JIHOCESKA UNIVERZITA V CESKYCH BUDEJOVICICH
Pedagogicka fakulta — katedra hudebni vychovy

Barevnost faktury v klavirni tvorbé

se zamérenim na Paletu Jiriho Vrest’ala

Autor diplomové prace: Eliska Havlickova
Vedouci diplomové prace: Mgr. Tomas Vranek

2007



Anotace

Barevnost klavirniho zvuku je pojem velice Siroky. Skryva v sobé mnozstvi
pokusila shrnout v teoretické casti v kapitolach: Vyjadiovaci prostiedky hudby
zabyvajici se psychologickym uc¢inkem jednotlivych slozek hudebni fec¢i, Barevnost
klavirniho ténu se zaméfenim na Ulohu interpreta, tvofeni tonu, specifika klavirniho
tonu i technické moznosti nastroje. Kapitola Barevnost faktury je vénovana skladatelim
C.Debussymu, M.K.Ciurlionisovi a G.Ligetimu. Barevnost zvuku miiZze mit i podobu
zrakové predstavy, a proto je zafazena kapitola Synestezie. Praktickd ¢ast obsahuje
analyzu klavirniho cyklu Paleta Jifiho Viestéala a je dopliena o sluchovou analyzu,

ktera zkouma barevny ucinek jednotlivych ¢asti cyklu na posluchace.

Annotation

The colour scheme of the piano sound is that is a very extensive conception. It
covers large amount of different aspects,that are penetrating and completing each other.
I summerize the most important aspec in the theoretical part of my thesis: Verbalization
resources of music — describing psychological effects of individual components of
music language, the colour scheme of the piano sound — focus on an interpret’s function
in this scheme, the composition of sound, the specifications of the piano sound and
technical abilities of an instrument. The chapter The Color texture of the piano sound is
dedicated to the following composers: C.Debussy, M.K.Ciurlionis, and G.Ligeti. The
colour scheme might even contain a visual image and it is subsumed in the chapter of
Syntestezie. The practical part includes analysis of the piano cycle. The Palette of

J.Vtestal is completed by aural analyse which explores the colour effects on auditors.



Na tomto misté bych chtéla podékovat vedoucimu prace Mgr.Tomasi Vrankovi

za odborné vedeni a pomoc pfi zpracovavani mého diplomového tkolu.

Prohlasuji, ze jsem diplomovou préci na téma ,,Barevnost faktury v klavirni tvorbé se
zamétenim na Paletu Jifiho Viestala™ vypracovala samostatné a pouzila jen prament a

literatury, které cituji a uvadim v pfilozené bibliografii.

V Ceskych Budgjovicich, 25. dubna 2007
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UvVOoD

Za puvodni téma své diplomové prace jsem chtéla zvolit téma ,,Hudba a barva“. Po
konzultaci s navrzenym vedoucim prace Mgr.TomaSem Vrankem jsem usoudila, Ze toto
téma je tak Siroké, ze by nebylo mozné jej vyCerpavajicim zplsobem zpracovat
v rozsahu jedné diplomové prace. Proto jsem vysledné zvolené téma zaméfila na
barevnost klavirni faktury obsahujici rozbor klavirniho cyklu Paleta skladatele Jifiho
Viestila.

Jednim z hlavnich divoda zacileni diplomové prace na barvu klavirniho zvuku je ma
piima klavirni zkuSenost, jiz od svych Sesti let se vénuji hie na klavir. Tento fakt mne
béhem studia, nejprve na konzervatofi a poté na Pedagogické fakulté, ptivedl
k hlubs§imu zajmu o co nejpfirozenéjsi a nejefektivnéjsi zpltisob hry na tento néstroj.
Nejvice mne zajimala volnost, mira aktivity a pasivity hraciho aparatu i rizny zptisob a
funkce pedalizace. Dobry interpret vSak musi pracovat i na dal§ich aspektech
uméleckého vykonu, piedeviim na pochopeni kompoziéni prace skladatele. Zadny
kvalitni umélecky vykon se neobejde bez pevného zidkladu hudebné-teoretickych
znalosti. Teoretickd Cast obsahujici analyzu VieStalovy palety pfede mne postavila
jasny ukol. Provétit miru svych hudebné-teoretickych znalosti. Pro maximalni vniknuti
do kompozice jsem se rozhodla cely cyklus nastudovat a provést na absolventském
koncerté¢ 4.dubna 2006 v Alsovée jihocCeské galerii. Z tohoto koncertu vznikl zvukovy
zaznam na CD, ktery je pfilozen v pfiloze diplomové prace. Tento zaznam mi poslouZil
1 jako zvukovy materidl pro sluchovou analyzu zaméfenou na prozkoumdni ucinku
hudebné-barevné charakteristiky jednotlivych ¢asti cyklu Paleta.

Vedle aktivni klavirni ¢innosti pracuji dvanactym rokem jako pedagog na ZUS.
Béhem poslechu koncertnich vystoupeni zakli zrtznych klavirnich tfid jsem si
uvédomila, jak dulezity je postoj a vztah ucitele k problematice spojené s thozovym a

technickym rozvojem Zzaka, jak dualezity je vztah krozvoji hudebné-teoretickych



znalosti a to nejen o zaki, ale také u pedagogii samotnych. VétSina z nés stale bojuje
s nedostatkem ¢asu pro studium ¢i hledani novych, lepsich zptisobt prace. Mohu vSak
z vlastni zkuSenosti potvrdit, ze diky prohloubeni znalosti miizeme sndze dospét ke
spravnému ,,uchopeni®“ hudebniho dila, odhalit hlubsi vztahy jednotlivych slozek a
volnosti lze spravné vnimat a realizovat hudebni zdmér. Dotkneme-li se tim jadra
hudebni podstaty, mizeme zazit opravdovou radost a pravé radost z hudby je jednim

z nejkrasnéjsich prozitka cloveka.



1. TEORETICKA CAST
1.1 VYJADROVACI PROSTREDKY HUDBY

Zakladnim materialem hudebni feci je zvuk. Hudebné pochopeny zvuk na nas ptisobi
svym znénim (tj. smyslovy moment) a svym vyznamem (tj. funkci v kontextu).
Napriklad ton e plsobi jako zvuk s ur¢itymi fyzikalnimi vlastnostmi, které vyvolavaji
smyslovou reakci. Funkéné mtize v kontextu byt jako citlivy ton, ktery se jevi tendenci
stoupani k ténu f. Jinou funkci miize mit tentyz ton v akordu E dur.

Znéni zvuku tedy vyvolava smyslovou reakei, pii které nase psychika bezprostiedné
reaguje na fyzikdlni stranku zvuku (tonu). Funkcénost zvuku se projevuje v jeho
konstrukéni tendenci tj. ve snaze vytvorit pevny tvar, logicky smysluplny celek.

Hudba nepracuje pouze s tony, ale vyuziva Sirokou, teoreticky neomezenou Skalu
zvukd. Toény vsak vykazuji fyzikdlni i psychologickou pravidelnost, které¢ davaji

moznosti stabilizace estetickych vztaht, které se pak v hudbé vyuzivaji.

1.1.1 tén

Tén lze charakterizovat vyskou, hlasitosti, barvou a délkou trvani. Uvedené aspekty
muzeme spojit s fadou jednoduchych vyznami. Uz v oznaceni tonti jako vysokych
a nizkych mizeme nalézt skryty vyznamovy az metaforicky moment. Vysoké tony
zveme nékdy jako lehké, vzdusné, tenké, stihl¢, jemné, ostré, pronikavé, Spicaté, nizké
tony jako temné, tézké, kulatéjsi, tupé, Siroké, zemité atd. Hlasité tony mohou pusobit
prirazné, masivn¢, maji véts§i dojmovou stabilitu nez toény tiché, které jsou vnimany
jako jemngj$i, snad i leh¢i. Z hlediska barvy pocitujeme jasnost nebo temnost tond,
drsnost nebo mékkost, ostrost nebo kulatost.

Uvedené psychologické specifikace jsou samoziejmé velmi relativni, presto vSak do
smyslového charakteru tonu se promitda mnoho psychologickych informaci. Leo$

Janacek na to ¢asto upozoriioval (,,nas vlastni zivot déla na tonu ryhy casové®). Protoze



ton vétSinou vytvari hudebnik svym nastrojem, pronikd do jeho smyslového dojmu celé
osobnost, zejména jeji emotivni stranka.

V hudbé jen ziidka jsou vyuzivany Cisté tzv. sinusové tony. VétSina tond je smési
zakladniho tonu a pfidanych tont alikvotnich, nazyvanych také vysSi harmonické
slozky tonu. Vezmeme-li za zékladni ton c, pak fada prvnich deseti harmonickych
slozek je nésledujici:

Ccgc’e’g’b’c’d’e”

1.2.3.4.5.6.7.8.9. 10.

Postupné se v fad¢ tént jejich intenzita snizuje, napt. desaty ton alikvotni fady ma
pouze setinu energie zakladniho tonu. Souznéni svrchnich harmonickych tont uréuje
zabarveni zékladniho ténu i jeho smyslovy dojem. Soucasné ma vliv i zpiisob tvorby
tonu. Zakladni ton doprovazeji rizné Sumy a Selesty (klepani klavesové mechaniky
u klaviru, falesny vzduch u flétny). Vyznamné jsou dale tzv. ptechodové déje na
zacatku a na konci tvoreni tonu. Tyto déje oznac¢ujeme jako vkmitavaci a dokmitavaci.
Jako priklad uvedeme dlouze drzeny ton flétny nahrany na pasek. Pti druhé nahravce
stejného tonu odstiihneme nasazeni a ukonceni tonu. Pii reprodukcei zjistime, ze druhy,
upraveny ton ztraci typicky flétnovy barevny charakter.

Kvalita tonu je vyznamnou strankou hudebni feci, jejimz prostfednictvim pronika
k uchu posluchace také psychologicka informace o osobnosti umélce. Popfenim ténu je

pauza, kterd jako negace zvuku vyvolava dojem napéti a o¢ekavani.

1.1.2 interval

melodické intervaly jsou zdkladnimi kameny melodii a proto je lze tézko
charakterizovat samy o sob¢. S pfihlédnutim k melodickému kontextu Ize dané intervaly
charakterizovat takto:

Vv

dosazené predeslym tonem. Symbolizuje klid, nehybnost, spanek, smrt.



MALA SEKUNDA - ma vyraz plazivého nepokoje a silu naléhavosti. Stoupajici ptalton
muze znamenat touhu, nadéji, klesajici zase smutek, pokoru, tisen, zoufalstvi.
Zalezi samoziejm¢ na tempu, které muze charakter sekundy i ostatnich
intervall vyrazn¢ zmeénit.

VELKA SEKUNDA - nema takovou tlakovou silu jako sekunda mald, predstavuje vSak
zdravy pohyb, optimismus, veseli, klidné plynuti kuptedu. St¥idani stoupajicich
a klesajicich velkych sekund vyjadiuje vahani a kolisani.

ZVETSENA SEKUNDA - obsahuje v sobé uzkost, bolest, zoufalstvi a bezradnost, miize
symbolizovat démoni¢nost a osudovou tragiku.

MALA TERCIE - navozuje pfedstavy vroucnosti a libeznosti. Pfipisuje se ji divéi ptivab, i
kdyz v pomalém tempu ziskdva zadumcivy charakter.

ZMENSENA TERCIE - se muze objevit na misté, kde je dan prichod bolestné vzpomince,
pocitu tisn¢, utrpeni atd.

VELKA TERCIE - mé pronikavy, muzny u¢in. Je to charakteristicky interval durového
tonorodu. Drsnost, optimisticky naboj, diraznost jsou v protikladu k povaze
malé tercie, kterd zase reprezentuje mollovy tonorod a zensky princip.

CISTA KVARTA - je oteviena vyzvou. Dale symbolizuje raznost, vyhranény postoj,
urcitost, vyrovnanost, svétlo a jas.

ZMENSENA KVARTA - objevuje se v motivech smutku, zarmutku, velkého zklamani.

ZVETSENA KVARTA - byla v minulosti pokladana za ,,d’abelsky* interval (tritonus) pro
svou nezpévnost. Vyvolava dojem napjaté neurcitosti.

CISTA KVINTA - reprezentuje intonaci otazky, podobné jako sexta vyzniva také jako
oc¢ekavani. Sestupujici symbolizuje prani, odpovéd, vyfeSeni problému.
ZmenSena kvinta je enharmonicky totozna se zvétSenou kvartou. \k napéti

vydatn¢ prispiva zvétSend kvinta predevsim jako nedoskalny interval.
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MALA SEXTA - budi dojem vétsiho skoku, cituplnosti, romantického sentimentu, nékdy i
sympatické pritulnosti a zamysleni.
sexta.

MALA SEPTIMA - byvala v minulosti chapéana jako vyraz touhy nebo tragiky, zmensena
septima je pokladana za vyraz stisnénosti.

VELKA SEPTIMA - je intervalem nejvétsiho napéti v rdmcei jedné oktavy, symbolizuje
velky, prevazné tragicky zivotni zazitek.

OKTAVA - je ,,pfenesenou primou®, jejiz klid a nehybnost proménuje do vyrazu slavnosti
a hymnicnosti, hrdosti a patosu, nékdy az nadutosti a zpupnosti.

Harmonické intervaly podobné jako melodické intervaly maji hlavni charakteristiku
psychologického obsahu v napéti a uvolnéni. Pro tuto charakteristiku vyuzivame pojmy
konsonance a disonance. Konsonantnost souzvuki se v dne$ni dobé vysvétluje
matematicky, fyzikalné¢ (akusticky), fyziologicky a psychologicky. Vymezeni, ktery
souzvuk je konsonantni a ktery disonantni, m& své kofeny jiz v historii. Dnesni
posluchac je naptiklad k disonanci daleko tolerantnéjsi nez posluchac pied sto lety.

Nelze jednoduse fict, ze konsonance pusobi pfijemnym a disonance nepiijemnym
dojmem. Drsné znéji pouze ostré disonance (m.2, v.7). Jejich drsnost je zavisla i na
instrumenta¢nim provedeni. Napiiklad ve smyc¢covém orchestru zné&ji ostré disonance
mnohem meékceji nez v orchestru dechovém a zejména pti pouziti zestovych nastroji.
Za konsonance jsou povazovany ¢.8, ¢.1, ¢.5, ¢.4, v.6, m.6, v.3, m.3. Disonancemi jsou
v.2, m.7, m.2, v.7, zv.4. Intervaly Cisté jsou vnimany jako ,,prazdné“, intervaly velké
a malé tercie a sexty jako plné, mirné disonance jsou vSechny zbyvajici kromé m.2 a
v.7. V disonancich je patrné pohybové napéti, které vyvolava pocit potieby dale
pokracovat. Toto napéti se usmifuje konsonanci, kterd vyvolava pocit klidu. Dfive se

proto rozvadely disonance do konsonanci. Od 19. stoleti se toto pravidlo stale vice
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narusovalo. Ve 20. stoleti se v hudb¢ uvolnily tonalni vztahy a tim se také konsonance
a disonance osamostatnily, jsou pojimany jako konkrétni jednotky mimo hudebni

souvislost.

