rukou. ... Tento druh prostoru, ktery mne tak pFitahuje, se stal i pro-
storem prvnich kubistickych obrazii“.5

Georges Braque

V protikladu k optickému prostoru impresionismu se v obrazech N. Poussina (obr. 41) i P.
Cézanna (obr. 61) uplatiiuje konstruovany prostor. Kvalitativni rozdil je obdobny jako v pfi-
padé€ tvaru, je oviem jeSt€ razantngjSi. Poussin nebuduje prostorovou konstrukci na systému
linii (ortogonal) sbihajicich se do ib&Zniku, ale akcentuje jiné aspekty konstruovaného pro-
storu: vyvazenost zaplnénych a prazdnych ploch, vyvaZovani diagonal a ptedevsim horizontal
a vertikal, dirazem na vztahy konfiguraci atd. To je - ve srovnam s linearni perspektivou rané
renesance - dusledek posileni smyslové podstaty tvaru, tedy oslabeni jeho geometrické styli-
zace.

Maximalni redukce tvaru na jeho stereometrickou podstatu umoziiuje Cézannovi diisledné
promyslenou a zpfehlednénou vystavbu prostoru pfisnou artikulaci prostorovych plani. Ta je
postavena pfedev3im na kontrastu teplych a studenych barev. Zdanlivé jde o vyuziti tradi¢ni
svételné perspektivy. Ta viak plynulym pfechodem ze studené barevnosti zadniho planu do
teplé tonality popfedi rusi artikulaci prostorovych plani jejich splynutim. Cézanne naopak
razantn€ akcentuje odd€leni prostorovych plani jejich zfetelnym barevnym odli$enim. Predni
plan obrazu je jednak vyrazné plasticky diky tthrnné modelaci stereometrickych tvart, jednak
je disledné postaven na dominaci teplych barev - okri, &ervenych a zelenoZlutych - s kon-
trastem modrych stind stén kubusi domi. Stfedni plan se jasné vydéluje jak svou studenou
barevnosti syté modré tak dislednou plo3nosti v kontrastu ke stereometrické trajrozmérnosti
piedniho planu. Zadni plan je sice odstupiiovan svétlosti bledé¢ modré oblohy a "kovovou"
studenosti $edomodrych kopct horizontu, zaroveii viak akcenty teplych barev a uhrnna plas-
tinost kopci "tladi" tento blok zadniho planu doptedu. To je také jedna z pfidin, Ze prosto-
rové plany pisobi dojmem, jakoby byly stavény spi§ nad sebou nez za sebou. Tento dojem je
jest& stuptiovan spojenim sochaiského objemu tvaru s mélkym "reliéfnim" prostorem a staZe-
nim prostorovych plani. StaZeni prostorovych plani dosahuje Cézanne jednak jiZ zminénym
negativnim barevnym kontrastem - teplé barvy na misté studenych -, potlatenim detaild jako
prostfedku odstupriovani prostorovych plani a jejich zkracenim. Zaroven viak Cézanne voli
jesté odvazngjsi prosttedky nekompromisné narusujici tradiéni pojeti prostoru, které byly ve-
lice zasadni pro radiklni kvalitativni proménu vztahu tvaru a prostoru v kubismu. Predevsim
je tfeba vyzdvihnout, e Cézanne odmitl euklidovskou koncepci prostoru jako prazdna, do
kterého jsou umistény hmotné ptedméty a chape prostor jako vztahy mezi predméty. DileZi-
tym impulsem pro kubistické fe3eni prostoru byla i kombinace podhledu a nadhledu, ktera se
uplatiuje v fadé Cézannovych krajin, predevsim pak v obrazech s motivem hory Sainte Vic-
toire. Podstata kvalitativni promény chapani prostoru v konfrontaci s porenesan¢ni obrazovou
koncepci spodiva ve zdtiraznéni vytvarnych aspekt zobrazeni prostoru misto optické iluze
prostorové hloubky.

75. Paul Cézanne: Zati¥f (Malovan4 vaza), 1895
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vitého mnohosténu nosu a radikalni proména tektonické funkce barvy v modelaci tvaru vy-
razné& naru$uje oblost elipsoidu hlavy ostrymi zafezy ploch, tondlnimi barevnymi kontrasty a
prudkymi lomy svétla a stinu. Jediny kulovity tvar prsu, rafinované akcentovany elipsovitou
vysedi vystiihu, je G¢innym zdrojem napéti. Jednim z disledkt objeveni novych tektonickych
mozZnosti barev a svétla je odklon od modelace objemu vyraznou barevnou kresbou. Ta se
uplatiiuje jednak jen v jemnych naznacich a jednak v ,negativni variant&“, kdy jsou paralelni
$rafy vryty do barevné plochy obracenym koncem $tétce. Tento v Picassové malifské technice
novy prvek, ktery velice sugestivné umocnil reliéfni u¢inek skulpturdlni modelace tvaru, se
v obraze Zena s vé&jitem uplatiiuje v modelaci tvafi. Na prvni pohled upouta i vyrazna lineamni
deformace tvaru, jak ji demonstruje aZ provokujici vertikdlni asymetrie ramen umocnéna
u¢innym kontrastem oblého ukonéeni pravého ramena a pravoihlého uzavieni ramena levého.

Obdobné ostré lomy dynamické modelace kubickych utvarl se uplatiuji i v urditych fazich
hudby k baletu Igora Stravinského Své&ceni jara. Typickym pfikladem je Vzyvani pfedki
z druhé &asti baletu. V strohém rytmu pravideln€ se stfidajiciho 2/4 a 3/4 metra se stfidaji
dynamicky vypjaté (ff) kubicky strohé utvary s vyrazn&€ zhusténou fakturou s obdobné stro-
hymi, ale dynamicky tichymi (p-pp) tvarové adekvatnimi Giseky. Polarita téchto pravidelnych,
dynamicky kontrastnich utvari je je$t¢ umocnéna &asové zhu§ténymi ,.crescendovymi
vzlyky* z pp do sfff. Obdobnd dynamické konstrukce , kubickych* hudebnich tvart - oviem
daleko rozmérnéjsich neZ ve Vzyvani pfedkl - pokratuje i v dal$im vystupu: Tajemny obiad
starct - lidskych praotct.

Ke kubicky strohym tvarim Cézanova Marseilleského zalivu u 1’Estaque (obr. 74) maji hodn&
blizko Picassovy veduty z Horty de Ebro (obr. 80) — v&etn& neiluzivni modelace kontrasty
teplych a studenych barev. Ve srovnani s m&kkou modelaci tubusii syntetického oblého tvaru
Sediciho Zenského aktu jsou kubusy domii v Horté de Ebro modelovéany bitonalnim kontras-
tem teplych a studenych barevnych tonin geometrickych ploch kladenych v odpovidajicich
tihlech proti sob&. Svételné lomy konstruktivniho pojeti svétla jsou zde daleko diisledngjsi nez
v jiZ analyzovanych protokubistickych obrazech - a to nejen z hlediska barevnych kontrasti,
ale i ve striktni rytmizaci obrazové plochy, kterd se vehementné prosazuje jako dominantni
prostfedek kompozi¢niho fadu obrazu.

78. Pablo Picasso: Hlava Zeny (Fernandy), 1909

Jiné, pokrotilejsi feSeni, které vSak vyplyva z kubickych tvarti vedut katalanské vesnice, na-
bizi Hlava Zeny (Fernandy) (obr. 78), jedna z nekonednych variaci na ,dané téma“, jez
Picasso vytvofil v Hort¢ de Ebro. Zde nema Picasso zjednodusenou tlohu tim, Ze redlné tvary
jako objekty zobrazeni jsou samy o sob& kubické. Proto se vraci k analyze tvaru jako ve vr-
cholnych protokubistickych obrazech. Ta je v3ak daleko disledngjsi a podrobngjsi, je nazor-
nou demonstraci prvni faze poé&inajici fragmentarizace tvaru. Poprvé je tvar disledn& rozttis-
t&n do nespodetnych fazet, které vyrazn& rytmizuji plochu a v této fazi zatim rusi jen souvis-
lost obrysové linie. Na kvalitativni promé&né& tvaru se podileji jednotlivé vyrazové prostredky,
které jej determinuji. Obrysova linie jiz nevymezuje pfedmétny tvar jako celek, ale abstraktni
geometrické tvary fazet. Stfidavé osvétlené a zastinéné plosky — malifsky feSené jako tonalni
(okry, hn&d¢ nebo $edé, modré) a predev§im bitondlni kontrasty teplych a studenych barev -
postavené k sob& v uréitém uhlu demonstruji dovrSeni dosavadni snahy o sochatské feleni
modelace tvaru. Rytmicka aktivizace tvaru, ktera je vysledkem typického kubistického faze-
tovani, zasahuje jen hmotny objekt, konkrétn€ hlavu, netyka se prostoru, ktery je zatim ve
vztahu k hmotnému tvaru pasivni. To tizce souvisi i s komponentou ¢asu, s vyraznym uplat-
nénim hierarchie simultinnich pohledd, se zdliraznénim dominanty jednoho pohledu.
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Vzhledem k Cézannovu odmitnuti euklidovského pojeti prostoru jsou pro n&j idedlnim pro-
sttedkem artikulace prostorovych vztahti z4ti$i — zjednoduseng fe¢eno, mize si prostor ,,po-
stavit“, ¢i mozna spiSe - z hlediska jeho podstaty — zkonstruovat. Nabizi totiz moznost vybéru
jednotlivych prvki jak z hlediska jejich kvantity, tak i z hlediska kvality - a to jak tvarové, tak
i prostorové. S tvarovou kvalitou, ale i s moZnosti regulace kvantity prvki, Gizce souvisi i hle-
disko kvality prostorové. Vybér tvarové jednozna¢nych prvki a moznost volby jejich vzajem-
nych kombinaci determinuje jasnou artikulaci prostorovych vztahi - na rozdil od nesrovna-
teln€ slozit&jSi danosti prostorovych kvalit konkrétniho vyseku krajiny &i figuralniho ndmétu.

Zasadni zmény malifského projevu Pabla Picassa v konfrontaci Sediciho aktu (obr. 63) z roku
1906 a Zeny s v&jitem (obr. 64) se tykaji tvaru. Jeho vztahu k prostoru se dotkly jen okrajove.
Obdobné tomu je i ve Vzyvani pfedki z druhé &asti baletu Igora Stravinského Svéceni jara.
Ovsem v hudbg je vztah tvaru a hudebniho ¢asu daleko provazen&jsi nez vztah tvaru a pro-
storu v malifstvi. Proto razantni oddéleni hudebnich tvard ostrymi dynamickymi lomy se tyka
i artikulace hudebniho ¢asu, upevnéni fadu extrémnimi dynamickymi kontrasty.

80. Pablo Picasso: Tovirna v Horté de Ebro, 1909

Kvalitativni proména prostoru v Picassové obrazu Tovérna v Hort& de Ebro (obr. 65) neni tak
zfetelnd jako adekvétni proména tvaru. V této fazi krystalizace analytického kubismu se
Picasso i Braque soustiedili pfedev§im na problémy neiluzivni modelace stereometrického
tvaru. Proto prostfedky artikulace prostorovych plani jsou ve své podstaté tradi¢ni — presné&ji
fe¢eno vychdzeji z nejaktudlngjsi vrstvy tradice: z krajin a vedut Paula Cézanna. Oproti tiem
jasn& artikulovanym prostorovym planim Cézannova Marseillského zilivu u 1'Estaque (obr.
61) v Picassové vedut€ pfedni a stfedni plan splyvaji a jednozna&n& oddélen je jen zadni plan.
Prostor pfedniho a stfedniho planu je budovén vrstvenim kubusti budov za sebou. Jeho vizu-
alni prostorovy efekt je viak zna¢né€ oslaben neiluzivni modelaci kubickych tvar stfidanim
ploch teplych (od okri po tmavé hn&dé tony) a studenych (od $edi k svétle modré) barev.
Tento bitondlni kontrapunkt ploch naru$uje opticky stereotyp barevné perspektivy a vysled-
kem je je$té razantn&jsi oslabeni iluze prostorové hloubky nez v krajing P. Cézanna. Ta je
navic oslabena i zarodkem materializace prostoru niznakem velkoplo$nych fazet na Sedo-
modré plose oblohy. Pravé diky témto krystalickym geometrickym plo$nym tvarim, které se
opatrné za¢inaji z tvaru $ifit i do prostoru zadniho planu zpusobuji, Ze prostorové plany vy-
volavaji dojem vertikdlniho vrstveni nad sebou mnohem sugestivngji neZ v analyzovaném
plétnu P. Cézanna.

79. Pablo Picasso: Hlava %eny (Fernanda), 1909, bronz

Pfi letmém pohledu na Picassiv obraz Hlava Zeny (Fernanda) z roku 1909 (obr. 78) snadno
dojdeme k zavéru, Ze pojeti prostoru se ve srovnani s Tovarnou v Horté de Ebro (obr. 80)
vlastné nezménilo. Tento nézor nakonec posiluje i fakt, Ze oba obrazy vznikly nejen ve stejné
dobg, ale i na stejném mist& — tedy v 1ét& 1909 pfi Picassové pobytu v Horté de Euro. Navic
jsme v morfologickém rozboru tohoto obrazu zdiraznili, Ze fazetovani se tyka jen tvaru, ni-
koliv vak , ktery je ve vztahu k tvaru zatim pasivni. To je viak pravda jen &astetné — a sice
vtom smyslu, Ze jesté nedochézi k disledné materializaci prostoru jeho fazetovanim. Pfesto
se viak zdrodedna féze tohoto procesu prosazuje i ve sledovaném obrazu. V rozboru tvaru
Jsme zdliraznili sochatské feSeni modelace tvaru sefezavanim objemi do malych plo3ek-fazet
stavénych v urditém whlu k sob&. Toto feSeni viak zaroveii radikalné aktivizuje vztah tvaru a
prostoru.

Vys$e naznadené sochaiské feSeni modelace tvaru a jeho prostorové rozvijeni potvrzuji slova
samotného Picassa, ktera fekl svému pfiteli, sochafi Gonzalesovi:
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Jeden z klenoti byvalé Kramatovy sbirky, obraz Zena s kytarou u piana (jaro 1911 - obr. 81),
je typickym prikladem vrcholné faze vyvojového procesu kubistické ,,gramatiky, kdy do-
chazi ke zruSeni uzavienosti tvaru. Rozhodujicim momentem této promeény je jiZ zminéna
relativizace ¢asu. Hierarchie simultannich pohledi, zna¢né oslabena jiz v pfedchozi vyvojové
fazi, je nyni Gplné potlatena. VSechny pohledy - at’ jiz zachycuji elementarni data tvaru
z riznych stran, shora i zezdola, zvn&jsku ¢i zevnitf - jsou naprosto rovnopravné. To je dusle-
dek ,,exploze* tvaru, ktery byl roztfi§tén na elementarni tvarové jednotky jako vizualn€ in-
formacni data tvaru, z nichZ né€ktera jsou ,,figurativné ¢itelna* (ozvu¢na deska klaviru, hmat-
nik kytary, svicny i zapalené svice), jina jsou abstrahovana na svou strukturalni podstatu.
Jestlize v obraze Hlava Zeny (obr. 78) jsou objemy vymezeny ostrymi lomy fazet, pak
v platng Zena s kytarou u piana jde uZ jen o kontrapunkt ploch uvoln&nych zrudenim uzavie-
nosti tvaru, o vzajemné pronikani elementarnich tvarovych a prostorovych dat. V této fazi jiz
nelze oddeélit tvar od prostoru. Jediné, co miiZzeme v souvislosti s tvarem samotnym sledovat,
jsou dil¢i data konkrétniho tvaru - napf. ozvuéna deska klaviru, ¢ast klavesnice, svicny i za-
palené svice jako dil¢i tvarova data klaviru. Zasadné se zménila i role jednotlivych vyrazo-
vych prostfedki na konstituci tvaru v obrazech analytického kubismu. Obrysova linie vyme-
zujici celkovy tvar pfedmétu je zruSena — ¢i presnéji vymezuje bud’ dil¢i data tvaru jako figu-
rativné Citelné detaily nebojednotlivé fazety jako geometrickou redukci elementarnich dat na
jejich abstrahovanou podstatu. Barva je t€sné propajena se svétlem, které kontrastem plosek
teplych barev (od okri k tmavym hnédim) a plosek studenych barev (od $edi k riiznym tontim
modré) neiluzivné modeluje tvar — &i lépe feceno je neiluzivnim vytvarnym vyjadfenim jeho
trajrozmérnosti.

81. Pablo Picasso: Zena s kytarou u piana, 1911

V podstaté totéZz provadi s hudebnim tvarem Igor Stravinskij. I on rozbiji komplexni hudebni
tvar na velice jednoduché, az elementarni hudebni atvary, které jsou tvarové samostatné. Maji
totiz v8e, co hudebni tvar potfebuje: 1. velice jednoduchou melodii, ktera ¢asto pfipomina
détska fikadla; 2. tonalni harmonii, ktera je ¢asto jednodussi a striktn&jsi nez v klasicismu; 3.
jednoduchy, ¢asto monoténni rytmus atd. Kdybychom hodnotili jen tyto elementarni hudebni
tvary jako samostatné mikrotektonické celky, pak bychom je pravem mohli oznadit jako
zna¢né konzervativni a Casto aZz primitivni. JenZe ve Stravinského hudb€ hraji stejnou roli
jako dil¢i data tvaru v Picassovych obrazech analytického kubismu — tedy jako elementarni
tvarové jednotky stavebnim materidlem. Prace s nimi tedy patfi do druhé ¢i tfeti roviny inter-
pretace — stejné jako zaclenéni dil¢ich dat tvaru do prostorovych plant v kubistickych obra-
zech. Ne nahodou se v této souvislosti uvadi pojem nova tonalita, ktery akcentuje zavaznost
radikalni kvalitativni promény tonalniho tvaru ( a pfedev§im pak konfiguraci i celkové struk-
tury skladby).

XXIX. Igor Stravinskij: Svécenf jara, Jarni v&tby, 1. &ist, 2. vystup, &islo 13

Vrat'me se k obrazu €. 81, ktery v konfrontaci s Picassovym platnem s pfibuznym namétem i
nazvem, Zena s mandolinou z léta 1910 (obr. 68) vykazuje kvalitativné radikalni zménu po-
jeti tvaru. Ten je disledn€ redukovan na svou strukturalni podstatu, coz vede ke zruseni figu-
rativné {itelnych elementarnich dat tvaru a v dusledku pak k vétsi &istoté kubistického tvaro-
slovi redukovaného na geometrickou podstatu abstrahovanych elementarnich dat. Ze nejde o
fazety ale o dislednou geometrizaci abstrahovanych dil¢ich dat tvaru, svédé&i srovnani obou
namétoveé pfibuznych obrazi. Nejlépe Litelnym tvarem v obou platnech je kytara resp. man-
dolina — dokonce jsou jedinym tvarem, ktery je zachovan jako uzavieny celek. O to vic pie-
kvapi ve varianté tzv. hermetického kubismu, ktery pfedstavuje obraz Zena s mandolinou.
Nejen Ze mandolina nepodléha rozbiti tvaru na elementarni data, ale dokonce neni podfizena
ani jinak dusledné geometrické abstrakci dil¢ich dat tvaru.
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,, Ponévadz barvy jsou jen ukazateli riznych perspektiv a naklonénych ploch v tom & onom
sméru, stacilo by tyhle obrazy rozrezat a pak je sloZit podle ukazatelu barev a dostali bychom
sochu.“6

Opravnénost tohoto tvrzeni doklada Picassova sadrova plastika Hlava Zeny, jejiz bronzovy
odlitek je i v Kramafoveé sbirce v prazské Narodni galerii (obr. 79). I zde je plynuly objem
sefezan na malé plosky, kde miru kontrastu svétla a stinu uréuje tihel, ktery spolu jednotlivé
fazety sviraji. Ta jsou i prostfedkem maximalni miry prostorové aktivizace tvaru, kdy hluboké
zafezy do hmoty sochy jsou spojeny s pronikdanim prostoru do tvaru, zatimco ostré hrany
lomt aZ agresivné pronikaji do okolniho prostoru. TatdZ aktivizace tvaru a prostoru se
v iluzivni podob¢ tedy prosazuje i v malifské varianté¢ Hlavy Zeny jako podinajici proces vza-
jemného pronikani tvarovych a prostorovych fazet v souvislosti s po¢inajici simultaneitou
pohledd, i kdyZ zatim v nerovnopravnosti jejich hierarchie. Pravé proto se i prostorové as-
pekty hierarchie simultannich pohledi podileji na disledku: v této fazi se je$té¢ nepodafilo
pfevést trojrozmérny tvar a prostor do plochy.

Picassova Zena s kytarou u piana (obr. 81) vykazuje stejn& razantni feSeni prostorovych
vztahi jako v pfipadé¢ tvaru — vSak s nim sdili i fadu spole&nych znaki i vzajemnou provaza-
nost. Se zruSenim uzavienosti tvaru dochazi k adekvatni proméné prostoru ve vzajemném
prolinani elementarnich tvarovych a prostorovych jednotek v disledném pievedeni do plochy
platna. Pravé rozbiti uzavienosti tvaru a prostoru rusi i zbytky iluzivnich aspektii vnimani
jejich trajrozmérnosti a zaroveii se rusi i fazety jako elementarni stavebni jednotky tvaru a
prostoru v jejich vzajemnych vztazich. Tim se v§ak oslabuje nejen &itelnost ale i odliSeni tva-
rovych a prostorovych jednotek, na ¢emz se podili i oslabeni polarity teplé a studené tonality
téméf na hrané¢ monochromie. Modelace a prostorova aktivizace tvaru je nahrazena rovno-
pravnymi vzajemnymi vztahy simultinnich pohledd, které umoZiuji likvidaci poslednich
zbytkd iluze trojrozmérnosti tvaru a prostoru. Z hlediska pojeti prostoru nejde o stylizaci vy-
tvarného vyjadieni realného prostoru ale o konceptualni prostor, kde hraje rozhodujici roli
procesualnost my$leni a pfedstavy s nim spojené.

JestliZe ostré dynamické lomy ve Vzyvani predki ze Stravinského Svéceni jara se tykaly pie-
devsim tvaru, zatimco hudebni &as jen vyrazné&ji artikulovaly, pak Jarni vé€Stby, 2. obraz prvni
Casti Svéceni (nuXXIX, hu23) jsou spojeny s daleko radikaln&jsi kvalitativni proménou
hudebniho &asu. Zatimco ve Vzyvani pfedkd se na artikulaci hudebniho ¢asu podilela jen
dynamika jako hlavni prostfedek jasného vymezeni tvaru, pak v Jarnich vé€Stbach dochazi
nejen k vertikalnimu vrstveni elementarnich tvarovych jednotek, ale i k horizontalnim
proménam hustoty faktury pfi¢itanim a od¢itanim téchto elementarnich hudebnich utvart.
Tento nesmirné dynamicky proces pfinasi dramatické peripetic hudebniho ¢asu nejen
neustalymi promé&nami metra a rytmické pulsace ale i stfidanim extrémnich dynamickych
kontrasti atd. Jiz tak vypjata artikulace hudebniho &asu je jest¢ stupiiovana vyhrocenymi
kontrasty tonalnimi (bitonalni i polytonalni useky), metrickymi (bimetrika a polymetrika) a
rytmickymi. Bitonalni a polytonalni useky vznikaji vrstvenim elementarnich hudebnich
Utvardl v riznych téninach. Nazornym ptikladem bitonalniho kontrastu dvou harmonickych
pasem v rliznych téninach je budivé ostinato smy&ct v bizonalnim spojeni akordd Es dur a E
dur, kterym za&ina 2. obraz prvni &asti Svéceni, ktery je predmétem této analyzy. Témito
hutnymi zvukovymi balvany tvodniho ostinata viak neni tento progresivni prvek zdaleka
vy&erpan.Naopak cely 2. obraz je rozdélen na dvé — v n&kterych mistech i vice — kontrastni
tonalni plochy pevné vymezené vyraznymi konturami useénych melodickych linii, které jsou
osou akordické polyfonie elementarnich hudebnich wtvard. Dynamika Svéceni jara prochazi
obdobnou radikalni proménou jako funkce svétla v Picassovych protokubistickych a
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Ze nejde o fazety ale strukturalni podstatu dil&ich dat tvaru potvrdi srovnani adekvatnich
elementarnich dat ve dvou namétové totoznych platnech — Zena s mandolinou — zjara a
1éta roku 1910. Diky star$i varianté Zeny s mandolinou z jara 1910 (obr.82) se abstrahovana
dil¢i tvarova data hermetické varianty z léta téhoZ roku (obr. 83) stavaji ¢itelnymi. Budeme-li
postupovat shora doli, pak miZeme sledovat, jak se elementarni tvar hlavy zméni v kvadr
vedeny ve stejném uhlu, krk pouze zméni uhel ve vztahu k hlavé. Fazety ,,zastupujici® ra-
mena, které jsou i ve star$i verzi vyrazné geometrické, se v hermetické varianté disledné
stereometrizuji, ale umisténim — véetné asymetrie — odpovidaji star$i verzi. Jediny kulovity
tvar fiadra je v mladsi verzi nahrazen kubusem kvadru. Prava ruka drnkajici na struny je redu-
kovana na trojuhelnik, jehoZ odv€sna sméfuje na télo mandoliny stejné jako ruka ve star$i
verzi. Napadnou pfibuznost nevykazuji jen tvary a jejich vztahy ale dokonce i modelace —
tedy kontrasty bud’ svétlostni nebo kontrast teplych a studenych barev.

