Otomar Kvěch
Základy klasické hudební kompozice
Názvy kapitol a podkapitol a úryvky textů

Introdukce

Tento spis je určen hlavně začátečníkům: zájemcům o hudební kompozici, těm, kteří cítí puzení k tomu vytvářet hudební struktury. Proto je zde užit obecně srozumitelný, terminologicky místy i záměrně „lidový“ slovník, který by vrcholné muzikology neuspokojil. Těm však není práce určena. 

Vzorem pro metodický postup spisu jsou osnovy (nověji se říká standardy) patřičného studijního oboru na konzervatořích. Vlastní odborná kompoziční problematika je střídána kapitolami, které se týkají „věcí okolo“, které jsou však pro skladatele a jeho profesionální růst neméně důležité.

I když se snaží spis vytvořit prostor pro všechny, nezapře samozřejmě autorovo východisko. Opírá se o jeho zkušenosti skladatele vážné hudby, skladatele žijícího ve střední Evropě v určité době, o zkušenosti učitele hudební teorie i kompozice, dílčím způsobem i o další životní zkušenosti korepetitora, rozhlasového redaktora, dramaturga, hudebního režiséra a příležitostného interpreta, organizátora hudebního života.

1. Předpoklady – talent, zázemí pro práci

Hudební sluch – Pomoc techniky při rozvoji hudebního talentu – Hudební znalosti nutné pro zahájení studia kompozice – Předpoklad tvůrčího myšlení a neustálého rozvoje skladatelské osobnosti

Intermezzo I. O učení se kompozici

2. Skladatelův pracovní materiál                                                                                                        

Výškový parametr tónového prostoru – Časový parametr tónového prostoru – Souhra horizontální a vertikální osy tónového prostoru

3. Motiv
Vytváření motivu – Motivická buňka, impuls, pattern – Vytváření různých variant jednoho motivu – Motiv rytmický, souzvukový, barevný, koncepční – Motivy ve vedlejších hudebních pásmech – Posuzování kvality motivu – Koncepční invence
Při vytváření motivů skladatelem - začátečníkem je nezaměnitelná role učitele. Je přirozené, že student v počátečním stadiu svého profesního rozvoje nemá ještě zdaleka tolik zkušeností, aby mohl objektivně posuzovat svou práci. Učitel musí se žákem motivy posuzovat, diskutovat o nich, navrhovat eventuální vylepšení. Rovněž by měl žákovy práce třídit podle hodnoty, poukazovat na to, že některé se zdají být takzvaně nosnými, jiné méně, upozorňovat, kde je hodnocený motiv silně ovlivněn motivy vytvořený předchozími skladateli. Při všem vědomí relativnosti pojmu epigon, nového pohledu dnešní postmoderny, i dnes již často kritizovaného neplodného honu za „originalitou za každou cenu“, je zde je namístě velmi intenzivně připomínat žákovi existenci tuctových autorů, kteří bezduše napodobovali práci jiných skladatelů. 

Rozšířený laický názor, že skladatelův talent se projevuje hlavně vytvářením motivů, vede také k jakémusi „fatalismu“ v tom smyslu, že prvotní motiv je neměnně daný. Zachované náčrtníky a rukopisy řady skladatelů nás však přesvědčují o opaku. Mnohé slavné motivy vznikly usilovnou myšlenkovou prací, kdy skladatel hledal ještě přesnější podobu vytvářeného motivického materiálu. 

Intermezzo II. O0 skladatelově pracovně a knihovně

4. Rozvíjení motivu. Téma
      Rozvíjení motivu opakováním – Přistavení motivu nového – Téma
5. Periodická a neperiodická věta, melodie

Periodické členění plochy – Neperiodické členění plochy – Vytváření periodických a neperiodických vět – Dodekafonie a serialita – Melodie

S vytvářením celků na úrovni věty souvisí otázka značně rozšířeného termínu: melodie. Pod pojmem melodie rozumíme nejčastěji nějaký logický celek seskupení tónů přibližně v rozsahu zmiňované věty. V největším počtu případů si pak – zejména laická – veřejnost představuje takové seskupení tónů, které se vyznačuje určitými vlastnostmi: spíše zde budou užity legatové, kantilénové postupy, soubor tónů užitých v melodii bude mít svou osobitou charakteristiku – půjde o zcela vyhraněnou a nezaměnitelnou myšlenku, jistým předpokladem tu bude její zapamatovatelnost, nepřílišná složitost užitých „melodických“ intervalů a pokud jsou užity ony nemelodické, bude vyžadováno jejich „přirozeně“ vyznívající užití, často je předpokladem pro „dobrou“ melodii i její správné vyklenutí. Tato představa melodie je však okleštěná: existují tisíce melodických útvarů, které některým z vyřčených znaků nedisponují – například nemají požadovanou „zpěvnost“, jsou složité, jakoby nedořečené. Hodnocení toho, co je „melodické“, a co ne, je historicky posuvné. Mnoho skladatelů narazilo u posluchačů i kritiků pro svou údajnou nemelodičnost. Jak dnes věřit, že byl takto například označen Verdiho Don Carlos, nebo Prokofjevův Romeo a Julie? Šlo ale nejčastěji o nějaký nový typ melodiky, na který posluchači nebyli zvyklí, a tudíž ho v prvé fázi nepřijímali. Dnes ovšem může vzniknout otázka, zda tento proces posuvnosti cítění melodického a nemelodického nemá přece jenom své hranice. Mnohé postupy vzniklé v 20. století po mnoha a mnoha letech stále nejsou přijaty za „melodické“. Sen autorů 2. vídeňské školy, aby si jednou posluchači pískali jejich melodie tak, jako si v jejich době (a ostatně do jisté míry dodnes) pískali melodie Čajkovského, se zatím spíše nevyplňuje a výrok působí tak trochu jako recese. 

Intermezzo III. O skladatelových teoretických vědomostech a o školních osnovách jeho studia
6. Vícehlas

Harmonizace melodické linky – Harmonie v různých stylizacích – Obohacení melodické linie kontrapunkty – Popředí a pozadí tónového prostoru – Cvičení ve vytváření vícehlasé věty – Typické nástrojové stylizační prostředky

7. Cesta k „modernějšímu“ hudebnímu jazyku

Různé cesty k „inovaci“ hudebního jazyka – Nové tónové systémy – Nové typy souzvuků – Polytonality – Inovace hudebního jazyka v rytmu

Mnohým začínajícím skladatelům, zejména těm, jejichž myšlení je plně zakotveno v evropské hudbě 17. až 19. století dělá velkou potíž osvobodit se ze světa tradičních harmonických struktur vyučovaných klasickou harmonií a rozšířit své myšlení o jevy hudby 20. století, či mimoevropských kultur. Často tento proces, kterým je nutné projít, bývá bolestný a provázený tápáním. Někteří žáci zde kladou tuhý odpor. Jestliže takto myslící student zvládne ještě vytvořit jednohlasou, ne na klasické harmonii závislou melodickou linii, pak vytvoření vícehlasých struktur neklasického souzvukového světa mu dělá velké potíže. Protože v této oblasti neexistuje nějaký jasný návod, je nutné, aby učitel hledal pro každého studenta dle jeho naturelu a jeho zkušeností „na míru ušitou“ cestu.