1.1.3 barva

Zvukova barva je mnohem slozité¢jSi jev nez barvy svétla, protoze se na ni podili
mnoho faktorti. O vlivu rozlozeni parcidlnich (alikvotnich) tont, Suma a Selestd,
piechodovych déju (vkmitdvani a dokmitavani) jsem se jiz zminila. Na barevné kvalité
hudebni feci se vSak podili celad fada dalSich faktorti. Jednim z nich je naptiklad zptisob
uziti toniny (specifické zabarveni toniny) nebo harmonie (rizna akordicka seskupeni).
Oznaceni zvukovych barev je synestetické povahy. Hudebni barvy jsou vnimany jako
vice nebo mén¢ syté, svétlé nebo tmavé, jasné ¢€i temné, Cisté a kalné. Existuji jedinci
nadani tzv. barevnym slySenim, ktefi dokéazi k urCitym tontim, zvukim i celym
skladbam vyvozovat barevné predstavy (viz. kapitola Synestezie). Sytost hudebni barvy
je dana ucasti alikvotll nebo akordickych slozek (napiiklad souzvuk f —a — ¢ — f* je
syt&jsi nez souzvuk f— a - c, ktery je zase syt¢jsi nez souzvuk f—a — {%).

Svétlost a jas podobné jako lehkost a vzdusnost jsou pocitoveé spjaty s vyskou ténu.
Podobné jako ve vizualnim svété, funguji i ve svété zvuki riizné barevné kontrasty.
kvalitou zvuku. Clovék identifikuje zndmé podnéty okolniho svéta na podkladé

barevnych zvukovych kvalit.

1.1.4 melos

Razenim nékolika intervali za sebou (horizontalng) vznikd melos. Melosu se také
fikd melodicka linie, kterd je podstatnou strankou melodie, ktera se sklada za
stoupajicich a klesajicich intervalti na metro-rytmickém podklad¢. Intervaly do rozsahu

tercie se nazyvaji kroky, pfi vétSim rozpéti (ambitu) jde o skoky.
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Vyskovy rozsah melosu ma duilezity vyrazovy obsah. Maly ambitus je ptiznakem
stisnénosti, smutku, uspornosti. Vétsi ambitus (nad kvintu) piisobi neklidngji. Cim vétsi
rozpéti melosu, tim vice neklidu, vasnivosti az extatického prozitku. Pokud jsou
melodické kroky a skoky dostatecné vypliovany, piasobi vyrovnang, vyvazene.
V opacném piipad¢ je melos trhany, coz mize byt vyrazem impulzivni, nezvladnuté
emotivity. Harmonicky vytvafena melodicka linie zac¢ina a kon¢i ptiblizné v téze tonové
vysce. Vybér skladby intervali v melodii nese jeji psychologicky charakter. Spojenim
intervalll do vétsich celkli se mohou jejich vyrazové zvlastnosti zménit. Napt. bolestna
stisnénost vyvérajici ze zmenSenych intervali mlze byt vyrovnana intervaly
zvétSenymi, které jsou nositeli vyrazu vzpinavého usili, prekonévajiciho nakupené
prekazky.

,Vcelku melos mize mit rizné linearni tvary, Byva stoupajici (veselost,
optimismus), klesajici (smutek, odevzdanost) nebo rovny, vyvazeny (sila vle,
odhodlani). Muize byt ve tvaru ptimky nebo kiivky (vypoukly = klid — vzruch — klid;
vyduty = vzruch — klid — vzruch). RozliSujeme vrcholy horni a spodni, které davaji
melosu plasticnost. Melos bez vrcholu piisobi jednotvarné, vyjadiuje apatii. Mnohdy je

’ ’ . v r 1
vyrazovy charakter melosu ovlivnén harmonii a rytmem.*

1.1.5 artikulace

Termin artikulace pievzali hudebnici z jazykovédy, kde se mluvi o artikulaci slabik,
o ruznych stupnich zietelnosti a rozclenénosti slabik pii pronaseni slova. Podobné
v hudebni teorii se artikulace chape jako uméni reprodukovat hudbu (predevSim
melodii) s riznymi odstiny oddélovani nebo véazani tond, jako uméni vyuzivat vSech
mnohotvarnych odstinti legata a staccata.

Artikulace muZe plnit vice funkci. Casto jeji ptsobeni souvisi s ostatnimi

vyrazovymi prostfedky, sdynamikou, rytmikou a témbrem. Vztah dynamiky

! Kulka, J.:Re¢ hudebniho uméni, In: Psychologie uméni, SPN Praha 1991, str.300
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a artikulace je dobfe znatelny pii prodluzovani nebo zkracovani hodnot. Mame-li vedle
sebe notu zahranou portamento a staccato, vzdy bude dels$i nota piisobit silnéjSim
dojmem. Tento prostfedek obzvlast vynikd na kldvesovych nastrojich. Staré klavesové
nastroje, jako cembalo, které nemaji moznost zesilovani a zeslabovani tonu, vyuzivaly
tohoto dynamického ucinku artikulace jako svého zakladniho vyjadfovaciho prostfedku.
Artikulace ve funkci rytmické je dobfe patrnd zejména na smyccovych nastrojich. Na
tézké dob¢ dochazi ke zméné smyku pohybem dolt. Diky kratkému pireruseni vazanosti
pred tézkou dobou dochazi k jejimu zdiiraznéni. Prikladem je ton nastoupeny po césufe,
je vnimany jako ton akcentovany.

Muzeme fici, ze césury pied tézkymi dobami zdlraznuji vyznam téchto tézkych dob.
Artikulace souvisi nejen s rytmikou, ale i ur¢itym tvofenim ténu, hracim pohybem. Tyto
pohyby jsou mozné jenom v mezich urcitého tempa, ale soucasné¢ mtizeme fici, ze toto
tempo svym charakterem zdivodnuje adekvatni artikulaci. Rlzny témbr artikulace se
vytvaii pomoci kontrastu odstinti staccata a legata, které mohou byt vnimany jako
barvy, jako rizné vlastnosti hudebni tkané.

,, Také kazdy néstroj ma svij charakteristicky zptsob artikulace. Napodobime-li tento
zpisob na n&jakém jiném nastroji, muzeme v posluchadi vyvolat predstavu
nepiitomného nastroje, charakterizovaného jenom zptisobem artikulace.*

Za nejsamoziejméjsi funkcei artikulace povazujeme funkci rozdélovani a spojovani.
Snad nejvyraznéji se artikulace projevuje v osvétleni riznych stranek vnitini struktury
melodie. Naptiklad v sonaté se hlavni a vedlejsi téma casto zabarvuji dvéma odliSnymi

zpusoby artikulace.

1.1.6 akord

Razenim né&kolika intervali nad sebou (vertikalng) vznika akord. Akordy jsou

souzvuky nejméné tii riznych tont. Jsou vniméany a chapany jako samostatné utvary,

? Braudo, I.A.:Rozlisujici funkce artikulace, In: Etudy o klaviru, Praha: Supraphon, 1987, str.110
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které¢ jsou nécim vic nez pouhym souctem prvkil, popi. intervali v nich obsazenych.
Vedle akordli se v hudbé setkdvame s nesamostatnymi souzvukovymi utvary, které
vznikaji samostatnym vedenim nékolika polyfonnich hlasi. Nazyvaji se prubézna
harmonie. Ale ani akordy nejsou zcela samostatné a podléhaji harmonickym
zakonitostem (viz funk¢ni vazby v ramci harmonického rozvoje hudby). Duilezité je, ze
je vzhledem k jejich harmonickému okoli vnimame jako samostatné souzvuky. Ptispiva
k tomu predevS§im jejich osamocenost na zacatku nebo na konci skladby ¢i
rozlisitelného hudebniho useku.

Podle stavby tfidime akordy na slozené z tercii nebo kvart, podle poctu tont na troj-,
Ctyf-, péti- a vicezvuky, podle tvaru na zakladni a obraty, podle zvukového dojmu na
konsonance a disonance. Nejbéznéjsi jsou akordy sestavené z tercii (kvintakordy,
septakordy, nonové akordy atd.). Ty Ize délit na doskalné a alterované, podle
ptislusnosti jejich tonti do raznych tonin.

Akordy vnimédme a chapeme smérem odspodu nahoru. Jako zvlasté exponované
slozky vystupuji jejich okrajové tony. Nejspodnéjsi (basovy) ton akordu urcuje jeho
tvar. U zdkladnich tvari (prvotvartl) je basovy téon shodny sténem zakladnim.
Vezméme pro jednoduchost akord C dur.

Toén ¢ je zédkladnim i basovym, tj. nejniz§im. V prvnim obratu tohoto akordu (e — g —
¢) se vSak zakladni ton dostava nahoru (do sopranu), zatimco basovym ténem se stava
jeho velka tercie. Tim je narusen dojem stability akordu. Zakladni kvalita akordu vSak
zustava zachovana, proto také hovotime a sextakordu C dur.

Nejvyssi ton akordu urcuje jeho polohu. Akordicky souzvuk ma tolik poloh, kolik
obsahuje tont. Napiiklad u kvintakordu rozeznavame polohu kvintovou (vngjsi hlasy
sviraji kvintu), oktdvovou (vngj$i hlasy sviraji oktavu) a terciovou (vnéjsi hlasy sviraji

tercii).
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Kromé¢ tvaru a polohy ma sviij ucin také rozloha akordu. Rozlohu akordického
souzvuku urcuje souhrn stfednich toni. Akord mize byt v rozloze uzké (t€sné), Sirokeé,
smisené, rozptylené nebo rozitépené. Uzka rozloha akordu zvysuje jeho kompaktnost,
zatimco oddalovanim tonti se zhorSuje dojem celku. U kvintakordu je naptiklad
pojitkem mezi zadkladnim a kvintovym tonem velka tercie. Je-li tercie ptilis oddalend od
obou ostatnich tontl (rozptylend poloha), plisobi nejen osamoceng, ale také pozbyva svij
pojivy ulinek. Akordy ve vétSich polohach plisobi vzdusné¢ a méné vyvazené nez
akordy tésné, ptipadné v Siroké harmonii.

Podobné¢ jako u intervalt, také u akordii se uplatiuji zdkony konsonance a disonance.
Konsonantni jsou akordy, které neobsahuji ani jediny disonantni interval. Takovych je
celkem Sest: durovy a mollovy kvintakord s pievraty. VSechny ostatni troj- a vicezvuky
patii mezi disonance.

Akordy se vzhledem k vztahu k tonin€ nebo konsonantnosti (disonantnosti) projevuji
vetsi ¢i mensi klidovosti, pohybovym napétim. Disonantni akordy maji samy o sob¢
ur¢ity naboj pohybového napéti, neklidu. Nejvétsi klidovost ma konsonance ve funkci
tonického kvintakordu. Velky pohybovy naboj maji konsonance (tim vice i disonance)
ve funkci subdominanty nebo dominanty. To pfirozené plati pro tonalni hudbu. Ale
i mimo tonalni vazby obsahuji n¢které¢ akordy kinetickou tendenci vychazejici jejich
ptipadné disonantnosti.

Jakmile je n&jakd hudebni véta zakoncena kteroukoli disonanci nebo neténickou
konsonanci, pocitujeme nutnost dalSiho pokracovani. Dojem ukoncenosti je tedy

zavisly na tonalni a konsonantni povaze akordu.

1.1.7 rytmus

Hudebni zvuky se rozprostiraji v Case. Jejich relativné pravidelné opakujici se Casové
odstupy pocitujeme jako rytmus. Zakladem rytmu je stiidani riznych délek tont a

jinych zvukt. Kromé stfidani ¢asovych délek je pro hudebni fe¢ ptiznaéné rozdéleni



16

prizvuk, které se také pravidelné opakuji. Rytmus utvaii jak stfidani délek, tak stfidani
prizvukt (tj. lehce dynamicky zduraznénych zvuki). Z vnitini organizace rytmu vznika
metrum, které mizeme popsat jako schéma pravideln¢ se opakujicich piizvuénych
a neprizvuénych dob. Metrum pfedstavuje vyssi organizaci rytmu, pozadi, na némz se
rytmus prezentuje. Nékdy je t€zké oba pojmy rozlisit, nebot’ se Casto vzajemné dopliuji
(metro-rytmické vztahy). V pfipad¢é, ze rytmus a metrum spadaji v jedno, citime
stabilizovany, n¢kdy az tézky rytmicky pohyb. Pfenesenim diirazu na nepfizvucnou
dobu vznika synkopa, ktera pohyb nadleh¢uje az rozhoupava, coz dobie zndme zejména
z jazzové hudby.

Metrické schéma obvykle zapisujeme do taktd, které predstavuji zakladni metrické
4/4 atd. znamenaji krok, stabilitu, zadvaznost, liché takty 3/4, 3/8 atd. predstavuji skoky,
nadlehceni, tanec.
klidné plynuti i nejvyssi stupeit rozruseni, beznad&jnou pokoru i heroické odhodlani.
Rada stejné dlouhych ¢asovych hodnot vyzniva jako pokorna oddanost, ne¢innost az
zanik a smrt. Pfi jiné intenzité¢ zvuku vSak zni jako neotfesitelnd odhodlanost, trvani na
svém, tvrdohlavost. Rovnomérné stfedni a mensi hodnoty jsou vyrazem zdravé
veselosti, pfi nejkratSich rytmickych hodnotdch (Sestnactinach a mensich) se hudba
rozplyva v bujaré bezstarostnosti. Z toho vyplyva, ze ¢im mens$ich rytmickych hodnot
se pouziva, tim vétsi je hybnost hudebniho proudu. Hybnost je pak pfiznakem zivosti.
Zivost je také probouzena stiidanim hodnot riiznych délek. Dojde-li k rozbiti rytmu
velmi Castym stiidanim rytmickych ttvard, vzbuzuje to pocit neklidu, vzruSeni a miize

znamenat bezradnost, tdpani, nerozhodnost.

3 Kulka, J.:Re¢ hudebniho uméni, In: Psychologie uméni, SPN Praha 1991, str.303
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Nekteré druhy skladeb obsahuji charakteristické rytmické utvary, které samy o sobé
vyjadiuji urcity vyznam. Napiiklad polkovy rytmus byva chapan jako vyraz lidového
veseli, rytmus mazurky ma rytifsky rdz, velmi charakteristicky je rytmus smute¢niho
pochodu, menuetu, scherza atd. Tato expresivni povaha tanct a dalSich zminénych

piipadi je vSak zavisld i na jinych hudebnich parametrech, z nichZz nejvyznamné;jsi je

tempo.

1.1.8 tempo

Tempo znamena rychlost, s jakou je hudba hrdna. Hudebni tempo je neobycejné
dalezitym nositelem psychickych obsaht, nebot’ veSkerou ¢innost ¢lovek uskuteciuje
v Case. Prabéh rtiznych emoci ma urcity tempovy raz (rozcileni, nedockavost, spéch,
klid, lhostejnost atd.). Proto napiiklad skladba smutna nemuze byt interpretovana
v rychlém tempu, protoze by zcela ztratila svlij zadumcivy charakter.

Za zminku stoji také spojitost hudebni feci s rychlosti fyziologickych pochodu.
Urcujici je predevsim srde¢ni tep. Primérna klidova frekvence je u muz sedmdesat, u
zen osmdesat tepll za minutu. V klidu tedy tepe nase srdce vtempu andantino
(MM = 69) az comodo (MM = 80). Tepova frekvence ovSem individualné kolisa ve
spojeni s fyzickou zatézi nebo psychickym rozpolozenim ¢lovéka. Tempové zmény
(accelerando) zvySuji napéti, naopak ritardando napéti uvoliiuje. Oznaceni rubato
(neklidng, trhan¢), které se ovSem netyka jenom tempa, ale i ostatnich kinetickych
prostiedki hudebni feci (podobné jako agogika) je vymluvné jiz svym obsahem.

Rytmus, metrum a tempo shrnujeme do jedné kategorie jako tzv. kinetické slozky
hudby. Nelze je od sebe nasiln¢ oddélit a jsou vedle melodické a harmonické slozky

stavebnimi kameny hudby.