82. Pablo Picasso: Zena s mandolinou, jaro 1910 83. Pablo Picasso: Zena s mandolinou, léto 1910

Mondrianova velkoforméatova kresba zroku 1914 (obr. 84) pfipomina Picassovu Zenu
s mandolinou z féze hermetického kubismu (obr. 83), kde z pfedmétného vychodiska ziistava
jen ¢ista struktura, z které jiZ téméf nelze pfedmétnou podobu tvari vy<ist. Zatimco z platen
apostoli kubismu lze pfredmétné vychodisko alespoii &asteéné vydedukovat z konfrontace
dvou obrazii téhoZ namétu nebo z kompozi¢niho schématu s t&Zi§tém blizko stfedu formatu,
Mondrianovy kresby a obrazy z roku 1914 piisobi nepfedmétné diky decentralizaci obrazové
plochy, jejimzZ dusledkem je naprosta vyvazenost geometrickych plo$ek podpofena redukova-
nou harmonii barev. Ale pozorny pohled na Mondrianovu kresbu — podpofeny jejim nazvem —
prozrazuje pfedmétné vychodisko: fasadu pafizského kostela.

84. Piet Mondrian: Fasdda kostela, 1914

Mimofadna pozornost vénovana kubistickému tvaru nebyla ndhodna. Zejména faze hermetic-
kého kubismu v konfrontaci s Mondrianovou kresbou faséddy kostela pfesvédéivé prokazala
kli¢ovou roli kubistického tvaroslovi pro pfechod ke geometrické abstrakci. Diilezitost této
zmeny i jejich kubistickych kofenl potvrzuje dalsi vyvoj raciondlniho proudu, ktery se — aZ
na malé vyjimky, které si dale pfipomeneme — odehraval na pidé geometrické abstrakce a
konstruktivismu.

Picasstiv obraz Lahev di ,,Bass®, hraci karta a housle (obr.85) je typickym pfikladem syntetic-
kého kubismu. V protikladu k dirazu na analyzu tvaru, jehoz disledkem bylo rozbiti obra-
zové plochy do nes¢etnych tvarovych a prostorovych fazet, synteticky tvar shrnul nejpodstat-
néjsi vlastnosti pfedmétu v jakési znakové esenci. Elementarnost syntetického tvaru si vyza-
dala radikalni promé&nu barevné harmonie a revoluéni pfevrate v oblasti malitskych technik.
Misto pfisné tonality zna¢n& redukovanych odstini barev teplé a studené téniny obrazi ob-
dobi analytického kubismu si velké plochy syntetického kubismu pfimo vynucuji intenzivni
zafivé barvy osvobozené nejen z pout tonalnich vazeb, ale i ze zavislosti na pfedmétu. Kolaz,
vlepované barevné papiry, slova ¢i &isla jako nové netradi¢ni techniky a materidly vedly
k prekro€eni hranic mezi vytvarnymi druhy, kdy Picasso v jednom obrazy spojil namalované
tvary s kresbou a koldzi nebo byl tvar vystfiZzen z novin..

Nahé Zena utirajici si nohu (obr. 86) z roku 1921 od Pabla Picassa piisobi — ve srovnani
s ptedchozimi analyzovanymi Picassovymi obrazy — jako $ok. Od radikalni kvalitativni pro-
mény kubistického tvaroslovi navrat k archaické fazi feckého sochatstvi! Picassiiv akt sku-
te¢n& pfipomina archaickou koré — i kdyZ svle¢enou a ponékud t&lnat&jsi. Zarovei viak ne-
zapfe osobity projev svého tviirce — vyvolava asociaci na ,,pafizské akty“ z podzimu roku
1906, pfedeviim na Sedici akt z prazské Narodni galerie (obr. 76). Stejna elementarizace a
stereometrizace tvaru strohou obrysovou liini, ihrnnd mékkéa modelace tvaru v zfetelné kon

100



Prostor a ¢as v modernim vytvarném uméni a hudbé 101

kych obrazech. Neni jen prostfedkem vyrazu, ale pravé v Sv&ceni jara je povy$ena na dileZity
element artikulace hudebniho €asu. Podstatou radikalni kvalitativni prom&ny dynamiky Sacré
je modelace zvuku pfimou konfrontaci kontrastnich dynamickych poloh. A tak modelace
zvukového objemu tondlnimi a bitonalnimi kontrasty v oblasti harmonie s vyhrocenim
dynamickych kontrasti s charakteristickymi ostrymi lomy dynamickych poloh vykazuje az
ptekvapivé tésné analogie s kvalitativni promé&nou funkce svétla a barvy v Picassovych
protokubistickych a kubistickych obrazech.

Dominantnim vyrazovymi prostfedky strukturace hudebniho &asu Sv&ceni jsou metrum a
rytmus. Bimetrika ¢i dokonce polymetrika se prosazuje nejen vertikalng jako souznéni dvou
¢i vice odlinych metrickych pasem, ale i linearn&. Fascinujicim vrcholem linearni polyfonie
je zavére¢ny Velky posvatny tanec, kde se na plo$e 275 taktd 154x méni metrum. S metrem je
Uzce propojen rytmus. Jiz zaatek 2. obrazu je ukazkou rafinovaného kontrastu ostinata
smy¢ch jako statického rytmického pasma, do jehoZ pevné zakladny agresivng vpadaji erupce
kratkych asymetrickych rytmickych vrstev. Tato konfrontace principu identity a kontrastu je
podstatou strukturace hudebniho ¢asu Své&ceni jara.

Hu23 Igor Stravinskij: Sv&ceni jara, Jarni v&tby, 1. &4st, 2. vystup 03:04

Ptima konfrontace dvou Picassovych obrazii téhoZ ndmétu — Zena s mandolinou — z jara (obr.
82) a 1éta (obr.83) roku 1910 je ndzomym svédectvim jak promény pojeti tvaru, tak i prostoru.
Platno z jara 1910 zastupuje druhou fazi krystalizace analytického kubismu. Je tedy ,,mezi-
&lankem* mezi Hlavou Zeny (Fernanda) z léta 1909 a Zenou s kytarou u piana (1911). To se
prajevuje i v proménach koncepce prostoru. Po prvni fazi soustfedéné na neiluzivni zobrazeni
trojrozmérného tvaru s naznaky promén prostorovych vztahii ptinasi Zena s mandolinou z jara
1910 materializaci prostoru, ktery je vyjadfen obdobnymi fasetami jako tvar. Dokonce se jesté
celkem nendpadn¢ prosazuje pronikani prostorovych faset do boku zatim uzavieného
télesného tvaru postavy.

V obraze Zena s mandolinou z léta roku 1910 jsou tvary abstrahovany aZ na svou strukturu,
coz vede k striktnimu pro¢isténi formového aparatu. Ten ve své geometrické, ale i barevné
strohosti umoziiuje dokonalou artikulaci plodnych rovin a jejich vzajemnych vztahi umocné-
nych pfisnym rytmickym fadem jako zékladnim tektonickym principem. Tvar i pfes radikalni
abstrakci zistava sale uzavieny, coZ dokazala morfologicka analyza v konfrontaci obou vari-
ant Zeny s mandolinu. Je tedy pfirozené, Ze se v podstat& nem&ni ani pajeti prostoru, jehoZ
fasety — stejn& diisledn& geometricky abstrahované jako fasety tvarové — jsou jen lehce nazna-
¢eny.

Neni divu, Ze hermeticky kubismus, jehoZ vzorovym ptikladem je analyzovany Picassiv ob-
raz, byl rozhodujicim vychodiskem Mondrianovy cesty k objektivnimu fadu neoplasticismu.
Ov3em Mondrian - na rozdil od Picassa a Braquea - bez vahani pfekro¢il ,,Rubikon® a vstou-
pil tak na plidu abstraktniho malifstvi. Picasso a Braque tento krok rezolutn€ odmitli.

85. Pablo Picasso: Lahev di ,,Bass“, hraci karta a housle, 1914

Vyrazna abstrakce a geometrizace syntetického tvaru jako znakové esence si vynutila i radi-
kalni zmé&nu pajeti prostoru. Picassiiv obraz Lahev di ,,Bass* (obr.85), hraci karta a housle je
typickym ptikladem syntetického kubismu. Na ném se podilela i polyfonie plo3nych rovin,
ktera se v syntetickém kubismu znaéné zjednodusila a zpfehlednila - a to nejen elementarnosti
syntetického tvaru, ale i vyraznym odlifenim vzajemné se pfekryvajicich plosnych rovin
radikdlni prom&nou barevné vystavby obrazu a revoluénim pfevratem v oblasti malif.sk)'lch
technik. Vyrazné odliSeni plo¥nych rovin je postaveno nejen na barevnych kontrastech Ci
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trastnich pruzich svétla a stinu, tatdiz nekompromisni redukce barevné §kaly na dvé toniny:
teplou od svétlych okrii k tmavé hnédi a studenou v jemném odstupiiovani od modroSedé
k riznym ténim modré. Ve srovnéni s archaickou koré i se Sedicim aktem je vSak akt
s Picassova obrazu z roku 1921 dynamiét&jsi a je typickym piikladem neoklasicismu a Pablo-
Picasso je povaZovan za jeho prikopnika.

XXX. Igor Stravinskij: Pulcinella, 1. Sinfonia, hlavni t¢éma

Jiz letmy pohled na téma ze Sinfonie z baletu Igora Stravinského Pulcinella (nu XXX), k né-
muZ navrhnul scénu a kostymy Pablo Picasso, navozuje evokaci na fad hudebniho tvaru ra-
ného klasicismu: pravidelné klenuta a ¢lenéna zpévna melodicka linie jasné vymezujici jed-
noduchy a pfehledny uzavieny hudebni tvar. Na jeho pfesné modelaci se podili striktn€ dodr-
Zovana hierarchie kadenéni harmonie a Zivy ,,taneéni“ rytmus. Hudebni ukazka (hu24) tento
dojem je$té upfesni — zcela jednozna€né totiZ pfipomene hudebni prajev zndmého italského
skladatele pfedklasického obdobi Giovanniho Battisty Pergolesiho. Stravinskij také skutedné
splnil pozadavek impresaria Ruského baletu Sergeje Dagileva, ktery jej poZadal o hudbu k
baletu na motivy skladeb G.B. Pergolesiho. Poslech ukazky ze Sinfonie — oblasti hlavniho
tématu - nutn€é vyvold dojem, Ze se Stravinskij az pfili§ v&émeé drZel pifedlohy — zejména
v konfrontaci s konkrétnim ,,modelem®, zkterého Stravinskij pravdépodobné vychazel:
z tématu z 1. véty Pergolesiho Koncertu pro flétnu a orchestr (hu ..).

Tento dajem presvédliveé vyvrati dal$i ukazka z Pulcinelly, z findle, tedy zavére¢ného &isla
baletu. Ostfe fezavé disonance soufasné zné&jici durové a mollové tercie téhoZ zakladniho
tonu, bitonalita, polyrytmika, ostinato, kratkodeché melodie minimalniho intervalového roz-
sahu, ostré dynamické kontrasty atd evokuji vyrazné vazby na pfedchozi ,,ruské obdobi“ napf.
Svéceni jara, z n&jZ jsme v této kapitole vyuzili n&€olik notovych i hudebnich ukazek. Origi-
nalita hudebniho tvaru Stravinského neoklasicistniho obdobi tkvi v osobité praci s modelem.
Stravinskij totiZ pracuje s historickym modelem neoklasicistniho obdobi stejné jako s folklor-
nim modelem ,,ruské periody*.

Nasledujici obraz s namétem Heraklovy volby (obr. 87) pusobi jako navrat ke klasicistnimu
tvaru z obrazi N. Poussina ¢i A. Carracciho — a bez detailni znalosti jejich tvorby by bylo
obtiZzné posoudit, zda jde pfimo o obraz N. Poussina &i A. Carracciho nebo o dilo klasicismu
pfelomu 18.a 19. stoleti. Ani jedno, ani druhé. Obraz vznikl roku 2001 a jeho autorem je
americky malif David Ligare. Co se skryva pod zdanivé epigonskym vztahem sou¢asného
autora k Poussinovi a pfedev$im k Aniballe Carraccimu, ktery rovné€Z zobrazil téma Herku-
lovy volby? To nelze ze samotného tvaru posoudit, zde je nezbytn& nutny $irsi kontext.

87. David Ligare: Herkules chrainici rovnovihu mezi rozko3i a ctnosti, 1993

Je3dte razantnéjsi navrat k fadu tonalni tradice pfedstavuje ukazka ze zaéatku 3. véty Symfonie
¢. 3 Henryka Goreckého (hu25). Na elementarnim harmonickém pudorysu je postavena
zp&vna, romanticky sugestivni melodie — odtud i nazev tendence: neoromantismus ale i nova
citovost nebo nova jednoduchost. Jde o jakou esenci romantického tvaru, ktera vytkla pied
zavorku prave ty znaky, o které nova citovost ve snaze zaujmout hudebni vetejnost usiluje.

Hu26 Henryk M. Gérecki: Symfonie & 3, 3. véta, zalitek 02:40
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odliSeni tradi¢nich malifskych technik (napi. kombinace velkych barevnych ploch s plochami
v pointilistické technice atd.), ale i na odstupfiovani hmotné textury (pfidavanim pisku, pilin
atd.) a navic je umocnéno i odvédZnym poruSenim ,Cistoty malifské techniky kombinaci
,,Cisté malby“ s kresbou, s vlepovanymi papiry a jinymi materialy. Diisledkem je kvalitativni
promé&na prostorovych vztahll. Nejde jiZ o neiluzivni zobrazeni redlného prostoru ale o vnitini
prostor obrazu budovany pfekryvanim rizné odliSenych ploch. Nazornym piikladem vyse
uvedenych typickych znaki syntetického kubismu (véetné techniky ,,trompe-1 oeil“) je Picas-
suv obraz Lahev di ,,Bass*, hraci karta a housle z roku 1914.

86. Pablo Picasso: Naha Zena utirajici si nohu, 1921

Picasstiv obraz Nah4 Zena utirajici si nohu (obr. 86) jako nazorny ptiklad neoklasicismu ra-
zantné zménil ve srovnani s kubismem nejen tvar ale i prostor. Prostorové plany jsou zde za-
stoupeny tfemi barevnymi pruhy: hnédou barvou plaZe, modrozelenym odstinem mofe a
svétlomodrou oblohou. Mluvit o prostorovych planech je ale pfili§ odvazné, protoze Zadny
opticky vjem prostorové hloubky nenaznaduji ani ndhodou. Nejen Ze jsou zjednoduseny na tti
geometrické pruhy,-ale ty ani nejsou stavény za sebou ale disledn& nad sebou. Picasso se tak
vraci k obdobnému feSeni prostoru v nékterych obrazech modrého obdobi.

Oblast hlavniho tématu (hu 24) ze Sinfonie z baletu Igora Stravinského Pulcinella pisobi na
prvni poslech jako konzervativni navrat na zacatek 18. stoleti — a to nejen morfologicky (nu
XXV) ale i z hlediska strukturace hudebniho ¢asu. Ptisny fad pravideln& &lenéného a klenu-
tého a jasn& uzavieného tvaru (hlavniho tématu) je umocnén adekvatni dislednosti ¢asového
fadu oblasti hlavniho tématu. Na ném se podili pfedev§im vyvaZeny vztah mezi expoziéni
(téma) a evoluéni hudbou (rozvijeni tématu). Kdybychom si poslechli oblast hlavniho tématu
z 1. véty Koncertu pro flétnu a orchestr od Giovanniho B. Pergolesiho, na§ prvotni dojem, Ze
se Stravinskij vérné drZel ptedlohy, by se jest€ upevnil.

Hu24 Stravinskij: Pulcinella, 1. Sinfonia, oblast hl. tématu 00:39 Hu25 Stravinskij: Pulcinella, Finale 02:02

Jak jsme zdtraznili jiZ pfi rozboru hudebniho tvaru, naprosto jiny dojem nabizi Finale Pulci-
nelly (hu25). Podstatou této zmé&ny je odlisna prace s modelem, kterou jsme naznadili pfi
analyze tvaru. Ta se v8ak tyka i struktury hudebniho &asu. Stravinskij ru$i ,,uzavienost
modelu, ktery rozklada na jednotlivé elementarni prvky: téma, motiv, melodii, rytmicky
pudorys, harmonické postupy, zpisob instrumentace, formovy typ atd, z nichZ pak vytvafi
novy celek vmyslenim se do vnitini struktury modelu a kombinaci zadkladnich vlastnosti
modelu s vlastnimi, osobit& pojatymi prostiedky. Vysledkem je typicky, origindlni Stravinskij
se vSemi atributy jeho jedine¢ného, nenapodobitelného hudebniho projevu.

Obraz Davida Ligareho Herkules chréanici rovnovahu mezi rozkosi a ctnosti (obr. 87) piisobi
dojmem, jakoby studenti z Beverly Hills inscenovali Zivé obrazy v letni kalifornské krajing.
Pfedeviim krajina jako prostfedi vyjevu vilbec nepfipomina idealni krajinu Anibala
Carracciho, a to jak svou ¢&lenitosti, iluzi nekone&né prostorové hloubky tak i svételnou
perspektivou ,,vyptjéenou” z prostiedki optického prostoru.

Jestd rafinovangji vyuziva zakladni vyrazové prostredky klasicismu a romantismu soucasny
polsky skladatel Henryk Gérecki ve 3. vété Symfonie &. 3. Na maximalné lapidarnim piido-
rysu zaloZeném na ,,0spalém* rytmickém ostinatu dvou stale se opakujicich akordu, do néhqi
ob&as vstoupi osv&zujici tén klaviru, je postavena aZ dojimav® zp&vna melodie, jejiz pravi-
delné klenuti i &len&ni ve spojeni s rytmickym a harmonickym schématem instrumentalni
slozky je zdrojem monot6nni statiénosti &asového f4du, ktery sugeruje dojem, jakoby hudba
»pieslapovala® na jednom misté.
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Expresivni predmétny a tonilni tvar a jeho promény v modernim uméni

., ProZivam okamziky, kdy dojeti a okouzleni je u mne vystupriovino az kS§ilenstvi, az

k prorockému zreni. “7
Vincent van Gogh

Vasnivy vybuch emoci, ktery u Gogha doprovazi kazdy tviréi akt, zpdsobuje, Ze nemaluje
skute¢nost ale jeji prozitek. Jeho obrazy tedy nejsou vysledkem bezprostiedniho optického
dojmu jako u Moneta, ale bezprostfedniho extatického prozitku. To se tyka i tvaru jako izolo-
vaného prvku celkové skladby obrazu. Presvéd¢ivym svédectvim je Goghtiv Autoportrét se
zavazanym uchem (obr. 88). Cernobila reprodukce by odhalila smyslovy zéklad tvaru — ne
nahodou byl jednim z nejoblibené&jsich Goghovych vzoru realista F. Millet. Jedinym vyraz-
nym expresivnim znakem by byly energicky vedené kratké tahy §tétce a pastozni malba. Reli-
¢fné nanaSend barevna pasta by byla zfetelna i v ¢ernobilé reprodukci — natoz pak v barevné.
Ta navic umocni expresivni naléhavost energicky kladenych kratkych tahi §tétce jako vnitini
kresby. Dominantni, roli vSak hraji barevné kontrasty, ptedevsim pak nejostiejsi z nich: kom-
plementami. A tak pod zelenym kabéatem prosvita cihlova &erveii svetru, modra barva &epice
je od své komplementérni oranZové barvy inkarnatu sice oddélena &ernou koZeSinou, piesto
viak neztrici na své dramati¢nosti. Tu pak je$té graduje spontanni, dramaticky pastézni ma-
litska technika. nutny $ir$i kontext.

88. Vincent van Gogh: Autoportrét se zavazanym uchem, 1889

Z tradice romantické programni hudby vysel i Richard Strauss. Tak jako je expresivni tvar
v Goghovych obrazech zakotven v realismu 19. stoleti, tak je expresivni hudebni tvar symfo-
nickych basni Richarda Strausse dédicem novoromantické expresivity hudby Richarda Wag-
nera ¢i Antona Brucknera. Programni smyslovy tvar je viak jen zdkladnou, na niZ R. Strauss
ve svych vrcholnych dilech — ptedevsim v operach Elektra a Salome — roubuje rozsitenou
tonalitu a s m uvolnéni harmonie s hyfivou $kalou alteraci, chromatismii, harmonickych lomt
s nerozvedenymi disonancemi, kvartovou harmonii, dokonce s naznaky bitonality. Ndzornym
ptikladem (nuXXXI, hu26) je zadatek opery Salome v dramatickém spojeni expresivné roze-
vlaté melodie s chromatismy a harmonickymi lomy tremola orchestru.

XXXI. Richard Strauss: Salome, 1905 (zac¢itek) hu27 Richard Strauss: Salome, 1.jednani, 1.vystup 02:50

Ve srovnani se smyslovym zékladem tvaru v obrazu van Gogha je postava v popftedi slavného
platna Edvarda Mucha Vykfik (obr. 90) razantng, aZ drsné deformovana. Charakteristické
znaky expresivniho, tvaru se zde prosazuji v maximalni mife — od linearni deformace tvaru
dynamickou obrysovou linii pfes maximalni miru stylizace akcentujici existencilni aspekt
namétu aZ k barevnym kontrastim dramatizovanym dynamickymi jazyky stupfiujicimi exta-
ticky pohyb téla. Existencialni deformace télesného tvaru graduje v démonické lebce jako
symbolickém akcentu namétu obrazu. Pfi¢inou tak nekompromisni deformace tvaru bylo na-
hrazeni vnéjsiho modelu, kde je t€lesny tvar objektem zobrazeni, vnitinim modelem, ktery
pres destrukci vnéjsi podoby fyzického tvaru vyjadiuje existencidlné vyhrocené vnittni psy-
chické ¢i dusevni stavy.

Hudebnim ekvivalentem srovnani van Gogha a Muncha je konfrontace Salome R. Strausse a
symfonické basné Arnolda Schonberga Pelléas a Mélisanda, op. 5. Spoleénym jmenovatelem
obou dél je jejich zafazeni k pozdnimu romantismu, kde je pravé R. Strausse spolu s G. Ma-
hlerem povazovan za kli¢ového predstavitele, zatimco zatimco Pelléas uzaviral rané obdobi
Schénbergovy tvorby jako hledani vlastniho hudebniho projevu. V ptimém srovnani ukazek
z uvedenych dél 1ze rovnéZ najit styéné plochy i ve formovéani hudebniho tvaru — napt.v har-
monii vyuZiti kvartovych akordi i akordii vychazejicich z celoténové stupnice, vypjaty chro-
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Expresivni prostor a ¢as a jeho promény v modernim uméni

Na deformaci prostoru v Goghoveé obrazu Cesta s cypfi$i pod hvézdnou oblohou (kvéten
1890) (obr.89) se podileji jak linie, tak i barvy. Linearni drama v Goghové krajin¢ propuka s
vitalni silou vifivé energie sugestivn€ odrazejici Vincentovo extatické vzruseni z hlubokého
prozitku tvir¢iho aktu. Kratké, nervozné energické tahy $tétce ovladaji celou plochu obrazu -
piesto dokaze Gogh jejich u€inek jesté gradovat. Esovité zprohybana cesta pfipominajici spise
nezkrotny proud horské bystfiny tvofi pfedni plan obrazu oZiveny dvéma anonymnimi posta-
vami v popiedi a bry¢kou s bilym koném na prechodu k stfednimu planu. Na jeho ¢asteéném
zklidnéni - ve srovnani s pfednim planem - se podili i linearni $raftra tentokrat rovnych,
Sikmo vedenych, i kdyZ stejn¢ energickych tahu $tétce. Ty jsou &asteéné zdramatizovany eso-
vitymi plaménky vétvi cypfise jako kompozi¢éni dominanty obrazu. Dovrienim "linearniho
dramatu" Goghovy krajiny je zadni plan. PferuSované linie kratkych energickych udert $tétce
se svijeji ve stahujicich se spiralach, které v dynamickych prstencich obtaéeji hvézdu a mésic
jako dominanty zadniho planu. Zde dokonce dynamické drama agresivnich linii jasn& pieva-
Zuje nad dost nendpadnym barevnym kontrastem modré oblohy s oranzovym srpe¢kem mé-
sice a Zlutavym vyzafovanim hvézdy.