Intermezzo IV. O skladatelově všeobecném vzdělání
8. Malé formy. Problematika kontrastu

Skladby vystavěné z jedné nebo dvou period – Malá passacaglia – Přistavění kontrastní periody – Přistavění obsahově rovnocenných a nerovnocenných ploch – Skladby vystavěné ze dvou malých dílů – Barokní dvoudílná forma

Jinou variantou pro pokračování první plochy je exponování plochy kontrastní. Otázka kontrastu a hlavně jeho užité míry je jedním z nejzákladnějších problémů, které musí ve své práci skladatel řešit. Použijeme-li po uvedení 1. plochy příliš kontrastní materiál, je zde riziko nespojitosti: posluchač může mít dojem, že dané plochy k sobě nepatří. I s touto variantou skladatelé pracují, v drtivém počtu případů jí však zpětně odůvodňují (vysvětlují) opakováním – byť jakoby opožděným - prvého i druhého materiálu. Je tomu zcela obdobně, jako na nižší úrovni u střídání motivů. Nejjednodušší je zde formulka abab, existují samozřejmě i řešení jiná. 

Je-li naopak kontrast nevelký, hrozí u posluchače dojem stejnosti, přílišného opakování a tím pádem vlastně nudy a následné ztráty pozornosti. Dvacáté století s určitým větším tlakem na racionalitu skladatelovy práce vneslo do komponistovy práce intenzivnější požadavek na takzvanou jednotu užitého hudebního materiálu. Vyvstala zde podmínka, aby pokud možno nejvíce prvků díla mělo nějaký jednotící základ v podobě abstraktního melodického obrysu, jednotného rytmu, apod. Dodatečně se pak v četných analýzách (a to nejen hudby 20. století) tato jednota hledala. Občas možná i trochu křečovitě. Zachované náčrtníky mnohých skladatelů minulosti totiž zcela jednoznačně takové snahy nedokazují. Je však nutné vzít v potaz podvědomý proces, kdy skladatel v určitém období své práce žije podobnými prvky (příbuzné melodické obraty, obdobné harmonické spoje, příbuzné typy stylizace, apod.), což se projeví i v objektivně prokazatelné jednotě užitého materiálu. Zmiňovaná jednota užitého hudebního materiálu je jedním z poměrně zaručených prvků, kterými lze docílit dojmu logické skladatelovy práce. Míra jednoty materiálu sebou nese obsahové a výrazové možnosti: Smetanův Tábor působí mimo jiné tak úderně, až nemilosrdně cíleně právě díky až puritánské jednotě užitého materiálu. Požadavek jednoty užitého materiálu je třeba stále poměřovat faktickou účinností a hloubkou sdělení exponovaného. Při jeho přecenění může vzniknout akademický, až „suchý“ výtvor. 

Na to, jak vytvářet kontrastní plochu není spolehlivý návod. Prvá plocha již vytvoří nějakou situaci, která umožňuje jen určitá (mnozí dokonce tvrdí, že ideální je jen jedno) řešení pokračování. Někteří učitelé tvrdí, že na vytváření kontrastního dílu ztroskotají mnozí zájemci o profesi skladatele („Problém je v 9. taktu“). Jako samozřejmě všude jinde, musí zde učitel velmi trpělivě cizelovat žákovo umění vytváření kontrastních ploch, musí pěstovat jeho cit pro vhodnou míru kontrastu v konkrétním řešeném místě.

9. Expoziční a evoluční hudba

10.  Gradace, vrchol, sestup z vrcholu, hudební „tah“

      Vrchol – Vnitřní vrchol – Sestup z gradace – Codové gradační plochy – „Tah“ hudební plochy

     S pojmem gradace do jisté míry souvisí ještě jeden možný hodnotící pohled na probíhající hudbu. Hudebníci ve svém žargonu užívají nezřídka termín „tah“: hudba má, nebo nemá tah. Míní se tím posluchačský dojem, že předváděná hudba jakoby táhne posluchače s sebou, nutí ho těšit se, být zvědavý, na další průběh díla. Tento jev se těžko „vědecky“ dokazuje a tudíž bývá předmětem nejrůznějších hodnotících sporů. Někdy tento tah probíhá velmi nápadně, i prudce (třeba u rychlých temp), jindy je spíše skryt, je mírný (např. u mnohých pomalých vět). Gradační plochy skýtají dobrý prostor pro „tah“, ale i zdánlivě statická hudba jím může oplývat. Mnohá hudba je do jisté míry na vytváření pocitu tahu postavená. Asi nejvíce se o takový neustálý pocit tahu ve svých dílech snažili expresionisté (např. A. Schönberg). Zkušenosti s poslechem takto založených kompozic vedou k poznání, že míra „tahu“ by se měla v průběhu skladby měnit, někdy by měl být i minimální, ba žádný. Neustálým „tlačením“ na posluchače, intenzivním pocitem běhu hudby stále vpřed a výše můžeme nakonec docílit opaku: posluchač se unaví a jeho mysl vypíná. Dost možná je to jistá pojistka lidského vědomí nenechat se „uhřát“. Záleží zde samozřejmě na individualitě posluchačově. Někdo takováto díla vyhledává, jiného unavují.

Dávat návod, jak takového tahu dosáhnout je velmi těžké. Je to věcí řady faktorů. Od prvotního slyšeného hudebního impulsu, po součet všech prvků, kterými se daná hudební plocha vyznačuje. Pro vytvoření dojmu „tahu“ jsou kontraproduktivní místa plná konvenčních obratů, ale také místa jevící se jako nelogicky stavěná, jakoby nahodile sestavená (zde ovšem může jít o prvotní posluchačovo nerozpoznání logiky – po několikerém poslechu většinou „nadaný“ posluchač logiku objeví), místa nepřinášejícího po čase nové posluchačské impulsy (častá neměnná opakování). Skladatel si musí po celou svou profesionální dráhou tříbit onen smysl pro tah jak na cizích dílech, tak zkoumáním a hodnocením vlastní práce. Nezastupitelný je zde poslech vlastního díla za přítomnosti dalších posluchačů. Citlivý pocit autorovi dosti zřetelně napoví, zda jeho dílo na posluchače „zabírá“, zda má tah. 

Jak už bylo řečeno, starost o pečlivě odměřené míry gradací a degradací, umístění vrcholů, o hudební „tah“ provází celý skladatelův tvůrčí život a je součástí jak malých, tak rozsáhlejších forem. Cit pro odvažování správné míry velikosti těchto jevů patří ke skladatelskému talentu a je třeba jej neustále tříbit.

11. Malá třídílná forma. Repríza 

Malá třídílná forma – Střední díl malé třídílné formy – Repríza malé třídílné formy – Třídílná forma bez reprízy – Poměr délek jednotlivých dílů malých forem

12. Úvody, cody mezihry

Úvod, introdukce – Cody – Velké úvody a velké cody – Mezihry, mezivěty, spojky

Intermezzo V. O skladateli a jeho hře na nástroj, o intepretaci hudby

13. Vztah mezi formou a stavbou

Tektonické a formální dělení celku kompozice – Souhra tektoniky s formou

Bylo již řečeno, že dělení plochy na bloky se nemusí krýt s dělením formálním. Skladatelé s touto dvojlomností často velmi rafinovaně pracují. Podobně, jak se ovlivňují u výškových hodnot vedle sebe stojící vzdálenosti s příbuzností tónů danou alikvotní řadou, jak se ovlivňuje konkrétní rytmický život hudební plochy s pomyslným rastrem dob těžkých a lehkých, tak se ovlivňují forma se stavbou a umožňují nekonečné možnosti pro skladatelovo vyjádření. Různá překrytí formálních švů jednotným blokem, naopak záměrné „rozbití“ jednotného formálního dílu na více bloků – to jsou „rafinovanosti“, které komponisté ve svých skladbách užívali pro zvýšení účinu díla, pro větší originálnost své výpovědi. Začínající skladatel by si měl osvojit od počátku ve svém tvůrčím myšlení pozornost k těmto záležitostem a být si vědom toho, jak jsou zde díky souhře různých složek hudební výstavby zmnoženy jeho možnosti. Jako ukázka může posloužit Chopinovo Preludium c moll z cyklu Preludií nebo Schumannova skladbička Veselý rolník.