1.1.9 harmonie

Harmonicka stranka hudebniho textu zahrnuje problematiku intervali a akordd,

prekracuje ji vSak ve vyssi syntéze.
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Intervaly a akordy je mozno chépat vertikalné (samy o sob¢) nebo horizontalné (ve
vzajemnych vztazich). Ve vertikalni roviné mohou byt souzvuky uspotadany akordicky,
figura¢né (akordickymi rozklady) nebo smiSené (tj. akordicky i figura¢n¢). Postupuji-li
akordy v blocich, mohou utvéaiet barevné plochy, které jsou typické pro tzv. témbrovou
hudbu.

Na horizontalni roviné diky vztahim mezi intervaly nebo akordy se utvaii urcité
stabilitu predstavuje funkce tonicka. proti ni stoji dominanta a subdominanta jako
funkce hlavni a frygicky a lydicky akord jako funkce vedlejsi. Tyto funkce zavadéji do
hudby napéti a pohyb.

Tondlni fad mé obrovsky vliv na t¢in hudby. Za stézejni povazujeme volbu ténorodu
(dur nebo moll). S obéma jsou spjaty silné prozitky a predstavy dolozené historicky,
které se udrzely navzdory tomu, ze byly nesCetnékrat poruseny. Pojmy dur a moll
pochazeji z ranného sttedoveku, kdy odlisSovaly od sebe tony b-durum a b-molle. Toto
chapani se brzy preneslo na velky a maly sekundové interval a vrenesanci i na
»durovou“ a ,mollovou® tercii. Durovost zacala byt vnimana jako dokonalost
a jednoduchost, pevnost a zietelnost, muzskost a tvrdost. Mollovost se pojila s pocity
a predstavami nedokonalosti, slozitosti a nezietelnosti, zenskosti a meékkosti. Vyvojem
ziskala durovost a mollovost dalsi jednoduché vyznamy: veseli a radost, hrdinskost,
slavnost, epi¢nost (dur) proti smutku, citovosti az vasnivosti a lyri¢nosti mollového
tonorodu.

Nekteii skladatelé pocitovali a nasledné vyuzivali i vyznamovou charakteristiku,
jakousi fyziognomii jednotlivych tonin.

Naprtiklad pro Beethovena byla ténina Es dur hrdinskd, ¢ moll tragickda, f moll

vasniva, C dur slavnostni atd.
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Oproti tomu neurcité védomi toniny nebo jeji uplné vylouceni komplikuje strukturu
hudby a znesnadiiuje orientaci posluchace. Psychologie vnimani mé urcité¢ hranice,
které nelze prekrocit, nema-li byt posluchac¢ dezorientovan.

Tonélni skladba hudby ma vyznamny psychologicky dopad. Umoziiuje vyuziti
tonovych kontrastl, pfispiva k pocitu harmonické rovnovaznosti. Piipadné toninové
promény (vyboceni, modulace, skoky) ozivuji prubéh hudby a pftispivaji také k dojmu
ucelenosti skladby a jeji celkové svézesti.

Vse dosud zminéné plati zejména pro harmonii barokni, klasickou a romantickou.
Takzvana moderni harmonie je charakterizovana uvolnénim tonality, rozsifenim dalSich
urcitych akordl (az dvanactizvukil). V atonalni hudb¢ jsou akordické vazby na tonalnim
zaklad¢ zruseny, takze souzvuky maji veétsi autonomii a mohou byt spojovany
neomezenym zpisobem. Proto se o harmonii v klasickém slova smyslu vétSinou jiz

neda hovofit.

1.1.10 polyfonie

Pojem polyfonie oznacuje fakturu hudby, pro niz je pfiznacné, ze jeji soucasti je vice
nez jedna samostatnd melodie.

Zhruba od roku 1600 se polyfonie rozvijela na harmonickych zékladech, mluvime
otzv. melodicko — harmonickém slohu. Praci s jednotlivymi hlasy nazyvame
kontrapunkt. Typi kontrapunktu mame mnoho (dvoj — a vicehlasy, jednoduchy, dvojity,
n¢kolikandsobny, imita¢ni, vokalni, instrumentalni). Psychologicky dopad kontrapunktu
je dan intervalovymi vztahy (konsonance a disonance) a metro-rytmickymi vztahy
(kontrapunkt stejny, nestejny, synkopicky, smiSeny). Spolu s nimi se mohou podilet na
psychologickem ucinku i tektonické zvlastnosti (imitace jednoduché v protipohybu,

vvvvvv

poslech nez napiiklad homofonie, ale jeji emotivni dopad je zejména pii pouziti
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vicehlasu monumentélni. V rdmci homofonné vystavénych kompozic pusobi obvykle
velmi osvézujicim dojmem a navozuje pocit hravosti nebo naopak piisobivé gradace.

MozZnosti vyuziti polyfonie jsou velmi Siroké.

1.1.11 dynamika

Hudebni te¢ pouziva rizné intenzity, hlasitosti hudebniho proudu. Pro tento pojem
pouzivame slovo dynamika. Spolu s kinetickymi slozkami hudby dynamika nejlépe
vykresluje emocionalni népln dila. Lidské ucho vsak neni schopno zaznamenavat stejny
pocet rozdili ve vSech vysSkovych polohach. Naptiklad v poloze kontraoktavy Ize
rozlisit jen tfi dynamické stupné, u Sesticarkované oktavy Sestnact dynamickych stupnd,
avSak v nejbéznéjsich stiednich a vyssich frekvencich miize citlivé ucho postiehnout az
kolem tfi set riiznych stupni intenzity.

Z psychologického hlediska vyjadiuje dynamika predevSim zmény napéti. Nejlépe
dynamika vyjadfuje prudké city s dramatickym pribéhem (afekty). Analogicky
porovnano s lidskou feCi: pp = feCeno Septem, p = polohlas, mf = bézna fec,
f = zdiraznéni, ff = nesmi byt preslechnuto, zvlastni diraz. Samoziejmé nelze uvazovat
jen takto mechanicky, zdlezi na kontextu. Snadno se mize stat, ze mySlenka provedena
v pianissimu vyzni mnohem pusobivéji,nez kdyby byla provedena ve fortissimu.

Dynamika mlze mit rizny pribéh, pozvolny nebo nahly. Stupniuje-li se napéti
pozvolna (crescendo), mame pocit pfiblizovani, nariistini az ocekavani. Cim je
crescendo provedeno v krat$i dob¢, tim vasnivéji ptsobi. Oproti tomu decrescendo
vyvolava dojem ubyvani, vzdalovani az vycerpanosti. Kombinaci téchto dvou
protikladnych dynamickych promén Ize dosahnout velmi specifického tcinku.

Néhlé¢ dynamické zmény, zejména kratké a silné akcenty, vzbuzuji dojem
rozhodnosti, vzdoru, vybiti nahromadéné energie. Je-li proud forte nahle pirerusen
pianem, nasleduje dojem piekvapeni, ktery ma fyziologickou pfic¢inu: v bézném Zzivoté

Casto piekvapeni doprovazime zatajenym dechem.
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1.1.12 tektonika a forma

Kazda hudebni skladba ma wurcitou wvnitini stavbu (tektoniku) a wvnéj$i tvar
(formu).Hudebni tektonika je Siroky pojem s fadou psychologickych souvislosti, napf.
prub¢h dila v jeho celku, otazka ristu a uvoliiovani napéti. Vystavba skladby obsahuje
fakturu a strukturu dila. Za nejjednodussi fakturu povazujeme jedinou, slySitelné
samostatnou hudebni linii, ktera vytvari prosty harmonicko-melodicky nebo zvukové
barevny jednohlas. Nazyvame ji fakturou monofonni. Heterofonni faktura je v podstaté
monofonni fakturou, ktera je ob¢as obménovana zcela nesamostatnym hlasem. Ziska-li
tento hlas samostatnost, méni se heterofonie na polyfonii. Obecné¢ Ize fici, ze homofonie
se Iépe hodi k vyjadieni citovych stavli a nalad, zatimco polyfonie vice odpovida
pohybu a déjovosti.

Tektonika obsahuje dilezity psychologicky fakt a tim je rozlozeni napéti. Ve vSech
hudebnich slozkach jsou dostfedivé a odstiedivé sily, které toto napéti vytvareji.
V melodii ptfedstavuje dostifedivou silu symetrie a opakovani, rytmicka stejnosmérnost
a pravidelné metrické ¢lenéni. Jejich naruSenim vznika pocit odstiedivé sily. V harmonii
predstavuje funkce dominantni a subdominantni vzruch, tedy silu odstfedivou, tonika je
dostiediva.

Podle ptevahy dostiedivych a odstfedivych sil rozliSujeme expozi¢ni a evoluc¢ni typ
hudby.Konkrétni znaky pro expozi¢ni typ hudby jsou: jasné vykrystalizovana melodie,
pravidelna Clenitost, navraty a opakovani, jasny zacatek a konec. Evolu¢ni hudba byva
naopak vice tfiSténa do rtiznych hlast a pasem. M4 tedy castéji polyfonni fakturu. Je
nepravideln¢ ¢lenéna, neopakuji se v ni souvislé delsi ¢asti, ma vyrazny spad. Zacatek a
konec nebyvaji pevné ohraniceny.

Rozlozenim dostfedivych a odstfedivych sil se v ramci hudebni skladby uskuteciiuje
stary esteticky pozadavek jednoty v rozmanitosti (unitas multiplex). Odstiedivé sily
slouzi k rozvoji hudebni skladby, oteviraji jeji dal$i pokracovani. Sily dostfedivé

skladbu sceluji a zabranuji jejimu rozpadu.
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1.2 BAREVNOST KLAVIRNIHO TONU

Literatura se kterou se setkdvame pifi hie na klavir zasahuje do doby od vzniku
klavesovych néstroji az po soucasnost. Az od dob Beethovenovych vznikaly skladby
urcené pro nastroj priblizné takovy, jaky ho zndme dnes. Star$i literatura byla pséna pro
klavesové nastroje té doby: clavichord, cembalo, clavecin nebo varhany. Skladatelé
vychézeli ze zvukovych a technickych moznosti téchto néstrojii i ze zpiisobu hry na né.
Tento fakt mél i zdsadni vliv na fakturu skladeb a mél by ho mit na zfeteli kazdy, kdo

interpretuje na klavir skladby z tohoto obdobi.

1.2.1 vznik klaviru a nové technické moznosti *

Clavichord a cembalo, ptedchiidci kladivkového klaviru (pianoforte), jsou historicky
dolozeny ze 14. stoleti. Staré klavesové ndstroje lze v podstaté rozdélit podle
mechanismu vytvéarejiciho ton na dva typy. U clavichordu to byla kovova tangenta,
u cembala sefiznuty ptaci brk nebo kousek kuze, ktery pii thozu zadrhéaval o strunu.
K tomuto druhému typu patii fada nastroji s odliSnymi jmény (cembalo, gravicembalo,
clavecin, virginal, spinet aj.), které si byly podobné, anebo se vice ¢i mén¢ lisily
velikosti, tvarem, po¢tem manuald, rejstiikti apod.

Clavichord byl nastrojem vyslovené intimnim, jemného ténu. Za velkou oblibu, jiz
se ve své dobé¢ t&sil (naptfiklad i u samotného J. S. Bacha), vdécil zvlastnim druhem
uhozu (Bebung, Balancement — chvéni), ktery vznikl balancovanim prstu na klavese
a umozioval urcité zesilovani a zeslabovani jednotlivého tonu, ptipadné i jeho nepatrné
zvySovani. To dodavalo pfednesu zvlastni vyrazovosti a plisobivosti. ,, Ma dusi, nebo se
to alespon zda, nebot pod prsty nadaného hrdce se v ném odrazi kazdy citovy zachvev
jako v dokonale vybrouseném zrcadle. Jeho zvuk je plny Zivota, jeho tony se mohou

5

zesilovat nebo rozechvivat tak jako hlas, tresouct se pohnutim. *

* Bshmova, Z.: Kapitoly z d&jin klavirnich $kol, Supraphon o. p., 1973.
> Dolmetsch, A.: Interpretace hudby 17. a 18. stol., Praha 1958 (str. 174)
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Proti tomu mélo cembalo spiSe neosobni, Sumivy, zvonivy a siln€jsi zvuk. Intenzitu
jednotlivého tonu ovliviioval thoz jen velmi malo. Akcenty se naznacovaly pomoci
drobného prodluzovani ptizvucéné noty a naopak lehkym zkracenim se vylehcovaly noty
neptizvucné. Nepostradatelnou ulohu zde u nastroji hrala artikulace. U nastroji se
dvéma ¢i vice manudly a rejstiiky bylo mozné terasovité odstinit plochy hrané slabéji
a silnéji, pripadné je odlisit riznymi rejstiiky.

Ve Francii v prubéhu 17: stoleti ziskdva znacnou oblibu nastroj clavecin, ktery
navazal na tradici literatury a hry loutnové. Se svym kratkym, kiehkym ténem
vyzadujicim vétsi pohyblivost hudebni véty, se mohl stat dédicem loutnové literatury,
v niz ptevazovaly pisiiové a tane¢ni miniatury, ¢asto spojované v suity. Také dvorské,
aristokratické ovzdusi za vlady Ludvika XIV., doba rokoka s jejim filigranskym
vkusem, zélibou vtanci a sklonem k pivabu a jemnosti, pfispély svym dilem
k definitivni rozluce literatury klavirni a varhanni. Clavecin si nasel svtj vlastni styl,
ktery se nevaze na piisnou polyfonii, je plny pohybu a delsi tony melodie vypliuje
velkym mnozstvim ozdob a figuraci, které dodavaji vété ptivabu a roztomilosti.

Vedle clavichordu a cembala se kolem roku 1700 jako dal$i nastroj tohoto typu
objevuje kladivkovy klavir. V pocatcich to byl néstroj velmi nedokonaly, a proto dost
dlouho nemohl ohrozit vladu starych nastroji. Ve 2. poloviné 18. stoleti prodélalo
fortepiano prudky vzestup. Stale zdokonalovany nastroj pfinesl, na rozdil od starych
nastrojil, ton rostouci intenzity, sily a délky, moznost dynamického odstinéni v thozu
jednotlivych tont a crescenda i decrescenda.

Rozhodujici vyznam pro klavirni styl i hru mél vynélez pravého pedalu, ktery byval
nazyvan forte pedal. Vedle toho mivalo fortepiano jesté jiné pedaly, které hraly roli
rejstiika (naptiklad loutnovy, ktery pritiskl na struny sukno a tim dodaval zvuku odlisny
charakter). Pravy pedal nejen zesiluje silu toénu, ale umoznuje také spoluznéni ostatnich

strun a napomaha tvoteni svrchnich toni, coz dodava tonu barevnou krasu a okrouhlost.
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Velky vyznam pravého pedalu pro kompozi¢ni styl vSak spo¢iva hlavné v tom, ze tony
znéji déle, 1 kdyz hrac jiz pustil klavesy. To umoziuje vazbu vzdalenych tont a akorda,
které daleko presahuji rozsah lidské ruky, s jejimiz rozméry a rozpétim se diive muselo
pocitat. Nyni se dalo vyuzit celé kldvesnice, jejiz rozsah stale rostl.