Zietelng odlisné pojeti linii v jednotlivych prostorovych planech vlastné jiz pfedjima i odli-
Seni prostorovych pland kontrastem teplych a studenych barev. Vincent van Gogh nekom-
promisné€ naruuje vZité schéma svételné (barevné) perspektivy. Teplou barevnost posouva do
stfedniho planu, zatimco pfedni plan je - obdobné¢ jako plan zadni - "vyladén" do jednozna¢né
studené toniny. Tim dochazi k velice razantni deformaci prostorovych vztahi. Ta je navic
gradovana "protipohybem" linearniho feseni plant, kdy nejklidnéjsi je stfedni plan a nejdra-
mati¢téj$i naopak plan zadni. Dusledkem tohoto "prostorového kontrapunktu" je oscilace pro-
storovych plani jako nejuginnéjsi prostiedek celkové deformace prostorovych vztahd, ktera je
pfirozenou reakci na extaticky prozitek zobrazené skutenosti.

89. Vincent van Gogh: Cesta s cypfi§i pod hvézdou oblohou, 1890

Richard Strauss je dédicem Richarda Wagnera nejen v pojeti tvaru ale i v artikulaci hudeb-
niho ¢asu. Dikazem je 1. vystup 1. jednani opery Salome (hu26). Charakteristické znaky ote-
vieného tvaru a plynulé rozvijeni hudebniho &asu jsou spojité nadoby. AZ organicka plynulost
hudebniho &asu vyplyva zbezprostiedni navaznosti otevienych tvar, coZz vyplyva i
z charakteru wagnerovského hudebniho dramatu, jehoZ odkaz R. Strauss rozviji. To znamena,
Ze rusi uzaviené, jasné odliSené utvary arii, duet, sborti a recitativii a hudebni proud pisobi
jako nekonedny recitativ. Zde je v3ak tieba zdGraznit, Ze hudebni proud Strauusovych sym-
fonickych basni je dislednéji strukturovany, coZ souvisi s Zanrem. Tak jako u Wagnera i u
Richarda Strausse se jedna o symbi6zu smyslového a expresivniho tvaru. Popisnost program-
niho smyslového tvaru symfonické basné je v opefe nahrazena obsahem libreta, takZe hudba
se miZe soustiedit na vyrazovou akcentaci literarniho obsahu.

90. Edvard Munch: Vyk¥ik, 1893

Dirraz na razantni deformaci tvaru v Muchové Vykiiku (obr. 90) je aZ extaticky vystupfiovan
existencialni naléhavosti prostoru. Munch v maximalni mife vyuZiva ostfe vyhrocenych kon-
trastdi linearnich i barevnych v t&sné kontrapunktické provazanosti. Ve srovnani s obrazem
van Gogha je linearni prostorové drama Muchova Vykfiku expresivnim deliriem uzkosti a
nejistoty. Daleko vyhranénéjsi je v Muchové obrazu kontrast az zbésile dynamickych kfivek
modrogerného fjordu a ohnivych jazykd &ervankd vederni oblohy s tintorettovskou perspek-
tivni deformaci diagonalnich ptimek mostu.
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matismus atd. Hudebni tvar Schonbergovy symfonické basné je v§ak méné& popisny a odvaz-
n&j3i nejen v izolaci alterovanych akordu ale ptedev$im v nesmirn€ bohatém pfedivu hlast
komplikované polyfonni faktury — ta se v3ak projevuje spi§ v souvislosti s hudebnim asem.
Pravé tyto odli¥né rysy vedou k drsnéj§i deformaci hudebniho tvaru ve srovnani s hudebnim
tvarem opery R. Strausse, k vét$i vyrazové naléhavosti, ktera je svym vnitfnim pnutim blizka
Munchovi. Zaroveii je v§ak tieba zdlraznit, Ze i expresivn€ nejvypjat&jsi hudebni tvar se vy-
znaduje mimofadnou mirou kultivovanosti, jejiz zarukou je Schonbergova mimofadna in-
vence a neomylné ,,muzikalni ucho®.

Obdobnou vyrazovou naléhavost jako vnitini model Munchova Vykfiku a otevieny tvar
Schonbergovy symfonické basné Pelléas a Mélisanda vykazuji i agresivni tvary obrazu Emila
Noldeho V alexandrijském pfistavu (obr. 91) z triptychu Svata Marie Egyptska a Skytské su-
ity Sergeje Prokofjeva. Piesto nelze pochybovat o vytvarné citlivosti Noldeho ¢&i muzikalnim
citéni Prokofjeva — pouze zvolili jiné prostiedky. V pifipadé Noldeho neslo o vnitini model a
vychodiskem asiatské syrovosti Prokofjevovy Skytské suity byl balet I. Stravinského Svéceni
jara — tedy hudba, ktera byla antipodem Schénbergova hudebniho prajevu. Ci jinak fe&eno
Nolde nemél nic spoleéného se symbolismem, stejné jako Prokofjev s volnou atonalitou, ke
které Schonberg sméfoval a vroce 1914, kdy Prokofjev Skytskou suitu napsal, byl jejim
protagonistou.

91. Emil Nolde: V alexandrijském p¥istavu (Svatd Marie Egyptska), 1905

Postava protagonistky obrazu je podrobena nelitostné deformaci, na které se podili obrysova
linie a pfedevs§im ostré barevné disonance. Obrysova linie energicky vymezuje tvar podti-
zeny nelitostné deformaci. Na ni se v8ak nejvétsi mérou podili extatické fortissimo barev,
které umocitiuje disonantni ,,kvartova harmonie* komplementarniho kontrastu ostfe Zluté a
fialové, ktery je je$té nasoben "“alikvotnimi tény* okolnich barevnych akordi. Vyrazovou
extazi krajné expresivniho tvaru jesté stupiiuje maximaln€ uvolnéna technika malby.

hu28 Sergej Prokoljev: Skytsk4 suita, 1. &4st (Gryvek) 02:30

Adekvatni znaky expresivniho hudebniho tvaru vykazuje i hudebni ukéazka ze Skytské suity
Sergeje Prokofjeva. Vychodiskem harmonické syrovosti polytonalné vrstvenych disonanci a
drsnych harmonickych lomu je modalita. Jeji zvukovou syrovost sugestivné posiluje ade-
kvatni syrovost témbru od efektni svitivosti smy&cti pies ostie zné&jici Zest€ se zlovéstnym
rytmickym podloZim temnych zvukt tympéant. Tento asijsky drsny témbr akcentuje elemen-
tarni, razné stavéna melodie a strhujici rytmus kombinujici statické ostinito s dynamickymi
asymetrickymi rytmy.

93. André Derain: Portrét Henriho Matisse, 1905

I Deraintiv portrét Henriho Matisse (obr.93) pusobi jako exploze barevnych kontrasti malo-
vanych razantnimi kratkymi tahy $tétce. PH pozorné analyze Matjesova obliceje v3ak zjis-
time, Ze vSechny kontrasty jsou diisledné promyslené a jejich cilem je neiluzivni modelace
tvaru. Proto ustupujici modry stin tvafe proti syt& Zluté vystupujiciho hibetu nosu a osvétlené
tvafe. Dokonce zdanlivé nevyznamny detail — modelace nosu kombinaci pruhii teplych a stu-
denych barev pfedjima Picassovo feSeni v protokubismu. Expresivni vyznéni tvaru ma tedy
zieteln¢ racionalni zaklad. To se ostatng tyka i hudby k baletu Svéceni jara od Igora Stravin-
ského, jemuZ jsme vé€novali pozornost v souvislosti s kubismem a z n&Z vydatné &erpal i Ser-
gej Prokofjev pfi komponovani Skytské suity.

95. Vasilij Kandinskij: Improvizace 6 (Africk4), 1909

Dal3i variantu expresivniho tvaru v malifstvi a v hudb& pted 1. svétovou valkou demonstruje
obraz Vasilije Kandinského Improvizace 6 ‘ (Africka) z roku 1909 (obr. 95) a I. komorni sym-
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Existencialni drama linedrniho kontrapunktu je dovedeno k vyrazové naléhavosti psychického
deliria disonantnimi explozemi barevnych kontrasti. Jejich udinek je vytvarné pusobivé
akcentovéan extatickou vibraci jazyki teplych a studenych barev drasticky popirajicich vizu-
alni zkuSenost prostorové hloubky a sugestivné evokujicich pocity nejistoty, kterd u psy-
chicky labilnich jedinct mizZe vést aZ k frustraci.

Srovnani prostoru v obrazech V. van Gogha a E. Muncha je adekvatni konfrontace hudebniho
¢asu v symfonickych basnich R. Strausse a A. Schonberga, konkrétné v Straussové Donu Jua-
novi a Schonbergové Pélleovi a Melisandé€. Tak jako jsme zduraznili sty¢né plochy a rozdily
Straussovy a Schonbergovy hudby v analyze tvaru, tak totéZ plati pro artikulaci hudebniho
¢asu. Od Strausse, jehoZ obdivovatelem — jak sam pfiznava — se pravé v dobé komponovani
Péllea stal, Schonberg pifejima proces stuptiované gradace vyrazové naléhavosti v jakychsi
citovych poryvech véetné schopnosti jejich sugestivniho vyjadfeni zvukovou barvou. Schon-
berg je vSak méné& popisny a dosahuje tak vét§i uvoln€nosti struktury hudebniho &asu, kterou
stuptivje znaéné uvolnénd rozSifend tonalita i dramati¢tdjsi dynamické kontrasty.
V neposledni fadé se na spontinnosti a dramati¢nosti hudebniho proudu podili i kompliko-
vana polyfonie v konfrontaci s pfevazujici homofonni fakturou u R. Strausse. To jsou také —
mimo jiné — i divody, pro¢ ma Schénbergovo hudebni vyjadieni rozhodné bliz k Munchovu
vnitinimu modelu nezZ pozdné romanticky ,,vypravé¢“ R. Strauss.

Emil Nolde v platn¢ V alexandrijském pfistavu (obr. 91) vénuje takovou pozornost postavam
vyjevu, Ze zaujimaji téméf celou plochu obrazu a z prostoru tak zbyla jen tmavomodra obloha
jako kontrastni plocha k pfevaZujicim teplym barvam figur. Daleko zajimavéjii vztah tvart a
prostoru nabizi platno Emsta Ludwiga Kirchnera Autoportrét s modelem (obr. 92). Ze expre-
sionisté nerespektuji optické kvality teplych a studenych barev prokazaly jiz ptedchozi roz-
bory obrazii V. van Gogha a E. Muncha. Pfesto je v pajeti a funkci prostoru u van Gogha,
Muncha a Kirchnera evidentni rozdil. V ptipadé van Gogha $lo o malifské vyjadieni prozitku
reality, zatimco Muchova nekompromisni linearni i barevna deformace prostoru byla naléha-
vym projevem existencidlni situace. Vypjaté barevné disonance Kirchnerova Autoportrétu
s modelem propojuji tvar i prostor a sleduji pfedeviim vytvarny zdmér. Komplementarni
kontrasty oranzového pla3té s modrymi pruhy Zupanu a pfinejmensim stejn& agresivni diso-
nance ¢ervené latky se zelenymi skvrnami rusi distanc mezi prostorovymi plany a predstavuji
ve své podstaté fauvistické feSeni.

92. Ernst Ludwig Kirchner: Autoportrét a modelem, 1910

Ostatng i barbarské disonance prvniho tématu Prokofjevovy jsou spi§ fauvistické nez expresi-
onistické. Nejde o organicky proces nartstajici spontannosti hudebniho projevu ale o racio-
nalni podstatu expresivniho efektu bitonality pod vlivem baletu Sv&ceni jara od Igora Stravin-
ského. Prokofjevova cesta od Skytské suity nesmétuje k volné atonalité ale k neoklasicismu.

94. Maurice Vlaminck: Cervené stromy, 1906

Exploze barevnych kontrasti, kterou jsme akcentovali v morfologickém rozboru Derainova
portrétu Henriho Matisse, vrazné ovliviiuje i pojeti prostoru. Nazomym piikladem je obraz
Maurice de Viamincka Cervené stromy (obr. 94). Vlaminck rozhodn& nezapte svou pfislus-
nost k patetickym fauvistim. Agresivni fortissimo barev ovlada plochu obrazu tak despoticky,
Ze iluze prostorové hloubky nemé sebemensi 3anci na prosazeni — a to pfesto, Ze Vliaminck
alespoti ¢astetné dodrZuje barevné schéma prostorovych plani: modrou oblohu jako studené
pozadi a teplé barvy pfedniho planu. Piesto plany piisobi tak,jakoby byly stavény nad sebou.
To jednak zptisobuje jiz zdiiraznéné fortissimo disonantnich barevnych akordi s pfevahou
komplementérnich kontrastii — zejména &ervena x zelend, oranZzova, modré — jednak vertikalni
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fonie Arnolda Schoénberga, op. 9 (nuXXXII, hu27). Rozhodujicim prostfedkem uvolnéni tvaru
Kandinského obrazu neni mira stylizace ale proména vztahu linie a barvy ve vazbé na tvar.
Zatimco linie poslu$né plni svou ulohu a energicky vymezuje tvar, ktery si i pfes maximalni
miru stylizace zachovava svou pfedmétnou podstatu, barva se chova jako neposlusna sluzeb-
nice. Zejména v obtiZné€ rozeznatelném tvaru v sousedstvi pravé Zenské postavy (mozna také
razantné stylizovana postava) rozpoutavaji barvy orgie spontannosti - jakoby v opajeni svo-
bodou zapomnély na své tradi¢ni povinnosti.

Figurdlni motiv Improvizace 6 pfimo vyzyva ke konfrontaci sobrazem Emila Noldeho
V alexandrijském pfistavu. Oba malifi — Kandinskij i Nolde — energicky stylizuji tvar. Pod-
stata této stylizace a z ni vyplyvajici disledky jsou vsak kvalitativné odli$né. Podstatou drsné
stylizace tvaru u Emila Noldeho je deformace - a to jak linearni, tak pfedev§im barevna. Ta je
nositelem dramatického vyrazu jako naléhavého vyjadreni vypjaté existencialni situace. De-
formace je tésn& propojena s figurativnim malifstvim. Deformovat je moZné jen pfedmétny
tvar - proto také Nolde ani dal§i pfedstavitelé skupiny Die Briicke nemohli nikdy dospét
k abstraktni malb€. V Kandinského obrazech z let 1909-1910 neprobiha proces promén jako
deformace tvaru ¢i prostoru, ale jako proces postupného osvobozovani vyrazovych prostiedki
nejen ze zavislosti na pfedmétné podobé skuteénosti, ale i uvoliiovani jejich vzajemného
vztahu. Rozhodujici neni mira stylizace, ale mira svobody vyrazovych prostfedki - konkrétné
linie a barvy - v jejich vzajemném vztahu - at’ jiZ v souvislosti s tvarem ¢&i prostorem.

Obdobny proces miZzeme sledovat i ve vyvoji Schénbergovy hudby - a to jak ve vztahu hu-
debné vyrazovych prostfedkl k tonalnimu systému, tak i v jejich vztahu vzajemném, ptede-
vsim pak ve vztahu melodie a harmonie. Melodie, ktera byla v tondlnim systému spoutdna
s harmonii je$te pfisné€j$imi pravidly neZ linie a barva v systému figurativnim, se s postupnym
uvolfiovanim harmonie stale dislednéji emancipuje aZ k naprosté nezavislosti.

XXXII. Arnold Schénberg: 1. komorni symfonie, op. 9, hlavni téma

Jiz samotny tivod 1. komorni symfonie musel Schonbergovy soudasniky Sokovat. Sestihlasy
kvartovy akord ve svitivém zvuku lesnich rohd, ktery pak rozloZeny zazni vzapéti jako téma.
Zdanlivé nic nového - jiZ Debussy a Skrjabin pouZivali kvartové akordy - ale jen jako zpest-
feni. Schonberg vSak na nich a na celotonové stupnici stavi harmonii nejen tvaru, ale celé
skladby. A pravé na rafinovaném vztahu kvartovych a celoténovych akordd[6] vybudoval
Schonberg kvalitativné novou harmonii, jejiz podstata jiZ neni tonalni - pfesto, Ze 1. komorni
symfonie je v zakladni téniné F dur. Chromatickymi posuny a permanentni alteraci Schon-
berg nejen aZ agresivné rozleptava tonalni citéni, ale uvolfivje i vzajemné vztahy s melodii. Ta
si viak stale podrZuje plivodni funkci obrysové linie hudebniho tvaru, i kdyZ znaéné uvolng-
ného. Harmonie se uvniti vymezeného hudebniho tvaru pohybuje velice svobodné, nikoliv
viak v polemice s melodii - tedy adekvatni znaky jako ve vztahu linie a barvy v Kandinského
obraze Improvizace VI (Africka).

Ve dvacatych letech po epizod€ dadaismu ziskal pfevahu racionalni proud, ktery se vymezil
pfedevdim v nefigurativni poloze geometrické abstrakce a konstruktivismu, a imaginativni
tvar surrealismu. Jeho veristicky proud vyuZiva iluzivni prosttedky popisného realismu — na-
zornym piikladem je analyza ,fantasmagorického tvaru“ vybranych dé&l S. Daliho v pod-
kapitole zaméfené na smyslovy tvar v modernim vytvarném uméni a hudbg (str. ..) — zatimco
spontannost psychického automatismu absolutniho surrealismu determinuje adekvatni
spontannost tvaru. Ta se prosazuje jak v sochafstvi, tak i v malb& ¢&i kresb&. Organicky tvar
Arpovych plastik roste jako Zivy organismus — jak zdiraznil sam autor ,, pucenim a kypénim*.
Je nazornou demonstraci organického principu procesuélnosti jako jeho podstaty. Na hrané
abstraktniho a figurativniho tvaru jsou automatické kresby André Massona (obr.98). V prvni
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rytmus kmenl stroml a v neposledni fadé€ i spontdnni déleny rukopis kratkych energickych
tah stétce jako odkaz van Gogha.

Narustajici spontannost malifského projevu Vasilije Kandinského v pfechodné fazi od figura-
tivniho malifstvi k nefigurativnimu na pfelomu let 1909 a 1910 se prosazuje razantngji
v promé€nach zobrazeni prostoru neZ v tvaru. Nazomym svédectvim je obraz Improvizace 6
(Africkd) (obr.95), kde tvary jsou i pfes zna¢nou miru stylizace rozeznatelné — dokonce
vyvolavaji alesponi ¢aste¢né iluzi prostorového vrstveni pfedniho planu, ktery uzavira bila
plocha geometrické stylizace marockého ¢&i alZirského domu. Zato dal3i prostorové plany
nejenZe vibec neevokuji pocit prostorové hloubky, ale ani nelze rozeznat krajinné &i jiné
prostfedi vyjevu. Harmonie barev zde rozpoutala své orgie stakovou spontannosti, Ze se
jakychkoliv ambici zobrazit prostor vzdala. Mimo jiné i tim, Ze se barevné akordy pfedniho
planu obrazu opakuji i v dalSich planech, podafilo se Kandinskému potladit i sebemensi
naznaky iluze prostorové hloubky.

Konfrontace platna Improvizace 6 V. Kandinského a obrazu E. Noldeho v souvislosti
s prostorem potvrzuje zavéry z morfologické analyzy obou dél, ktera oteviela problém defor-
mace tvaru jako pfiznaCny aspekt figurativniho expresionismu, zatimco spontinnost prajevu
je spojena s procesem sméfujicim k organickému tvaru abstraktniho expresionismu. Nolde
soustfed’uje plnou pozornost deformaci tvaru, kterou by adekvatni pajeti prostoru oslabilo.
Proto voli zdanlivé neutrdlni 3molkové modrou plochu na jejimz pozadi se vystupiiuje agre-
sivni linearni i barevna deformace postav biblického pfibéhu. Bude zajimavé sledovat dal3i
vyvaj figurativniho expresionismu, zda se tento prostfedek ozvlastnéni bude dal vyvijet a po-
tvrdi tak nastoupeny trend. Zna¢né mira abstrakce zadniho planu obrazu Vasilije Kandinského
— ve srovndni s figurativni Citelnosti vyrazné stylizovanych postav a domu v prednim planu —
vede k potlaceni jakychkoliv naznakl iluze prostorové hloubky ve prosp&ch nendpadné ge-
neze vnitiniho prostoru Kandinského obrazii z obdobi abstraktniho expresionismu.

hu28 Arnold Schionberg: I. komornf symfonie, op. 9, za&itek 02:10

Mnohé udaje uvedené v rozboru tvaru Schonbergovy 1. komorni symfonie (nuXXXII, hu27)
se vztahuji i k hudebnimu ¢asu. To se tyka pfedev§im harmonie postavené na kvartovych a
celoténovych akordech v&etné disledkd, které z toho vyplynou. Pfedev§im zména zékladniho
intervalu pro stavbu akordd — tedy pfechod od tercie ke kvarté — znamena rozbiti viech
pravidel tonalni harmonie v&etné hierarchie harmonickych funkci nejen v ramci tvaru ale i ve
zpusobu strukturace hudebniho ¢asu delsich dsekd. Disledkem je zna&né uvolnéni hudebniho
proudu, coZz v$ak neznamend rozbiti vztahu mezi melodii a harmonii. Nejde o vzdjemnou
zavislost obou vyrazovych prostfedkii v duchu tradice tondlni hudby ale o ,,dokonalé prolnuti
melodie s harmonii tak, Ze jedno i druhé jednotné stmeluji vzdadlenéjsi tonické vztahy,
vyvozenymi logickymi disledky soucasné dochdzi kvelkému pokroku, jenz sméfuje
k emancipaci disonance. “10 Pielozeno do srozumitelngjiiho jazyka uvolnéni vztahu melodie
a harmonie neznamena chaos ale komplikovanéj$i vztahy, které nahrazuji kineticky
mechanismus kadenéni harmonie invenénim harmonickym myslenim. V této souvislosti
mluvi Schénberg ,, 0 podivuhodnych fenoménech, vychdzejicich z podvédomi“11.

96. Paul Klee: Rybi kouzlo, 1925

97. Joan Mir6:Vizka s fervenymi kFidélky na stop& hada pliZiciho se sm&rem ke komet&, 1951
Konfrontace Antropomorfniho kabinetu Salvadora Daliho (obr.69) a obrazu Joana Miréa
VéZka s &ervenymi kiidélky na stopé hada plaziciho se smérem ke kometé (obr. 97) je nazor-
nym svédectvim odli$nosti veristického a absolutniho surrealismu i v pojeti a vytvarném vy-
jadfeni imaginarniho prostoru jako spole¢ného jmenovatele obou proudd. Salvador Dali rafi-
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fazi se prosazuje maximalni spontannost automatického psani jako uvolnéného ,,émarani.
Vysledkem je abstraktni organicka kresba jako zdroj inspirace druhé faze tvir¢iho aktu, kdy
Masson hleda a ,,zviditeliiuje latentni figurativni variantu abstraktniho tvaru. A tak se
v dynamické spleti linii ,,rodi“ letici ptak, jestér, falus a dalsi tvary jako diskontinuitni meta-
fory surrealistické pfedstavivosti. Jak Arpovy organické plastiky, tak i Massonovy automa-
tické kresby ¢&i obrazy Joana Mir6 nazorné demonstruji, Ze expresivni tvar nemusi byt jen
drasticky deformovany jako vyraz existencialni uzkosti, ale Ze exprese ma i opa¢nou tvar
projevujici se poezii a hravosti imaginace.

Po despotické nadvladé abstraktniho expresionismu ve &tyficatych a prvni poloving padesé-
tych let se s novou energii vraci pfedmétny tvar s pfevazujicim zajmem o lidskou postavu.
Jednim z prikopniki nové figurace byl Francis Bacon. Drasticky deformovana postava druhé
verze Obrazu (obr. 100) sugestivné vyvolava asociaci na existencialng vyhrocenou figuru
z Vykiiku Edvarda Muncha — tedy i u Bacona se jedna o vnitini model. Na prvni pohled se
zda, Ze Baconovo pojeti tvaru je pfibuzné s pojetim Munchovym — jen se s ¢asovym posunem
radikalizuje nemilosrdnd deformace tvaru. Leva deska z triptychu T¥i studie pro portrét
(obr.99) vsak odhaluje tajemstvi Baconova naprosto svébytného pojeti tvaru, jehoZ podstatou
je ambivalentni vztah k fotografii, s niZ vede zaroveri dialog i polemiku v dynamickém
kontrapunktu tviréiho aktu. Fotografie je pro Bacona dileZitym vychodiskem aktu malby,
ktery vSak tvirdi proces nespoutava, ale naopak uvoliiuje. Podle Bacona totiz fotografie
zbavila malife povinnosti ilustrovat a dokumentovat skute¢nost kolem nas:

,» Domnivdm se, Ze nyni, kdyZ mdme k dispozici rozmanité mechanické zdznamové prostiedky,
Jjako je kamera, fotograficky apardt nebo magnetofon, musime v malifském uméni. smérovat
k cemusi elementdrnimu, fundamentdlnimu. “8

99. Francis Bacon: TFi studie k portrétu, 1975 (leva deska)

Na Studii k portrétu (obr.99) je jasné zfetelné, Ze na pocatku spontanniho procesu Baconovy
malby je fotorealisticky portrét, ktery je inspira¢nim impulzem k extazi spontannosti nemilo-
srdné deformujici fotorealistické vychodisko v jakémsi dynamickém fazovani simultanniho
zobrazeni, které pfipomina pohybové studie z Alba o rozfazovani pohybu fotografa Edwarda
Muybridgea. Ten sehral v krystalizaci Baconova expresivniho tvaroslovi dominantni roli. Ve
spontanni fazi malby pouZiva Bacon fadu netradi¢nich prostfedkii — od houbi¢ky pies riizné
hadfiky az po viko odpadkového kose, kterym ,,maluje kruhy — obdobné jako Pollock, jen
pofadi fazi je opa&né: zatimco Pollock za¢inal maximalni spontannosti a v druhé fazi rozvijel
inspiratni impulzy nahody, Baconova prvni faze vychazi z fotorealistického portrétu, ktery
prochazi ve druhé fézi drastickou deformaci spontanniho malifského projevu s vyuzZitim vy3e
uvedenych technickych prostfedki. Tento rozdil v procesu tviir¢iho aktu se projevuje i
v odli§nych vlastnostech tvaru. Zatimco organicky tvar Pollockovych obrazi je natolik ote-
vieny, Ze plynule pfechazi do dal$ich konfiguraci a neni ani mozné vymezit jednotlivé tvary,
Bacontiv expresivni tvar je i pfes drsnou deformaci jasn¢ definovany a uzavieny a snadno
odli$itelny a energicky vymezeny od ostatnich tvarti.