Tu a tam potkáme názor, že v hudbě 2. poloviny 20. století skladatelé pracují již jen s tektonikou (tedy s dělením na bloky), a ne s formou. U hudby, která není postavená na tematickém životě tomu tak do značné míry je. Třeba u hudby sónické postavené na exponování, následnosti, kontrapozici a souhře barevných ploch. Je zde ovšem možné připustit, že pro klasicky vyškoleného hudebníka je takové hudební vyjádření ochuzené nejen pro absenci melodické či harmonické složky, ale také pro chybějící možnosti souhry tektoniky a formy.
14. Vyšší kurs harmonie a kontrapunktu
Harmonický průběh vyšších celků – Postupní hromadění kontrapunktického napětí na větších plochách – Harmonie hudby 20. a 21. století 
Od dob impresionismu (zejména tvorby C. Debussyho) se ustálilo v jisté části hudební tvorby harmonické myšlení, které bychom pracovně mohli nazvat prodlevovým (prodlevou v klasické harmonii rozumíme zastavení jednoho hlasu – nejčastěji basu – na jednom tónu, bez ohledu na harmonický běh ostatních hlasů). V takové hudební větě dochází k mnohem méně častému střídání jednotlivých souzvuků. Jednotlivé souzvuky jsou statickými podklady k melodickému dění v ostatních hlasech. V části Jarní věštby ve Svěcení jara  I. Stravinského, které je samozřejmě svým vyzněním velmi neimpresionistické, které ale z hlediska stavby harmonie užívá zcela „debussyovskou“ techniku, je 127 taktů postaveno na ostinatu: des, b, es, b. Tyto tóny vytvářejí třítónovou statickou harmonickou kostru, která se během oněch 127 taktů jen několikrát v okolních tónech promění. Při spojích těchto podkladových akordů se vychází z obecných typů možnosti spojů souzvuků: buď jsou k sobě souzvuky připojeny tak, že jeden (či více) z tónů je společný (velmi časté řešení), eventuálně jsou (méně častý případ) souzvuky připojeny klasickým protipohybem, kdy žádný z tónů není společný, případně jsou dva následující souzvuky přistaveny posunutím stejného souzvukového druhu ve stejné úpravě, ať už přesně chromaticky (tedy třeba přistavení akordů C7 a D7), nebo dle užitého tónového systému (např. v C dur to bude: C7- dmi7). 

Totéž, co bylo konstatováno o harmonii 20. století, lze vztáhnout i na kontrapunktickou sazbu. I zde padla mnohá omezení. Svoboda vedení hlasů v kontrapunkticky pojaté větě může být až taková, že máme pocit, že k sobě jednotlivá pásma nepatří. Logika lineárního vedení hlasu a jeho svébytnost toto řešení odůvodní. Přesto je třeba za znalosti klasických kontrapunktických nauk vědomě sledovat takové jevy jako jsou užití skrytých paralel, nebo kumulace kontrapunktického napětí. Stejně jako u souzvukové sféry lze v této oblasti užít řešení šikovná i nešikovná.

15. Malé formy – závěr
Prvek překvapení – Seřazení malých skladeb do celků

Intermezzo VI. O skladateli a zápisu jeho kompozice
Hráčům, od kterých bude ale autor po právu požadovat bezchybný, ba zanícený výkon, je třeba dodat skladbu v takové podobě, aby byly myšlenky obsažené v čerstvě nakomponovaném díle správně přeneseny do jejich vědomí. Je třeba vytvořit spolehlivě působící notovou podobu své skladby.

Především se vzdejme myšlenky, že něco, co chybí v zápise, dovysvětlíme ústně. Jednak hráč s největší pravděpodobností bude studovat notový zápis nové skladby v soukromí. Nechce se před spolužákem a generačním kolegou na zkoušce ztrapnit tím, že part nebude umět zahrát. Je-li hráč poctivý, může i skladbu cvičit. Zde si pak díky nedokonalému, vše neobsahujícímu zápisu, lehce zafixuje některé pro autora nežádoucí omyly: špatné noty (nejsou-li noty napsány dost čitelně), špatné posuvky (nejsou-li napsány srozumitelně), špatná tempa (není-li tempo s co největší přesností označeno), nejasnou dynamiku, či frázování, jestliže skladatelova partitura má v tomto ohledu velice vágní údaje. Hráčem naučený tvar skladby se pak neuvěřitelně obtížně mění (on se tak skladbu naučil a cítí jí tak) a velmi těžce je dováděn k jiné - autorově představě…
… Ač jde o vnějškovou záležitost, vzhled notového zápisu skladby spolurozhoduje o její kvalitě, o její oblíbenosti hráčem, zapříčiňuje hloubku, s kterou se interpret ponoří do studia díla. Na prvý pohled nepřitažlivý a odbytý vzhled, řada nejasností v zápise mohou lehce způsobit, že umělec skladbu odmítne provozovat. Proto je nanejvýš nutné, aby skladatel věnoval kvalitě zápisu i jeho vnějškové tvářnosti maximální pozornost.

16. Instrumentace I. (sóla, malé ansámbly)

Stylizace klavírního partu – Novodobé techniky hry na klavír rozšiřující interpretační možnosti – Cembalo – Varhany – Keyboardy – Dechové nástroje – Flétna – Klarinet – Hoboj – Fagot – Další dřevěné dechové nástroje – Saxofony – Zobcové flétny – žesťové nástroje – Trubky – Pozouny – Lesní roh – Tuby – Další žesťové nástroje – Smyčcové nástroje (Technika levé ruky u smyčcových nástrojů, technika pravé ruky u smyčcových nástrojů, pizzicato, technika hry na smyčcové nástroje - shrnutí) – Harfa – Kytara, další drnkací nástroje – Akordeon – Bicí nástroje - Elektrofonické nástroje a elektronicky vytvářené zvuky – Skladby pro sólové nástroje – Kompozice pro sólový nástroj a klavír – Instrumentace I.-shrnutí
Tak, jak 20. století výrazně experimentovalo v hledání všech možných pohledů na hudební řeč, byly také hledány další, ještě „nevytěžené“ stylizační možnosti při hře na klavír. Některé z výsledků tohoto bádání se pak relativně vžily a staly se součástí možností klavírní hry. V mnohých soudobých skladbách se tak hraje při otevřeném křídle rovnou ve strunách, ať už rukou, nebo nějakým druhem paličky. Většinou nelze takto hrát konkrétní tóny, při hře ve strunách se užívá nejčastěji předpis abstraktní tónové výšky. Jiným vynálezem tohoto druhu je takzvané „piano preparé“: Mezi struny klavíru se před hrou umístí kousky gumových klínků, kovové tyčky, na struny se položí papírové plošky, kovové řetězy, apod. (výběr dle invence autora) a tím se mění zvuk klavíru. Takovéto úpravy lze provést třeba i jen na části strun. Nástroj pak v některé poloze hraje se změněným zvukem, jinde se zvukem „normálním“. Někdy se u klavíru užívá efektu rozeznění strun díky rezonanci: Tiše, bez rozechvění strun se zmačknou klávesy určitého souzvuku (třeba kvintakordu C dur v jednočárkované oktávě) a pak se silně uhodí jiný tón, či souzvuk (zde třeba oktáva velké C a malé c). Struny uvolněné tichým zmáčknutím od dusítek se pak samy rozezní. Výsledný zvuk je ovšem dost subtilní. Nejbohatší informace o těchto nových hráčských technikách nalezne zájemce v souboru statí Orchestrace jako otevřený proces. Některé nové klavírní stylizace pak lze považovat přes jejich relativní proslulost za výjimečné: vhazování ryby na struny (svým mrskáním vytváří zvuky), tlukot nějakým předmětem na korpus nástroje, vydávání zvuku za pomoci upuštění víka nástroje, nemluvě o rozřezávání klavíru pilou na scéně. Studenta skladby, který má tendence tyto nové způsoby hry na klavír užívat ve svých dílech, je třeba upozornit na to, že jeho experimenty nebudou ani majitelé klavírů (agentury, orchestry, kulturní zařízení, školy, apod.), ani hráči vítat. Všichni budou mít v podstatě oprávněný pocit, že se tím nástroj ničí a přestává být postupně díky takovýmto typům hry schopen citlivé hry se všemi nuancemi, tak jak to vyžaduje většina klavírního repertoáru…