Skladatelé z konce 18. a pocatku 19. stoleti nejen vyuzivali plné¢ novych moznosti,
nybrz nutili nastroj ke stalému stupiiovani sily a plnosti tonu. Lehkému, graciéznimu
uhozu, ktery vyzadovaly Mozartovi a Haydnovi skladby, vyhovovalo fortepiano
s kratkymi, lehkymi kladivky a tenkymi kiehkymi strunami. Nemohlo vSak stadit
mohutnému rozmachu Beethovena a Liszta, v jejichz tvorb¢ se fortepiano stavalo témér
orchestrem. Nastroj musel dostat delsi, siln¢jsi kladivka, t€z§i mechaniku a silngjsi
znaén¢ naroc¢nou i fyzicky naméhavou. V boji s novym néstrojem a s pozadavky na silu
zvuku, ktery kladl novy orchestralni styl, mohly stile méné dostacovat slabé prsty
astara zasada klidu ruky se v mnoha pfipadech stavala piekdzkou. Bylo tieba ji
postupné¢ odklidit z cesty a pomoci slabému systému prstii vyuzitim soucinnosti a vahy
paze. Tento proces probihal v klavirni pedagogice velmi pomalu a byl vyfeSen az

v poslednich desetiletich 19. a na pocatku 20. stoleti.

1.2.2 tvoreni tonu — Uloha interpreta

V hudebnim uméni je uloha interpreta nepostradatelnd. Skladatel, ktery vytvori
hudebni skladbu, je zavisly na interpretovi, ktery jeho dilo - umélecky zamér - ozivuje.
., Interpret v tonech odhaluje smysl, basnicky obsah hudby, jeji zakonitosti a harmonii .
G.G. Nejgauz.

Zpusob jakym se na strunnych nastrojich tvoii ton je zna¢né rozdilny. Nejvyhodnéjsi
je tvofeni ténu prsty, které se piimo dotykaji strun. Z toho hlediska je idealnim
nastrojem harfa, kde prsty pfimo ovliviuji silu tonu, témbrové odstiny atd. Pti hie na

klavir je tomu jinak. Mezi pohybem prstu, ktery stiskne klavesu a pohybem kladivka,
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ktery vyvola ton, je dosti slozity mechanicky systém pak. Proto jsou mnozi lidé
piesvédCeni, Ze znélost tonu a témbrové zabarveni klavirni hry jsou silné omezeny
slozitou mechanickou konstrukci néstroje. Je pravdou, ze ton zahrany na klavir ladicimu
orchestru se ni¢im neli§i od ténu zahran¢ho rukou genidlniho pianisty. Rozdil bude
pouze v sile uhozu prstu do klavesy, ktera da kladivku vétsi nebo mensi rychlost. Praveé
rychlost uderu kladivka do struny ovliviiuje intenzitu znéni toénu, ale pouze v jeho
pocatku. Dalsi znéni tonu jiz pianista ovlivnit nemize. Z tohoto uhlu pohledu se mize
zdat, ze klavirni ton je ovlivnén pouze silou stisku klavesy a kvalitou mechanismu
tvoticiho ton. Jak je tedy mozné, ze poslechneme-li si nahravky rtiznych interpreti,
mame dojem, jakoby hrali kazdy uplné jinym zvukem? Samoziejm¢ muizeme fici, Ze
nahravky jsou na jinych néstrojich, ale co kdyz sedime na koncerté a slySime na stejném
nastroji vice klaviristii? Pfe¢teme-li si minéni riznych klavirnich osobnosti, dozvime se,
7ze ve skuteCnosti ma tento nastroj pod prsty talentovaného pianisty tak bohaté
a rozmanité témbrové moznosti, ze v mnoha ohledech predstihuje nejenom vyrazové
kvality harfy, ale dokonce i dechovych a smyccovych nastroji. ,, Klavir je pozoruhodny
predevsim pro svou schopnost individualizace zvuku, proto rozdily v charakteru tonu
a v téembrovéem zabarveni hry vynikajicich pianisti jsou jesté patrnéjsi nezli rozdily
v tonové kvalite hry ruznych houslistii nebo violoncellisti. Témbrovy charakter je
neoddelitelny od hry urcitého pianisty stejné jako je pro zivy hlas charakteristicka
urcitd piirozend kvalita a barva.“ °®

K zakladni specifi¢nosti hry na klavir proti hie na jiné nastroje pocitdime to, Ze
pianista nereprodukuje pouze melodii nebo jeden hlas, ale slozitou harmonickou a ¢asto
polyfonickou tkan skladby. A prave na klaviristovi zavisi, zda ucini tuto tkan plastickou
nebo matnou, vyraznou nebo ztlumenou. Vydéluje polyfonické hlasy, ptidéluje riznou

dilezitost jednotlivym prvkiim soucasné znéjiciho tonového komplexu. Pianista mtize

6 Feinberg, S.J.: Etudy o klaviru (str. 137)
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mnoha zplisoby vyvolat v posluchaci zvukové i1 témbrové predstavy, které jsou nutné
pro postizeni hudebniho zdméru. Naptiklad vztah melodie a doprovodu miize byt na
klaviru velmi rozlisny. Tény melodie mohou byt velmi syté pii neobycCejné tichém,
jakoby vzdaleném, doprovodu. Né&kteii vynikajici interpreti dosahuji charakteristické
pruzracnosti zvuku diky jemné a zaroven vyrazné diferenciaci sily jednotlivych hlast.
Pro vysoké mistrovstvi je piiznaéné spojeni sily a jemnosti. Zakovské provedeni
zpravidla nivelizuje vétSinu toho, co je v mistrovské hie zfetelné rozdélené a odliSené.
,, Priuzracna zvukovost zavisi na jasnejsich barvach prosvitajicich povrchem zvukovéeho
pozadi. Priizracnost a vyraznost jsou ruzné stupné pribuznych zpusobii klavirni
interpretace. To, co zni v pianu priizracne, ziskava ve forte vyraznost. Stejné paprsky
svetla pronikaji povrchovymi vrstvami i hlubokym pozadim zvukovosti. Odstiny
matovosti a kompaktnosti maji sborovy charakter. Jsou to tony splyvajici v akordickém
komplexu. Mnohé akordy forte ve skladbdach Beethovenovych, Brahmsovych znéji
kompaktné a jednolite, jako by byly urceny jedné témbrové skupiné orchestru.
Vynikajici klavirista umi zachazet se vsemi gradacemi a odstiny zvukové palety: od
polostinu k obrovske zarivosti, od kratkého drnkavého pizzicata ke zpevné kantiléné, od
kompaktnich navrstveni ténii k jemné Fecové vyraznosti.“

Na vnimani posluchace dale pisobi dalsi faktor a tim je rytmickd volnost klavirni
hry, protoze pianista nemusi omezovat svoje interpretacni zaméry spolecnou hrou. Jak
piSe Feinberg, dojem vyrovnaného nebo ostrého, plynule se pojiciho nebo tvrdého tonu
zavisi na charakteru pohybu, na zivém rytmu interpretove.

Specifické pohyby jsou nezbytné pro tvotreni tonu na kterémkoli nastroji. Pohyb
obsahuje dvé slozky: slozku ucelnosti i ur¢itou slozku vyraznosti, gesto, které vyjadiuje
hra¢ovu emoci. Ob¢ slozky pohybu jsou v tak tésné souvislosti, ze kdybychom hraci

znemoznili se projevit v pohybech emocionalniho naladéni, odrazilo by se to ve zvuku

7 Feinberg, S.J.: Etudy o klaviru (str. 139)
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a zbavilo by to hru nejenom vngjsi, ale i tonové plasti¢nosti. Casto se viak setkavame
s nesouladem hracovych pohybti a charakterem reprodukované hudby. Byva to ptiliSna
gestikulace s mnozstvim zbyte¢nych pohybii, které vadi nejenom hraci, ale i posluchaci,
protoze odvadéji od spravného vnimani hudby a jsou v rozporu s vyznamem hudebnich
predstav. Naopak drzi-li se hra¢ piili§ strnule, té¢zko nas presveédCi, ze citi plasticky
priabéh hudebnich obrazl. Jindy disharmonuji pianistovi pfili§ plavné a jednotvarné
zaokrouhlené pohyby s prudkosti dramatické hudby. Dalo by se fici, Ze se mizeme
snazit nevidét hrajiciho a soustfedit pozornost na zvukovy vysledek, ale rozpor vnéjsich
a vnitinich kvalit hry nema nikdy dobry vliv na interpretaci. Dokonal4d hra by méla
pusobit plasticky a vyrazné€ i navenek.

V posledni fadé by se mél pianista stdt pomocnikem a spolupracovnikem skladatele.
Mél by fesit mnohé kompozi¢ni ukoly a svym pojetim budovat fakturu skladby a jeji
celkové vyznéni. Vzdyt netispésna hra miize znicit i nejlepsi dila klavirni tvorby.

»Zvladnuti ténu je prvni a nejdulezitéjsi ukol mezi vSemi ostatnimi technickymi
ulohami ve hi'e na klavir, protoze ton je sama podstata hudby*“. G.G. Nejgauz.

Hra na klavir jako veskera prace vyzaduje urcitou svalovou namahu. Pro uspésnou
praci pianisty je zapotiebi pruzného aktivniho svalového tonusu. ,,La souplesse avant
tout” (pruznost predevsim) jak fikali Chopin i Liszt. Zaklad pro dobrou hru tvofi
,Luvolnéna vaha“, pojem vyznacujici se uvolnénou rukou od ramene a zad az do
konecktli prsti dotykajicich se klaves. Tato vaha musi byt pfesné a ucelné regulovana
podle pozadované sily zvuku, od sotva postiehnutelného letmého dotyku v rychlych
lehounkych pasazich, az do ohromného opfteni s ti¢asti celého téla pro dosazeni mezni
hranice sily zvuku. Pianista tedy vyuziva vSech anatomickych moznosti pohybového
ustroji, poc€inaje nepatrnym pohybem posledniho ¢lanku prstu, celého prstu, dlané,
predlokti, ramene az do zapojeni zad, prosté pohybem v celé vrchni Casti téla. Pocinaje

od jednoho opérného bodu — konecku prstu na klaviatufe a konce druhym opérnym
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bodem na Zzidli. Nohy také maji svoji ulohu, nejen ze sesSlapuji pedaly, ale napomahaji
spravnému drzeni téla, které také umozituje povstat pii vrcholech, ¢imz se zvysSuje
1 opfeni o klavesnici.

Klavir je klavesovym nastrojem, ktery ma schopnost diferenciace sily zvuku.
V klavirni literatuie se setkdme s dynamickym oznacenim od ppp po fff, coz obecné
vymezuje zvukové moznosti nastroje. Jakym zpilisobem se vSak dosahuje rozdilnosti
sily ¢i intenzity zvuku pii hie na klavir? Je to predevsim zplisob pouziti, zapojeni Casti
¢i celku hraciho aparatu. Pro prozkoumani cel¢ dynamické skaly klavirniho zvuku, ktera
by se dala vymezit pojmy ,,je$té¢ ne tén a uz ne ton“ poslouzi nasledujici cviceni.
Pomalu pohrouzime prst do klavesy jako do pruzné hmoty. Zjistime, Ze ton se neozve.
Kladivko se sice zveda, ale do struny neudefi, nedostalo dostate¢ny impuls. Stiskneme-
li klavesu jen o trosku rychleji (zvétSime silu stisku nebo vysku zvednuti ruky),
dostaneme prvopocatecni ton. Pfi tvofeni ténu na klaviru energie ruky piechazi
v energii zvuku. Jeden z nejvétsich klavirnich pedagogli Genrich Gustanovi¢ Nejgauz
vytvoril jakousi rovnici aspektl, kterd ptisobi na kvalitu tonu. Tato rovnice je velice
zajimava a zni: ,, Energie uhozu, kterou prevezme klavesa je urcena silou — “F* —
plisobeni nasi ruky a vyskou — “h* zvednuti ruky pred spustenim na klavesu. Zavisle na
jednotkach sily a vysky mad ruka v okamziku uhozu ruznou rychlost - “V*. Prave

%3

rychlost ve spojeni s hmotou - “m* téla pri uderu (prstu, predlokti, celé paze atd.)
urcuje energii, kterou dostava kldvesa*. ®

Mohli bychom si fici pro¢ tak slozité¢ popisovat vS§echny aspekty piisobici na kvalitu
tonu. VEtSina pianistll intuitivné vyuziva riiznych moznosti jak tvofit ton. Je vSak velmi

zajimavé vyzkouset, jak praveé rizna vyska zdvihu ruky ¢i intenzita stisku klavesy ma

obrovsky vliv na zné€lost, konkrétnost i nosnost klavirniho tonu.

¥ Neigauz, G.G.: Uméni klavirni hry (str. 65)
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Budeme-li déale pokracovat v prozkoumévani tvotfeni tonu, tzn. postupné zvétSovat
silu a vysku, dostaneme se do bodu stietnuti nadmérné sily a vysSky. Tato nadmérnost
zpusobi bolestivy uder a to uz neni ton. Dostali jsme se tedy na hranici vymezenou
zkuSenosti ,,jeSté ne ton a uz ne ton“. Mezi témito hranicemi lezi vSechny mozné
gradace tont, které by mél kazdy klavirista prostudovat a prozkoumat, aby znal hranice
vykonnosti a kapacity svého nastroje. Jen tak miize ocenit a vyuzit celou krasu vSech

barevnych odstint klavirniho tonu.

1.2.3 specifika klavirniho ténu

Po thozu kladivka ton rychle ztraci velkou Cast své sily az postupné utichd. Kiivka

intenzity znéni by se mohla nakreslit ptiblizné takto:

P N

Dulezity je prvni dostate¢né silny vjem, aby sluch byl schopen sledovat dalsi

doznivéni tonu, ale také si ho v pfedstavé dopliiovat. Klavirni ton nedoznivéa ve vSech
polohach stejné. Ve vysokych oktavach je doznivani rychlejsi, proto se struny nad e
tticarkované oktavy u klavirti obejdou bez dusitek (pti kratkém tonu odpada nutnost
utlumeni téonu). Ve stfedni a zejména v hluboké poloze netvoii kiivka doznivani tak
ptikrou linii. Ve velkych séalech se trvani tonu zda jesté kratsi. Pak se efekty zaloZené na
tahlych klavirnich ténech snadno uskuteciiuji v pokoji nebo ve tfid¢, ale ve velké
mistnosti ztraceji puisobivost.

Klavirni ton ma moznost velké diferenciace sily zvuku. Nemé vSak moznost oproti
jinym ndstrojim tén po zaznéni plynule zesilovat ¢i zeslabovat. Plynulé¢ vokalni
crescendo ¢i diminuendo je na klaviru nedosazitelné. Rozdil mezi vokalnim a klavirnim

diminuendem mizeme schématicky zndzornit asi takto:
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Cim je tempo pomalej§i, tim je plynulost zesilovani a zeslabovani obtizn&jsi.
Skladatel¢ casto pocitaji stouto zvlastnosti vznikdni a mizeni klavirniho ténu.
Piikladem ndm mulze byt Chopinova Fantazie f moll. Jednotlivé tony figurace se

zadrzuji a tim tvoti dlouze vydrzeny akord.

Doznivani tonu a ,,stupniovitost™ znéni kladou pied pianistu zvlaStni poZzadavky. Je
nutné dosdhnout zpévného téonu a plynulosti pti pfechodu od jednoho melodického tonu
k druhému. Jde o to, jak dosdhnout na klaviru skute¢né kantilény, jestli je to vibec
mozné?