Adekvatni reakce hudby, ktera by korespondovala s navratem k figurativnimu vytvarnému
projevu v druhé poloving 20. stoleti, je pon€kud komplikovangjsi. Hlavni pfi¢inou je vztah
tondlni a atonalni hudby, jehoZ chapani jako pfimé paralely figurativni a nefigurativni malby
by bylo pfili§ zjednoduSené. Toto srovnani odpovidalo fazi pfechodu od figurativni malby
k abstraktni a od tonalni hudby k atonalni, které jsme demonstrovali na abstraktnich obrazech
V. Kandinského a atonalnich skladbach A. Schonberga, dal$i vyvajové peripetie jsou v3ak
daleko komplikovan&j§i. Navratim k figurativnimu malifstvi neodpovidaji jen navraty
k tonalni hudbg, ale i jiné vyvojové peripetie tvaroslovi Nové hudby druhé poloviny 20. sto-
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nované vyuzil iluzivnich efektti optického prostoru spojenim dvou odli$nych prostorovych
koncepci realistické tradice — divadelnich aspektti caravaggiovského temnosvitu a prostoro-
vého schématu vyhledu z okna na mésto jako dédictvi nizozemského mé§t'anského realismu —
k navozeni atmosféry fantasmagorickych piedstav. Spiritualné imaginarni prostor Mir6ova
platna, ve kterém ,levituji“ poetické tvary jako plody bezbiehé obrazotvorosti, velice
napadné pfipomina vztah mezi tvarem a prostorem u Paula Klea. V jeho obrazech nenajdeme
ani euklidovské pojeti prostoru jako prazdna, do n&€hoZ jsou umistény ptedméty, ani
cézannovské a predevsim kubistické pojeti prostoru jako vztahti mezi materialnimi ptedméty.
Jako by byly kleovské imaginarni tvary voln& ,,zav€$eny“ do mystického ticha absolutna. Ne
nahodou mluvi Adomno o ,,imagindmim meziprostoru®“. Vysledkem je absolutni lyrismus ¢isté
imaginace. Jestlize obraz P. Klea (obr.96) miZe vyvolat alespoii naznak iluze jezera ¢i jiné
rybi fiSe, pak v pfipad€ Mirbova platna je podobna ptedstava realného prostfedi absolutné
vylou€ena. JiZ nazev obrazu — Vazka s €ervenymi k¥idélky na stopé hada plaziciho se smérem
ke komet& — napovida, Ze svét imaginace Joana Mir6a je bez hranic. O to sugestivngji a
naléhavgji pusobi imaginarni meziprostor spajujici fantazijni tvary jako diskontinuitni
symboly nadreality.

I zlineamiho gejziru Massonovy automatické kresby (obr.98) se z dynamické spleti &ar
vynofuji tvary jako diskontinuitni metafory osvobozené surrealistické imaginace. Ve srovnani
s poetickym tichem Mir6ova meziprostoru plisobi jako mocné viieni, z kterého se rodi tvary
podobng jako z akéniho podloZi obrazt Willema de Kooninga z cyklu Zena.

98. André Masson: Automatickd kresba, 1925

JestliZe existencialné naléhavy, drsné deformovany tvar postavy v druhé verzi Baconova Ob-
razu (obr. 100) napadné pfipominal personifikovanou izkost z Muchova obrazu Vykfik (obr.
90), pak konfrontace obou obrazu v souvislosti s vytvarnym vyjadienim prostoru nabizi dia-
metralng odlidné pojeti. Jestlize Munch v lineami i barevné extazi krajn& vyhrocenych kon-
trastit expanzivniho prostoru stupriuje drastickou deformaci postavy gradaci adekvatnich pro-
sttedki, pak Francis Bacon stavi tvar a prostor jako prostfedi obrazu do nesmifitelného roz-
poru: proti spontanni, razantni malb& figury exaltované vyrazové naléhavosti naprosto ne-
osobni, hladka a vyrazn& dekorativni, prazdna plocha pozadi. Skoro to vypad4, jakoby Bacon
namaloval zridn& deformovanou postavu se viemi atributy, které k ni patfi, do navrhu deko-
ratéra interiéri — tedy profese, kterou se ptivodné Zivil. PHiny jsou viak samozfejmé jiné.
Neutralni, naprosto fadni prostfedi holych stén dekorativni barevnosti je prostiedkem
»0zvlastnéni“. Pfim&je totiz divaka, aby vénoval plnou pozornost postavé a viemu, co k ni
patfi a co navozuje vypjatou existencialni situaci. Tim v3ak napaditd konfrontace figuralni
slozky a prostiedi nekonéi. Ditkazem Baconovy mimof4dné invence je i rafinované vyuZiti
perspektivniho prolomeni prostorové hloubky v jinak vyrazn& linedrnim prostoru. Zdrojem
plsobivého kontrastu jsou odli$né uhly ortogonal v horni a dolni &asti obrazu, které jeSté
umoctiuje barevny kontrast. Oproti tupym thlim ortogonal v horni poloving platna je podpo-
fen nasladlou rizovou barvou pozadi. Odlidnou, tintorettovsky deformovanou perspektivu
ostfe se sbihajicich ortogonal podpofenou temn& modrou barvou spojil Bacon s figurou a
v3im, co s ni souvisi. Dalsim prosttedkem optické prostorové iluze je kruhové zébradli oblo-
Zené kusy syrového masa a prostorové vyrazny destnik.

100. Francis Bacon: Obraz (druh4 verze), 1970

Jak bylo struéné naznageno v rozboru tvaru, Olivier Messiaen si vypracoval svijj vlastni, ve-
lice systematicky kompoziéni systém harmonickych, rytmickych i melodickych mody, éir.ni
se zdanlivé velice zfeteln® odliSuje od spontanni, existencialng vyhrocené malby Francise
Bacona, s nimz byl v souvislosti s charakteristikou tvaru srovnavan.V prvni fadg je vak tfeba
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leti. Roli, kterou v rehabilitaci figurativniho malifstvi sehrdl Francis Bacon, odpovida role
Oliviera Messiaena v rehabilitaci tonalni — ¢i spiSe modalni — hudby. Idedlni demonstraci ex-
presivniho tvaru ,,nové modality* je jedno z nejslavné&jSich Messiaenovych dél Symfonie Tu-
rangalila (1946-48), ktera vznikla ve stejné dobé jako prvni verze Baconova Obrazu (1946).
Messiaen vypracoval novy kompoziéni systém, kde harmonické vztahy vychazeji z tzv. trans-
pozi¢nich modi (nuXXXIII), rytmicky systém je inspirovany indickymi rytmickymi modely,
obdobné¢ jako melodika erpajici ze studia hindské ragy. K tomu se pfidava bimodalita a spe-
cifické harmonické postupy, které vedou k novému vyrazu.

XXXIII Olivier Messiaen, Mody omezenych transpozic

Lapidarné usporné, vyrazové vypjaté tvary obrazu Reinera Fettinga Bubenik a kytarista
(obr.101) zastupuji mohutnou vinu neoexpresionismu, ktera se po odeznéni nové figurace
prosadila na pfelomu sedmdesatych a osmdesatych letech 20. stoleti P¥i letmém pohledu
se tvar jevi jako odbyty n€kolika spontannimi, aZ zb&silymi ,,t¢Zkymi* tahy Sirokym $tétcem
— ne nadhodou byli Fetting a s nim spfiznéni berlinsti malifi oznaceni jako Neue Wilden (Novi
divoci). Pfi dikladnéj$im zkouméni a pfedev§im soustfedéném pozorovani se spod hrubé
slupky syrové malby vyklube velice kultivovand, technicky suverénné zvladnutd malba az
obsedantni vyrazové naléhavosti. Usporné, dynamické a expresivné vypjaté tvary Fettingova
obrazu zfeteln€ prozrazuji hlavni inspiraci: navrat ke ,.kultivovan& syrovému®, vyrazové vy-
pjatému tvaru obrazii Emila Noldeho z let 1911-14, zejména pak k jeho cyklim s biblickou
tematikou.

101. Reiner Fetting: Bubenik a kytarista, 1979

Obdobn¢ syrové plsobi i hudba Fettingova generalniho vrstevnika Wolfganga Rihma. I on
buduje sviij strukturdlng casto velice komplikovany otevieny hudebni tvar nesmirné kultivo-
vané a prokazuje mimofadné vyspélé ,,muzikalni ucho“. Pravé na ném stavi vyhranén& oso-
bitou morfologii svého hudebniho projevu. Odmita totiZ jakékoliv omezeni, zavrhuje ,,struk-
tury, v nichZ je hudba drZena jako v siti“. Mohlo by se zdat — a pfi spontannim poslechu Rih-
movy hudby se to n€kdy stidva — Ze navazuje na organicky tvar aleatoriky ¢i hudby témbri.
Pozormy poslech vSak odhali, Ze pfes nespornou spontannost ma jeho hudebni tvar obdivu-
hodny vnitini fad, jehoZ dileZitym organiza¢nim elementem je rytmus, ¢&i spiSe sloZité ryt-
mické struktury. Rihm totiZ odmita oslabeni podilu subjektu skladatele na tvirgim procesu —
jak to bylo typické napt. pro Johna Cagea — ale naopak na ném stavi. Tak jako se Fetting vraci
k Noldemu, tak se Rihm vraci k odkazu Albana Berga. Jako on buduje tvar kumulaci detaild,
jako on mé& maximalné vyvinuty cit pro vnitini strukturu organického hudebniho tvaru.

hu31 Wolfgang Rihm: Silence to be beaten ((&ast) 03:42
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zdUraznit, Ze Messiaen nepracuje s mody jako sifadami v seridlni hudbé. Slouzi k vnitini
organizaci jak tvaru, tak i ¢asového fadu skladby. Posluchag, ktery neméa Messiaenovu hudbu
dostate¢né zaZitou, si teoretické zazemi sloZitého kompozi¢niho aparatu vibec neuvédomuje.
To v3ak neznamend, Ze by dimyslna strukturace ¢asového fadu nebyla z védomého poslechu
znat — ma viak svij vnitini fad a neda se vysledovat na zakladé nékolika jednoduchych pravi-
del. Rozhodujici roli v artikulaci ¢asového fadu ma rytmicky systém, jehoZ otevienost a vari-
abilita je zajiSt€na prostfednictvim augmentace a diminuce, jeZ umoZiiuje napf. zménu symet-
rického rytmu na asymetricky, tzv. rytmicky pedal, ktery umoziiuje polyrytmiku, kdy napf.
nad rytmickym ostinatem se pohybuji odli¥né rytmické linie. S rytmem ov$em uzce souvisi i
melodie a harmonie, takZe v souvislosti s polyrytmikou lze vét$inou mluvit o polymodalité.
Kdyz k tomu pfiddme u Messiana oblibené série nerozvadénych disonantnich akordickych
sledd, pak je pochopitelné, Ze i pfes veskery dimyslny kompozi¢ni modalni systém mize
Messiaeniiv vysledny hudebni projev navenek pisobit velice spontinné a krajné expresivné.
Presvédivym svédectvim je ast 8. véty (Rozvijeni lasky) ze symfonie Turangalila (hu28).

hu30 Olivier Messiaen, symfonie Turangalila, 8. v&ta (East) 03:35

Névrat Novych divokych k némeckému expresionismu zadatku 20. stoleti — konkrétné
k malifim skupiny Die Briicke — se projevil nejen v paojeti tvaru ale i prostoru. Nazornym
pfikladem je obraz Reinera Fettinga Bubenik a kytarista (obr.101). Nejmarkantn&j3i je optické
obraceni barev, to znamena Ze nejteplejsi, pfimo Zhnouci temné& &ervena je v zadnim planu,
zatimco tento zékladni barevny akord Fetting dramatizuje ostrou Zluti podlahy a pfedevsim
siluet postav na &erveném pozadi. Zajimavym kontrastnim detailem , ktery pusobi jako
diskrepanéni prvek prostorovych vztahi, ;je vyrazné prostorovy buben s detailem ¢ervenych
rukou perkusionisty, ktery dost nekompromisné naruduje celkové prostorové feseni.

Vlastn€ témét totéz, co obsahuje analyza otevieného hudebniho tvaru Rihmovy skladby Si-
lence to be bratem (hu29), plati i pro hudebni &as jako spojovani organickych hudebnich
komplexii. Pro artikulaci hudebniho &asu neexistuji pro Rihma Zadné predem stanovena
pravidla, pfesto je z poslechu jasné zfetelna strukturace, kde citlivy poslucha¢ musi citit na
jedné stran& schopnost ,,modelace® &asovych proporci — ta pfevaZzuje ve vybrané hudebni
ukédzce — na druhé strané v8ak dokaZe Rihm rafinované prekvapit posluchate nahlou razantni
zménou artikulace, obdobn& jako Reiner Fetting v obraze Bubenik a kytarista. V hudebni
ukazce, kterd je vymezena zhruba prvni tfetinou celkového trvani skladby prevazuje — jak jiz
bylo zdiraznéno — pravidelna artikulace hudebniho €asu. Ta je postavena predevSim na
vztahu rytmického ostinata, které je proti vSem zvyklostem svéfeno vysokym téniim klaviru, a
daldimi rytmickymi a harmonickymi a témbrovymi pasmy, z nichZ nékteré misty podporuje
v kontrastni poloze oktdvové i témbrové zakladni rytmicky pidorys ostinata klaviru, vétsinou
viak vytvafeji kontrastni rytmické a témbrové linie. Zatatek ukdzky pfipomene detail
z Fettingova obrazu — buben a detail rukou s pali¢kami. Tak jako Fetting timto detailem
dramatizoval prostorové vztahy razantni diskrepanci, tak i Rihm dramatizuje &asovy fad
skladby konfrontaci pomalého, rytmicky a dynamicky vyrazné kontrastniho a v proporcich
zvuku a ticha nepravidelného uvodu a pravidelng strukturované, na pidorysu rytmického
ostinta postavené &asti. Tato konfrontace blokdi s vyrazné odlidnou strukturou ¢asového fadu
vrcholi v dal$im prubéhu skladby.
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Dekorativni pfedmétny a tonalni tvar a jeho promény v modernim uméni

,, Nepiisobi v mé malbé umysiné opakovadni akordii a toniu z hlediska hudebnosti barvy ob-
dobné jako orientdlni ndpévy zpivané pronikavym hlasem; nelze chdpat opakovdni barev jako
odvozeniny a obohacovani vibrujicich tonu? Myslete na hudebnost, ktera je od nynéjska
viastnosti barvy v modernim uméni. Barva, kterd je pravé tak jakési chvéni jako hudba, je

vvvvvv

Paul Gauguin

Paul Gauguin zdtraznil ve své uvaze harmonii barev jako dominantni dekorativni znak svého
malifského projevu. Nazornym ptikladem je obraz Tfi Tahitané (Rozhovor) z roku 1898 (obr.
103), jehoz dekorativni barevnost velkych ploch vymezenych ladnymi liniemi pfipomina
gotické iluminace ¢&i deskové obrazy linearné rytmického stylu (obr. 102). Divodem neni jen
zminéna dekorativnost a plos$nost, ale i barevnost odpoutana od reality. Zde je v3ak nutné
zduraznit, Ze vy$e uvedené znaky se tykaji tvaru jen okrajové — v plné mife jsou spojeny s
celkovou kompozici a prostorem. Néaznaky dekorativnich ryst tvaru lze najit zejména u
zenské postavy v éerveném S$atu, a to pfedev§im ve vyrazném komplementarnim kontrastu
dervené latky se zelenym jablkem. Pravé s timto konkrétnim komplementarnim kontrastem
jsme se jiz v rozboru tvaru nékolikrat setkali — napf. v Autoportrétu se zavdzanym uchem od
V. van Gogha. Jeho vyznéni je vSak diametralné odlisné. Zatimco v Goghové obraze pisobilo
v plné sile disonance dramaticky, v Gauguinové platné ptisobi graciézn€ svou harmonickou
dekorativnosti. Nejde jen o volbu barevného tonu, ale i o vztahy k okolnim barvam, které
doplituji komplementarni dvojzvuk Eervené a zelené na rafinované drazdivy akord. Vyrazna
linie jen stylizuje tvar, a to spi$ s dirazem na vymezeni velkych barevnych ploch, nez aby se
snazila o nezavislost a ptivab elegantni arabesky.

102. UkFi%ovani. ZaltaF Roberta de Lisle, pfed r. 1339 103. Paul Gauguin: TFi Tahit’ané (Rozhovor), 1898

Napadné podobné znaky vykazuje hudebni tvar v poslednich symfoniich Gustava Mahlera. 1
on stavi tvar na velkych zvukové barevnych plochach vymezenych Sirokodechou melodickou
linii secesniho ambitu — tedy rozmachlou, neustile rozvijenou arabeskou. Barevnost zvuko-
vych ploch ukazky ze 4.véty 9. symfonie ;je postavena pfedevsim na témbru, nikoliv na har-
monickych vztazich. Mahler ve snaze akcentovat obrysovou linii melodie klidné obrati ob-
vyklé role nastrojovych skupin. Ve druhé &asti ukazky tvofi smy&ce, kterym ;je obvykle své-
fena melodie, zvukové barevny pidorys melodické linie, jejiz razanci a zvukovou svitivost
zajistuji Zesté.

Gustav Klimt, nejvyraznéjsi osobnost videriské secese, rafinované t&zi z konfliktniho vztahu
smyslovych a dekorativnich rysi, jak je prezentuje obraz Judita I (obr. ..). Z vyrazné plo§ného
dekoru drapérie hyfici byzantskou okazalosti se vynofuje smyslné drazdivy akt, z jehoZ kon-
fliktu s linedrn& rytmickym vyrazné stylizovanym dekorem t&zi Klimt vzru$ujici napéti.
ZV1a3t atraktivni je kontrast smyslného inkarnatu a dekorativni drapérie s dominantni zlatou
barvou v sugestivnim spojeni s prisvitnosti orientalni latky.

Obdobné€ dokazal t&Zit z kontrastu secesné ladné arabesky melodie a impresionisticky barev-
ného oparu harmonie a instrumentace hlavniho tématu Preludia k Faunovu odpoledni Claude
Debussy. Ne ndhodou je tato slavna melodie oznadovana jako ,divino arabesque®. Dokonce i
opticky dojem z notového zdznamu (nuXXXIV) této volné rozvinéné melodické girlandy je
presv€dCivym argumentem jeji secesni linearity zbavené t&sného sepéti s harmonii jako pfi-
Ciny jeji nezavislosti. JeSt€ pfesvédCivéjsi je hudebni ukazka, kde nejdfive zazni samotna
melodie v celé své ornamentalni eleganci a teprve pak — po dekorativnim arpeggiu harfy — se
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Linearni prostor a ¢as a jeho promény v modernim uméni

»Spatné malistvi je podminéno usilim opakovat vie vidéné. Celek se ztrdci v detailech a vy-
sledek je nuda. AvSak jednoduchym rozdélenim barev, svétel a stini dosahneme hudby ob-
razu. Jesté nez si uvédomime, co obraz vlastné predstavuje, jsme jiZ dojati magickym akordem
jeho barev. “12 Paul Gauguin (MMM 44)

Predchozi Gauguinova uvaha se tyka predevsim zisadni promény prostoru (a samoziejmé i
kompozice) v obrazech prikopnika ,muzikalni faze malifstvi“, jak ji demonstruje obraz T¥i
Tahitané (obr.103). Magické akordy barev, které Gauguin ve svych Givahach neustale zdaraz-
fiuje, se totiZ netykaji tvaru ale vztahti mezi tvary. Jde jen o to, zda tyto vztahy chapeme jako
vlastnost prostorovou nebo tektonickou. Z hlediska prostoru je tfeba akcentovat rozdil mezi
postavami a krajinou. Postavy jsou sice vyrazné stylizované — pievazné dekorativné — piesto
jsou alespoii uhrnné modelované barevnym svétlem a svym fazenim vyvolavaji alespoii na-
znak prostorového rozvinuti predniho planu — i kdyZ je znaéné mélky. U postav také Gauguin
alespoii ¢aste¢n€ dodrzuje zékladni barevnost inkarnatu (barva pleti). Zato dekorativni plochy
razantné abstrahované krajiny se ani nenamahaji pfedstirat respekt pfed skuteénou barevnosti
krajinnych atvar. Zde v plné mife plati Gauguinova slova, Ze namét je pro ngj ,.jen ziminkou
k sestavé linii a barev”. Z hlediska barev by byla pfesnéjsi formulace ,,zaminkou k harmonii
barev*. Pro jejich vztahy jsou totiZ rozhodujici konsonantni ¢&i disonantni akordy, jako je ostry
komplementéarni souzvuk ¢ervené a zelené ¢i Zluté a fialové nebo vyrazny konsonantni akord
¢ervené a Zluté. Z hlediska iluze prostorové hloubky je dilezité, Ze kromé zelené jsou vSechny
ostatni barvy teplé a navic ve vzajemnych harmonickych vztazich akcentuji plochu. Ta je na-
vic i posilena pastelovymi tény nékterych barev, coZ plati zejména pro silné dekorativni riizo-
vofialovou. Rozhodné ne nahodou vyvolavaji Gauguinovy obrazy evokace na gotické des-
kové obrazy — a to nejen svou dekorativni barevnosti velkych ploch pfipominajici heraldickou
barevnost gotiky, ale i v dekorativné stylizovanych a jemn& modelovanych figurach na ba-
revné — v gotice vétSinou zlaté — plose pozadi.

I pro hudbu poslednich symfonii Gustava Mahlera plati totéZ co jsme zduiraznili v souvislosti
s Gauguinem: dekorativni rysy — at’ jiZ linearni ¢i harmonické — jsou spajeny spi$ s rozvijenim
¢asového fadu neZ s jednotlivymi hudebnimi tvary, tedy predevS$im s tématy. Pravé vztah
mezi expoziéni a evoluéni hudbou jako zakladni prostredek artikulace hudebniho ¢asu se ve 4.
vété Mahelovy symfonie €. 9, z niZ jsme vybrali i kratkou hudebni ukazku, znacné odliSuje od
schémat klasicistni ale i romantické symfonie. A to nejen drtivou pfevahou evolu¢ni hudby,
ale pfedev§im ve vymanéni vztahu mezi obéma typy z piidorysného schématu sonatové
formy. Tyto vlastnosti hudebniho €asu se nemohou projevit v nasi kratické hudebni ukézce,
ktera je spojena s hudebnim tvarem ale teprve v ¢asové rozsahlé 4. vét€ jako celku. Zde se
stfidaji bez pfedem daného schématu dynamicky energické, zvukové svitivé barevné tvary
vymezené zpévnou melodii secesniho ambitu s pianissimem jemnych zvukovych pavu¢in
evoluénich lyrickych pasézi silné existencialni naléhavosti.

104, Gustav Klimt: Judita 1, 1901

Z rafinovaného konfliktu smyslovych a dekorativnich ryst jak je presvéd¢ivé demonstruje
obraz Gustav Klimta Judita I (obr. 104) netéZi je tvar ale i prostor. Pravé vzruSujici napéti
mezi vyrazné plo$nym dekorem byzantsky okézalé drapérie a plasti¢nosti smysln€ drazdi-
vého aktu, které jsme zdiiraznili v souvislosti s tvarem, se tyka pfedevSim vztahu tvaru a pro-
storu. Do tohoto vztahu se oviem velice zasadné zapojuje hyfivé dekorativni pozadi, které na-
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v postupném nartstani opalizujici zvukové barevnosti a harmonické prchavosti pfidava or-
chestr.