… Kompozice pro sólo nástroj a klavír dává obrovské možnosti. Je však třeba dát pozor na některá úskalí této nástrojové kombinace. Především jde o znalost dynamicky neprůrazných poloh sólového nástroje. Místa užívající v sólovém nástroji dynamicky slabé polohy je třeba nastylizovat v doprovodném nástroji dostatečně jemně. Jde o hlubokou polohu flétny, až na nejhlubší tóny celý rozsah fagotu, violu a kontrabas v celém rozsahu. Obecně lze konstatovat, že hraje-li sólový nástroj ve vyšší poloze, než nástroj doprovázející (pokud není doprovod dynamicky či stylizačně přetížen např. nejplnější sazbou klavíru, nápadně virtuózní stylizací doprovodného nástroje, tutti varhan, apod.), bude dobře slyšitelný. Hůře jsou na tom nástroje, jejichž domovská oblast je ve středních, či hlubokých polohách a jejichž tón není schopen silné dynamiky (již zmiňované viola, kontrabas, fagot, ale i hluboké polohy violoncella, někdy i jednočárkovaná oktáva v klarinetu, nemluvě o zobcové flétně). Zde je třeba doprovodný hlas nastylizovat tak, aby bylo zaručeno zvukové vyznění sólového hlasu…

… Možností jak stylizovat sólo melodický nástroj a doprovodný nástroj schopný akordické hry je bezpočet. Doprovod může být pomyslně „jedno tělo“ s hranou melodickou linií – může hrát „zbylé“ tóny vícehlasé harmonické sazby ve stejném rytmu. Na druhé straně si „může jít svou cestou“, tj. může hrát ve zcela jiných rytmických hodnotách, v jiné stylizaci, ba v jiném metru, v jiné tónině. Mezi těmito krajními body je pak řada mezistupňů, jak mohou sólista s doprovodem spoluznít, či si naopak oponovat. Doprovodný nástroj také nemusí pořád hrát, může dát prostor samotnému sólistovi. Takové místo bývá ve skladbě nápadné a je třeba dobře uvážit jeho umístění v celku skladby.

Intermezzo VII. O vztahu skladatele a intepreta 

Vztah skladatele k interpretovi v sobě nese řadu poloh. Na jedné straně je to skladatelův nejbližší kolega, který mu může výborně poradit ať už s nějakou drobností, nebo i vyjádřením celkového pocitu z nového díla. Interpret se totiž dívá na skladbu čerstvým, objektivnějším pohledem na rozdíl od autora, který si do svého díla může vkládat leccos, co v něm ve skutečnosti není. A tak mohou padat třeba připomínky typu: „Neměla by se tahle plocha vynechat, škrtnout, předělat? Tenhle akord je nějaký divný. Tady bych to hrál v jiné stylizaci.“  Skladatele mohou tyto poznámky i ranit, ale neměl by je podceňovat. Interpreti, zejména hrají-li skladateli jeho skladbu již hráči renomovaní, mají své zkušenosti, kterých je radno využít. 

 K interpretovým radám musí skladatel přistupovat velmi vážně, přece jenom ale s opatrností. Interpret také nemusí napoprvé nové dílo pochopit. Interpret navíc při studiu skladby vedoucím k veřejnému provedení sleduje také své cíle: chce působit jako výborný umělec. Ta místa skladby, u kterých má pocit, že nebudou sloužit tomuto cíli, pak nerad hraje a eventuelně žádá jejich přepracování, škrtnutí, apod. Skladatel by měl být natolik kolegiální, že interpretovi dopřeje realizaci jeho přání „předvést se“ na pódiu. Měl by na to dokonce tak trochu myslet už při samotné kompoziční práci. Má-li však být poškozena jeho myšlenka obsažená v novince, pak musí protestovat…

… Ať už je to skladateli milé, nebo ne, je koncert také tak trochu společenským představením s konvenčním příchodem a úklonou umělců, se zvyklostí být společensky oblečen, s po výkonu následující děkovačkou, kdy interpret několikrát odchází z pódia a zase přichází, s eventuálním přídavkem, s předáváním květin. Při provedení soudobé skladby za přítomnosti autora se také skladatel stává subjektem tohoto představení. I když to autor nemusí mít rád a nevyhledává to, je od něj požadováno konvencí, aby šel po doznění svého díla poděkovat interpretům. Ti by ho měli k příchodu na pódium vyzvat nějakým zřetelným gestem. Nevypadá dobře, když skladatel vyrazí na pódium bez patřičného gesta hudebníků.  Skladatelova přítomnost na pódiu se stává dvojlomná: na jedné straně děkuje interpretům, na druhé straně se klaní publiku za svou práci. Autor se tedy po výzvě interpretů dostaví na pódium. Zde by měl nejprve jako výraz skromnosti poděkovat podáním ruky doplněným pár vřelým, eventuelně vtipnými slovy hudebníkům. Není rozhodně v tento vhodné moment naznačovat, jak se interpretace nepovedla. Bonton vyžaduje i na pódiu dodržovat společenské normy: Nejprve podáváme ruku společensky vyššímu, tj. sólistovi a pak doprovazeči, u orchestrálních skladeb sólistovi (je-li), pak dirigentovi a nakonec koncertnímu mistrovi 1. houslí jako zástupci orchestru. U orchestru je vhodné i naznačit otočením se na všechny hráče a nějakým gestem poděkování celku tělesa. U komorních souborů je společensky „nejvyšší“ osobou umělecký vedoucí. U smyčcových kvartet to bývá primárius. Je-li ovšem na pódiu dáma, je společenské začít s poděkováním u ní, i když není ze „služebního“ hlediska její postavení tím nejdůležitějším. Po poděkování hudebníkům se teprve otočí skladatel k publiku a ukloní se do sálu. Je-li v sále za pódiem balkon, na kterém rovněž sedí posluchači, měl by se skladatel uklonit i směrem tam. V tento moment, je-li to zorganizováno, většinou přinese nějaký kustod květinu jak hráčům, tak i skladateli. Sluší se za květinu poděkovat. Při společensky důležitějších premiérách je vhodné, aby skladatel zorganizoval zaslání květiny umělcům na pódium i za sebe jako poděkování autora. Vhodné je do květiny umístit cedulku s písemným poděkováním. Nepodceňujme tyto společenské pozornosti. Někdy dělají divy. Pozitivní odezvu vždy vyvolá, když na pódiu veřejně věnujete obdrženou květinu některé z přítomných dam. Interpreti, kteří jsou v těchto pódiových společenských věcech velmi zkušení, pak většinou pohyb skladatele dále na pódiu vezmou do svých rukou. Dají pokyn k opuštění pódia, v zákulisí odhadnou, zda se ještě vracet na pódium, nebo zda již potlesk skončí. Pozor na to, že společensky významnější osobu (ženu, starší umělce, konec konců i generační druhy – interprety) máme pouštět do dveří prvé. Možná tyto rady působí směšně jako připomínání obecně známého. Ale skladatel bývá na pódiu zmateným člověkem tak trochu se stresem v duši a nemusí se v ten moment chovat uvážlivě.