Rekli jsme, Ze zadny klavirista nemize zesilit nebo protdhnout ton vice, nezli to
dovoluje ubyvajici chvéni struny. Pfesto zname mnozstvi pfipadd, které dokazuji, Ze na
klaviru Ize vyborné uskutecnit kantilénu i nejjemnéjsi frazovani. Pianista vSak vyuziva
jiné metody nez zpévak. Nesoustiedi se na konec predchéazejiciho tonu, ale na zacatek
tonu nového. Plnost, zpévnost a plasticnost klavirni fraze tedy nezavisi na doznivéani
kazdého tonu melodie, ale na rozvrzeni pocatecni sily tonti. Chcee-li klavirista dosahnout
zpévné klavirni zvukovosti, snazi se na zacatku fraze nabrat dost sily, aby ji potom
mohl ekonomicky vyuzivat v pribéhu melodie, aby mohl spojit vSechny tény do jedné
celkové plynulé linie. Zvukova plnost na zalatku frize je tedy analogickd se

zpévakovou zasobou dechu. Pévciiv dech spojuje nekolik toni dohromady a odpovida
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tak pohybu smycce, ktery nejvérnéji podava podstatu melodického frazovani. Proto
oznacujeme smyky smyccovych nastrojii jako ,,viditelné¢ dychani hudby*. N¢kdy se
mohou pohyby pianistovi paze shodovat se smyky, ale vétSinou je to mozné jen
v kratkych oblouccich. Pii delSim klenuti fraze musi pianista vyuzit komplexnich
spojovacich pohybt celé paze. ,,Hrozny toni* sestavajici se ze dvou, tfi nebo n¢kolika
tond se musi hrat jednim pohybem paze. Tak napiiklad v prvni vété¢ Beethovenovy

Sonaty G dur, op. 14 zahrnuje jeden pohyb vSech Sest tonti tématu.

Allegro
- ll T ;‘ i I- ;#i gi[. % 2 = i-
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Hra na klavir by byla nesmirn€ tnavna, kdyby pianista nepouzival komplexnich
spojovacich pohybli paze. Zejména v oblasti takzvané ,velké techniky* (repetované
oktavy, akordy, komplikované rozklady akordd v pasdzich atd.) je potieba pouzit
vétSich pohybli nejen paZe, ale celého trupu. Napiiklad masivni technika Lisztovy
Sonéaty “Po Cetbé Danta“ se mize zdafit jen diky t€émto komplexnim pohyblim. Miizeme
tedy fici, ze klavirni frazovani a dynamika splni stejny vyrazovy cil jinym zptisobem.

Za nejvetsiho mistra Siroké a tonoveé bohaté fraze je povazovan Sergej Rachmaninov.
O zpévnosti hry tohoto ruského pianisty se fiké to, co o vynikajicim zpévakovi, ze v ni
uchvacuje predevsim Site, sila a stdlost melodického dychani. V dlouhé melodii nas
okouzluje syty a plny tén, uméni rozvrhnout sily téonu. Dlouhd diminuenda v jeho
skladbach (dokonce ptes nékolik stranek partitur) se ndm zdaji byt nerealizovatelna.
Souvisi vSak tésn¢ s mistrovstvim jeho hry, s hlubokym dychanim jeho frazovani.
Mozna, ze silna plsobivost Rachmaninovy interpretace zpiisobila rozieSeni staré¢ho
sporu: uzaviit se ve sféfe Cisté klavirni zvukovosti nebo piekonat omezeni dana

kladivkovym mechanismem a dosahnout vokélni a nékdy i orchestralni plnosti
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a vyraznosti zvuku? Jak protichidné ke klaviru pfistupovali naptiklad Mozart —
Beethoven nebo Chopin — Liszt. Uvédomime-li si, jak Siroké horizonty hudebnich
skladeb klavir obepind, miizeme souhlasit s ndzorem, Ze je to nejintelektudlngjsi nastroj
ze vSech. Vzdyt se na ném muze hrat vSe, co se nazyva hudbou, od melodie pastyiské
pistalky, az po giganticka symfonickd a operni dila. Divodem je urcitd abstraktnost
jeho zvuku ve srovnani s jinymi nastroji. Vlastné je to ,,nejlepsi herec* mezi néstroji,
protoze muze hrat nejriznéjsi role. ,, ProtoZze vsak nevladne onim smyslovym
ztelesnénim jako druhé ndstroje, je nutné, aby ve fantazii hrajictho zily vsechny tusené
i konkrétni zvukové obrazy, vSechny realné tembry a barvy vyjadrené ve zvuku lidského
(9

hlasu a ve zvuku vsech ndstrojii na svete. *

A Rubinstein: ,,Vy si myslite, Ze je to jeden nastroj? To je sto nastroji!“

1.2.4 pedal

Pedal byvd nazyvan ,duse klaviru“. Je to zejména diky barevnému bohatstvi
a moznosti mekkého tvoreni tonu, které¢ svym plisobenim umoziuje.

Hlavnim davodem vzniku pedalu byla idea zbavit klavir nevyhodné suchosti
a kratkosti jeho zvuku. Z toho vyplyva, ze hlavni piinos pedalu je v prodlouzeni
a v témbrovém i zvukovém obohaceni klavirniho tonu.

Seslapnutim pravého pedalu se zdvihaji dusitka a dochézi k netlumenému, delSimu
znéni tonu. Tento fakt umoznuje udrzet zvuk na mistech, kde ruce jiz opustily
klavesnici. Naptiklad v mistech, kde chceme docilit legato jinak neproveditelné (pii
spojovani mnohahlasych akordtl) ndm pomuze pedal. Podobné napomaha pedal udrzet
harmonii tvofenou figuracemi ve vzdalenostech vétSich, nez je rozpéti ruky. Mlizeme
fici, ze v tomto spoc¢iva prvotni funkce pedalu.

Zdvizenim dusitek diky seSlapnuti pedalu vSak dochézi jesté k jedné velmi dulezité

okolnosti. Kazdy zahrany ton na klaviatufe zni obohacené o alikvotni tony. Tento fakt

? Neigauz, G.G.: Uméni klavirni hry (str. 51)
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dodava ténu s pedalem jedinecnou charakteristickou barvu zvuku. Zastird bici
charakter klavirniho ténu a dodava mu specifickou zamlzenou atmosféru. Klavir je
konstruovany s pedalem, avSak jeho zvuk bez peddlu ma svou svéraznou
charakteristickou barvu. Za vyrazny vyrazovy prostiedek, ktery napomaha zvukovému
odstinéni 1 psychologické charakteristice, slouzi kontrast klavirniho zvuku s pedalem
abez pedalu. Mezi plnym zvukem s pedalem a suchou barvou bez pedalu je velké
rozpéti, jsou to dva zvukové svéty. Kdyz bychom chtéli pracovat pouze s témito
krajnostmi, tak by to bylo stejné tézké, jako se omezit na odstiny forte a piano. Pro
dosazeni mnohych mezistupiili se v pedalizaci uziva netplny pedal.
nenapodobitelny prosttedek, fotografii nebe, paprsek mési¢niho svétla — pedal®.
Busoniho pfirovnani k mésicnimu paprsku nejvice vystihuje zvuk podbarveny
neuplnym pedalem. Neuplny pedal znamena netplny stisk pedalu, tj. netiplné zdvizeni
dusitek. Stisk se mlze proménovat, miize byt hluboky nebo méléi. V tomto
nevyznamném zlomku pohybu pedalové paky se skryvaji zazracnd tajemstvi. Kazda
pedalova péka, i kdyz je dobie vyregulovana, ma takzvanou pedalovou vili. Noha musi
prekonat urcity odpor, aby uvedla paku do pohybu. I minimalni, nepatrné piekonani
odporu zptisobi, Ze se zvuk klaviru zméni. Staccato zni jesté kratce, ale stfibtitéji, a také
mékéeji dozniva. Cim hlubsi je stisk, tim delsi a barevnéjsi je ton. To je zpaisobeno tim,
ze minimalni stisk sotva nadzvedne dusitka. Pfi staccatu na nepatrné stisknutém pedalu
pada dusitko opusténé klavesy rychle zpét. Neuhodi vsak celou svou tihou do struny, ale
prfimkne se kni jakoby nehmotné chloupky svého plsténého povrchu. Stiskneme-li
pedal trochu silngji (nesmi se vSak upln¢ zdvihnout dusitka) dochazi k pomalejSimu
doznivani. Neuplny pedal ma tim vétsi efekt, ¢im vyssi je ton. Hluboké struny se tak
lehce nepoddavaji, jsou i méné napnuty a doznivaji pomaleji. Vysledek je takovy, ze

bas pfi vyméné pedalu nepiestava pod pedalem znit, zatimco v nejvyssich polohach je
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vSechno naprosto Cisté a prazracné. Tato skutecnost skryvd ohromné barevné moznosti.
Na tomto principu zakladd Chopin svét novych zvukovych efekti — splyvani jedné
rozvétvené melodie na jednom basovém ténu, stietnuti cizich tonli v jedné harmonické
sféfe. Naptiklad v mazurce Chopinovy Polonézy fis moll znéji melodické tercie
a zvlasté sexty s hluboce stisknutym pedalem kalné a slévaji se. Mélky pedal zachovava

bas nedotéeny, ale odstranuje ptebytecné tony, jako by celkovy zvuk ,,prosival®.
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Dalsi ptiklad ,,mnohovrstevné* vlastnosti pedalu je Chopinovo Preludium As dur,
op. 28. Koda jakoby zné€la na varhanim base ,,As®, ktery musi znit pfes dva takty. Tzn.
pedal je nutné drzet, ale zaroven se méni harmonie v akordech ve stfedni poloze spolu
s melodii — tedy — pedal se musi ménit. RoziesSeni této protichiidnosti bude vypadat asi
takto: bas zahrajeme sfp (sforzato piano), ale mékce, melodii nézné, ale slySitelné
s jemnymi nuancemi a nejslabéji ze vSeho (pp) hrajeme doprovodné akordy (harmonii).
Pfi zméné harmonii pedal troSinku nadzvedneme (ménime). Muzeme to nazvat
»ctvrtpedalem®, jehoz vysledkem je zZadna faleS a bas zni tak dlouho jak ma. Neni tfeba
zduraznit, ze pedalizace tak jako tvofeni tonu, vlastné vSechna hudba, se tidi spravnym

sluchem. '

' Neigauz, G.G.: Uméni klavirni hry, str.113
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Neuplny pedal ma tedy dilezitou funkci v tom, Ze zachovava jasnost pii odstranéni
suchosti. Pro interpretaci hudby pfed Beethovenem ma neuplny pedal vyjimecny
vyznam. V této hudbé neni pedal zamyslen zaroven s textem, neni zavisly na faktuie
(neexistoval). Pauzy a staccata jsou zcela realnd, kontury melodické linie jsou jasné,
Casto zalozené na stupnicovych ftadach. Piipadna polyfonicka faktura vyzaduje
naprostou jasnost vedeni hlasi. Zdalo by se, ze tato fakta odporuji uzivani pedalu.
Uvédomime-li si vSak, Ze tato hudba byla komponovéna pro tehdejsi klavesové néstroje
a porovname-li napiiklad zvuk clavecinu a klaviru, zjistime, ze clavecin ma kouzelny
stiibfity nadech ténu, proti némuz je klavirni ton chudy. Je to zplisobené tim, Ze
clavecin nemd dusitka jako klavir a chvéni jeho struny tim trva daleko déle, navic je
obohaceno o alikvotnimi tony. Zde ma netplny pedal velké pole piisobeni. Tén klaviru
ziskava barvitost a vielost pfi moznosti vyuzit harmonické opory basu. Jakakoli
figurace s minimalnim pedéalem zni Cisté, ale diky splyvani sousednich tonti ma zde
pedadl i koloristickou tlohu. V hudbé francouzskych impresionistd lze dosahnout
vibrujici proménlivosti jenom s netplnym pedalem. MiSeni barev, harmonii, zamlzené
zvukovosti, dematerializace klavirniho tonu — to vSe jsou éterické zvukové efekty, které
umozinuje rafinované vyuzivani neuplného pedalu.

Na zavér bych se rdda zminila také o levém pedalu. Jeho zékladni funkce spociva
v posunu mechanismu tvoticiho ton zleva doprava. Kladivko timto posunem neudefi do
ttech stejné¢ zné&jicich strun, ale pouze do dvou a tim je ton nejen tissi, ale ziska i
jemng&jsi a zastfenéjSi barvu. Zajimavy je také ten fakt, ze prvni ze tfi strun, do niz

kladivko neudefilo, zni spolu se dvéma rozeznélymi strunami, aniz by je k tomu piimél
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uder kladivka. ,, Zni prosté proto, zZe se nad ni zvedne dusitko a ona zni vylucné z lasky
ke svym sestram, naladénym s ni v unisonu. Je to jediny neuderny zvuk, ktery je viibec

I4 v 4 v . [ 11
na klaviru mozny a nelze ho za to zvlast nemilovat “.

" Neigauz, G.G.: Uméni klavirni hry, str.116
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1.3 BAREVNOST KLAVIRNI FAKTURY — TVURCI ZAMER
SKLADATELE

Notovy zapis je pro kazdého skladatele zachycenim myslenky, hudebni ptedstavy, je
obrazem dila. Jiz zrakovy vjem pii pohledu do notového zapisu nam o znéni skladby
mnohé vypovida. Mizeme v ném vycist techniku, zptisob kompozi¢ni prace a z toho
odvodit stylové obdobi kompozice, i do jist¢é miry postichnout osobnostni rys a
temperament skladatele. V kazdé dobé umélci Cerpali a reagovali na ovzdusi své doby a
proto jejich dila, at’ uz vytvarna, literarni nebo hudebni nesou charakteristické znaky
daného vyvojového obdobi celé spole¢nosti. Budeme-li soustiedit pozornost ke klavirni
faktufe a jejimu barevnému puasobeni, mizeme fici, ze v kazdém slohovém obdobi se
jeji podoba proménuje, nese své specifické rysy i své specifické zabarveni. Pocinaje
barokem, kde hlavni barevny ucin nese rtizna artikulace melodickych hlasi v ramci
kontrastli terasovit¢ dynamiky, pies klasicismus a jeho prizracnost harmonické
struktury, k romantické chromatice a svébytnosti barevné harmonie, barevnost
klavirniho zvuku nebyla prvoplanovd. Az v obdobi impresionismu ziskava barva své
prvoradé misto, stdva se hlavnim tvir¢im zamérem, at’ jiz ve vytvarném ¢i hudebnim

projevu.

Claude Monet: L impression soleil levant (Dojem, vychod slunce) 1972
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1.3.1 Claude Debussy (1862 — 1918)

V tésné navaznosti na malifsky impresionismus vznika na pielomu 19. a 20. stoleti
hudebni impresionismus, reprezentovany piedevdim Claudem Debussym'?. ,Jeho
zvukové obrazy davaji prednost malbé pied kresbou, vytvofeni zvukové barevné
atmosféry pired melodickou linii. Také smysl pro chvéjivy, vibrujici pohyb ,,pfirodnich*
vyjevii jeho tvorbu spojuje se stejnojmennym malifskym hnutim.“"> Hudebni
subjektivnich, tékavych lyrickych nalad, dojml, pomoci vSech slozek hudebniho
projevu vcetné¢ melodiky, harmonie, formy, faktury, instrumentace, dynamiky i
F.Chopina, R.Schumanna, F.Liszta, R.Wagnera aj. Typickymi znaky tohoto tzv.
romantického impresionismu ve skladbach uvedenych autori jsou napiiklad:
zastavovani harmonického spadu s obstinatnim, doprovodnym prodlévanim na jediném
akordu, melodicka zvukové-barevnd, utrzkovitd, variaCné-improvizacni koloristika,
zdiraznéni barevnych moznosti, nezvyklych poloh a rozsitenych dynamickych jemnosti
jednotlivych nastroji, vyuziti mensich forem obsahové charakteristickych svou intimni
lyrikou. Na vSechny tyto rysy C.Debussy ve své tvorbé navazuje, dale je rozvadi a
prohlubuje.