XXXI1V. Claude Debussy: Preludium k Faunovu odpoledni (zaitek)

JiZ jen pfi pohledu na notovy zaznam melodie se aZ vtiravé se vnucuje konfrontace s nespou-
tanymi motivy kfivek Guimardovych miiZi véetn€ rytmicky pravidelného opakovani jednot-
livych ,travé®“. JestliZe viak zkoumdme melodickou arabesku zasazenou do kontextu celkové
struktury tvaru, pak se v nékterych fazich skladby pohybuje — jak jiZ bylo zdiiraznéno — na
pidorysu impresionistické harmonie. Impresionisticky harmonicky a témbrovy ,,opar* osvo-
bozuje melodickou arabesku z t&sné provazanosti jednotlivych vyrazovych prostredkd, které
se podileji na formovani hudebniho tvaru. A tak spojeni dvou vyrazovych prostfedkl odli¥né
provenience pfispélo k vyrazové naléhavosti Debussyho skladby, ktera je dodnes jesté Easto
zafazovana k hudebnimu impresionismu — dokonce jako jeho inkunabule.

Dekorativni tvar v plném rozpuku nespoutanych rozvilin arabesek a v pestré hyfivosti zafi-
vych barev nabizi plakaty Alfonse Muchy. Secese v ryzi podobé dekorativniho stylu se prosa-
zuje predeviim v uZitém uméni — at’ jiZ jde o plakaty ¢i vyvésni §tity Alfonse Muchy nebo
linedrni virtuozitu ¢ernobilych ilustraci Aubreye Beardsleyho. Secese v$ak neni jen orna-
mentalni pivab kantabilnich linii a libozvu¢nosti konsonantni harmonie barev, ale i svoboda
vyrazovych prostfedkti v dynamické spontannosti linii a opalizujicich akordech barev.
Protoxx také byla dileZitou zastdvkou na cest®¢ Vasilije Kandinského k abstraktni malbeg.
PtesvédEivym svédectvim je zajimava konfrontace dvou Kandinského obrazi téhoZ namétu —
nadraZi v Murnau s lokomotivou — a z téhoZ roku: 1909, pfesto jsou tak vyrazné odli3né.

105. Vasilij Kandinskij: Vyhlidka na Murnau s Zeleznici a zimkem, 1909
106. Vasilij Kandinskij: Krajina u Murnau s lokomotivou, 1909

Obraz z mnichovské Stidtische Galerie im Lenbachhaus s nazvem Vyhlidka na Murnau se
Zeleznici a zamkem (obr.105) je typickym projevem expresivni spontannosti spajené
s uvoln&ni tvaru nejen ze zavislosti na realité ale i v kontextu celkové morfologie obrazy.
Tvary jsou razantn& stylizované, ptesto Ize jednotlivé tvary jesté€ dobfe rozpoznat. V hierarchii
vyrazovych prostiedkti hraje jednozna¢n& dominantni roli barva, ktera si po¢ind nejsvobod-
ngji.

Krajina u Murnau s lokomotivou (obr.106), The Solomon R. Guggenheim, New York, ptisobi
zfetelné odli¥n&. Ve srovnani s pfedchozim obrazem je vyrazové odlehéena, k ¢emuZ zna¢nou
mérou pfispivaji i dekorativni krajinné utvary vymezené ladnymi kfivkami obrysovych linii
v gauguinovskych syntetickych barevnych plochach, av§ak s mirn&j$im narusenim skute¢né
barevnosti reality.

Prvni dojem ze zvukové podoby Schénbergovy rané skladby Zjasnéna noc (hu32) by mohl
vést k jejimu zafazeni do vrcholné faze pozdniho romantismu. Pozorny poslech - korigovany
analyzou partitury - prozradi vyrazn& secesni rysy hudebniho tvaru. Pro Schonberga typicky
rozmachle zvinény pohyb melodické linie neni expresivn€ zalamovany ale plynule zvinény,
takZe obCas piisobi i ornamentalné. Dynamika neni postavena na extrémnich kontrastech ale
na stfidani vypjaté crescendové dynamiky s novoromantickymi vzdechy dynamickych bouli.
Ani harmonie - pfes zdlrazitovanou chromatizaci a celkové uvolnéni - neni vyhranéna na ost-
rych kontrastech disonanci, ale ob&as zni az ,,pastelov€®, zejména v lyricky vypjatych pasa-
zich. Neni nadhodné, Ze tyto pasaze jsou tak blizké ,,secesni etap&* tvorby Josefa Suka, znamé
zejména scénickou hudbou k dramatu Julia Zeyera Pod jabloni.
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padné pfipomina dekorativni tapetu gotickych iluminaci linearné rytmického stylu. Nazornym
pfikladem je srovnéni s UkfiZovanim ze Zaltafe Roberta de Lisle (obr.101) z doby pfed rokem
1339. Efekt sugestivni naléhavosti symbidzy smyslové podstaty tvaru v obraze Gustava
Klimta spoéiva v rafinovaném propojeni dekorativniho pozadi s draperii, které graduje
eroticky naboj aktu Judity. Podstatou rozdilu v pojeti vztahu tvaru a prostoru v gotické
iluminaci a obrazu Gustava spociva v mife role subjektu. V iluminaci ze 14. stoleti jde o do-
bové schéma linedrn€ rytmického stylu, v obraze G. Klimta se prosazuje individualni fe$eni,
osobity styl.

Uhrandivé sila melodické arabesky 1. tématu Preludia k Faunovu odpoledni (nuXXXIV)
ovlada nejen tvar tématu ale jako &ervena nit, ktera se tdhne prvni a tfeti &asti skladby, i hu-
debni &as. Prochazi oviem proménami od despotické nadvlady na zatatku skladby aZ po po-
stupné rozpousténi v oparu harmonie a instrumentace v pasazich, kde pievladne impresionis-
ticky rozpad hudebniho tvaru. Ve srovnéni s tiemi skicami Mofe je v Preludiu k Faunovu od-
poledni (hu31) ptehlednéji a pravideln&jsi artikulace hudebniho &asu nejen zésluhou domi-
nantn&j$iho postaveni melodie ale i stabilngj$i harmonie, kde nedochézi k tak dislednému
rozbiti akordl na zvukovou tfit. Ostatn¢ ani dynamika ¢&i rytmus je$t€ nevyvolavaji pocit
chvéni, zvukové vibrace, kterd je hudebnim vyjadfenim promé&nlivosti dojmi, néalad a pocitt
adekvatni schopnosti impresionistického malifstvi zachytit prchavy okamzik z proménlivosti
ptirody.

hu32 Claude Debussy: Preludium k Faunovu odpoledni (zad4atek) 01:30

Linearn¢ rytmickému stylu 14. stoleti jsou jet& bliz nez Klimtova Judita ilustrace Aubreye
Beardsleyho a predevsim plakaty Alfonse Muchy. Zde je totiz jet¢ vic zdfiraznéna lineami
podstata nejen tvaru ale i prostoru jako dekorativni plochy. Jestlize v Klimkové Judit& I vy-
stupuje plasticky tvar aktu z linearn¢ dekorativni plochy, pak v Muchové plakatu je postava
Lorenzaccia zapojena do dekorativniho podloZi tak, Ze s nim téméF splyva , stava se jeho sou-
Casti.

V protikladu ke Klimtové Judité¢ I se Kandinského obrazy s namétem Zeleznice v Murnau
vyznaduji jednotou tvaru a prostoru — tedy expresivniho tvaru a prostoru v mnichovském ob-
razu a dekorativniho a linearniho tvaru a prostoru v newyorské varianté¢ téhoZz namétu. Ve
Vyhlidce na Mumnau se Zeleznici a zdamkem (obr.105) se spontannost spojena s uvoln&nim
tvaru promita i do adekvétniho uvolnéni a znejasnéni prostorovych vztahi, které komplikuji i
ostré kontrasty barev v bohaté 3kdle tont. V Krajin€ u Murmnau s lokomotivou (obr.106) se
zvétsuji syntetické plochy tlumenéj$i barevnosti vymezené arabeskami vyraznych linii, a du-
sledkem je pfevedeni trojrozmérného prostoru do plochy. Na rozdilu prostorovych vztahi
vobou sledovanych obrazech se podili i odlind malifska technika. Spontanni malba
s energicky rozmachlymi tahy $tétce v expresivni variant¢ namétu rozbiji plochy barev a po-
dili se tak — spolu s ostrymi barevnymi kontrasty ignorujicimi prostorové vlastnosti barev —na
destabilizaci vizualnich schémat prostorovych plani. Hladkd malba pe&livé nanaSenych barev
ve velkych plochach pfipomina obrazy P. Gauguina a akcentuje tak linearni prostor secesni
optiky.

V souvislosti s hudebnim tvarem Schonbergovy symfonické basng& Zjasn&na noc jsme zdiraz-
nili pfedevsim dekorativni aspekty spojené predeviim s oramentalni arabeskou melodické
linie. V nazorné ukédzce ze zavéru skladby v$ak miZeme z hlediska hudebniho &asu sledovat
vzijemnou konfrontaci dvou podob téhoZ tématu: dekorativni a expresivni. Nejde o
schizofrénii hudebniho projevu A. Schonberg ale o dv& tvafe secese, které se projevuji i
v secesnim malifstvi. Adagio jako zavére¢na &ast Zjasnéné noci (hu32) za¢ina expozici téma-
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tu s dirazem na jeho dekorativni vlastnosti. Oviem wagnerovské ,,nekone¢na melodie” té-
matu stfidajici chromatické kroky s intervalovymi skoky umoziuje pfi jejim evoluénim roz-
vijeni i zfeteln& expresivni polohy. Adagio pak kon¢i ,.lyrickou idylou“ spiSe pozdné roman-
tického charakteru.

hu33 Arnold Schonberg: Zjasn&ni noc, Adagio 03:56
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ABSTRAKTNI A ATONALNI TVAR A ZPUSOBY JEHO VYJADRENI

Charakter abstraktniho a atonalniho tvaru

., Zdkony, projevujici se v uméni stdle urcitéji, jsou velké skryté zakony pFirody, které uméni
rozviji svym vilastnim zpiisobem. Je nutné zdiraznit, Ze tyto zdkony jsou vice nebo méné skryty
za vnéjsi jevovou strdankou prirody. Abstraktni uméni je proto v protikladu k pFirozenému zob-
razeni véci, ne vSak v protikladu k pFirodé, jak se vSeobecné tvrdi. Znamena protiklad toho,
co je v ¢lovéku hrubého, primitivniho, zvifeciho, a je sjednoceno se skutecnou lidskou pFiro-
dou. “

Piet Mondrian 1

Abstraktni ¢ili nepfedmétny tvar je vysledkem radikalni promény. Zbavuje se zavislosti na
viditelné — pfedmétné, figurativni — podob&¢ jevové skuteCnosti, stdva se sam sebou,
autentickou hodnotou. Pfesné&ji fe¢eno: zbavuje se vztahu k figurativnimu systému a jeho
pravidlim. Neztraci viak vztah k fyzickému svétu, méni se jen zptsob jeho vytvarného vyjad-
feni. Proto také typologie abstraktniho tvaru je — logicky s vyjimkou smyslového tvaru — ade-
kvatni typologii pfedmétného tvaru. Jako zakladni typy abstraktniho tvaru tedy rozeznavame
racionalni, expresivni a dekorativni tvar. Nejde oviem o stylizaci ¢i abstrakci — jako u stej-
nojmennych typli pfedmétného tvaru —, protoZe nepfedmétny tvar se zrodil z postupné abs-
trakce pfedmétného tvaru aZ po uplné zruseni jeho pfedmétné podoby. Pfesto je abstraktni
tvar dovr$enim pfedchoziho procesu stylizace: misto geometrizace racionalniho pfedmétného
tvaru se prosazuje geometricky tvar, misto deformace ¢i uvolnéni expresivniho pfedmétného
tvaru organicky abstraktni expresivni tvar. Vysledkem tohoto procesu je tedy zména kvality.
Ta se pochopiteln& tyka i vyrazovych prostfedkd, které se na formovani tvaru podileji.

V podstat totéz plati o atonalnim tvaru v hudbé. I ten je vysledkem radikalni kvalitativni
promény, jejiz podstatou je zména systému — tedy pfechod od tonalniho systému k atonal-
nimu. Rozhodujici je zm&na vychodiska. Jestlize zdrojem pfisné hierarchie toni a dalsich
pravidel tonélniho systému byly diatonické durové a mollové stupnice, pak vychodiskem svo-
body &i nového fadu atonalniho tvaru je naprosta rovnopravnost vSech dvanéacti tonti chroma-
tické stupnice. Dusledky se prajevuji v kvalitativni proméné€ vSech vyrazovych prostfedkd,
které se na atonalnim hudebnim tvaru podileji - pfedev§im vSak melodie a harmonie a do
zna¢né miry i dynamiky - a jejich vzajemnych vztahti. Existuji dv€ zékladni varianty atonal-
niho hudebniho tvaru: organicky otevieny tvar volné atonality a disledn€ organizovany seri-
alni tvar dodekafonie.

Zavérem je tfeba zdlraznit, Ze jiZ tato stru¢nd, Ghrnnéa a obecna charakteristika abstraktniho a
atonalniho tvaru jednozna¢n€ prokazala, Ze pfi interpretaci moderniho uméleckého dila
nevystatime ani v prvni trovni interpretace s pouhou identifikaci, Ze bez zakladni analyzy se
neobejdeme. To plati — jak se jeSt€ pfesvédCime — i pro vyraznou kvalitativni promé&nu
moderniho pfedmétného tvaru.
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PROSTOR A CAS V ABSTRAKTNIM MALIRSTVi A ATONALNI HUDBE
Charakteristika prostoru a ¢asu v abstraktnim malifstvi a atondlni hudbé

ProtoZe mi stdle chybéla jednota, spojil jsem pravé uhly, a prostor byl nyni bily, éerny nebo
Sedy, forma Cista Cervend, modrd nebo Zlutd. Pravotihelniky byly jako formy zdiiraznény a
zdroven neutralizovdny, takZe se nyni projevovaly jen jako vysledek horizontdlnich a vertikdl-
nich linii, probihajicich celou plochou. Mimoto neptisobi pravoihelniky, neni-li k nim pFidad-
vdna jind forma, uZ jako zvlastni formy, ackoliv dFive ve vztahu k ostatnim prdvé jako zvidstni
pusobily. “ 2

Piet Mondrian

Ptechod od figurativniho malifstvi k nefigurativnimu (nepfedmétnému, abstraktnimu) se ne-
projevil jen v radikalni kvalitativni promé&né tvaru, ale ke stejné zavainé zméné doslo i
v pojeti prostoru. Tak jako abstraktni malifi odmitaji zobrazovat piedmétnou podobu jevové
skutegnosti, tak se jiZ nesnaZi vytvarné vyjadtit realny prostor, a tedy ru$i i dosavadni sché-
mata — at’ jsou spojena s euklidovskym pojetim prostoru jako prazdna & s pojetim neeukli-
dovskym zaloZeném na spojeni prostoru a &asu — a to nejen iluzivniho pojeti prostoru spoje-
ného s riznymi variantami perspektivy, ale i neiluzivniho. Disledkem ptechodu od figurativ-
niho systému k nefigurativnimu nebylo jen zru3eni v3ech pravidel spojenych s figurativnim
malifstvim ale i samotné podstaty prostoru ve vytvarném dile. Nejde jiZz o vytvarny pfepis —
at’ iluzivni ¢&i neiluzivni — realného prostoru ale o vlastni prostor obrazu jako vnitini vztahy
abstraktnich forem. Obvykle se prosazuji dvé zakladni varianty prostoru abstraktnich obrazi:

1. Vnitini prostor, ktery vznika v procesu tviiréiho aktu a ktery se uplatiiuje pfedevsim u abs-
traktniho expresionismu.

2. Konceptualni prostor, ktery vychazi z pfedem promyslené koncepce, podle piedem vypra-
covanych pravidel. Nazomym piikladem je konceptualni prostor neoplasticistnich obrazi, jak
j&j v uvodnim citatu formuloval sim Mondrian.

Vy3e uvedena charakteristika prostoru v abstraktnim uméni se nevztahuje k sochatstvi. Diivod
je teba hledat v jeho trojrozmémé podstaté a jeho vztahu k realnému prostoru. I abstraktni
sochafska dila — napf. konstruktivistické objekty — se vztahuji k redlnému prostoru, ale jinak
neZ figurativni sochy.

Rovnéz piechodem od tonalni hudby k atonalni se rusi viechna pravidla spojena s tonalnim
systémem, ktera byla — vzhledem k fenoménu hudby — zpracovana dusledn&ji a podrobndji
neZ ve figurativnim malifstvi. To plati i pro hudebni ¢as, ktery sice neprochazi tak dtslednou
kvalitativni proménou jako prostor v abstraktnim malifstvi, nicméné k zasadni systémové
zméné dochazi. I zde miiZzeme rozliit dvé zakladni varianty hudebniho &asu v atonélni hudbé:

1.0rganicky hudebni &as, ktery je spojeny s volnou atonalitou a kde vladne maximalni mira
spontannosti, organického plynuti ¢asu bez zastaveni ¢i opakovani.

2. Serialni hudebni &as jako vysledek nového fadu dodekafonie (serialni atonalni hudby), je-
hoz zakladni &asovou jednotkou je série (fada).

Neni nezbytné nutné sledovat jen problematiku prostoru v abstraktni malb& a &asu v atonalni
hudbg, ale také dil&i vztahy abstraktnich &i atonalnich tvari — konfigurace, vzorce (patterns)
atd. — podle charakteru té které tendence ¢i sméru.
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Expresivni abstraktni a atonalni tvar a jeho vytvarné a hudebni vyjadieni

. Poprvé se mi podafilo pribliZit se vyrazovému a formovému idedlu, ktery mi léta tane na
mysli. K jeho uskutecnéni se mi dosud nedostdvalo sily a jistoty. KdyZ jsem viak ted’ s konec-
necnou platnosti vstoupil na tuto cestu, jsem si védom, Ze jsem prolomil vSechny hranice

minulé estetiky. “3 Armold Schonberg

Expresivni abstraktni tvar vychazi — tak jako jeho pfedmétny jmenovec — z citového pfistupu
ke skute¢nosti, zaroveri v§ak miiZe vyjadfit i duSevni stavy a procesy. Vysledkem je orga-
nicky otevieny tvar, jehoZ ,.,gramatika“ — tedy vyrazové prostiedky — je determinovana vytvar-
nym citénim autora. Divodem je zruSeni viech morfologickych schémat a pravidel s nimi
spojenych — tedy osvobozeni vyrazovych prostfedkd, linie a barvy, nejen ze zavislosti na
ptedmétné podobé reality, ale i vzajemnych vztahti mezi sebou. Ci jinak fedeno linie a barvy
nejsou propajeny pies tvar — linie nevymezuje obrys konkrétniho tvaru a barvy jej blize neur-
¢uji — ale jsou naprosto nezavislé. Nazornym ptikladem je obraz Vasilije Kandinského Im-
prese V (Park) (obr. 107), kde svébytné, ni¢im nespoutané dynamické linie prochazeji barev-
nymi plochami ¢&i skvrnami, aniZ by je vymezovaly. A tak disledkem spontannosti tviiréiho
procesu abstraktniho expresionismu je otevieny tvar, ktery roste jako Zivy organismus.

107. Vasilij Kandinskij: Imprese V (Park), 1911 (CD1)

V sochafstvi se spontannost organického procesu prosazuje jako ,.kyp€ni a puceni“. Dokona-
lou demonstraci jsou Arpovy plastiky z druhé poloviny dvacatych let a z tficatych let 20. sto-
leti, jejichZ inspiraci byly organické procesy Zivé pfirody.

Organicky hudebni tvar charakterizuje Arnold Schénberg jako ,,pudovy Zivot zvuki ve volné
atonalité“. Obdobné jako v organickém tvaru abstraktniho expresionismu jde i ve volné ato-
nalité o otevieny, volné narlstajici hudebni tvar, jehoZ organicky charakter vychazi ze spon-
tannosti postavené na osvobozeni hudebné vyrazovych prostfedkt nejen z pfisnych pravidel
tonalniho systému, ale i z jejich vzdjemného vztahu. Vnitini fad organického atonalniho tvaru
zavisi na hudebnim citéni skladatele — fe€eno s Adornem na jeho ,,muzikalnim uchu“. Na
spontannosti a s ni souvisejici dramati¢nosti organického hudebniho tvaru se podileji viechny
hudebné vyrazové prosttedky, pfedev§im viak melodie, harmonie a

dynamika. Pro volnou atonalitu je typicky rozmachle vinovity pohyb nepravidelné klenuté
melodické linie postaveny na dramatickém stfidani malych intervalovych kroki s velkymi
intervalovymi skoky. Tato dynamicka spontaneita melodie vychazi z jeji nezavislosti na har-
monii. Ta si uZivd maximalni svobody nejen ve stavb& akord, ale i v jejich vzajemnych vzta-
zich. Dusledkem nekompromisni likvidace viech pravidel tonalni harmonie je zruseni rozdé-
leni akordi na konsonantni a disonantni. Dynamika se vyznacuje ndhlymi razantnimi zvraty,
dynamikou extrémnich kontrasti — ty se v3ak uplatiiuji pfedev§im ve vztazich mezi tvary; jde
tedy spide o tektonicky neZ morfologicky rys (znak). TotéZ plati i pro volnou rytmickou pul-
saci Casového prib&hu skladby volné atonality. VSechny vySe uvedené znaky souvisi
s otevienym tvarem, ktery zcela plynule pfechazi do dal$iho organického tvaru. Nazornou
demonstraci je jak notovy zdznam 4. skladby z Schénbergova cyklu Sest malych klavirnich
skladeb op. 19 (nuXXXV), tak i hudebni ukazka €. 33, skladba zvana Peripetie zjiného
Schonbergova cyklu: Péti skladeb pro orchestr, op. 16.

XXXYV. Arnold Schénberg: Sest malych klavirnich skladeb op. 19, 4. skladba

O tom, Ze maximalni mira spontannosti volné atonality nevede ke ztrat& osobitosti autora,
svéd¢i konfrontace organického tvaru u piedstavitelt 2. videiiské $koly: Arolda Schonberg a
jeho Zak Antona Weberna a Albana Berga. Schénberg formuje organicky tvar jako kompakt-
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Vnitfni prostor a organicky ¢as

., Vyraz "emancipace disonance’ se tyka srozumitelnosti disonanci, kterd je nazirdna jako rov-
nocennd srozumitelnosti konsonance. Styl, jenZ je zaloZen na tomto predpokladu, pojedndva
disonance stejné jako konsonance a rezignuje na tondlni centrum. Tim, Ze je vyFazena tondlni
organizace, mizi také modulace, nebot' modulace znamend opusténi ustdlené toniny a ustalo-
vani téniny nové. “4 Arnold Schonberg

Zakladnim predpokladem pochopeni vnitiniho prostoru Kandinského obrazii z obdobi abs-
traktniho expresionismu je jeho vztah otevienému organickému tvaru. JestliZe tvar neni vy-
mezen ani jinak bliZze urden, a tudiZ je ve vztahu k ostatnim tvarim obrazu otevieny, dochazi
k natolik plynulému propojovani tvari, Ze je pak nejsme schopni od sebe odlisit. A praveé or-
ganické vztahy mezi otevienymi tvary, kdy jeden vyrista z druhého, jsou podstatou vnitiniho
prostoru. Zde se pfimo nabizi parafraze Schonbergovy charakteristiky vztahi mezi tony ve
volné atonalité, a sice ,,pudovy Zivot tvarll v abstraktnim expresionismu®. Pokud je3té dojde
k takové mife nezavislosti vyrazovych prostfedki — linii a barev — zbavenych povinnosti arti-
kulovat tvar, jako je tomu v Kandinského obrazu Imprese V (obr.107), je spontannost vniti-
niho prostoru jeSt€ sugestivngjsi. Je tieba si uvédomit, Ze vzajemné vztahy mezi organickymi
tvary obrazii abstraktniho expresionismu neurduji obecn& dana pravidla — ktera ani neexistuji
— ale vytvarné citéni autora. V diisledku vlastné totéZ plati i pro divaka. Zarovei je viak tieba
jednim dechem zdutraznit, Ze spontannost organického tvaru a vnitiniho prostoru nebyla Zi-
velna, ale korigovana nejen vytvarnym citénim, ale u v&tsiny obrazii Vasilije Kandinského i
fadou tuzkovych skic a akvarelovych studii. Pfesv&d&ivou demonstraci tésné propojenosti
otevieného tvaru a vnitiniho prostoru jako organické interakce je jeden z nejspontanngjsich
obrazii V. Kandinského Obraz s bilou formou (obr.108) z roku 1913.