Skladatelé nepůsobívají na pódiu suverénně, bývají tam nemotorní, až i směšní. Není záhodno si tuto směšnost plánovitě ordinovat, ale publikum jí autorům odpouští. Jedna z nemnoha výhod romantického vidění umělce - a zejména právě tvůrce - je v tom, že je rád viděn veřejností jako nepraktický člověk zahleděný jen do svého oboru a právě jeho mírně nespolečenské chování při „klaněčkách“ tento pohled podporuje. Existuje však jistá část publika, pro kterou jsou tyto společenské zvyklosti velmi důležité. Jsou schopni z autorova chování na pódiu vyvozovat kvalitu právě slyšeného. Samozřejmě je tento postoj pro faktické skladatelovo umění i pro podněty jeho dalšího vývoje bezcenný a možná hodný i pohrdání. Budeme-li však praktičtí, je třeba vědět, že i tato stránka skladatelského života ovlivňuje pohled na něj, a že ve svém důsledku může někdy spolurozhodovat o jeho dalších příležitostech. Proto není na škodu si těch pár společenských zvyklostí osvojit. 

17. Velké forma
Velké dvoudílné formy – Velké třídílné formy – Typy přiřazování velkých formálních dílů – Kontrast mezi díly velkých forem – Úvody a cody u velkých forem – „Megatřídílná“ forma – Užití velkých dvoudílných a třídílných forem (Hudba k tanci a pochodu, oddechové poslechové skladby, 

Intermezzo VIII. O skladateli a hudební analýze

18. Vokální hudba
Deklamace – Recitativní melodika – Zpěvní melodika – Detaily zhudebňování textu – Řešení formy u vokální skladby – Souhra mezi hudbou a textem – Dělení lidských hlasů podle jejich rozsahu – Dělení lidských hlasů podle jejich charakteristiky – Kompozice pro sborová tělesa – Instrumentální doprovod vokálních skladeb – Volba textu

Intermezzo IX. O vážné a populární hudbě

Jak již bylo řečeno na počátku, existuje mnoho z kompozičního umění, které je vlastní všem žánrům a které by měli ovládat všichni hudební tvůrci. Je to bezpečné ovládání teorie klasické harmonie s moderními doplňky na základním i vyšším stupni, jsou to obecná pravidla kontrapunktického vedení hlasů. Je to nauka o formách - alespoň v její základní části malých a velkých forem, v oblasti variací a ronda. Je to jistě nauka o instrumentaci ve všech jejích stupních. Jsou to zásady komponování pro lidský hlas, zásady komponování s textem, zásady komponování hudebně dramatických děl. Aplikace v těchto disciplínách získaných poznatků na konkrétní hudební styl, žánr je pak věcí tvůrčího přetavení kombinovaného se zkušenostmi ze studia konkrétních děl konkrétního stylového zaměření. 

Není tajemstvím, že mezi oběma břehy – „vážnými a popisty“ – existuje jistý druh rivality. Vážní se dívají tak trochu shora na své pop kolegy, jako na umělce nižšího řádu, jako na „kšeftaře“ vyhledávající především zisk, jako na nedovzdělance. Pop hudebníci jim to zase vracejí v pohrdání jistými vnějškovými konvencionalizovanými znaky jejich druhu umění (například zvyklost hrát ve fraku vynesla “vážným“ přezdívku „frakouni“) a taky celkové odmítání vážné hudbou jako akademické, neživotné, k vymírání odsouzené záležitosti snobů, povýšenců a pár bláznivých fandů. Občas se tento rozpor řeší moudrostí, že hudba se má dělit jen jedním klíčem: na dobrou a špatnou. Je to samozřejmě pravda – i „vážný“ hudebník musí uznat, že je lepší písnička Karla Hašlera, než dnes již zapadlé dílo skladatele chtějícího v Hašlerově době ohromit lidstvo svou dnes dávno zapadlou symfonií. A mimo jiné by měl uznat, že napsat „hit“ není také nic snadného. Jen málokomu se zde povede „trefit“. Pop-hudebníci zase musí uznat, že jejich oblast hudby je zavalena nesmírným množstvím naprosto amatérských výtvorů, které mají v drtivém počtu případů jepičí život. A že i v oblasti vážné hudby vznikají díla s aspirací na širší posluchačskou přízeň. Přes tuto moudrost bychom si měli být vědomi možností jednotlivých žánrů a stylů. I dobrá písnička pro vystoupení dechovky v místní sokolovně, či aranžérsky nablyštěná pop píseň pro hitparádu v televizi nemohou při nejlepší vůli dosáhnout díky svému rozměru i díky užitým prostředkům hloubky vyjádření dejme tomu Mahlerovy symfonie. Zase i nejlepší skladatel vážné hudby si musí být vědom toho, že jeho poměrně složité vyjadřování nebude (ač o tom určité generace snily) nikdy sloužit oddechu širokých vrstev, čemuž právě slouží písničky popu. 

19. Skladatelské etudy

Navyklá skladatelská cvičení v harmonii, kontrapunktu a instrumentaci – Cvičení v transpozici – Cvičení ve vytváření různých stylizačních faktur - Vytváření klavírního výtahu – realizace generálbasových značek – Rozšíření možností ve cvičeních z instrumentace – Aranžování a vytváření „směsí“ melodií – Vytváření „stylových“ kompozic

Někteří studenti tyto „etudovité“ úkoly nemilují. Věnovat se takovýmto úkolům považují za zbytečně utracený čas nevedoucí k použitelnému cíli. Odkazy na etudy instrumentalistů, či solfeggia zpěváků zpravidla neúčinkují. Často nepomůže ani připomínka toho, že se například Beethoven ve zralém věku 45 let s osmi symfoniemi a řadou epochálních komorních kompozic na kontě cvičil v kontrapunktických cvičeních, nebo, že Verdi psal denně cvičnou fugu. Zde musí nastoupit trpělivá vysvětlovací učitelova rétorika. A v nejhorším mírný pedagogický teror. Ale jedině tak lze budoucího skladatele uchránit od toho, aby se (až bude za 15 let jako vyškolený skladatel aranžovat nějaký kus hudby a bude možná v ten moment rád za to, že tuto nabídku dostal) nezostudil mnohými chybami v transpozicích, uchránit ho před tím, aby psal nástroje ve špatných klíčích, aby je nesprávně pojmenovával, o psaní not mimo rozsahy nástrojů nemluvě. Aby prostě nevypadal jak amatér před profesionálním pohledem dirigenta i hudebníků. 

Intermezzo X. O různých stylech vážné hudby

Mladý skladatel by měl poslouchat co nejvíce hudby. A to nejen takové, která těší jeho srdce. Pravý profesionál je obeznámen se všemi proudy, které v jeho době existují. Vyhledává novinky, aby byl stále aktuálně informován o vývoji svého oboru. Neznamená to, že musí vše bezvýhradně obdivovat. Naopak: své místo ve vějíři stylových možností si může uvědomovat negativním vymezením vůči pohledům jiných skladatelů. Studium novinek je na rozdíl od studia klasické hudby ztíženo pro studenta skladby (a konec konců i učitele) tím, že nebývá k dispozici notový záznam. Budoucnost ale s největší pravděpodobností přinese bohaté internetové možnosti i v tomto směru.