»Shrneme-li typické znaky kompozi¢ni prace C.Debussyho, miizeme fici, Zze jeho
skladebny styl nepouziva tradi¢ni tématické prace s jeji funkéni harmonii, nybrz ktery
vidi zaklad ve zvuku a absolutni, uvolnéné harmonii. Vyuzivad do krajnich moznosti
diatoniky, chromatiky a celoténovych tad, jakoz i cizich stupnic (napf. pentatoniky).
Uziva soubéznych kvint, celych fad nonovych, tercdecimovych akorda tak noveé a tak
Casto, ze se stavaji charakteristickymi znaky impresionismu. Harmonie ve své

instrumentaci je vubec zékladem, z ni vychazi rozplyvava impresionistickd melodika,

12 Michels, U.: Encyklopedicky atlas hudby, NLN 1985

BNavratil, M.: D&jiny hudby, Votabia s.r.0. 2003, str.222,223
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opfena o monotonni melodicka jadra nemotivického charakteru. Pii vS§em bohatstvi je to

umeéni francouzsky umétené. Zvukova paleta ptisobi na posluchace opojiveé — posluchac

neni piesvéd&ovan, ale okouzlen.“'*

Ne¢kolik notovych piikladii s poznamkami se pokusi aspoii ¢asteéné¢ dokumentovat

vyse uvedena zobecnéni:

C.Debussy: Preludium pro klavir ¢.2 (Plachetnice), takt 1 — 5
Pozn.: - melodicky obrys v paralelnich terciich na podkladé celotonové stupnice od ¢
- rytmus velmi pestry a s pfedpisem bez piesného tempa, velmi sladce,

mazlive, podtrhuje ptimo typicky impresionisticky projev

Modéré (¢b= 88)
(Dans un rythme sans rigueur et caressant)
&5 3

bt
U
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C.Debussy: Preludium pro klavir ¢.3 (Vitr na plani), takty 3 — 4
Pozn.: -  maly melodicky ambitu, sekund-terciova oblibena stavba
- zvukové jemnd, nevtiravd figurace vytvaii melodice typicky
impresionisticky zvukovy zavoj
- uzitd tonina s vice bé — nezvyklé toniny prispivaji k nezvyklym zvukove-

barevnym dojmim
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" Navratil, M.: D&jiny hudby, Votabia s.r.0. 2003, str.222,223
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C.Debussy: zavérecné takty 6.preludia pro klavir (Stopy ve snéhu)
Pozn.: - klavirni sazba vyuziva krajnich poloh nastroje s vynechanim stfedu pro
dosazeni nezvyklé barvy a tim i nezvyklého vyrazu

- v dynamice ppp je jakoby vychutnavan kazdy jednotlivy ton
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C.Debussy: Preludium pro klavir ¢.4 (Zvuky a viing vifi ve veCernim vzduchu), takty 3 — 6
Pozn.: - nad prodlevou vidime volné sledy septakorddi (v obratech) a rozklad zm.
septakordu, treti zvukovou vrstvu tvoii vzdychavé kvartové melodické

motivky

(n):]_i _?

1.3.2 M.K. Ciurlionis (1875 — 1918)

Velice svébytné¢ pristupoval ke struktute klavirni faktury litevsky skladatel a malif
Mikalojus Konstantina Ciurlionis. V jeho tvorb& dochézi k pfimému propojeni hudby a
vytvarného vyjadfeni. V priibéhu svého uméleckého zrani hledal Ciurlionis styéné body
mezi obéma svymi tviiré¢imi ¢innostmi. Vice nez o dopatrani se analogie v piisobeni
barev a tond mu $lo o pfendSeni kompozi¢nich principl, metod, struktur a forem
z oblasti hudby do svéta malby.

,»Vrcholnym typem aplikace hudebné-kompozi¢nich principli ve vytvarném dile jsou
Ciurlionisovy malifské fugy. Linearni mysleni polyfonnich hudebnich forem jako

reprezentant ¢asového aspektu a perspektivni malba jako reprezentant prostorového
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parametru se praveé ve vytvarnych fugach nejvyraznéji spojuji ve Ctyfrozmérny vhled
Ciurlionisovy umélecké syntézy.

Jako ptiklad mizeme uvést tzv. Fugu s jedlemi, ktera je soucasti diptychu Preludium
a fuga zroku 1908. Ob& casti jsou spolu spjaty motivem siluety muze prubézné
opakovanym v tmavé kontuie. Vytvarna Fuga s jedlemi (Pfiloha 1 a 2) se sklada ze
sedmi horizontalnich trovni odpovidajicich jednotlivym hlasim hudebni fugy. Téma
siluety je slozené ze dvou motivi — sediciho ptredklonéného muze a véze v jeho
blizkosti. Druhym tématem fugy je motiv jedle. V jednotlivych horizontalnich urovnich
obrazu se témata a motivy variuji, zrcadlovité prevraceji, vzajemné kombinuji apod. na
zpisob hudebné kompoziéni prace.

Ciurlionis zachazi dokonce tak daleko, Ze propoéitiva ¢asové hodnoty
rytmizovanych vytvarnych motivli. Tak napf. jedna velka jedle a jedna maléd jedle
vizualné odpovidaji tfem mensim jedlim obdobné jako jedna pilovd nota a jedna
¢tvrtova nota jsou v souctu délek rovny ttem ¢tvrtovym notam. Uzité vizualni motivy
autor tedy vyvazuje v souladu se striktnimi pozadavky hudebni formy.

V Ciurlionisové symbolice této fugy jde o vic neZ o pouhy dialog &lovéka a piirody.
Uzity motiv véze symbolizuje nejvyssi snahy ¢lovéka, duchovni rist. Ve své literarni
skice zroku 1901-1903 (pozdg&ji nazvané Ciurlionisova zavét)autor vola ke svému
hrdinovi hledajicimu dobro a krasu: ,, Nikdy nezapomen divat se z téech vysokych vezi, at
se ti neztrati cesta z dohledu!*. Silueta muze v blizkosti véze je shrbend a pilisobi
skromné¢, prestoze sedi na stupiiovité struktufe pfipominajici trin. Symbol jedle
reprezentuje v pivodnich pohanskych litevskych tradicich zensky princip — princip
Matky, ktera pronasledovanym a pokorné hledajicim nabizi utocist¢ a ochranu pod

I . W . /4 o o o M 4 r b4 l
svymi vétvemi a ptakim — poslim bohti — dovoluje zpivat ve své korund.«"

'3 Pefinova, L.: Vztah hudebniho a vytvarného v tvorbé litevského skladatele a malite M.K. Ciurlionise,
In: Divame se na hudbu, PF JU Ceské Budéjovice, 2002 (str. 20)
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1.3.3 Gyorgi Ligeti (nar. 1923)

Tento skladatel paii mezi nejvyznamnéjsi mad’arské skladatele . Proslul zejména
jako ptedstavitel témbrové hudby. Prvni skladbou s t¢émbrovymi prvky je orchestralni
dilo Zjeveni (Apporation).V této skladbé pouzil netradicni praci s melodicko-
harmonickymi, rytmickymi a témbrovymi prvky,kde intervalové poméry ztraceji svij
vyznam. Na jejich misto nastupuji zvukové plochy, jejichz soucasti jsou také velmi
citlivé a jemné promyslené clustery (shluky). Ligeti je povazovan za tvlrce ,,zvukové
kompozice* (Klangkomposition) spocivajici v praci s ,mikropolyfonii® v jemné
odstinénych a prolinajicich se zvukovych plochdch na zdkladé¢ vyskovych zmén,
rytmickych promén s neostrymi vibrujicimi postupy. Ligeti pro zapis svych skladeb
pouziva klasickou notaci doplnénou i o pfesné pokyny pro interpreta.

Ptiklad: Continuum pro cembalo (1968) —( Ptiloha 3)
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1.4 BAREVNE SLYSENI - SYNESTEZIE

Barevné slySeni je jednim znejzndméjSich jevi, snimiz se v oblasti vnimani
muizeme setkat. Na toto téma napsal Frantidek Rehanek odborny ¢lanek Barevné slySeni
otistény v Hudebni véde ¢.3 roc.1968. Tento ¢lanek mi poslouzil jako piedloha pro
zpracovani této kapitoly a z v&tsi &asti z ného cituji.'®

Souslovi barevné slySeni je Cesky ekvivalent pro némecké Farbenhoren, které bylo
utvotreno podle anglického colour-hearing, a pro francouzské audition colorée, které se
pouziva i v odborné literatufe psané jinymi jazyky. Némci oznacuji tento jev také jako
chromatische Synopsie, Doppelempfindung, Sekunddrempfindung nebo Synasthesie.
Posledni vyraz byl piejat z francouzstiny, kam ho zavedl podle feckého slova Jules
Miller. VSechny tyto odborné psychologické terminy (kromé synestezie) vznikly kolem
roku 1880.

Barevné slySeni je nejrozSifenéjSim  pfipadem tzv. dvojiho  pocitku
(Doppelempfindung) neboli synestezie, tj. spojeni nebo slouceni dvou nebo vice
smyslovych sfér v jeden presvédcivy akt vjemu nebo predstavy. Dvoji pocitek nastane,
kdyz pti smyslovém podrazdéni, naptiklad zvukovém, vznikd nejen ptislusny adekvatni
zézitek (v tomto ptipadé zvuk, ton, Selest, lomoz, rachot), ale zaroven i zazitek nebo
také vice zazitkli zjiného smyslového okruhu, naptiklad barva. VSechny zptisoby
spojeni akustickych a optickych kvalit se oznacuji slovem synopse. Pfi uc€asti pestrych
barev mluvime o chromatické synopsi.

Proti barevnému slySeni stoji tonové vidéni (Tonesehen). Zatimco u barevného
slySeni je slySeny ton spojen s barvou nebo vice barvami, aniz byl proto dan vnéjsi
podnét, pfi ténovém vidéni k vidéni barvé pfistupuje zvuk, kterému v objektivnim
podnétu nic neodpovidd. Kvalita, kterd vystupuje v neadekvatni smyslové oblasti, tj.

sekundarni kvalita, nazyvd se pii barevném slySeni fotisma, pii tonovém vidéni

'® Rehanek, F.: Barevné slySeni, In: Hudebni véda, &.3, 1968, str.405-413
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fonisma. Fotisma se neomezuji jen na tony, ale rozSifuji se 1 na barvy jednotlivych
hudebnich néstroji, samohldsky, Sumy a Casto 1 na abstraktni komplexy predstav
apojmy (napf. ¢&isla, ndzvy dnd v tydnu, osob apod.). Casto se vyskytuje i typ
univerzalniho synestetika, ktery do urcité miry vSechno vidi v barvéach anebo slysi znit.

Na mezinarodnim kongresu fyziologické psychologie roku 1890 v Patfizi byla
audition coloréé¢ vymezena v SirSim slova smyslu. Jiz diive pozorovali, popsali
a roztfidili E. Bleuler a K. Lehmann tyto jevy:

- svételné predstavy, tj. predstavy barev a tvart pii vSech moznych pocitcich
zprostiedkovanych sluchem (Schallphotismen — zvukova fotismata)

- zvukové predstavy pii vjemech zprostfedkovanych zrakem (Lichtphonismen —
svételna fonismata)

- barevné predstavy pii pocitcich chutovych (Geschmacksphotismen — chutova
fotismata)

- barevné predstavy pfti ¢ichovych vjemech (Geruchsphotismen — ¢ichova fotismata)

- predstavy barev a tvard pro pocitky bolesti, tepla a vjemy hmatové

- barevné predstavy pro tvary

Puvodné se predpokladalo, ze jde o preskoceni podrazdéni nebo pocitku z jedné
smyslové oblasti do jiné, takze primarni, tj. vyvolavajici pocitek, stejné jako sekundarni,
tj. vyvolany, ma pro svou smyslovou zivost a zivotnost charakter pocitku jako nasledku
normalniho podrazdéni nebo vjemu pfti halucinacich.

Brzy se vSak ukazalo, ze takové pripady dvojiho pocitku jsou tidké, ale ze se Casto
vyskytuje spojeni primarniho pocitku se sekundarni kvalitou majici charakter pouhé
predstavy, a jesté Castéji pouhd dvoji predstava. Na zdkladé toho se pak zacaly liSit
synestezie prave, tj. pocitované od nepravych, pouze predstavovanych, myslenych.

Albert Wellek oproti tomu dokazuje, ze takové déleni se hodi jen pro extrémni

pripady a ze mnohem castéji jde o mnozstvi prechodnych forem mezi pravymi,
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pocitovanymi synesteziemi a pouhymi pfedstavovanymi. Predklada toto jejich
rozdé¢leni:

- dvoji pocitek (pocitek + pocitek) s povrchnim podrazdénim

- naslednd ptredstava (pocitek + piedstava) s povrchnim podrazdénim

- nasledny pocitek (predstava + pocitek) bez povrchniho podrazdéni

- dvoji predstava (ptfedstava + predstava) bez povrchniho podrazdéni

ad 1) dvoji pocitek (napt. hlas trubky je slySen Cerveng, je ziejme vidén s Cerveni)

ad 2) nasledna predstava (Cerven si osoba ke hlasu trubky jen ptredstavi)

ad 3) nasledny pocitek (nékdo mysli na hlas trubky a pfitom zietelné vidi Cerven)

ad 4) dvoji predstava (né€kdo, kdo si pfedstavuje hlas trubky nebo nan mysli,

predstavuje si zdrovei bezdécné Cerveil anebo na ni mysli)

Obtize vznikaji pii vymezovani jednotlivych tkazl, zvlasté pti vidéni v obrazech,
kdy jsou celé hudebni skladby spojovany scelymi komplexy obrazi. Cim jsou
v jednotlivych ptipadech fotismata opravdovéjsi, tim jsou zpravidla pro jejich nositele
subjektivné presvédCivéjsi. Tim jsou také veétsi rozdily mezi tonovymi nebo
samohlaskovymi barevnymi systémy rozlicnych osob a je mens$i nadéje, ze se ony
osoby dohodnou o ,,pravé® barvé tonu nebo vokalu. Nicméné se barevné udaje riznych
osob do znacné miry shoduji.

Specialn€ se barevnym slySenim ve 20. letech 20. stoleti zabyval G. Anschiitz, ktery
poradal v Hamburku kongresy ,,Farbe — Ton — Forschung®™ a publikoval stejnojmenné
sborniky. Rozlisil synopsie:

- analytické (spojeni jednotlivych tond a barev, u nékterych osob vznikaji celé
systémy fotismat)

- synestetické ¢i komplexni (spojeni hudebnich utvard s klidovymi ¢i pohyblivymi
obrazy)

- analyticko — syntetické (barvy jsou pfifazovany jednotlivym toninam)
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V piifazovani barev k tontim ¢i toninam se n¢kdy objevuji urcité interindividualni
shody (napt. spojovani tonu f1 ¢i zvuku trubky s ¢ervenou barvou). VétSinou se vSak
projevuje velkéd variabilita (Casto pfipominané odlisSné barevné charakteristiky tonin
u Rimského - Korsakova a u A. Skrjabina).!” Podle fady vyzkumi se zd4, Ze uplny
analyticky nebo analyticko — synteticky tonovy nebo téninovy systém barev byva
pravidelné spojen s vice ¢i méné spolehlivym absolutnim sluchem.

Nejstarsi a dosud nepiekonany je ptipad absolutné slysiciho univerzalniho synoptika
videniského hudebnika, badatele a skladatele Roberta Lacha, ktery roku 1903 svij
vlastni ptipad popsal, aniz by uvedl svoji totoznost s autorem. Roku 1905 pak tentyz
ptipad popsal Lachtiiv ucitel Richard Wallaschek. Lach mél soustavu velmi jemné
odstinénych subjektivnich barev pro 19 téont oktavy i s enharmonickymi variantami, pro
vSechny durové i mollové toniny (toénina dostala zpravidla barvu zakladniho ténu)
rovnéz i s rozliSenim enharmonickych variant, pro vSechny intervaly, pro vSechny
nastroje a vokalni hlasy, pro vS§echny samohlasky a dvojhlasky a vidél vSechnu hudbu
a fec (slySenou i pouze predstavovanou nebo vidénou) v barvach.