108. Vasilij Kandinskij: Obraz s bilou formou, 1913

Schonbergliv vyrok o ,, piidovém Zivoté zvukii ve volné atonalité“ neplati jen pro otevieny
spontanni tvar ale i pro organicky hudebni &as jako volné propojovani hudebnich komplexi
opirajici se o ,,muzikalni ucho“. Tedy obdobn& jako v Kandinského obrazech abstraktniho
expresionismu i v Schonbergovych skladbach volné atonality nejsou vztahy mezi organic-
kymi tvary urovany pravidly — ta byla zruena s likvidaci tonalniho systému — ale hudebnim
citénim autora. Vysledkem je organicky hudebni &as jako plynuti bez opakovani i zastaveni.
Zde se nabizi paralela se znamym pfislovim: ,Nevstoupi§ dvakrat do téZe skladby volné ato-
nality.“ Prav& tento znak organického hudebniho &asu klade zna&né naroky na pozornost a
soustfedénost posluchade, stejné jako nerozlisitelnost jednotlivych otevienych hudebnich
komplexd, které do sebe tak plynule zapadaji, 7e vytvareji plynuly tok hudebniho Casu bez
obvykle ,,interpunkce®, kterou v tonalni hudb& zaji§t'ovaly hlavni harmonické funkce (blize
viz str. ..). To viak neznamena, %e by organicky hudebni &as volné atonality byl neartikulo-
vany — jen se prosazuji jiné prostiedky. Mezi ty kligové patii dynamika extrémnich kor.ltrastﬁ,
kterou jsme zminily jiZ p¥i rozboru atonalniho tvaru. Ta se vSak tyka pfedevsim artll.(ula.ce
organického hudebniho &asu. Notova i hudebni ukéazka volné atonality — 4. skladba, Perlpet}e,
z P&t skladeb pro orchestr op. 16 (hu 33) zmin&né t&sné propojeni mezi tvarem a hudebnim
¢asem, v&etné artikulace dynamikou extrémnich kontrasti, presvédEiveé potvrzuje.

Hu34 Arnold Schdnberg: P&t skladeb pro orchestr, op. 16, 4. Peripetie 02:03

Specifi¢nost hudebniho projevu kli¢ovych predstaviteli volné atonality nedokazpje jen hu-
debni tvar ale predevsim osobita artikulace hudebniho &asu. Kompaktnost or”gan’lckeho.hu-’
debniho tvaru volné atonality A. Schonberga se promita ido plynulého' rozvijeni orgamc’keho
hudebniho &asu. To je také jeden z ditvodi, prog byl Schonberg nekterymi kritiky pasovan na
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ni celek — o tom svédéi jak notovy zaznam, tak zvukova podoba z hudebni ukazky. Organicky
tvar Webernovych skladeb z obdobi volné atonality je poskladany z detailti oddélenych poml-
kami, které jsou stejné dulezité jako tony — Weberliv atonalni tvar jsou ,,tony obalené tichem®.
Je to ,,hudba na pokraji zmlknuti“ — proto je také dynamika extrémnich kontrastt, tak duleZita
pro Schonberga i Berga, u Webera vyjime¢na. Presv€d¢ivym svédectvim je notovy zdznam
(nuXXXVI) i hudebni ukazka (hu34) bagately &.5 z Sesti bagatel pro smy&cové kvarteto.

XXXVI. Anton Webern: Sest bagatel pro smy&cové kvarteto op. 9,bagatela &. 5

I Alban Berg sklada organicky tvar z detaili — nikoliv v§ak jejich izolaci jako Webern ale
naopak jejich kumulaci. Proto se také vraci k velkému wagnerovskému orchestru. Vedle za-
hudtovani a fedéni faktury je kli¢ovym prostfedkem artikulace organického tvaru extrémné
kontrastni dynamika — i kdyZ i vy$e uvedené prostiedky se uplatiiuji spiSe v tektonice nez v
morfologii. Typickym pfikladem bergovského tvaru kumulovaného z detailti je Pochod ze Tt
skladeb pro orchestr op.6.

109. Jackson Pollock: Vybledl4 cesta, 1947 110. Hans Hartung: T 1956 -9, 1956

Jestlize v obrazech Vasilije Kandinského z obdobi lyrické abstrakce bylo mozné alespoii in-
tuitivné odlisit nekteré organické oteviené tvary, pak pfi pohledu na platno Jacksona Pollocka
Kompozice &islo 13 (obr.109) je naprosto jasné, Ze rozpoznani jednotlivych tvart je absolutng
vylouéené. To je dusledek maximalni spontannosti spajené se zimé&rnym vyuZitim nahody ale
i novych malifskych technik jako je dripping (liti &i stékani barvy pfimo na platno) ¢i slash
painting (cakani §té¢tcem apod.). TotéZ plati i pro aleatorickou hudbu, zejména pak pro abso-
lutni aleatoriku Johna Cagea, ktery je obzvlast’ vynalézavy, co se tyka kompozi¢nich technik
spajenych s nahodou — od hazeni mince pfi volbé klite, vyuZiti €inské Knihy promén &i atlasu
hv&zdné oblohy atd. Jak u Pollocka, tak i u Cagea je automatismus tvuréiho aktu natolik
rychly a plynuly, Ze je mozné jej analyzovat aZ v souvislosti s celkovou strukturou dila. Na-
zornym ptikladem je zalatek Koncertu pro klavir a orchestr (hu3S), patrné nejslavnéjsi
skladby absolutni aleatoriky od Johna Cagea.

Pon&kud jiné mozZnosti z hlediska identifikace tvaru nabizi evropska ak&ni malba a Fizena
aleatorika. Nazornou demonstraci je obraz Hanse Hartunga T 1956-9 (obr. 110) v komparaci
s Klavirim kusem XI Karlheinze Stockhausena. Z obrazu T 1956-9 je patmé, Ze proti exta-
tické spontannosti Pollockova obrazu stavi Hartung na disledné symbi6ze fidu a svobody

Z reprodukce jsou zfetelné jednotlivé tahy skladajici se z mnoZiny linii. Kazdy z nich je
moZné chépat jako samostatny tvar. Mira jeho spontannosti je dana volbou malitského na&ini
a jeho dpravou. V pfipad¢ reprodukovaného obrazu 3lo o rizng sestfihana koitata, jejichz
stopy vrZené prudkym gestem na platno vykazuji méné fadu neZ pfi pouZiti hiebenu.

Jest€ snadnéjsi — dokonce podstatné - rozpoznani tvaru nabizi Stockhauseniv Klavirni kus XI.
Nositelem tadu jsou pfisné organizované notové skupiny (struktury). T&ch je 19, navzajem
spolu nesouvisi a li3i se i odli$nou délkou. VSechny tyto skupiny jsou vytistény na velkém
notovém plakatu 52 x 93 cm. Na rubu jsou uvedeny autorovy pokyny jako navod k uplatnéni
principu néahody, k jehoZ realizaci dochézi pfi interpretaci dila. Tyto pokyny se viak tykaji
dramaturgie skladebného celku, zatimco zajem této kapitoly se soustfed’uje na hudebni tvar.
Notova ukézka tvaru fizené aleatoriky v tvorbé K.Stockhausena nebude z Klavirniho kusu XI,
ale z jiné aleatorické skladby, a sice z Cyklu pro hrage na bici néstroje (XXXVII). Ta je za-
jimava i notovymi znaky a symboly zptsobu hry atd.

XXXVIL Karlheinz Stockhausen: Cyklus pro hride na bicl nistroje

Obraz Jeana Fautriera Hlava rukajmi €. 2 (obr.111) plsobi jako fosilie, jako zkamenély otisk
naléhavé existencialni situace. Jednoznaén€ dominantnim — v podstaté jedinym — vyrazovym
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romantika volné atonality. Webernova ,.hudba na pokraji zmlknuti“ ve spiritualné sugestivni
alchymii tént a ticha (pauz) t&Zi také pfedev§im z dokonale strukturovaného hudebniho &asu,
z dokonalého organického souladu tvaru a celkové artikulace aforisticky struéného organismu
skladby. Vymluvnym diikazem je bagatela &. 5 z Sesti bagatel pro smy&cové kvarteto op. 9
(nuXXXVI).

hu35 Anton Webern: Sest bagatel pro smy&cové kvarteto op. 9, bagatela & 5 - 1:12

Bergova préce s detailem je natolik organicka, Ze lze st€Zi odlisit nakolik se tyka tvaru a na-
kolik souvisi s artikulaci organického hudebniho &asu. Zejména u nazorného piikladu — Po-
chodu ze Tti skladeb pro orchestr op. 6 —, skladby uréené velkému wagnerovskému orchestru,
pracuje Berg s velkymi zvukovymi komplexy, které strukturuje zahuitovanim a fed&nim
faktury a extrémné kontrastni dynamikou.Tuto schopnost strukturace ve velkych plochach —
na rozdil od skladeb Schonberga a Weberna, které se poitaji na vtefiny, trva Bergiv Pochod
téméf 10 minut — je tfeba pfic¢ist Bergovu architektonickému citéni artikulace organického
hudebniho ¢asu.

Dripping, slahs painting i dal3i techniky umozZiiujici maximalni miru spontannosti a psycho-
motoricka podstata ak&ni malby natolik zmenily tviréi proces malby, Ze v podstaté vylu&oval
moZnost rozliSovat jednotlivé tvary. Pfesto je v Pollockovych obrazech nesmimé& plisobiva
artikulace vnitiniho prostoru, jejimZ disledkem je uhrandiva vyrazova sila. Ta je — tak jako
nezaménitelna osobitost Pollockovych obrazi — vysledkem druhé faze tvirdiho aktu, kdy vé-
domé rozviji inspiraci navozenou odosobn&nou spontannosti prvni faze.

Adekvatni techniky — ve srovnani s Pollockem — z hlediska vyuZiti nahodilych procesd, na-
znaCené v rozboru tvaru, uplattiuje prikopnik absolutni aleatoriky John Cage. JestliZe v prvni
fazi tviir¢iho procesu se Cage snaZi co nejdiisledngji vylougit subjekt autora, pak zarukou ar-
tikulace organického ¢asového fadu jsou jednak sloZité rytmické vzorce, jednak aktivni spo-
luicast interpretl, kterym Cage ponechava znagnou volnost a spoléha na jejich muzikalni
citéni. Nazornou demonstraci je kratka ukazka z patmé& nejslavnéj$iho Cageova dila absolutni
aleatoriky, z Koncertu pro klavir a orchestr (hu35).

hu 36 John Cage: Koncert pro klavir a orchestr (iryvek) 01:41

Oproti maximalni spontannosti newyorské $koly akéni malby a absolutni aleatoriky Johna
Cagea se evropska aké&ni malba a fizen4 aleatorika vyznaduje disledngjsi symbiézou spontan-
nosti a fadu, coZ dokézala jiZ konfrontace obrazu T 1956-9 H. Hartunga a Klavirniho kusu XI
K. Stockhausena v souvislosti s tvarem (str. ). U Hartunga se misto vnitfniho prostoru zam¢-
fime na vztahy jednotlivych gest, které jsou rozhodujici pro celkovy vnitfni fad obrazu. Har-
tung — na rozdil od Pollocka — vychézi z pfedem daného zamé&ru na zékladé fady pfedchozich
skic. Prudké gesto, kterym vrha mnozinu linii na platno, v§ak zméni pavodni zameér, a tak. d(?
aktu malby vstupuje fizena ndhoda. Rozdil mezi Hartungem a Pollockem se projevuje i
v pritbéhu aktu malby — misto pollockovské extaze hartungovska kontemplace mezi jednotli-
vymi gesty.

Ve Stockhausenové Klavirmim kusu XI jsou jednotlivé tvary (notové skupiny) jasn€ oddéleny,

a pokud je bereme izolovang, tak nemaji snahodou nic spole¢ného. Ta se prosazuje
v tasovém Fadu skladby podle nasledujicich pokyni autora:

» Hrdé se bezdécné podivd na papir a zacne s libovolnou skupinou,o na niz nej?r’i\ie j:ehoo zrak.
Spocinul, hraje ji s libovolnou rychlosti, zdkladni dynamikou a zgusobem tvorent tonil. .{e-oll
hotov siprvni skupinou, pFecte si znacky pro rychlost, zakladni tonovou s1lz1. a tvofent toni,
podivd se bezdécné na jakoukoli z ostatnich skupin a hraje Ji, zachovdvaje pFitom zminéné tFi
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prostiedkem vyrazné haptického organického tvaru je barva. Fautrier viak nezdiraziiuje své-
telné kvality barvy ale hmotu barevné pasty, materii barvy, s kterou pracuje jako se sochai-
skou hlinou. Nanasi ji ve vysokych vrstvach, takZe tvar pfipomina reliéf. Hmotna struktura
tvaru — podle ni je nékdy tento smér oznacovan jako strukturalni malba — v$ak neni cilem ale
u¢innym prostfedkem vytvarného vyjadieni existencialnich pocitii. Fautrier odmita vSechny
formy vnasené do obrazu zvngjsku - odtud i ndzev sméru informalni malba - a nechéva tvar
nartstat jako Zivy organismus. Proto jej také nelze charakterizovat jako pfedmétny — i kdyz
k tomu nazev obrazu svadi — ale ani jako abstraktni tvar. Jde o organicky tvar — a to nejen ve
formé, ale i ve vyrazu i existencidlné naléhavé vypovédi — vyrustajici z niterného proZitku
skute¢nosti. To potvrzuje i sim Fautrier:

., Zadnd forma uméni nemiiZe reprodukovat city, neni-li do ni'pfFimiSena édst skutecnosti. At je
tento ndznak sebenepatrnéjsi, tato neredukovatelna souddst je jako kli¢ k dilu. Diky ni je ¢i-
telné. Osvétluje jeho vyznam, otevird hlubokou esencidlni akutecnost estetického vnimani,
které je pravou inteligenci. “5

111. Jean Fautrier: Hlava rukojmi & 2, 1945

Kratka ukazka z partitury skladby Ofiarom Hiroszimy — Tren pro 52 smy¢covych nastroji od
Krzysztofa Pendereckého (nuXXXVIII) nazorné demonstruje rizné zpisoby formovani orga-
nického sonicko-aleatorického tvaru netradi¢nimi zptisoby hry na smyfcové nastraje — napf.
na kobylce a na struniku — tzv. ténové-Sumovymi pasy, které vznikaji jednak uvolnénim
tempa pro kazdy nastroj zvlast, chromatickym zaplnénim zvoleného intervalu &i zahusténim
étvrttony, vzajemnym prolnutim nékolika rytmicko-melodickych usekd hranych maximalni
rychlosti atd. Vysledkem je ,,materie“syrové zvukové barvy pon€kud nepfesné oznaované
jako hudba témbri. Tak jako ma akéni a informalni malba fadu sty€nych ploch, tak totéZ plati
i pro fizenou aleatoriku a hudbu témbri.

XXXVIIL Krzysztof Penderecki: Ofiarom Hiroszimy — Tren pro 52 smy&covych néstrojii
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znackové direktivy. Pokynu "bezdécné se podivd postupné na jednu skupinu po druhé“ je
nutno rozumét tak, Ze hra¢ nesmi nikdy navzdjem slucovat urcité skupiny nebo nékteré vyne-
chat.“ 6

Hapticky efekt vztahu tvaru a prostoru Fautriérovy Hlavy rukojmi 2 (obr.110) je postaven na
reliéfn€ vrstveném tvaru, ktery vyrista z energetického podlozi barevné plochy obrazu. Pro-
storové vrstveni barevné faktury je spojeno s éasem, ktery by bylo mozné oznatit jako ,,psy-
chologicky €as“. V procesu ¢asového pribéhu tviiréiho aktu se stupriujici se naléhavost niter-
ného prozitku pfenasi na psychomotorickou aktivizaci stale vzrugengjsiho reliéfniho organic-
kého vrstveni barevné hmoty.

Obdobné i v hudbé témbrti se organicky hudebni &as rozviji naprosto spontanné a jeho hlav-
nim artikuladnim prostfedkem je zahu3tovani &i fedéni ,,témbrovych vrstev — tedy rizné
strukturovanych vrstev zvukové materie. Ty vznikaji nejen netradiénimi zptisoby hry na tra-
di¢ni hudebni nastraje (hrani za kobylkou, hibetem smy&ce, klepanim na télo nastroji atd.) —
v Pendereckého skladbé Tren (hu37), na které organicky hudebni &as hudby témbri demon-
strujeme, jde o smy€cové nastroje — ale i vrstvenim mikrointervalovych zvukovych plosek do
Sumovych €i hlukovych pasem ¢i vyuzZitim prostfedki fizené aleatoriky. Tedy obdobné jako
ve vztahu akéni a informalni hudby existuji i ve vztahu mezi aleatorni hudbou a hudbou tém-
brii tésné ptibuzenské vazby i v artikulaci hudebniho &asu — napf. v Lutosiawského aleator-
nich skladbach se objevuji témbrové pasaze (tonové-Sumové pasy) a obdobné v témbrovych
skladbach K. Pendereckého najdeme prostfedky fizené aleatoriky.

hu37 Krzysztof Penderecki: Ofiarom Hiroszimy ~ Tren pro 52 smy&covych néstroji (zivér) 03:11
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Racionalni abstraktni a atonalni tvar a jeho vytvarné a hudebni vyjadreni

"Vertikdla spojend s horizontdlou piisobi téméF dramaticky. Dotykd-li se ostry uhel trojithel-
niku kruhu, nepiisobi to slabéji neZ dotyk prstu Boha s prstem Adama u Michelangela. A
nejsou-li prsty na obraze otdzkou anatomie nebo fyziologie, ale otdzkou malifskych pro-
stFedkil, pak také kruh a trojuhelnik nejsou otdzkou geometrie, ale néco vic: malifské pro-
stredky."7

Racionalni abstraktni tvar vychazi z rozumového pfistupu ke skute¢nosti a hleda abstraktni
vytvarné vyjadieni jejtho obecného fadu. Vysledkem je geometricky ¢i stereometricky tvar,
zpiisob vytvarného vyjadfeni geometricka abstrakce a konstruktivismus. Vyrazové malifské
prostfedky — linie a barva — maji novou kvalitu nejen samy o sobé¢, ale i z hlediska vzajem-
ného vztahu v ramci tvaru. Uplatiiuje se razantni redukce vyrazovych prostifedki a na rozdil
od otevieného organického tvaru abstraktniho expresionismu je geometricky tvar uzavieny, a
tim je mozZné identifikovat jednotlivé tvary, které jsou od sebe jasné oddélené. Geometricky
tvar viak sam o sobé neni nositelem vyznamu — tim se stava jen ve vztahu k ostatnim tvartim

obrazu.

Vychodisko z kubismu a roz§ifené tonality

JiZ pfi rozboru Mondrianovy velkoformatové kresby Fasada kostela (str. .., obr. 84) z roku
1914 jsme naleZité zdiraznili dileZitost radikélni kvalitativni promény kubistického tvaru pro
pfechod k racionalnimu abstraktnimu tvaru. Diikazem je proces postupné redukce tvaru az do
asketické geometrické podoby tvaru sméru, ktery sam Mondrian jako prukopnik pajmenoval
neoplasticismus. K neoplasticismu jako radikalni reformé kubistického vychodiska se jesté

vratime.

Jesté star$i proces od kubismu k racionalni abstrakci se tyka pfechodu od orfického kubismu —
nazev vymyslel G. Apollinaire — k orfismu. Fazi orfického kubismu dokonale demonstruje
obraz ze série Okna (obr. 112) od Roberta Delaunaye, zachycujici rizné varianty pohledu
zokna Delaunayova ateliéru na Pafiz. Delaunay vychazi z kubistického rozbiti tvaru na
geometrické plosky, ale k modelaci dil¢ich dat tvaru nepfevzal od prikopniki Picassa a
Braquea kontrasty teplych a studenych barev ve zna¢né redukované Skale, ale naopak bohatou
barevnost simultannich kontrasti Georgese Seurata, postavenych na kontrastu zakladnich a
dopliikovych barev. Navic Delaunay vychazel spi§ z ,,velkoformatovych“ fazet Picassovych
vedut z Horty de Euro nez z detailniho fazetovani zavére¢né faze analytického kubismu.

112. Robert Delaunay: Simultdnni okna (1. &st, 2.motiv, 1. replika), 1912

Jest& téhoz roku pfekonal Delaunay kubistické vychodisko. Rozpor mezi konceptualni racio-
nalitou kubistického rozkladu tvaru a vyrazovou naléhavosti barevnych kontrasti vyfesil pre-
chodem ke kruhovym forméam — at’ jiZ ve zna¢né abstrahované figurativni podobé (napt.Pocta
Blériotovi, 1914) ¢&i Cisté abstraktni podobé, kterou zastupuje obraz Simultanni kruhy (obr.
113). Zasadné se prométiuje i role vyrazovych prostfedkl. Linie nevymezuji fazety jako
stavebni materidl ,,nové pfedmétnosti“ kubismu, ale stavaji se obrysem &isté abstraktnich kru-
hovych forem. Barvy se uplné zbavuji jakychkoliv pfedmétnych konotaci. Misto ,,kadenéni
harmonie* plynule rozvijenych vztahli mezi barvami akcentuje Delaunay ostré lomy vyhro-
cené disonantnich komplementarnich kontrastii barev v kruhovych formach, které jsou viak
ovladany racionalnim systémem. Rozdélenim dostfednych barevnych kruhovych pasti na vy-
se¢e obohatil ,,akordy barev“ — ve srovnani s Gauguinem a Kandinskym — o dal$i vyrazové
prostiedky hudebni kvality: tempo (pravidelny kruhovy pohyb barev), metrum (rozdéleni
kruhu na stejné vyseée) a rytmus (rytmické barevné vztahy uvnitf vyseéi).
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Konceptudlni prostor a serialni hudebni &as

,» Rada se casto ¢leni do skupin, nap¥iklad do dvou skupin po Sesti tonech nebo do tFi skupin o
CtyFech tonech nebo do CtyF skupin o tfech tonech. Timto élenénim se dociluje pravidelnosti
v disponovani tény. Tony vyuZité v melodii se tak oddéli od ténii uréenych pro doprovod,
harmonie nebo akordy a hlasy podle toho, jak to vyZaduje povaha instrumentace, sam ndstroj
nebo charakter a jiné kompozicni okolnosti. RozloZeni se miize podle okolnosti variovat nebo
vyvijet. “8

Strohy fad konstruovaného prostoru figurativniho malifstvi racionalniho proudu je
v abstraktni variant& neiluzivniho zobrazeni nahrazen konceptuéalnim prostorem, jehoz vycho-
diskem je analyticky kubismus ¢i vnitfnim prostorem, na jehoZ po&atku stoji synteticky ku-
bismus, ktery buduje vnitini prostor ptekryvanim barevnych ploch (bliZe str. ..). Na rozdil od
organické podstaty vnitiniho prostoru abstraktniho expresionismu, ktery akcentuje spontan-
nost, je vnitini prostor v geometrické abstrakci ¢i konstruktivismu kvalitativni promé&nou kon-
struovaného prostoru zbaveného pfedmétnych konotaci. Konceptualni prostor je vysledkem
systému pravidel vyvozenych z promyslené koncepce, jejimZ cilem je kvalitativni ptehodno-
ceni dosavadniho zpiisobu zobrazeni.

Serialni hudebni ¢as je budovan na systematickych obménéch zakladni série (dvanactitonové
fady) jako celku, coz v3ak nelze zaméfiovat s pravidelnosti astronomického &asu. Odligné
trvani jednotlivych obmén miZe ovlivnit nejen tempo, ale i rozdéleni fady do melodické a
harmonické slozky a dalsi faktory. Tato striktni strukturace hudebniho &asu se neprojevi na-
venek ale jako vnitfni podstata nového fadu.

Vychodisko z kubismu a rozsitené tonality

V kubismu je tfeba hledat kofeny jak konceptualniho tak i vnitiniho prostoru. Konceptualni
prostor je spojen s analytickym kubismem. Vychodiskem bylo Cézannovo odmitnuti eukli-
dovského pojeti prostoru jako prazdna. Prostor chapal jako vztahy mezi predméty — tedy ma-
terialn€. Kubismus dovrsil materializaci prostoru identitou tvarovych a prostorovych fazet
v jejich vzdjemném prolinani. Geometrické fazety postupné oslabovaly figurativni podstatu
tvaru i prostoru, pfedevsim pak jeji iluzivni aspekty. K dovrieni do3lo v hermetickém ku-
bismu, kdy Ize jen obtiZng odlisit tvarové a prostorové fazety a kubismus se tak ocitl na hrané
dvou systémii: figurativniho a nefigurativniho. Jestlize Picasso a Braque hledali novou cestu
k figurativni ¢&itelnosti, Delaunay & Mondrian ad.zvolili druhou moznost.

Velkoformatové fazety Delaunayova obrazu z cyklu Okna (se vztahuji k Picassovym vedutam
zHorty de Ebro nejen zhlediska tvaru ale i v souvislosti s prostorem. Pestra bare\{nost
v konfrontaci teplych a studenych barev evokuje prostorové vnimani spojené s mechanismy
barevné perspektivy — oviem daleko méné nez Picassovy veduty. Divodi je nekolik. Jednak
Picasso v obrazech z Horty de Ebro fedi pfedeviim neiluzivni zobrazeni tvaru a prostor se
jestE pfili§ nevymaiiuje ze schématu barevné perspektivy oproti pokrotilému kontrapunktu
tvaru a prostoru v obraze R. Delaunaye, jednak Delaunay akcentuje simultanni (komplemen-
tarni) kontrasty barev a nikoliv iluzivni vlastnosti kontrastu teplych a studenych barev.