20. Variace

Téma k variacím – Typy variační práce – Stavba variační formy – Passacaglia, ciaccona – Koncepční rozvaha při vytváření variační plochy

21. Rondo

Intermezzo XI. O skladatelově vztahu k posluchači

Vztah skladatele a jeho posluchače je velmi složitý. Není jednoduché dát odpověď na otázku, zda skladatel píše podle své nejvnitřnější představy bez ohledu na cokoliv, tedy i bez ohledu na potenciálního posluchače, nebo píše tak, aby uspokojil především posluchače v jeho představách. Obě situace v reálu existují a lze na ně najít v minulosti příklad. Existují skladatelé, kteří se celý život spokojí „službou“ posluchači, ať jde o vytváření scénických, filmových hudeb, či ať jde o vytváření kompozic sloužících určitému cíli. Jde např. o instruktivní hudbu, díla sloužící interpretačním exhibicím, neproblematické poslechové skladby, apod. Jiní skladatelé vytvářejí „své“ představy a pak je do jisté míry vnucují posluchači. A posluchač podle své povahy, podle hloubky svých zkušeností i podle momentální situace reaguje na novinku nejrůzněji: pozitivně, s chladným pozorováním, odmítavě, laxně…

… Zvláštním typem posluchače je kritik. Umělec ke svému růstu potřebuje oponenturu. Je totiž značně vystaven riziku solipsismu, kdy je příliš v zajetí představ, které vkládal do své skladby a neumí své dílo vidět v reálné podobě. Skladatel tak může mít pocit správné stavby díla, výrazné invence, správného kontrastu mezi plochami, apod., a přitom tak dílo nemusí působit. Kritik jako poučený, vzdělaný posluchač by měl být umělci tím nepovolanějším oponentem. Ti nejlepší ze svého oboru jimi skutečně byli. Bohužel, tak jako je pomálu opravdu výborných umělců, tak je pomálu skutečně fundovaných kritiků. Poměrně často se kritici rekrutují z řad studentů uměleckého oboru (ať už hráče na nástroj, nebo skladatele), kteří při studiu nevykazovali žádoucí výsledky. I když je jistou výhodou, že takto povstalý kritik má určité znalosti o konkrétní problematice oboru, je třeba mít na paměti, že jeho umělecká studia mohla být také neúspěšná proto, že nejen nevykazoval patřičné hráčské, či skladatelské dovednosti, ale také proto, že nevykazoval patřičnou míru hudebního nadání obecně. A tak dochází k tomu, co rádi říkají praktičtí hudebníci: „Kritik je ten, kdo radí někomu, kdo to umí, jak by to dělal, kdyby to sám uměl.“ I když napsat veřejně takovýto názor je považováno za unfair a za „ránu pod pás“, je třeba konstatovat, že tomu tak skutečně v řadě případů je…

… Specifikou práce kritiků je, že probíhá na veřejnosti. Kritiky se píší do denního i odborného tisku, nalezneme je v rozhlasovém a televizním vysílání. Tato skutečnost vede k tomu, že psaná, či hovořená slova, jsou tu a tam více než pomocí tvůrci a objektivní informací pro veřejnost, jistou exhibicí kritika. A to nezřídka na úkor umělce. Není pak divu, že pro tvůrce není kritikova práce vždy přínosná a není jím také vítaná. Zkombinujeme-li fakt, že dosti často jsou kritiky napsány nepoučeně, se skutečností, že mnozí manažeři, dramaturgové, pořadatelé hodnotí, vyhledávají, dávají příležitost umělci na základě informací získaných kritikovými recenzemi, lze pak kritikovu činnost označit občas i za škodlivou.

…Přes všechny výtky na adresu různých typů posluchače není dobré pro tvůrce se o názor toho, komu je konec konců jeho práce určena, vůbec nezajímat. I když autor nemůže postoje publika přijímat nekriticky a bez výběru, stojí za to je studovat. Konec konců, vytváření hudby je sice ve stádiu zrodu soukromou prací konanou v tichu pracovny, ale výsledek je určen druhým.

22. Instrumentace II. (komorní soubory)

Faktury komorní hudby – Smyčcové kvarteto – Ostatní sestavy smyčcových nástrojů – Smyčcové soubory v kombinaci s dechovými nástroji – Klavírní trio – Dechové kvinteto – Další sestavy komorních nástrojů – Noneto – Žesťové soubory – Dechové komorní soubory v kombinaci s klavírem – Bicí nástroje v komorní hudbě – Čtyřruční klavír, dva klavíry – Nástroje v kombinaci s varhanami – Zpěvní hlas v kombinaci s jinými nástroji – Neběžné sestavy komorní hudby – Komorní soubory pop-music
Při této příležitosti vyslovme základní instrumentační poučku, kterou si musí začínající skladatel osvojit: pokud je nějaký hlas pouze vidět v notovém zápisu, ale v praxi není slyšet, je to považováno za profesionální chybu. Jestliže tato poučka platí u orchestrální instrumentace, u sazby pro komorní soubor platí dvojnásob. 

Intermezzo XII. O skladateli v nahrávacím studiu

23. Fuga   

Fugato, fughetta – Moderní fugy – Tektonika fugy

Umění zkomponovat fugu patřilo po léta k základním požadavkům na dovednost skladatele. Dnes je komponování fug mnohými považováno za přežitek patřící minulým stylovým epochám. Přesto by měl skladatel, který chce být stoprocentním odborníkem, tuto specifickou technikou kompozičního umění plně ovládat. 

24. Sonátová forma
Klasická sonátová forma – Modifikace sonátové formy v různých žánrech – Vývoj sonátové formy po klasicismu – Vytváření sonátové formy – Hlavní téma sonátové formy – Vedlejší téma sonátové formy – Mezivěty v sonátové formě – Uzavření expozice sonátové formy – Provedení v sonátové formě – repríza v sonátové formě – Introdukce v sonátové formě

25. Kombinované a volné formy
Volné formy – Forma v sónické hudbě – Minimalismus – Momentforme – Tvůrčí skladatelská práce s formou

Při vší volnosti formálního schématu lze obecně konstatovat, že pro čitelnost díla je přínosné, když je členěno na přehledný počet dílů, když je patrné (ne jen na papíře viditelné), že se jedná o promyšlenou stavbu nepracující s libovolným, ale naopak omezeným počtem prvků, že jsou plochy nějakým způsobem hierarchizovány. Neméně důležitá je také různost „švů“ mezi plochami. Ve 20. století hojně rozšířený způsob přistavování ploch „střihem“ (končící plocha se prostě „usekne“ a po pauze, nebo i ihned nastoupí plocha následující) může snadno vést k posluchačskému dojmu stejnosti a netvůrčí skladatelově práci v této oblasti. Obsahy jednotlivých ploch je dobré komponovat kontrastně. Nejen hudebním materiálem, ale i jeho vnitřní stavbou: některé plochy mohou být statické, jiné prudce se vyvíjející, některé mohou být stylizačně prosté, jiné naopak velmi složité a „husté“, apod.