Pravé na ptipadé R. Lacha dokldda A. Wellek zavislost absolutniho sluchu na
barvach. Jak sam Lach popisuje pozoroval, Ze jeho barevné slySeni vystupuje
periodicky od vyrazného k méné vyraznému a zaroven s nim funguje i absolutni sluch
siln€ji nebo slabéji. Ve 46 letech pak u ného fotismata navzdy zmizela a zaroven s nimi
Lach ztratil 1 absolutni sluch.

Wellek pak studoval otazku, jestli také komplexni hudebni synopse absolutni sluch
podporuje anebo jej zcela vytvari, ale k zddné urcité odpoveédi nedosel.

Vétsinou u absolutniho sluchu podminénému synopsemi nelze podle kazdé ze
subjektivnich barev fotismat usuzovat na téon (nebo téninu), ktery (nebo kterd) ji podle

zkuSenosti pfislusi. Zpravidla v takovych ptipadech barva a ton jako zazitek sristaji

" Polednak, 1.: ABC — struény slovnik hudebni psychologie, Praha, 1984, str.374, 375
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dohromady v nerozborny celek. Ton a barva tvoii spolecnou kvalitu. Barva se stava
vlastni tonu od kterého nemutze byt odtrZzena, aniz se jeho vlastni kvalita nerozpadne.
Podle barvy se pii absolutnim sluchu tén pozna, a fotisma tedy piispiva k jeho poznani.
Fotismata, jak bylo na zdkladé¢ mnoha vyzkumul prokazano, nejsou jevem naprosto
vzacnym a mnozi badatel¢ jim veénovali velkou pozornost. Podle udaji Augusta
Messera lze je zjistit dokonce asi u 12% lidi, kdezto fonismata jen asi u 4%.
O fotismatech, 1 kdyz neprozkoumanych, svéd¢i i mnohé vyroky umélct, basnikt

a hudebnikt, hlavné z doby romantismu.
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1.5 KLAVIRNI CYKLUS J. VRESTALA - PALETA
1.5.1 Jifi VFestal (1930 — 1952)

Jifi Vrestal se narodil 21. ¢ervence 1930 v Praze. Prvni
hudebni vzdélani, zejména zdklady klavirni hry, se Jifi Viestal
nau¢il u svého otce, ktery byl vybornym amatérskym
hudebnikem (hral na klavir a klarinet) a ktery spolupracoval

s M. Skampou jako korepetitor jeho violoncellové t¥idy. Jifi

Viestal se vedle studia na gymnasiu intenzivné vénoval
kompozici. Zaklady harmonie ziskal u prof. Uzelace (1941 — 1942) a zdokonalil se u
prof. F. Pichy (1942 — 1945). Skladbu studoval s prestavkami soukromné u vynikajiciho
Ceského skladatele V.Novéka. Vroce 1947 nastoupil do 5.ro¢niku prazské
konzervatofe do klavirni tfidy prof. Emy Dolezalové. Konzervatot tehdy fidil
Dr. Vaclav Holzknecht, ptsobila zde fada vynikajicich umélct (K. P. Sadlo, P. Kohout,
F. Maxian, M. Micka atd.). Student Vitestal se po celou dobu studia projevoval velmi
aktivné, napiiklad vroce 1948 se stal lauredtem Smetanovské klavirni soutéze.
Konzervatof absolvoval vroce 1950 absolventskym koncertem (A. Chacaturjan:
Koncert pro klavir a orchestr, symfonicky orchestr FOK, dirigent Dr. Smetéacek), jehoz
narocnost svéd¢i o Vriestalove vysoké pianistické kvalité. Po ukonceni studia na
konzervatofi pokracoval ve studiu na HAMU v Praze u prof. Frantiska Maxiana (1950
—1952). V roce 1952 pozéadal vzhledem k dlouhodobé chorob¢ ruky o odklad postupové
zkousky. Povoleni ziskal, ale dalsi zkouska se jiz nikdy neuskute¢nila. 20. srpna 1952
Jiti Viestal dobrovolné ukondil sviyj zivot.

Za svij kratky Zivot tento mimofadné nadany klavirista a skladatel slozil celkem
38 skladeb. VétSinu z nich zasvétil prfedevsim klaviru a nékteré znich ptednesl na

svych klavirnich koncertech (Paleta, Rudolfinum 1950).
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Ceskoslovensky hudebni slovnik uvadi tato dila:
Sonata ve starém stylu (1943)
Cyklus Den (1943)
Romantické kousky (1943)
Polky (1944)

Nalady (1945)

Fugy (1945)

Charakteristické studie (1946)
Cyklus Paleta (1947)

Pisné beze slov (1947)
Pohadka (1952)

Pistiovy cyklus Vidiny (1949)

Sonata h moll pro housle a klavir (1948)

1.5.2 psychologicka charakteristika barev

Klavirni cyklus Paleta zkomponoval Jifi Viestal vroce 1947, ve svych sedmnacti
letech. Jak je uvedeno v zéhlavi prvni strany, cyklus vénoval svému ,tatickovi, ktery
tolik miluje barvy*. Protoze spolehlivych historickych pramenti o zivoté Jifiho Viestala
je velmi malo, nevim, zda otec Jifiho Vfiestéala byl vytvarné vzdélan, ¢i jestli
vytvarnym studiem neprosel i sam autor klavirni Palety. Myslim si vSak, ze i1 kdyz by
Jiti Viestal nemél piimé osobni zkuSenosti s vytvarnym uménim, jisté se pred takto
cilen¢ zamétenou kompozici zabyval psychologickou charakteristikou jednotlivych
barev. Z tohoto diivodu bych se rada zminila alesponi o obecnych znacich, které v sobé
nesou vybrané barvy, a které s nejvétsi pravdépodobnosti inspirovaly Jifiho Viestala ke

kompozici klavirniho cyklu Paleta.
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BILA

Bila je barvou svétla, které je syntézou vSech barev — byva symbolem nejvyssi
hodnoty. Je to barva ctnosti, nevinnosti, Cistoty a cudnosti. Byva spojovana se zaCatkem
Zivota, a také s jeho koncem — ovSem jen tam, kde tento konec neni pouhym zanikem,
ale zaroven pocatkem néceho nového. V Orientu je bila barvou smutku, objevuje se
i vpovéstech a mytech, které néjak souviseji se smrti a znovuzrozenim. Bilé jsou
svatebni Saty i rubas.
ZLUTA

Je vyrazem radosti, veseli a otevienosti. Zlata zlut’ pfipomind slune¢ni zar — proto ma
podobny vyznam: znaci zivot, moudrost a bozské svétlo. Ve vSech mytech, pohadkach
a legendach patfi zlata zlut bohiim. Ve starych asijskych kulturach platila zluta za barvu
moci, také dodnes je posvatnou barvou buddhistického nabozenstvi. Jako kazdéa barva
ma i svoji dvojznacnost — svoji kladnou i zapornou podobu. Mize symbolizovat lasku
a nesmrtelnost, ale také zarlivost a pychu. Ve stfedovéku se stala zlutd barvou hanby.
Museli ji nosit zebraci, malomocni, prostitutky a svobodné matky. Naposledy zneuzili
symboliky Zluté nacisté: po vzoru stiedovéku prikéazali nosit Zidim viditelné znameni —
zlutou Davidovu hvézdu.
CERNA

Je barvou tmy, prazdnoty, smutku, symbolizuje zanik a smrt. Jestlize bild znamena
v nékterych kulturach konec spojeny se zacatkem néceho nového, symbolizuje zde
¢ernd pouhy zanik, pad do nicoty, ze které neni navratu. Obecné je to barva nestésti,
smutku, temného tajemstvi, magie i zla. ,,Ve stfedovéku ovsem platila ¢ernd i za barvu
pokory, skromnosti a odfikani, proto byla zvolena pro roucho kleriké a mnichi.“'® Ve

vychodnich zemich je patrna jeji dobra tvaf, je barvou plodnosti. Cernd je urodna zemg,

18 pleskotova, P.: Svét barev, Albatros Praha, 1987.
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erné jsou mraky plné dests, ktery piinasi Zivotodarnou vldhu. Cerna tma je také mistem
kliceni — vznikéni.
CERVENA

Ztélesnuje zivost, Cilost, dynamiku a silu. Symboliku ji proptijcuji krev a ohen, je to
barva zivotni sily. Historicky je to prvni uzivand barva ve vSech kulturach.
Archeologické nalezy z obdobi mladého paleolitu dokazuji, ze praveky ¢lovek si touto
barvou maloval télo. Mrtvi byli obalovani ¢ervenym okrem nebo pohtbivani s miskami
krevele — Cerveil méla dodat silu a zivot posmrtnému byti. Pozdé¢ji se Cervena stala
symbolem lasky a vasné. Eros, fecky buizek, nosi Cerveny plast, Cervend je barvou
indické bohyné Lak$mi, darkyné lasky, zdravi, krasy a §tésti. Cervena je viak také
barvou krvavého nasili, barvou valek a revoluce. Ve sttedovéku symbolizovala také
zakon a spravedInost.
RUZOVA

Plusobi dojmem naivity, néznosti, melancholie a opojeni. Je to také barva magie,
rozpolcenosti a slaboSstvi.
MODRA

Je to barva klidu, uspokojeni a souladu. Symbolizuje nebe, vodu, nekonec¢nost,
nedosazitelnost a hlubokou viru. Je nejcastéjsi barvou piipisovanou bohim. Naptiklad
nejvyssi egyptsky bith Amoén je modry, Opefeny had, stvofitel Aztékd, je také modry.
Na druhou stranu modrd barva mésicniho svitu mize byt také barvou tajuplnych
mocnosti, dobrych i zlych. V pohadkach jsou modré ¢arovné kvéty, modry je ptak Stésti.
Svétle modra pisobi privétiveé, vyvolava predstavy oblohy a vzduchu, ticha a touhy.

Tmaveé modra je vazna az sklicujici, barva dalek, hloubky a rozjimani.
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ORANZOVA

Vyjadiuje energii, pratelstvi, radost. Je spojovana s pfedstavou slunce, tepla,
bohatstvi, zlata a urody. Podobn¢ jako zluta a Cervena plsobi vzrusive. Je barvou veseli
a vzdoru, dokaze vSak zdlraznit i pocit nestésti.
FIALOVA

Smésuje v sob¢ protiklad a napéti Cervené a modré, dynamismus a statecnost,
impulzivni vyboje a laskavé oddani. Je naro¢na, neklidna, znepokojiva, melancholicka
atajemnd. Symbolizuje distojnost, povysenost, mystickou tajemnost a utlumenou
vasen. Mize vSak vyjadfit i citlivost a skrytou touhu. Ten kdo miluje fialovou chce byt
predevsim okouzlen a touzi také okouzlovat druhé. Je to barva sentimentalnich snilkti
a romantikil, ktefi se v praktickém zivoté vétSinou pftili§ nevyznaji, nedovedou odlisit
skute¢nost od svych snti a ptéani, jsou té¢kavi a nerozhodni.
ZELENA

Vyvolava klid a pohodu, byla vzdy symbolem Zivota, znovuzrozeni, svézesti a mladi.
Vyjadiuje zivotodarnou silu ptirody, a proto je pokladana za barvu jistoty a rustu. Nese
v sobé¢ nad¢ji, mladi, muze pisobit teple i chladng. Je tichd, vyrovnana, hrda
a ochranujici. Druhd strana zelené je ta, ze je to barva zlych duchti a démonid. Zly
vodnik lovi lidské dusicky i kosmickym bytostem dava lidska fantazie vétSinou podobu

osklivych zelenych muzicka.
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2. PRAKTICKA CAST
2.1 JIRI VRESTAL: PALETA — ANALYZA DIiLA

A4

totalitniho komunistického rezimu, musime si pfiznat, ze jeho kompozi¢ni styl byl na
svou dobu velmi progresivni. Vzdyt' v dobé padesatych let v tehdejsim Ceskoslovensku
byl diky puisobeni Zdenka Nejedlého uznavan za skladatelsky vzor pouze Bedfich
Smetana. Vriestal ve své kompozi¢ni praci vychazi ze zakladi klasické harmonie
tonalniho systému dur, moll, ale casto experimentuje s vydobytky novych
kompozi¢nich technik (dodekafonie, volna tonalita). Po melodické strance jsou jeho
linie zpévné, logicky klenuté, zejména v ¢astech s jemnou optimistickou naladou (Bila,
Riizova). Casto pouziva nepravidelnych rytmii i jejich vzajemného stfidani, zejména pro
podtrzeni dramatického G¢inku, pocitu neklidu aZ rozervanosti. (Cervena).

Rytmus je také prosttedkem k navozeni charakteristiky jednotlivych skladeb. Obecné
delsi hodnoty vyjadiuji klid, chlad, zamysleni (Bila, Cerna a Fialova), rychlej$i hodnoty
veselost, pohyb, vybiti nahromadéné energie, vasei (Zelena, Oranzova, Cervend).
Nekteré ¢asti vyuzivaji kontrastu, jakoby skladatel chtél zduraznit, ze kazda barva ma
dvé tvare, své dva protipoly. Harmonicka stranka je velmi bohatd. Viestal pracuje se
souzvuky a akordy jako nositeli barevného tc¢inku. Pro vyjadieni chladnych klidnych
jemnych barev pouziva prazdnych nekomplikovanych konsonantnich souzvukd,
zatimco pro charakteristiku barev Zzivelnych, teplych az agresivnich, vyuziva casto
disonantni kvartové zahusténé akordy a zvétsené intervaly. Skladateli neni cizi ani prace
s kontrapunktem ¢i prace s dvanactitonovou fadou — dodekafonii. Tato komplikovangjsi

skladatelskd prace pak podtrhuje hlubsi filosoficky obsah skladby (Fialova). Opira-li se
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Viestal o tondlni zdklad, je pro né¢ho tonina nositelkou zakladniho barevného ucinku
(Bila — C dur, Razova-Des dur). "

Shrneme-li kompozi¢ni praci Jifiho Viestéala, mizeme fici, zZe pres své mladi byl
mimotadné nadanym skladatelem. Jmenovité klavirni cyklus Paleta byl dokoncen roku
1947, tedy ve skladatelovych sedmnacti letech. V t¢ dobé mél za sebou pouhé Ctyii
meésice studia na konzervatofi. VSechny Viestéalovy klavirni skladby maji osobity
charakteristicky rys a tim je, ze autor z minima dokazal vydobyt maxima. Technickymi
prostiedky, ve kterych je znat skladatelova pianisticka obratnost (vzdy ptisobi plasticky,

jsou dobfte hratelné¢) dokéaze z klaviru vytézit vSe, co tento piekrasny nastroj nabizi.

el

BILA
Andante semplice (zvolna, jednoduse, prost¢)

Za uvodni ¢ast klavirniho cyklu Paleta Jifi Viestal zvolil barvu bilou, kterd ve své
podstaté ani barvou neni, vznika syntézou vSech barev. Jakoby zdmérné v uvodu byla
zafazena ta barva, kterd je zdkladem, ze které rozkladem vSechny dalsi barvy vznikaji.
Bila je barvou svétla, Cistoty a nevinnosti. Skladba odpovidé této charakteristice svou
klidnou atmosférou s jemn¢ klenutou prostou melodii podbarvenou rozlozenymi akordy
preznivajicimi v legatissimo. Jemnost zvuku zpisobuje i pfedepsané uziti levého pedalu
v celé skladbé, kromé stfedni €asti, spolu s dynamickym rozvrzenim skladby (nejcastéji

p po maximalni mf).