113. Robert Delaunay: Kruhové formy, 1912

Ptechod z figurativni podstaty orfického kubismu k abstraktnimu fadu orﬁsml.l se vicev nez
v prostorovych vztazich prajevuje v &asu jako ,,&tvrtém rozméru orfismu. Ten je v3ak tfeba

12



Abstraktni a atonalni tvar a zpusoby jeho vyjadieni 130

Adekvatnim procesem promény prochazi i hudebni tvar v roz§ifené tonalni a modalni hudbe,
mezi jejiz nejoriginalnéjsi predstavitele patfi Paul Hindemith. Hudebni tvar rozsifené tonality
B dur ze zaéatku 3. sonaty pro klavir (nuXXVIII, hu22) nazorné demonstruje piechod od
,m&kké modelace* hudebniho tvaru kadenéni tondlni harmonii k jeho ,,fazetovani* harmo-
nickymi lomy. To zndmen4, Ze obohacenim akordi o dalsi intervaly, ztratou vyznamu obratt
akordd, rozsifenim zasoby akordi (nedos$kélné, zahusténé, kvartové a sekundové, specialni
akordy atd.) atd. dochazi k naruSeni plynulosti kadenéni harmonie a k stale ostfej$im harmo-
nickym lomam, které vedou k emancipaci disonance. V této souvislosti se pouZiva termin
,harmonické stfihy“ odpovidajici ,,velkoplosnym* fazetim Delaunayovych Simultiannich
oken. Tento proces promény harmonického my$leni v8ak neni spontanni, ale pfisné racio-
nalni. Hindemith v8ak — na rozdil od Schonberga a jeho Zakd — nedospél od rozsifené tonality
a modality k atonalni hudbé.

Nazornou demonstraci jiného radikalniho pfehodnoceni kubistického vychodiska, jehoz po-
datedni fazi jsme nazorné dokumentovali na velkoformatové kresbé Fasida kostela, je obraz
Pieta Mondriana Kompozice ¢. 13 (obr.114). VSechny geometrické tvary jsou pravouhlé, coz
je disledkem redukce linii na horizontaly a vertikaly. K obdobné redukci dochazi i v barevné
vystavbé obrazu: na tfi zdkladni barvy (Cervena, Zluta a modrd) a tfi ,,nebarvy“ (bila, éerna a
Seda). Tvary obrazu se lidi pfedev$im proporcemi. Jakykoliv tvar obrazu vytrZeny
z kompozice postradd vypovédni hodnotu.Tu urfuji vzdjemné vztahy mezi jednotlivymi
tvary: propor¢ni, barevné, vztah barev a nebarev.

Trojrozmérnou variantu Mondrianova neoplasticismu pfedstavuji prostorové plastiky a kon-
strukce Georgese Vantongerloo, kde jsou geometrické tvary nahrazeny adekvatnimi tvary
stereometrickymi (napf. obdélnik kvadrem). Posileni kubického tvaru pfinasi polychromie.

114. Piet Mondrian: Kompozice &islo 13, 1949 115. Georges Vantongerloo: Konstrukce z ovilu, 1918

Prikopnickym atonalnim raciondlnim tvarem v hudbé byla tzv. zakladni fada (oznadovana Z)
neboli série (nu Xla), tedy fada dvanacti libovolng sefazenych tond chromatické stupnice —
odtud i nazev dodekafonie ¢ili kompozice s dvanacti tony. Pro novy fad atonalniho tvaru plati
i nova pravidla; tim nejdilezit&j$im je, Ze se Zadny ton nesmi opakovat, nez zazni vSech dva-
nact tént fady (pravidlo neplati pro bezprostfedni opakovéni téhoZ ténu za sebou). Rada je
nejen uzavieny hudebni tvar, ale i konstantni diky pfesnému po¢tu dvanacti tont. Neni v§ak
uzaviena tonikou, ktera — stejné jako ostatni harmonické funkce a jejich hierarchie spojena
s tondlnim systémem — v atonélni hudbg, a tudiZ i v dodekafonii, pfi rovnopravnosti vSech
tont vychozi chromatické stupnice neexistuje. Proto také béZny poslucha¢ fadu jako uzavieny
tvar nevnima.

Zarovenl fada neni vyuZita jen melodicky, ale jeji tony jsou rozdéleny do dvou &i vice hlasd,
at’ jiz v homofonni ¢i polyfonni faktufe (pf. XL). Dusledkem je, Ze poslucha¢ ji nevnima ani
jako konstantni ttvar stejné délky.

XL. Dvojhlasa faktura Fady (Z z pf. XI)

Zésadni rozpor mezi faktickym stavem fady jako uzavieného a konstantniho hudebniho tvaru
zaznamenanym v notovém zépisu a jeji recepci posluchaem vysvétluje, pro¢ drtiva vétSina
konzumentti neciti rozdil mezi skladbou volné atonality a dodekafonni skladbou. To v3ak neni
slabina dodekafonie, ale naopak jeji prednost. Rad nemusi z hudebniho tvaru »couhat jako
slama z bot“, ale musi byt jeho vnitini podstatou. Existenci disledného fidu série jak
v notovém zaznamu, tak i pfi védomém poslechu (pfi znalosti Z a s partiturou v ruce) nazorné
demonstruje notovy piiklad XLI i hudebni ukédzka €. 37. V notaci i ve zvuku zaznamenava
hlavni téma 1. véty Dechového kvintetu op. 26 od Arnolda Schonberg. Hlavni téma, které se
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chépat jinak neZ v kubismu. Misto simultaneity pohledt nastupuji hudebni hodnoty ¢asu, kte-
ré se tykaji jak tvaru, tak i vzdjemnych vztahti mezi tvary. Ci jinak fedeno: ostré lomy vysedi
kruhovych forem v promysleném kontrapunktu barevnych pruhii (pasi) jsou nositely tempa,
metra a rytmu jako hudebni kvality nejen tvaru (bliZe viz str. ..) ale i vzijemnych vztahl mezi
tvary.

Ostré harmonické lomy charakteristické pro simultanni kontrast barev v Kruhovych forméach
R. Delaunaye se prosazuji i v 1. v&té 3. sonéty pro klavir od Paula Hindemitha, ktera je typic-
kym pftikladem roz$ifené tonality, a to nejen v souvislosti s tvarem ale i s hudebnim ¢asem.
JestliZze kubisticky prostor byl dileZitym vychodiskem pro konceptudlni prostor obrazii geo-
metrické abstrakce — pfedevsim pak neoplasticismu — pak v konfrontaci hudebniho ¢asu rozsi-
fené tonality a dodekafonie tento vztah neplati. Maji sice spole¢ného jmenovatele — chroma-
tickou stupnici jako vychodisko — zasadni rozdil viak spo¢iva v systému ¢asového fadu. Za-
timco roz$ifend tonalita stavi na tradici ,,tondlni interpunkce®, pfedev§im na tonice (eventu-
alné na jiném tondlnim centru), podstatou seridlniho ¢asu dodekafonie je zakladni fada a jeji
obmény jako celistvého tvaru.

Jestlize jsme v souvislosti s geometrickym tvarem neoplasticismu zdiraznili, Ze sam o sob& —
tedy vytrZeny z kontextu vzdjemnych vztahll — postrada vypovédni hodnotu, pak ta je pravé
na téchto vzdjemnych vztazich postavena. Ty se netykaji jen kompozice ale i prostoru. Kon-
ceptudlni pajeti prostoru potvrdil sém Mondrian v Givodni citaci kapitoly, kdyZ prohlésil, Ze
. prostor byl nyni bily, Cerny nebo Sedy, forma cistd ervend, modrd nebo Zlutd“. Pro vza-
jemné vztahy mezi ,,barevnymi* tvary a ,,nebarevnymi® prostorovymi jednotkami jsou dtile-
Zité proporce, které jsou jim pfidéleny. Zaroveti v8ak ve vnimani divaka asi podvédomé fun-
guji navykla schémata optického prostoru na bazi vztahu teplych a studenych barev — i kdyzZ
kontrast studené modré a teplé ¢ervené vyrovnava Zluta.

V sochafstvi neoplasticismu, které reprezentuje Georges Vantongerloo, nejde o konceptualni
prostor jako v malifské varianté sméru, ale o vzajemné vztahy mezi kubusy v zakladnich bar-
véch, jejichz proporce a vzajemné vztahy artikuluje Vantongerloo na zakladé matematickych
vzorci. Tedy obdobné jako u Mondrian jsou rozhodujici vzajemné vztahy mezi kubickymi
tvary, které navazuji na kubisticky €asoprostor, coz potvrdil sim Vantongerloo:

» Knychlové obsahy (Volumena) nam vzdjemnym pomérem zprostiedkovavdji pocit prostoru a
vzdjemnou vzddlenosti vjem casu“9

Zikladem strukturace seridlniho hudebniho &asu dodekafonie a vychodiskem matematické
organizace jeji melodické a harmonické sloZky je tzv. ,jfada“ libovoln& sefazenych dvanacti
tond chromatické stupnice (pti zachovani primérni zésady, Ze zadny ton se nesmi opakovat, -
s vyjimkou bezprostiedniho opakovani - dokud nezazni viech dvanéct toni ,,fady"). Tato za-
kladni dvanéctitonova ,fada® (Z) ma tfi tradiéni obmény: pfevrat (P — zrcadlovy obraz za-
kladni fady), rak (R — zpétn& notovany zakladni tvar fady) a rak pievratu (RP — zpétn€ noto-
vany zrcadlovy obraz fady), které spolu se zédkladni fadou tvofi tzv quaternion.

XXXIX. Quaternion: a) zakladni tvar Fady (Z), b) rak (R), c) pfevrat (P), d) rak pfevratu (RP)

Tim vSak nejsou variaéni moZnosti vyderpany. Zakladni fadu a jeji uvedené obmény’ je:,
mozné transponovat od kazdého tonii chromatické stupnice (tedy 11 moZnosti), coz odpov’ldz}
systému aritmetickych variaci. Existuji i dal$i moznosti jako permutacni ¢ kgmplemeqtam1
formy atd. To je tedy organizace melodické slozky. ,Rada“ je v3ak vyuZita nejen me!odlcky,
ale i harmonicky - a to dvojim zplisobem: sou¢asnym pouZitim zékladni fady a jeji variace ¢1
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déli na dve ¢&asti (fraze) vyuZiva zakladni fadu v melodii i doprovodu. Melodie, ktera je své-
fena flétng, vyuziva v 1. frazi prvni polovinu zakladni fady, zatimco doprovod pracuje
s druhou polovinou. V 2. frazi pokraduje melodie druhou polovinou Z s doprovodem jeji
prvni poloviny.

XLI. Arnold Schinberg: Dechovy kvintet, op. 26, 1. v&ta, hlavni téma
hu38 Arnold Schonberg: Dechovy kvintet, op. 26, 1. véta, hlavnf téma 00:20

Dalsi hudebni tvary dodekafonni skladby vznikaji systematickymi obménami ¢&i
transpozicemi zakladni fady jako celku (i kdyz v dal§im vyvoji dodekafonie dochazi k déleni
zakladniho tvaru) — k tomu bliZze v nasledujici kapitole. K racionalnimu atonalnimu tvaru
zakladni fady je tieba s patfiénym dirazem dodat, Ze vy$e uvedena a dalsi pfisna pravidla se
tykaji jen jeho melodické a harmonické sloZky — ostatni vyrazové prostiedky jako rytmus,
dynamika instrumentace ad. si ponechavaji svobodu zobdobi volné atonality. Tato
pfipominka plati v plné mife pro dodekafonni tvar v hudbé Arnolda Schonberga, nikoliv v8ak
pro striktni fad tvaru dodekafonnich skladeb Antona Weberna, ktery pfisnym pravidliim
podfidi i €asovy fad tvaru. Jeho pojeti je velice blizké adekvatnimu fadu Mondrianova
neoplasticismu, ale to se tyka vzajemnych vztahli mezi tvary, a proto se timto problémem
budeme zabyvat v €asti vénované prostoru a &asu.

Matematicky princip fadu

Dovr$enim pfisné organizace serialniho tvaru je multiserialni hudebni tvar, kde princip fady a
jejich ptisné Fizenych promén je uplatnén nejen na melodii a harmonii ¢&i polyfonii ale i na
ostatni vyrazové prostfedky — rytmus, dynamiku, instrumentaci ad. Jako nazorny ptiklad mul-
tiseridlniho tvaru jsme vybrali sérii ze struktury la ze skladby Piera Bouleze Struktury pro dva
klaviry I. Spoleénym jmenovatelem s dodekafonii je melodicko-harmonicka fada ¢ili série
ténovych vysek, kterd umozitovala uplatnéni skladatelovy invence. Zakladni fada Z je ptidé-
lena klaviru I, jeji ptevrat P pak partu klaviru II (nu XLIIa). Ostatni série jsou schématické.
Rada ténovych délek ¢ili rytmicka série (nu XLIIb) je schematickou aritmetickou dvanactité-
novou fadou od nejkratsi rytmické hodnoty, jejimz stalym pfipoc¢itdvanim se vytvafi schéma
postupného naristani dal8ich rytmickych jednotek. Na obdobném schématu postupného na-
rustani dynamickych hodnot je budovéna i dvanacti€lenna fada stupfidi intenzity zvuku od
nejtidsi polohy (pppp) do nejhlasit&jsi (ffff). Zbyva jest& série zplsobi Klavirni hry, kde jde o
dvanacti¢lennou sérii, ktera si vyZaduje ponékudou odli$né feSeni.

XLIL Pierre Boulez: Struktury pro dva klaviry I - Série (melodicko-harmonicka a rytmick4)
a) Zékladni fada Z (klavir I) a ptevrat P (klavir II) b) rytmicka tada

Z divodi systematické nepravidelnosti i praktické potfeby vétSich dynamickych ploch i zpi-
sobll néstrojové hry vytvofil Boulez &tyfi dvanactiClenné ttvary jak pro dynamiku (nu
XLIIIa), tak pro zpuisoby nastrojové hry (nu XLIIIb)

XLIIL Pierre Boulez: Struktury pro dva klaviry I - dvanéctitlenné itvary pro dynamiku a zpisoby klavirni hry
a) utvary pro dynamiku b) utvary pro zpiisoby klavirni hry

Takto naro€né poZadavky na organizaci multiseridlniho tvaru si vyZaduji dimyslné technické
pomiicky. Tou nejzakladngjsi, ktera se tyka i multiseridlniho tvaru, jsou transforma¢ni tabulky
(nu XLIV) pro oba klaviry jako konstrukce pro viechny sloZky multiserialniho tvaru i celko-
vou strukturaci multiserialniho ¢asového fadu skladby.

Konkrétni vyuziti transpozi¢nich tabulek budeme demonstrovat na vychozim tvaru ZT (za-
kladni tvar) klaviru I (nu XLIV/Z), pro ktery plati tabulka Z. Pro fadu ténovych vysek (melo-
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transpozice (horizontalni dodekafonie), &i rozloZenim jedné ,fady* do melodické a harmo-
nické slozky (vertikalni dodekafonie).

Ptfedchozi rozbor dodekafonie, pfedevsim linearni a vertikalni fad série a jejich obmén na-
padné pfipomina adekvatni fad neoplasticismus: linearni fad vertikal a horizontal a vertikalni
fad harmonickych vztahi mezi barvami i ,,nebarvami“. Striktni ¥ad neoplaticismu a dodeka-
fonie se tedy tyka jen dvou slozek obrazu &i skladby: 1. linie &i melodie a 2. harmonie barev
¢i tond. Mondriana a Schonberga v3ak nespojuje jen novy fad linearni a barevné, resp. melo-
dické a harmonické sloZky, ale i jeho specifické propojeni s tradi¢ni podobou ostatnich vyra-
zovych prostredkd, které jsou v8ak zbaveny konvenci spjatych s figurativnim, resp. tonalnim
systémem. Jako ptiklad je mozné uvést Schonbergovo pojeti rytmu a metra v dodekafonii
nebo proporéni rytmizaci obrazové plochy v Mondrianové neoplasticismu. A pravé tento
aspekt umoziluje prosazeni osobitosti a nezaménitelnosti hudebniho projevu vidéich osob-
nosti dodekafonie: Schonberga, Berga, Weberna ad. Tedy zakonité stejny obraz jako v pfi-
pad¢ neoplasticismu.

Zaroveti je viak tfeba zdlraznit i rozdily. Zatimco pravoihlé geometrické tvary neoplasticis-
mus lze snadno rozeznat, stejné jako jejich proporéni vztahy jak mezi barevnymi tvary, tak i
»hebarevnymi“ prostorovymi jednotkami, v dodekafonii je pfi poslechu velice obtiZzné vnimat
fadu jako uzavieny tvar, coZ pochopitelné plati i pro jeji obme&ny. To viak nelze povaZovat za
nedostatek dodekafonie, ale spiSe za jeji pfednost. Je tak totiZ zajisténa plynulost hudebniho
proudu, a stejné jako ve volné atonalité i v jeji seridlni variant& nedochazi k opakovani. To je
jeden z daldich divodu, pro¢ pfisny fad dodekafonie plisobi na posluchate podobnym do-
jmem jako spontannost volné atonality.

Konstruovany prostor a multiserialni hudebni ¢as

Multiserialni hudebni &as pfinesl vyraznou zménu predevim v ramci hudebniho tvaru, v jeho
totalni organizaci. V diisledku seridlnich variaci zakladniho tvaru (zakladni fady u klaviru I a
jejiho prevratu v partu klaviru II) se tato totalni organizace uplatiiuje i ve strukturaci hudeb-
niho &asu skladby. To je zfetelné jiZ z transpozi¢nich tabulek, kde pro tvar je uréen jeden fa-
dek tabulky — at’ jiZ horizontélni (melodicko-harmonicka série), diagonalni (dynamicka série)
atd. — zatimco ostatni fadky se tykaji transpozic, tedy strukturace &asového fadu skladby. Ta
je vsak daleko komplikovan&jsi neZ organizace multiseralniho tvaru. Proto Boulez vedle jiZ
zmin&nych transpozi¢nich tabulek (nu XLIV) pouZiva tabulku hrubé konstrukce (nu XLV)
jako zékladni organizani schéma a detailni konstrukéni schéma (nu XLVI) jako jeho
podrobné rozpracovani ve vSech organizovanych slozkach multiserialni skladby. Ob& sché-
mata budeme demonstrovat na Struktufe la, jejiZz zakladni tvar jako vychodisko jejiho multi-
serialniho ¢asového fadu uvedeme v pfikladu XLVII.

XLIV. Pierre Boulez: Struktury pro dva klaviry I - transpoziéni tabulky

XLV. Pierre Boulez: Struktury pro dva klaviry I — tabulka hruhé konstrukce Struktury Ia

XLVL. Pierre Boulez: Struktury pro dva klaviry I — detailni konstruk&ni schéma Struktury Ia

XLVIL, Pierre Boulez: Struktury pro dva klaviry I —Struktura la, takty 1-7 (ZT)

I v Sykorové Cerveno-zelené struktufe (obr. 117) se serialni princip uplatiiuje jak v artikulaci
tvarovych elementd (obr. 116a), tak i v jejich rozmisténi do celkové struktury (obr. 116b). A

Pravé vzajemné vztahy strukturdlnich tvarovych jednotek neboli elementi js'ou r(.)z.l'lodvujic’:l'
pro vyslednou strukturu obrazu rozhodujici. V jejich kombinatorickych vztazich, jejichz za-

Hu39 Pierre Boulez: Struktura pro dva klaviry I, Struktura Ia 03:22
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dicko-harmonicka série) je uréena prvni horizontalni fadka s oznadenim Zes. Pro dynamiku
plati diagonala zaginajici v pravém hornim rohu ozna¢ena a. Zptsoby klavirni hry jsou uve-
deny ve stfedni diagonale se za¢atkem uprostied nahofe s oznacenim y. Pon€kud neekana je
volba pro rytmickou fadu — pfesunuje se totiZ do transpozi¢ni tabulky P pro klavir II. Boulez
tak chtél posilit podil ndhody na uvolnéni pon€kud ,.koZeného* systému. Pro rytmus ZT kla-
viru I je tak uren spodni fadek tabulky P pro klavir I odzadu (zprava doleva).

Na adekvatnim — tedy matematickém — seridlnim principu je budovan tvar v neokonstrukti-
vistickém obrazu Zdeiika Sykory Cerveno-zelena struktura (obr. 117). Konstantnim prvkem
Sykorovy Struktury je cerveny a zeleny pllkruh v kontrapunktu vzdjemnych vztahu
v étvercovém poli. MoZnosti kombinaci vzijemnych vztahti monochromnich (¢ernych ¢i
bilych) ¢&i kontrastnich pilkruhid v étvercovém poli demonstruje obr. 116. Ty vSak nepied-
stavuji tvar jako celek ale — podobné jako v kubismu — strukturalni tvarovou jednotku (ele-
ment).

117. Zden&k Sykora: Cerveno-zelens struktura 118. Victor Vasarely: Vega 200, 1968 (U20 345)

Srovnéni obrazu Victora Vasarelyho Vega — 200 (obr. 118) s Cerveno-zelenou strukturou
Zderika Sykory (obr. 117) na prvni pohled vyvolava dojem, Ze oba malifi pouZili stejné pro-
sttedky. Oba obrazy se vzacné shoduji ve vybéru elementarnich tvarovych prvki (kruh,
resp. pulkruh) — dokonce i v obdobné strukturalni tvarové jednotce: kruhu &i pulkruhd
v &tvercovém poli — a zakladni barevné harmonii komplementarniho kontrastu ervené (za-
kladni barva) a zelené (dopliikova). Na druhé strané viak ptsobi naprosto odli§ng. Vzdyt
také podstata tvaru v obou obrazech je jind. V Sykorové Struktufe je element (strukturalni
tvarova jednotka) kombinatorickym prvkem matematického fadu celkové struktury. Podstatou
Vasarelyho obrazu je iluze pohybu viniciho a vzdouvajiciho se objemu. Vasarely pouziva i
,»staré znamé triky* iluzivniho malifstvi, jak se postupné prosazovaly ve vyvaji od renesance
do vrcholného baroka - vyuziti svétla a barvy kiluzi plastiénosti (trojrozmérnosti) tvaru,
perspektivni efekt zmenSovani a deformace tvaru s prostorovou hloubkou, prostorové
vlastnosti barev atd. Dokonce — v protikladu k Sykorové Struktufe — elementarni tvarové
jednotky navozuji iluzi plastického tvaru. V Zddném ptipadé viak nejde o navrat zpétky jako
navrat k iluzi jevové skute¢nosti, kterou odmitla jiZ prvni generace avantgardy na pocatku 20.
stoleti ale o zrakovy klam jako iluzi objemu a pohybu, k nimZ pouZiva Vasarely vyhradné
abstraktni tvaroslovi. Proto také tento smér zaméfeny vyluéné na zrak a‘jeho moZnosti vni-
mani tvaru dostal nazev op art (zkratka ndzvu optical art = zrakové uméni). Tato tendence
odpovidala sou¢asnym vyzkumiim tzv. celostni psychologie o vnimani tvaru.

Princip minimalizace

Prosluly Cerny &tverec na bilém pozadi (obr. 120) od Kazimira Malevige nabizi jinou roli
tvaru v racionalnim proudu abstraktniho malifstvi neZ Mondriantv neoplasticismus. Existuje
jako samostatny — a vlastné jediny — tvar nejen z hlediska formy, ale i obsahu, a to velice z4-
sadniho — ten vak uzce souvisi se vztahem k bilému pozadi obrazu (viz str...).

120. Kazimir Malcvit: Cerny &tverec na bilem pozadi, 1913 121. Kazimir Malevit: Suprematisticky obraz, 1915

Cerny &tverec na bilem pozadi se tak stal zarode&nou buiikou nového sméru, ktery sim Male-
vi¢ nazval suprematismem. Zasadni zménu postaveni tvaru v celkovém uspotadani obrazu a
jeho vypovédni hodnoty pfinasi barevna faze suprematismu (1915 - 1917), kdy ,, forma na-
znacuje jasné dynamiku urcitého stavu”, tedy hromadéni a uvoltiovéni energie, jejiz nositel-
kou je forma determinovana barvou. Cely proces pak vrcholi ,,bilou* fazi (1917 - 1918), jejiz
Cerny &tverec Ada Reinhardta vypada jako detail Malevi¢ova Cerného &tverce na bilém po-
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kladni ptedstavu navrhne autor a jejich dofeSeni je svéfeno poéitadi, se uplatiiuje matematicky
princip fadu. Proto i zde nahrazujeme prostorové vztahy, které se v seridlnim principu Syko-
rovych Struktur neuplatiiuji — vztahy kombinatorickymi.