Velmi obecně lze konstatovat, že jednodušší formování celku znamená také jednodušší hudební obsah a komplikovanější forma zase složitější sdělení. Není náhodou, že oddychové tanečné věty užívaly v cyklické skladbě také prostší formy a prostší tektoniku. Byly stavěny spíše přiřazováním, než s nějakými složitými kombinacemi. Zcela nová situace nastává v této oblasti u takzvané sónické hudby, kde podstatou stavby díla jsou za sebe kladené a různě vertikálně i horizontálně kombinované barevné skvrny. Tím, že absencí tematického živlu odpadá souhra formy a tektoniky dochází u takovýchto děl v podstatě k jednoduššímu způsobu stavby. Některým tuto absenci vynahradí novost vyjádření této hudby, jiným u ní bohatost možností v této oblasti chybí. 

Intermezzo XIII. O retuších ve skladatelově díle

26. Cykly
Materiálové propojení u cyklických skladeb – Ustálené typy cyklů – Cyklická vokální díla

Intermezzo XIV. O umění a politice

Ti, co mají dnes možnost přidělovat dotace, určovat jejich výši, atd., jsou povětšinou politici, nebo lidé zastávající určitou funkci, z které mohou ovlivňovat chod společnosti, určitého oboru, instituce. Umělci jsou do značné míry na těchto lidech závislí. Jen trochu do praxe vniknuvší mladý kumštýř se brzy potká s informacemi o tom, kteří jedinci mohou být pro jeho profesní dráhu, pro realizaci jeho uměleckých záměrů, pro přidělení objednávky, grantu, atd., prospěšní. A sezná, že je záhodno se těmto lidem přiblížit, upoutat jejich pozornost. Lidově se tomuto procesu říká shánět známosti. Mnohým, většinou introvertním uměleckým srdcím je tato činnost z hloubi duše odporná. Osvícený manažer disponující možnostmi „něco pro umělce udělat“ by měl o těchto skrytých a často výborných umělcích vědět, měl by je vyhledávat a měl by jim pomáhat. V dnešním nanejvýš praktickém světě se tak ale neděje často. Proto by si měl mladý skladatel občas vzpomenout na přísloví „nesedávej panenko v koutě“. Je nádherně etické pracovat v tichu své pracovny na sobě samém, dobývat nové a nové mety ve svém uměleckém oboru. Do jisté míry jen tato cesta vede k opravdovému umění. Jednou se ale dostaví den, kdy takovýto krásně ušlechtilý duch sezná, že mezi tím jeho kolegové, možná třeba i méně nadaní, díky své neúnavné společenské činnosti začínají být uměleckými autoritami, kterým se dává příležitost, kterým se přidělují dotace a granty, kterým se prostě věří. Tím se jim pak otevírají nové a nové prostory pro jejich práci dle známé poučky „úspěch rodí úspěch“.

27. Druhy a žánry hudby
Dělení hudby podle obsazení – Dělení hudby podle typu užitých forem – Dělení podle obsahové závažnosti – Dělení podle „cílového umístění“ a funkce – Žánry vokální hudby – Hudba programní a neprogramní – Dělení hudby podle stylu – Dělení hudby podle fakturové typizace
Intermezzo XV. O skladateli a etice

Instrumentace III.

Smyčcové orchestry – Orchestry dřevěných dechových nástrojů – Komorní symfonické orchestry – Velký symfonický orchestr – Problematika „střídání“ – Sazba pro velký symfonický orchestr – Koncepčnost instrumentační práce – Orchestrální „pedál“ – Sazba tutti – Instrumentace sóla s orchestrem – Typy instrumentace – Zápis partitury - Dechový orchestr – Big band

Intermezzo XVI. O skladateli a době, v které žije

Najít přesný vztah k dobovým normám je věcí volby autora. Jinak bude uvažovat skladatel tíhnoucí k momentálnímu úspěchu, momentální zakázce, jinak bude uvažovat skladatel budující rozvážně celek svého díla s nadějí, že svým vlivem bude zasahovat i do budoucna. Jinak bude uvažovat autor, jehož ctižádostí je předbíhat dobu. Že i tento typ autora bere na sebe jistá rizika, o tom je v tomto spise na jiných místech mnohé napsáno. Vývoj se někdy vyvine zcela překvapivě a zcela jinak, než futurologové předvídají. V prudce se měnícím toku dějin a zároveň za současně koexistujících protilehlých filosofií, estetik, postojů nezůstává žádné dílo uchráněno kritik a negativního hodnocení. Někdy tato skutečnost může skladatele deprimovat do takové míry, že se octne v tvůrčí krizi s otázkou: Kde je tedy nějaká jistota? I když jde o hodně velký idealismus, budiž zde útěchou prastará moudrost, že žádný čin nebude zapomenut, že nezůstane bez odezvy. Pracoval-li autor nanejvýš poctivě, profesionálně a tvůrčím způsobem, má naději i při momentálním útlumu zájmu o jeho práci, že bude jeho dílo objeveno.

28. Jevištní hudební díla
Tok děje – Pojetí postav – Libreto – Hudební čísla v hudebně dramatickém díle – Hudební plochy v hudebně-dramatickém díle s absencí jevištní akce – Reformy v žánru hudebně-dramatického díla – Leitmotiv – Členění jevištního díla – Baletní dramatická díla – Scénický melodram – Instrumentace u hudebně-dramatických děl – Shrnutí – Scénická a filmová hudba

Intermezzo XVII. O skladateli a hodnotě uměleckého díla

Jistě se nenajde skladatel, který by záměrně chtěl vytvořit nedobré dílo. Určovat hodnotu uměleckého díla je však věc velmi složitá a svým způsobem ošidná. Při hledání obecných zákonitostí můžeme narazit na dva protilehlé extrémní názory: 

1) Hodnota uměleckého díla je dána samotnou strukturou díla, přičemž tato struktura je objektivně popsatelná. 

2) Hodnota uměleckého díla je čistě věcí „společenské dohody“, neboli: jen tehdy, shodne-li se určitý počet lidí na tom, že to neb ono dílo je kvalitní, stane se opravdu kvalitou. 

Nebude nic objevného, když budeme konstatovat, že praxe je někde uprostřed mezi těmito dvěma pohledy…

… Dosti nebezpečný, a vlastně v podstatě velice omezený, je již výše zmiňovaný hodnotitel hudebních novinek posuzující vše autorovým zvoleným stylem. Takový posluchač, hudebník, kritik považuje jen „ten svůj“ styl, žánr, apod.  za jediný správný a všechny autory píšící jinak považuje za neschopné, za mýlící se. Takovíto posluchači a následní hodnotitelé bývají ve svých úsudcích velmi razantní až fanatičtí. Vše v jimi přijímaném stylu je skvělé, vše ostatní je hodno zavržení. Připomíná to kdysi v 19. století v této zemi uplatňovaný klíč, že vše co slouží vlastenectví je skvělé (ač to třeba má velké profesionální problémy) a naopak, co mu neslouží (byť umělecky skvělé) nemá žádnou hodnotu. A také to připomíná různé prapodivné ideology z dob minulých, kteří hodnotili umělecké dílo jen podle toho, jak podporuje a oslavuje dobová hesla.  

Začínající skladatel se nemůže ohlížet na všechny, naopak  je povinen být sám sebou. O společenských trendech v pohlížení na nová umělecká díla by ale měl být informován. Tím není řečeno, že jim má podléhat. Ba dokonce, když se v případě díla, neobrážejícího dobové trendy, nedostaví nějaký pronikavý společenský úspěch a s ním i širší pozitivní hodnocení, nemusí znervóznět. Vše se vyvíjí a společenská kritéria se mění. Děl, která čekala na své uznání léta i desetiletí a jejich autoři se ani uznání nedožili, je dlouhá řada.