116. Zden&k Sykora: Struktura — pFiprava a realizace
a) zakladni elementy b) schéma rozmisténi elementd do struktury

Hugo Demartini ve svych reliéfech z poloviny $edesatych let spojuje serialni princip kombi-
natorickych vztahi Sykorovych struktur s prostorovymi vztahy nejen mezi tvarovymi jednot-
kami ale i v aktivnim vztahu k okolnimu prostoru. Polokoule jako tvarové jednotky Demarti-
niho Reliéfu z roku 1965 (obr.119) jsou vlastné trojrozmérmou obdobou pilkruhii Sykorovych
struktur, stejné jako je kombinace matovych a chromovanych polokouli kombinatorickou
variantou komplementarniho kontrastu ¢ervenych a zelenych pilkruhi v obrazu Z. Sykory.
Podstata kombinatorickych vztahti je vSak zfetelné odli$na a navic do ni vstupuje prostorovy
efekt odrazu, a to nejen odrazu matovych polokouli na chromovanych ale i reflexe prostiedi
v€etné dynamickych efektii pohybujicich se divaki, které vnaseji do proménlivosti prostoro-
vych vztahi ¢asovou dimenzi.

119. Hugo Demartini: Reliéf, 1965

V obraze Victora Vasarelyho Vega — 200 (obr. 118) se uplatfiuje interakce serialniho principu
opakovani strukturalni tvarové jednotky jako aktudlni tendence druhé poloviny 20. stoleti a
tradi¢nich iluzivnich prosttedkti prostorového rozvijeni tvaru — at’ jiZz prostorovych vlastnosti
barev €i perspektivniho efektu zmenSovani a deformace tvaru atd. Pravé tato strukturalni in-
terakce je zdrojem zrakového klamu.

Prostorovy a ¢asovy princip minimalizace

Linearni prostor Malevi¢ova Cerného &tverce na bilém pozadi (obr.120) ptimo sugeruje srov-
nani s linearnim prostorem romanskych iluminaci. V obou ptipadech jde o ,duchovni
prostor“, jehoZ ,,nic“ umoZiiuje transcedenci tvaru — v pfipadé Malevi¢ova obrazu jako vy-
tvarné vyjadieni &isté senzibility. To potvrzuje i Malevi¢iv vyklad Cerného &tverce:

., Cerny ctverec na bilém pozadi se stal prvni vyrazovou formou pocitii nevdzanych na pred-
méty: ctverec = pocit, bild plocha = Nic, to, co je mimo pocit. “10

Obdobné i v barevné fazi suprematismu je sice barevna forma nositelkou energie, ale pro jeji
uvolnéni jsou rozhodujici vztahy mezi barevné kontrastnimi geometrickymi tvary. Ty také
vedly k vystiZnému oznaceni této faze jako ,,obdobi létajicich draku‘.

Viechny &tverce, z nichZ se sklada Reinhardtiiv Cerny &tverec (obr. 122), jsou naprosto iden-
tické, a tim se rusi vnitfni vztahy tvarti.Vyznam obrazu jako celku spociva v jeho vizualni
existenci — nic nepfedstavuje,nic nezastupuje, nic netlumoéi — prosté zde je. ProtoZe jednot-
livé &tverce jako identické geometrické tvary nejsou na reprodukei viditelné, prikladdme jako
dikkaz star$i Reinhardtiiv obraz, kde jsou tény modré barvy vyrazn&ji odstupiiované (obr.
123).

Na stejném principu je zaloZena i skladba LaMonte Younga Drift Studies. Skladba o jednom
nepretrZité zn&jicim toénu se musi zdat naprosto staticka. Pak by $lo o nejdisledn&jsi rozpor
mezi astronomickym a hudebnim &asem. Zatimco astronomicky ¢as skladby plyne nezévnsle’
na ¢asové struktute hudebniho proudu, hudebni &as stoji na misté — nic se neméni., stélt? zni
tentyZ ton. V souvislosti s tvarem jsme v3ak vysvétlili, Ze alikvotni tony tento zdanlivy dojem
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zadi — tedy jako izolovany geometricky tvar. To je vSak zakladni omyl. Reprodukce ¢&.122
piedstavuje obraz, ktery se sklada z 9 ¢tverci, které Reinhardt ziskal rozdélenim ¢erné plochy
obrazu dvéma stejné Sirokymi pruhy o $ifi jedné tfetiny plochy, které vedl vertikalné a hori-
zontalné stfedem obrazu a které jsou o nepatrny odstin Cerné svétlejsi.

122. Ad Reinhardt: Abstraktni malba. Cern4, 1954 123. Ad Reindardt: Abstraktni malba, 1963

Skladbu priikopnika minimal music La Monte Younga Drift Studies tvofi zdanlivé jediny
Cisty sinusovy ton. Opravdu zdanlivé. Pozorny, soustfedény poslucha¢ totiZ zaregistruje
alikvotni tény, které proméni pivodn¢ monoténni skladbu o jednom ténu v kaleidoskop
alikvotnich ténd — podobn& jako zdanlivé jednobarevny Cerny &tverec Ad Reinhardta se
sklada z deviti malych étvercti — a zasadné tak zméni vnimani skladby.

Skeletova krychle Sol LeWitta (obr. 124) nema s Cernym &tvercem Ad Reinhardta zdanlive
nic spole¢ného. To je vSak jen mylny opticky dajem. Je totiZ trojrozmérnou variantou Re-
inhardtova obrazu. Nejen Ze ¢tverec je nahrazen adekvatnim stereometrickym tvarem, tedy
krychli, ale tak jako se Reinhardtiiv Cerny &tverec sklada z 9 malych &tverch jako identickych
plo$nych tvari, tak se LeWittova skeletova krychle sklada z 2376 malych skeletovych krychli
jako identickych trojrozmérnych tvard. Tuto sestavu opakujicich se identickych tvarti Sol
LeWitt zviditelnil tim, Ze ,,vykuchal maso* a tak zbyla , kostra“ ¢ili skelet.

124. Sol LeWitt: Bez nazvu, 1966 125. Sol LeWitt: Bez nazvu, 1968

Jakymsi hudebnim dvajéetem LeWittovy skeletové krychle je skladba Steva Reicha Piano
Phase — a to jak z hlediska skladby jako celku, tak i z hlediska hudebniho tvaru. Spliiuje oba
zéakladni principy, které jsme formulovali u LeWittovy minimalistické prace: elementarni tvar
a jeho mechanické opakovani. Oba tyto znaky dokonale demonstruje notovéa ukazka zacatku
Reichovy minimalistické skladby Piano Phase (nuXLVIII). Jestlize elementarnim tvarem
LeWittova prostorového skeletu jje krychle, pak elementarnim hudebnim tvarem Reichovy
skladby je rozloZeny akord jako elementarni rytmicko-melodicky vzorec, ktery se stale stejné
opakuje.

XLVIII. Steve Reich: Piano Phase, 1967, fize 1 — 6
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vyvrati. A nejen to. Jak potvrdil sdim La Monte Young, alikvotni tony se netykaji jen promény
vnimani ¢asu ale i prostoru:

,» Dostanete uZasny pocit, Ze vase télo mékce vplouva do prostoru a ¢asu, undseno témito zvu-
kovymi vinami. “ 11

Pokud by Sol LeWitt naskladal piné identické Eerné krychle vedle sebe, za sebou a nad sebou
ve stejném poctu deviti krychli v uvedenych smérech, vytvofil by skuteén& trajrozmérnou
variantu Reinhardtova Cerného &tverce, jak bylo zdiraznéno v kapitole o tvaru na prot&jsi
strané. Ta by se vztahovala k prostoru mistnosti obdobné jako jednotlivé krychle k celkovému
kubusu, ktery je z nich sestaven: kubicky tvar by artikuloval kubicky prostor. Jeji vnitini
prostor jako nasobek 2376 malych kubickych prostorovych jednotek by viak zistal skryt. Sol
Le Witt v8ak tim, Ze ,,vykuchal maso“ odhalil tyto prostorové jednotky a ,kostra*, ktera
z jednotlivych krychli zbyla, se stala prostorovym skeletem vymezujicim jednotlivé prosto-
rové kubusy, z nichZ je celek sloZen. Tim se zdsadn€ zménil prostorovy kontext dila: misto
artikulace kubického prostoru kubickym tvarem plné krychle se prostorové vztahy odehravaji
uvnitf dila — a velice dramaticky. V ¢em tato dramati¢nost spociva, odhaluji dva pohledy na
prostorovy skelet Sol LeWitta. Celny pohled (obr.124) akcentuje dokonaly fad identickych
tvarovych a prostorovych jednotek. Pohled proti rohu skeletu (obr.125) nabidl protikladny
vjem: dokonaly fad se zménil ve sviij opak: ne-fad.

Tyto prekvapivé promény vnitiniho prostoru skeletového kubusu postiehne jen pozorny divak
pfi obchazeni dila. Pokud by obchézel se strojovou pravidelnosti dosahl by ,,fazovych po-
sund“ prostorovych vztahti. Tedy principu, ktery je podstatou vzorové minimalistické skladby
Steva Reicha Piano Phase. Pfi rozboru tvaru jsme zdiraznili adekvatni morfologické znaky
LeWittova kubického a Reichova rytmicko-melodického ,,skeletu®: elementarni tvar a jeho
mechanické opakovani. JestliZe jsme zdiraznili, Ze elementarni rytmicko-melodicky vzorec se
stale stejné opakuje, pak to plati pro part I. klaviru. Druhy klavirista hraje sice totéZ ale po-
stupné a velmi nendpadné zvySuje tempo. To jsou tzv. fazové posuny. Jejich disledkem jsou
neustalé promény rytmické a melodické struktury skladby, které jsou tak bohaté, Ze Zadny
poslucha¢ neni schopen viechny sledovat.

hu40 Steve Reich: Piano Phase, (¢4st) 2:11
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Dekorativni abstraktni tvar a jeho vytvarné vyjadreni

Dekorativni abstraktni tvar vychazi z estetizujiciho pfistupu ke skutecnosti, hleda abstraktni
vyjadieni ,transcendentdlni krasy“ — napf. v kfestanstvi nadpozemské krasy univerza. Na
rozdil od expresivniho a raciondlniho abstraktniho tvaru se tedy prosazuje pfedev$im v ranych
fazich uméleckého vyvaje, napiiklad v rané stiedovékem irském uméni v inicidlach a ilumi-
nacich rukopist. Vyznacuje se ladnosti a dynami¢nosti linii a pestrou dekorativni barevnosti.

126. Iluminace z evangelidfe z Durow,

V dal$im vyvoji kniZzni malby — v karolinské renesanci a v romanskych iluminacich - se de-
korativni abstraktni tvar pfesouva do bordury, zatimco v samotné iluminaci zaujimaji domi-
nantni postaveni vyrazné stylizované postavy.

Abstraktni dekorativni tvar se uplatiiuje i ve sttedovékém sochaistvi — nejastéji ve spojeni
s architekturou, napf. ve vyzdobé hlavic sloupti v byzantské ¢i roméanské sakralni architektufe.

Na rozdil od expresivniho a racionalniho abstraktniho tvaru se dekorativni abstraktni tvar ne-
prosadil v modernim uméni, které bylo nekompromisné antiestetické. Zato vytvarna postmo-
derna jej znovu rehabilitovala — nejdfive v architektufe, ktera se s velkou pompou vritila
k ornamentu, ktery jiZ v samych pocétcich klasické moderny tak nekompromisné odmitl
Adolf Loos — pozdé&ji se dekorativni abstraktni tvar prosadil i v malifstvi. Pfesvéd€ivou na-
zomou demonstraci je obraz Philipa Taaffeho Zla setba (obr.127), kde dekorativni abstraktni
tvary saZ virtuézni lehkosti balancuji na hrané ky&e jako pfispévek k masové kultufe
v efektni symbidze s artistnimi tvary v rafinovaném spajeni prvka dvou odli$nych kultur —
arabské a evropské — a o to nejen v konfrontaci etnické ale v propojeni minulosti a pfitom-
nosti i asové.

127. Philip Taaffe: ZI4 setba,1996. Kombinovan4 technika na platng, 262 x 282 cm, Né¢mecko, soukromy majetek
Dekorativni atonalni tvar v hudb& neexistuje, protoZe atonalita je prajevem moderni hudby,

ktera je — stejné jako moderni vytvarné uméni — nekompromisné antiestetickd. Postmoderni
hudba sice dekorativni tvar rehabilituje — nikoliv vak ve spajeni s atonalitou.
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Museum of Art

97. Joan Mir6:Vazka s ¢ervenymi kiidélky na stopé hada pliZiciho se smérem ke kometg,
1951, olej na platné, 81 x 100, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia

98. André Masson: Automaticka kresba, 1925, Pafiz, Musée National d’Art Moderne, Centre
Pompidou

99. Francis Bacon: Tii studie k portrétu leva deska, 1975, olej na platné, 35,5 x 30,5 cm,
soukroma sbirka

100. Francis Bacon: Obraz (druha verze), 1970 olej na platng, 198 x 132 cm, New York,
Museum of Modern Art

101. Reiner Fetting: Bubenik a kytarista, 1979, klihové barvy na platng, 200 x 290 cm, Berlin
102. UktiZovani. ZaltaF Roberta de Lisle. Pied r. 1339, 35 x 23 cm, British Museum, Londyn

103. Paul Gauguin: Tti Tahit'ané (Rozhovor), 1898, olej na platn€, 73 x 93 cm, Edinburg,
National Gallery of Scotland

104. Gustav Klimt: Judita 1, 1901, olej na platng, 84 x 42, Videi, Osterreichische Galerie

105. Vasilij Kandinskij: Vyhlidka na Murnau s Zeleznici a zamkem, 1909, olej na platng, 36 x
49 cm, Mnichov, Stidtische Galerie im Lenbachhaus

106. Vasilij Kandinskij: Krajina u Murnau s lokomotivou, 1909, olej na platng, 50,4 x 65 cm,
New York,The Salomon R. Guggenheim Museum

107. Vasilij Kandinskij: Imprese V (Park), 1911, olej na platng, 105 x 157 cm, PafiZ, sb. Niny
Kandinské

108. Vasilij Kandinskij: Obraz s bilou formou, 1913, olej na platng, 120,3 x 139,6 cm, New
York,The Salomon R. Guggenheim Museum

109. Jackson Pollock: Vybledla cesta, 1947, olej na platng, 114 x 86 cm, Rim, Galleria
Nazionale d”Arte Moderna

110. Hans Hartung: T 1956 — 9, 1956, olej na platng, 180 x 137 cm, PafiZ, soukromy majetek

111. Jean Fautrier: Hlava rukojmi €. 2, 1945, olej na papiru na platnég, 35,5 x 26,5 cm,
soukromy majetek

112. Robert Delaunay: Simultanni okna (1. ¢ast, 2.motiv, 1. replika), 1912, olej na platng,
pomalovany ram ze smrkového dfeva, 46 x 40 cm, Hamburk, Kunsthalle

113. Robert Delaunay: Kruhové formy, 1912, olej na platn€, 129,2 x194,9 cm, New York,
The Salomon R. Guggenheim Museum

114. Piet Mondrian: Obraz ¢&islo 1, 1921-25, olej na platné€, 75,5 x 65,5 cm, Basilej, Fondation
Beyeler

115. Georges Vantongerloo: Konstrukce z ovalu, 1918, Modre, Zluté a &ervené pomalovany
mahagon, 16,5 x 6,5 x 6,5 cm, soukromy majetek

116. Zdeng&k Sykora: Struktura — pfiprava a realizace (PVU V/110)
a) zakladni elementy b) schéma rozmisténi elementi do struktury
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117. Zden&k Sykora: Cerveno-zelena struktura
118. Victor Vasarely: Vega 200, 1968, Akryl na platng, 200 x 200 cm, soukromy majetek
119. Hugo Demartini: Reliéf, 1965, chromovana ocel, barva dfevo, 70 x 70 cm

120. Kazimir Malevi¢: Cerny &tverec na bilém pozadi, 1913 (po 1920), olej na platng, 106,2 x
106,5, Petrohrad, Ruské statni museum

121. Kazimir Malevi¢: Suprematisticky obraz, 1915, Olej na platng, 101,5 x 62 cm,
Amsterodam, Stedelijk Museum

122. Ad Reindardt: Abstraktni malba. Cernd, 1954, olej na platng, 198 x 198 cm, Malborough
International Fine art

123. Ad Reinhardt: Abstraktni malba, 1963 , olej na platng, 152,4 x 152,4 cm, New York,
Museum of Modern Art

124. Sol LeWitt: Bez nazvu, 1966, hlinik, New York, John Weber Gallery
125. Sol LeWitt: Bez nazvu, 1968
126. Evangeliat z Durrow (fol. 3v), 7. stol., 24 x 16,5 cm, Dublin, Knihovna Trinity College

127. Philip Taaffe: Zla setba,1996. Kombinovana technika na platng, 262 x 282 cm,
Némecko, soukromy majetek
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NOTOVE UKAZKY:

L W.A. Mozart: Symfonie g moll KV 550, 4. véta, hlavni téma
IL. Gregoriansky choral, liturgicky recitativ

III.  Richard Wagner: Tristan a Isolda, leitmotivy lasky a osudu a jejich kombinace

IV. W.A. Mozart: Sonata A dur, KV 331, 1. véta, téma k variacim

V.  W.A. Mozart: Adagio ¢ moll, hl. t¢éma

VI. Alleluja z gregorianského choréalu

VII. Giulio Caccini: aria ze sborniku Nuove musice, 1601

VIII. R.Wagner: Mistfi p&vci (1868), vybrané leitmotivy a jejich kombinace
IX. R. Wagner: Pfedehra k Tristanovi a Isold¢

X. A.Dvofak: Vodnik, téma vodnika

XI. Modalni rytmus a notace, pfepis a odpovidajici antické stopy

XII. Ordines 1., II. III. rozméru notredamské $koly

XIII. Leoninus: Confitemini domino. Organum duplum s prodlevovym (I) a diskantovym
(II) tsekem

XIV. Guillaume de Machaut: ¢tyfhlasa m3e, Agnus Dei, 1. dil — izorytmie

XV. Letni kdnon (Sumer is icumen in)

XVI. Josquin Desprez: Kralovské fanfary pro ¢tyfi dechové nastroje

XVIII. Arcangelo Corelli: Concerto grosso &. 1, D dur, op. 6, 1. véta, uryvek

XIX. Carlo Gesualdo da Venosa: Dolcissima mia vita, Gryvek

XX. Johann Sebastian Bach: Uméni fugy, Fuga I, za¢atek

XXI. Johann Sebastian Bach: Dobfe temperovany klavir I, Preludium B dur

XXII. Fryderyk Chopin: Preludium a moll, za¢atek

XXIII. Johanes de Florentia: Dvojhlasy madrigal O tu cara scientia mia musica, kolem r. 1340
XXIV. Francois Couperin: Rondo Soeur Monique pro clavecin zr. 1722

XXV. Claude Debussy: Mofe, 1. &ast, 1. téma (melodie)

XXVI. Antonin Dvofak: Vodnik, symfonicka baseti, oblast tématu vodnika
XXVILI. Paul Hindemith: Zavér fugy in A z dila Ludus tonalis

XXVIIL Paul Hindemith: 3. sonéta pro klavir, 1. véta, takty 1 - 10

XXIX. Igor Stravinskij: Sv&ceni jara, Jarni v&3tby, 1. &ast, 2. vystup, &islo 13
XXX. Igor Stravinskij: Pulcinella, 1. Sinfonia, hlavni téma

XXXI. Richard Strauss: Salome, 1905 (zagatek)

XXXII. Arnold Schénberg: 1. komorni symfonie, op. 9, hlavni téma

XXXIII Olivier Messiaen, Mody omezenych transpozic
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XXXIII  Olivier Messiaen, Mody omezenych transpozic

XXXIV. Claude Debussy: Preludium k Faunovu odpoledni (zadatek)

XXXV. Arnold Schonberg: Sest malych klavirnich skladeb op. 19, 4. skladba
XXXVI. Anton Webern: Sest bagatel pro smyé&cové kvarteto op. 9,bagatela &. 5

XXXVII. Karlheinz Stockhausen: Cyklus pro hrace na bici nastroje

XXXVIIL Krzysztof Penderecki: Ofiarom Hiroszimy — Tren pro 52 smy&covych nastroj
XXXIX. Quaternion: a) zakladni tvar fady (Z), b) rak (R), c) pievrat (P), d) rak pfevratu (RP)
XL. Dvojhlasa faktura fady (Z z pt. XI)

XLI.  Arnold Schonberg: Dechovy kvintet, op. 26, 1. véta, hlavni t¢éma

XLII. Pierre Boulez: Struktury pro dva klaviry I - Série (melodicko-harmonicka a rytmicka)
a) Zakladni fada Z (klavir I) a pfevrat P (klavir II) b) rytmicka fada

XLIII. Pierre Boulez: Struktury pro dva klaviry I — dvanécti¢lenné utvary pro dynamiku a
zpusoby klavirni hry

a) utvary pro dynamiku b) ttvary pro zpusoby klavirni hry
XLIV. Pierre Boulez: Struktury pro dva klaviry I — transpozi¢ni tabulky

XLV. Pierre Boulez: Struktury pro dva klaviry I — tabulka hruhé konstrukce Struktury la

XLVI. Pierre Boulez: Struktury pro dva klaviry I — detailni konstrukéni schéma Struktury
la

XLVILI. Pierre Boulez: Struktury pro dva klaviry I — Struktura la, takty 1-7 (ZT)
XLVIIL. Steve Reich: Piano Phase, 1967, faze 1 — 6
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HUDEBNi UKAZKY:

hul W.A. Mozart: Symfonie g moll KV 550, 4. véta, oblast hlavniho tématu 01:03
hu2 Gregoriansky choral, liturgicky recitativ, 00:32
hu3 W.A. Mozart: Sonata A dur, KV 331, 1. véta, téma k variacim 01:10
hud4. W.A. Mozart: Adagio c moll (zaéatek) 00:45
hu5 Allelyja z gregorianského choralu 00:29
hu6 G. Binchois: Divky na vdavani, chanson 01:34
hu7 G. Caccini: VzruSené bije mé srdce, arie (téma) 00:56
hu8 A. Vivaldi: Ctvero ro¢nich dob, Jaro, 1. véta 03:12
hu9 R.Wagner: Pfedehra k Tristanovi a Isoldé (¢ast) 02:00
hul0 A. Dvotak: Vodnik, oblast tématu vodnika 01:49
hul1 M.P. Musorgskij: Obrazky z vystavy, Tanec kufatek ve skofapce 01:13
hul2 Leoninus: Alleluja. Organum duplum 01:53
hul3 Letni kdnon (Sumer is icumen in) _ 02:10
hul4 Josquin Desprez: Ave Maria, motet 02:01
hul5 Arcangeli Corelli: Concerto grosso op. 6 ¢. 8 g moll, Adagio — Allegro 01:50
hul6 Carlo Gesualdo da Venosa: Dolcissima mia vita (iryvek) 02:24
hul7 Johann Sebastian Bach:Fuga II, expozice (Uméni fugy) 00:36
hul8 Fryderyk Chopin: Preludium a moll - 02:21
hul9 Johannes de Florentia: Luando la stella, madrigal 03:10
hu20 Francois Couperin: Les Bagatelles. Rondo 02:38
hu21 Claude Debussy: Mofe, Skical, zadatek - 01:50
hu22 Paul Hindemith. 3. sonata, 1. véta ' 05:03
hu23 Igor Stravinskij: Svéceni jjara, Jarni véstby, 1. &ast, 2. vystup 03:04
hu24 Stravinskij: Pulcinella, 1. Sinfonia, oblast hl. tématu 00:39
hu25 Stravinskij: Pulcinella, Finale 02:02
hu26 Henryk M. Gérecki: Symfonie €.3, 3. véta, zaatek 02:40
hu27 Richard Strauss: Salome, 1jednani, 1.vystup 02:50
hu28 Sergej Prokofjev: Skytska suita, 1.¢ast (aryvek) 02:30
hu29Arnold Schénberg: I. komorni symfonie, op. 9, zaatek 02:10
hu30 Olivier Messiaen, symfonie Turangalila, 8. véta (€ast) 03:35
hu31 Wolfgang Rihm: Silence to be beaten (¢ast) 03:42
hu32 Claude Debussy: Preludium k Faunovu odpoledni (zagatek) 01:30

hu33 Arnold Schonberg: Zjasnéna noc, Adagio . 03:56
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hu34 Arnold Schénberg: Pét skladeb pro orchestr, op. 16, 4. Peripetie

hu35 Anton Webern: Sest bagatel pro smy&cové kvarteto op. 9, bagatela &. 5
hu36 John Cage: Koncert pro klavir a orchestr (iryvek)

hu37 Krzysztof Penderecki: Ofiarom Hiroszimy — Tren (zavér)

hu38 Arnold Schonberg: Dechovy kvintet, op. 26, 1. véta, hlavni téma

hu39 Pierre Boulez: Struktury pro dva klaviry I, Struktura la

hu40 Steve Reich: Piano Phase, (¢ast)

149

02:03
01:12
01:41
03:11
00:20
03:22
02:11
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