29. Skladatelova tvůrčí dráha

Zrod umělecké osobnosti – Skladatel-tradicionalista a skladatel-avantgardista

Mnohokrát bylo na předchozích stránkách psáno o netrpělivosti srdce mladých studentů skladby. Chtěli by být teď hned slavní, vážení. Ve skutečnosti je skladatelova profesionální dráha během na dlouhou trať. Jen zcela výjimečně se stala školní práce repertoárovým dílem. Ani raná díla zázračného dítěte W. A. Mozarta nevešla do intenzivnějšího provozu, jakkoli jsou rovnocenná kompozicím jeho dospělých současníků. V běžném koncertním provozu trůní desítky děl z doby Mozartovy zralosti. Těch nemálo kompozic psaných ve školních lavicích a stále hraných typu Sukova Smyčcová serenáda, či Šostakovičova 1. symfonie, jsou skutečné výjimky…

… Dlouhodobá tvůrčí dráha vyžaduje od jedince také jistou vnitřní odolnost. Na jeho skladatelské cestě mohou nastat údobí - a to tu a tam i velmi dlouhá údobí - kdy se mu práce nebude dařit, kdy provedení jeho skladeb nebudou působit přesvědčivě, kdy naopak profesní kolegové půjdou od úspěchu k úspěchu a tím budou získávat stále větší a větší kredit ve společenské důvěře v jejich práci. Zde se musí jedinec obrnit jistou vírou ve své poslání a zároveň velmi intenzivně a bolestně hledat příčiny svých neúspěchů. Chyby je třeba hledat především u sebe, ale také, dojde-li jedinec k přesvědčení o správnosti své práce, hájit svou tvorbu. 

Mnoho starostí, a to nejen na začátku tvůrčí dráhy, ale i v jejím průběhu, může skladateli nadělat nalezení svého místa v dnešním nepřehledném stylovém vějíři možností. Zejména proto - jak už bylo výše řečeno -, že mnoho lidí, a to často i pro hudební svět vlivných, posuzuje hudbu kvalitativně bohužel hlavně podle skladatelova stylu. Je až neuvěřitelné, jak je tento (lze říci) zlozvyk rozšířen. Přitom skutečností je, že žádná z možných skladatelských cest, žádný ze stylů nejsou samy o sobě dobré, nebo špatné. Hlavní je, zda autor pracoval profesionálním a tvůrčím způsobem. Tvůrčí přístup znamená přinášet nový a též „posvěcený“ pohled. Výklad slova „nový“ je v umění velmi složitý a také ošidný. Téměř každý si pod tímto pojmem představuje něco jiného. Někdo vyžaduje zcela nový pohled na základní otázky smyslu hudby a skladatelské práce. Toho druhu byla třeba teorie Wagnerova Gesamtkunstwerku. Mnozí tento typ novosti vidí dnes v pracích Cageových. To je nejzásadnější, ale také z hlediska vytříbenosti nejhrubší pohled na požadavek inovace. Jiní hledají stylovou změnu. Takovou, jakou byl zrod impresionismu, či neoklasicismu. Jiní zase hledají změnu ve způsobu užívání hudebního materiálu. Takovou, jakou byl třeba přechod od „tristanovských harmonií“ charakterizovaných neustálými úniky před tónikou a častým užíváním mnohoznačných alterací k volné atonalitě a posléze k atonalitě „kontrolované“, tj. k dodekafonickému a seriálnímu způsobu práce. Někteří hledají nové zvuky, včetně hledání jejich nových zdrojů (hudba užívající technická zařízení). Někdo hledá autorův osobitý sloh – originální kombinaci všech složek skladatelovy hudební řeči. Třeba v tom smyslu, jak je originální hudební řeč L. Janáčka. Jiní hledají nové v tom, jak skladatel uchopil problém řešený už před ním někým jiným. Například, jak skladatel zhudebnil, „vyložil“ text, který už byl před ním zhudebněn mnohokrát. Anebo jak vyřešil po svém nějaké relativně běžné formální řešení. Či jak originálně vytvořil nějaký typ skladby, který před tím již vytvořila řada jiných skladatelů (třeba typ Slavnostní předehry). Nebo mu postačí svěží originální melodická invence zasazená do relativně běžného zvuku i relativně běžného souzvukového řádu (toho typu je např. řada operetních evergreenů, ale i množství řadu desetiletí provozované hudby všeho typu). Dále je třeba konstatovat, že velká množina posluchačů a hudebníků vlastně vůbec nehledá nové. Hledá silné dílo, a je mu zcela jedno, jestli kompozice přináší nějaké nové technické parametry, či nikoliv. 

Coda. Subjektivní závěrečné vyznání

Mnohé odstavce mé knihy jsou – neznalému problematiky často skrytou – polemikou. Polemikou s těmi, kteří si myslí, že lze dosáhnout nejvyšších met komponování bez tvůrčí invence za pouze pomoci nějakých mimohudebních racionálních berliček, nebo za pomoci moderních technických vynálezů. Polemikou s těmi, kteří se domnívají, že nové je automaticky lepší starého. Polemikou s těmi, kteří si myslí, že dnes už posluchač nechce, nevyžaduje, nehledá prvotní nápad na základní úrovni. Polemikou s těmi, kteří proti ohromným možnostem vynalezeným evropskou hudbou staví údajně moderní, ve skutečnosti o několik stupňů níže stojící systém stavby celku. Polemikou s těmi, kteří užívají údajně modernější, lepší, bohatší, ve skutečnosti však z hlediska hudebního vyjádření mnohem méně zvládaný souzvukový systém. Kolik takových polemických rovin bych ještě mohl citovat! 

Hudba, tento nádherný lidský vynález, je – jak praví středověké traktáty – konec konců jen „uší daremné lektání a dyndování kratochvilné“. Je to v podstatě pouhá ozdoba života. V porovnání s tím, že někde umírají lidé hlady, že někde padají lidem na hlavu bomby, nebo že na mnoha místech lékaři marně bojují s nevyléčitelnými chorobami, jsou starosti o to, zda komponovat tak, neb onak, velmi malicherné. Jsme především lidmi se svými osudy, starostmi. Proto bychom měli být na tom malém políčku našeho krásného hudebního oboru k sobě tolerantní a chápaví a v žádném případě nezesměšňovat, či ponižovat někoho, kdo to dělá jinak, než „já“. Je naopak krásné, že každý vidí vytváření hudby jiným pohledem. A jsem-li na půdě subjektivní cody, snad mohu vyjádřit povzdech,  že v mém pohledu ti méně tolerantní, až útoční, bývají zastánci směrů, s kterými si zde dovoluji polemizovat. Žádný umělecký směr sám o sobě nezaručuje kvalitu, i když to tak někteří vidí. Kvalitu dává ale síla autorské výpovědi a ne styl, v kterém je výpověď vyslovena. A to silné sdělení může být psáno ať v nejnovějším duchu, tak také v tom takzvaně zpátečnickém. Na jedné straně tu máme „revoluční“ Eroicu, Fantastickou symfonii, Tristana a Isoldu, Svěcení jara, Pierrota lunaire, apod., na druhé straně tu máme „zastaralé“ Umění fugy, Brahmsovy symfonie, Novosvětskou, mnohá Šostakovičova díla, aj. 

Má kniha se snaží přispět alespoň pár jedincům k osvětlení toho, co by měl podle mého pohledu skladatel ve své práci sledovat při snaze být co nejdokonalejší a být hoden toho stát se následovníkem všech těch velkých mistrů minulosti. 