" Dusek, B.: Barevné slySeni tonin, In: Hudebni véda, ¢.3, 1969
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Uvodni ¢&ast je slozena ze dvou klasickych melodickych frazi pravé ruky
s doprovodem rozlozenych paralelnich septakordli s vynechanou kvintou v levé ruce.
Prvni fraze plyne v jasné C dur, vSak ve druh¢ frazi se tonina uvoliiuje a pfechazi zvolna
ve volné tonalité do stfedni ¢asti. Ta poc¢inaje devatendctym taktem pienaSi melodii do
levé ruky plynouci dale ve dvou devititaktovych frazich. Pravd ruka pfipomina
typickym rytmickym pohybem tfech osmin se zadrzenou tfeti osminou v ligatuie
doprovodné septimové akordy zuvodni casti, tentokrat vSak slozené nejéastéji
zterciovych a sekundovych intervald. Volnd tonalita se postupné usazuje na
dominantnim septakordu z C dur, ktery je vstupni branou pro navrat ivodniho tématu.
Zaveérecna Cast doslova opakuje prvni tvodni frazi, ve druhé se stejné jako na zacatku
skladby zacne vzdalovat zakladni toning, ale zavére¢né Ctyfi takty jiz smétuji ke
kone¢nému tonalnimu ukotveni skladby v C dur.

ZLUTA
Allegretto scherzoso (pon¢kud rychleji, Zertovné, dovadive)

Jiz skladatelovo tempové a vyrazové oznaceni napovida, jaké charakteristice bude
tato skladba odpovidat. Zlutd barva je vyrazna, tepld, veseld, proto je skladba
komponovana ve svézim dvouctvrtovém taktu s prevaznym uzitim Sestnactinovych a
osminovych not, navic ¢asto vyleh¢enych ve staccatu. Skladba se zdrzuje ve stiedni a
vyssi poloze klavesnice, coz podtrhuje svétly zvukovy vjem. Jiz Gvodni souzvuk
zvétsené kvarty a dale zertovné plynouci Sestnactiny obalujici rozvod do ¢isté kvinty
spolu se znénim velké sekundy v levé ruce davaji tusit Zertovny charakter skladby.
Népadné casto se v priubéhu skladby vyskytuje interval zvétSené nebo Cisté kvarty, a to i
v ndsobené podob¢ vrstvenim do souzvukil prevazné v paralelnich postupech. Tyto
kvartové oteviené intervaly dodavaji zluté nezkaleny, jasny nékdy az kiiklavy

optimisticky naboj.
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CERNA
Grave (tézce, vazn¢, hluboce)

Z psychologického hlediska je Cerna barvou smutku, bolesti, zaniku, prazdnoty.
Viestal pro tuto charakteristiku vyuzivd hudebné — psychologickych prosttedki jako
jsou disonantni intervaly a jejich vzdjemné vrstveni do akordd, rytmus s proménlivosti
rytmickych hodnot, velky tonovy rozsah s ¢astym stfidanim poloh i velmi klidné tempo
skladby.

Uvodni ¢&ast zagina taktem, ktery je svébytné specificky. Obsahuje vzestupny krok
zvétsené kvarty doplnény rozvodem malé sekundy. Tyto intervaly jsou silné disonantni,
ve fortissimu, a tim davaji motivu charakter bolestného vyktiku. Tento vykftik se ztraci
pohlcen temnotou, prazdnotou symbolizovanou v dal$im taktu zahuSténym souzvukem
v hluboké poloze, ktery vytvaii v tézkych krocich Sesti taktl naléhavé ostinato. Nad
nim prava ruka v paralelnich oktdvach s doplnénou kvintou postupuje nejéastéji
v krocich vzestupnych a sestupnych sekund, které vyznivaji velmi zalostn¢.

Stfedni dil nastupuje s kontrastni silou zvuku — subito sonore (sytym tonem, zvucn¢),
naplnén ostfe disonantnimi akordy prudce stiidanymi v hluboké ¢i vysoké poloze
klavesnice. Od ctvrtého taktu se pohyb ustali v pétiosminovém taktu na motivku, ktery
se celkem ve tfech taktech tvrdo$ijné opakuje, pouze s poklesem trojzvuku na prvni
dobé. Tento motivek obsahuje sekundovy sestup péti tond ve dvaatficetinach,
vzbuzujici pocit vtiravého, Skodolibého, pokousivého naSeptavani, které vyusti
v opakovani tvodniho bolestného vykiiku v nepatrné rytmické a tonové obméng.

V zavérecné Casti se vraci motiv temnoty ostinata v hluboké poloze levé ruky. Prava
ruka nastupuje krokem zmensené oktavy (zné&jici velka septima) ve vysoké poloze
a dale pokracuje s improvizacnim charakterem az do devatenactého a dvacatého taktu,
kde se ozve cast citace vodniho bolestného vykiiku. Tato Spatna vzpominka jakoby

vyvolala nadhly afekt zoufalstvi, bolesti (zdvéreCna pasaz v unisonu), kterd ma
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silu,,srazit az na kolena®“. Po tom vSem se rozhosti pocit prazdnoty — celou skladbu
uzavira kvartkvintovy souzvuk v pianissimu.

CERVENA

Impetuoso (bouflivé, prudce, drave)

Tato Cast je ze vSech Ccasti nejdramatiCtéjsi. Puasobi velice kompaktné, bez
kontrastnich dili, valici se v jednom tahu od zacatku do konce. Celkovy raz cervené je
typicky neklidem, zivelnosti, trhanosti, ¢ehoz skladatel dosahuje rytmem rozepsanym
do nepravidelnych lichych taktd, které se i v prubéhu skladby casto stiidaji. Dlrazy
a tézké doby vychazeji nesymetricky, coz podporuje spontanni, nevyrovnanou, divokou
naladu. Jiz Gvodni krok zvétSené kvarty i dale Casto uzité disonantni zahu$téné
souzvuky a to vSe v dynamickém rozpéti mf — fff davaji Cervené jasnou charakteristiku
hrdé, silné, vasnivé az zivoc¢isné barvy.

Skladba zacina v hluboké poloze, postupné se prakticky takt po taktu prodira
vzhiiru az dosahne nejvyssich tont (des *) ,odkud prudce pada zpdt do ptivodni hluboké
polohy. Odtud se znovu vzpind vzhlru, az vSe ukonéi divoky sestup v oktdvovém
unisonu. Tento vyvoj ve skladbé mi z psychologického hlediska ptipomina vyjadieni
vasné. Vasné, ktera se rodi vnitru, skryta hluboko pod povrchem, postupné
,probublava“ na povrch, az vybuchne plné, oteviené. Miize se podarit, aby se na cas
skryla, ale zanedlouho vybuchuje znovu, tentokrat definitivné se vseniCivou silou.
Cervena je viak barva silna a hrd4, proto nesnese pocit porazky nebo rezignace. I tak by
se dal vysvétlit vyznam pétkrat opakovaného souzvuku ve fff na samy zavér skladby.
RUZOVA
Andante (zvolna, krokem)

Ruizova je proti piedeslé cervené velice kontrastni ¢ast. Uziva lichého péti¢tvrtového
taktu. Tato lichost zde nepiisobi impulzivné, dravé jako v Cervené, ale naopak klidné az

ostychavé. Prispiva k tomu i klidné tempo melodickych tont, které se prevazné zdrzuji
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ve stiedni poloze klavesnice a jsou hrany levou rukou. Charakteristicky je pro rizovou
rytmicky pohyb osmin stfidany pozastavenimi na ctvrtovych hodnotach. Tato
nesymetricky rozlozena pozastaveni velmi pfipominaji ostychavy projev nékoho, kdo
nam chce néco sdélit, ale neni si jisty, zda nés to bude zajimat. Souzvuky v pravé ruce
Casto obohacené o malou ¢i velkou sekundu probarvuji melodické tony v levé a jakoby
stale rytmicky ,,pokulhdvaji“ za melodii. To dava celkovému vyznéni jemny oparovy
nadech a neurcity pocit skli¢enosti.

Kontrastni dil- Poco meno mosso (trochu méné hybné) zacina zvétsenym kvintakordem,
ktery zde vyzniva velice bolestné. Melodickd linie  krac¢i pomalu, Casto pres
chromatické tony, které tomuto mistu dodavaji bolestny az zlovéstny charakter. Jakoby
zde Viestal na plose pouhych ctyt taktd chtél ukéazat rizovou i v jiném svétle, jako
barvu chladnou a zlou.

Nasleduje navrat nézné, jemné tivodni ¢asti, kterd se doslovné opakuje pouze se zménou
polohy o jednu oktavu vySe. Vyssi poloha dodava charakteristice riizové v zavéru jesté
jemn&jii a kieh¢i nadech. Zavéreéné dva takty kédy konéi na D’ , &imZ vznika pocit
neukoncenosti, o¢ekavani az vznesené otazky na konci skladby.

MODRA

Andantino piacevole (zvolna, libivé, ptijemn¢)

Je nejznaméj$i a také nejhranéjsi Casti cyklu. Tato obliba je pravdépodobné
zpisobena tim, ze na malé ploSe dokazal skladatel vyuzit velmi pestrou paletu barev
klavirniho zvuku. Od klidn¢ plynouci kantilény probarvené jemnymi akordy pies
toccatovou dramati¢nost az po brilantni pasaz témét pres celou klavesnici. Skladba je na
pudorysu malé tfidilné formy. Tato tfidilnost umoziuje vyuzit znacného kontrastu mezi
dily a toho také Viestal vyuziva prakticky ve vSech ¢astech cyklu, ale pravé v modré je
tento kontrast nejzetelnéjsi.

Dil a — postaveny harmonicky na zékladnim G dur.
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Tato Cast v interpretovi vyvolava predstavu blankytného nebe. Tohoto priizracného
dojmu skladatel dosahuje diky nekomplikované harmonii souzvukl v pravé i levé ruce.
Leva ruka kraci v klidnych krocich v rozpéti nejcastéji  kvinty. Tyto kroky jsou
1 harmonickym basem (tj. zdkladnim ténem a kvintou) pro akordy v pravé ruce. Prava
ruka je proti levé v rychlejSim Sestnactinovém pohybu, ale vzdy se na piil taktu zastavi
a prezniva pomoci ligatur, jakoby se chtéla rozletét, ale néco ji v tom brani. Souzvuky
pravé ruky jsou zajimavé uz tim, ze pfi soustiedéném poslechu v nich mizeme slySet tfi
vrstvy. Prvni vrstva se skladd znejvrchnéjSich tont akordd, které tvofi ,kostru®
jednoduché melodie. Druha vrstva je slozena z kvintakordu, které nejcastéji obsahuji
priatah k naslednému zékladnimu tonu. Tieti vrstva vznikd stupnicovou fadou Ctyt
nejspodnéjSich tont hranych pravou rukou. Souznénim téchto tifi  vrstev vznika
rafinovana jednoduchost zvuku v rozmanitosti.

Dil b Allegro (rychle) — zcela kontrastni toninovée, tempove, dynamicky i rytmicky

Uvod in f, na hlubokém oktavovém basu zni ve stiedni poloze ,,toccatové™ stiidani
pravé a levé ruky v rychlych Sestnactinach, pti¢emz souzvuk intervald na prvni dob¢ je
stejny jako souzvuk na tézkych dobach zuvodni ¢asti. Tentokrat vSak souzvuky
vyznivaji v naprosto odlisném charakteru. Dale skladba opousti f moll a pokracuje ve
volné tonalité. Charakter ziistava stejny, postupné¢ se tony dostavaji ze stiedni polohy
vy3 a V3, i tempo se zrychluje (accelerando), az skladba vrcholi souzvukem f° des* ¥,
ktery je zacatkem brilantni pasaze. Tato pasaz pies Ctyii oktavy rychle uvoliuje
obrovské nahromadéné napéti stfedni casti a utichd pomoci origindlniho efektu.
Skladatel predepisuje stisknout nehluéné, dasledné vSechny klavesy predepsaného
akordu, ktery se diky zadrzeni ozvuku alikvotnich toni ozve jako z dalky az po
nasledné vyméné pedalt. Cela stfedni cast diky zivému, lehce zaokrouhlenému pohybu

Sestnactin vyvolava pocit vinéni mote. Cim vySe viny péni, tim vice vzrista napéti, az
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dosahne vrcholu a tato nejvétsi vina vSechno smete, uhladi. Voda se postupné vsakne
nebo vypaii. Vypaii se kam? Do nebe.

Dil a” - névrat tvodniho ,,nebeského* motivu v G dur. Prava ruka hraje stejny
tiivrstvy motiv, ale pfeneseny o oktavu nize. Nad nim zaznivé leva ruka ve vysoké
poloze jakymsi cinkanim stiibrného zvonku, coz dodava znéni a charakteru modré jesté
kfeh¢iho, prusvitnéjsiho dojmu.

ORANZOVA
Allegro giocoso (rychle, hrave, zertovng)

Hlavni charakter oranzové je energie, radost, vzrusivost. Viestal této charakteristiky
dosahuje pomoci pouziti zahusténych akordu, které se skladaji z disonantnich interval
m.2, v.2, m.7, v.7 atd. /viz Vyjadfovaci prostfedky hudby — Intervaly/. Tyto intervaly
sami o sobé maji napjaty vzruSivy charakter, ktery se umocnuje jejich vrstvenim
v akordech. Cela skladba je pojata v tfictvrtovém taktu tane¢niho charakteru.

Uvodni motiv je sloZen ze souznéni dvou stupnicovych vzestupti v rozpéti velké
tercie, coZz vyzniva oteviené, sebejisté az ukticené. Na tézkych dobach vytvareji
Stavnaty zvuk zahusténé akordy. V zavéru dilu Vrestal uziva Sestitonové stupnicové
sestupy modalniho charakteru. Pisobi zde nekonvenéné az uminéné.

Stiedni ¢ast pokracuje ve val¢ikovém rytmu, v prvnim taktu probarvena souzvukem
tontt celotonové fady, ve ctvrtém  taktu ozvlaStnéna o efektni glissando, které
,rozstiikne™ tony pies dveé oktavy. V zavéru Casti prava ruka sestupuje v zmenSenych
kvintakordech, zatimco leva tvrdogijng trva na svém f '. Nasledna chromatickd fada
tercii pripravuje ndvrat ivodniho tématu, ktery se v zaveére¢né casti doslovné opakuje

a je doplnén pouze zaveére¢nou kodou.
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FIALOVA
Andante triste (zvolna, smutng)

Tato ¢ast ma zvlastni osobity charakter. Plyne v klidnych krocich dvou melodickych
hlast, které vypraveji dosti bolestny obsah. Skladba je sloZena ze Ctyt vin, z ¢ehoz tii
jsou gradacni a jedna je navratnd. Oba hlasy postupuji nejcastéji v krocich malé
sekundy, coz podtrhuje bolest a zavaznost sdélovaného obsahu. Sestitaktové téma je
stavéno vyrazn¢ chromaticky — z dvanécti tont jich v pasmu pravé ruky zazni jedenact.
Pasmo levé ruky, které tvofi kontrapunkticky protihlas vycerpava vsech dvanact
pulténti. Tato kompozi¢ni technika je prizna¢na pro dodekafonii a proto tato skladba je
nepochybné skladateliv experiment stouto novodobou kompozi¢ni technikou.
Vydélime-li ze zavérecného kvintového souzvuku ton ,.c“, zjistime, Ze je zastoupen
Ctytikrat a v§imneme-li si pocatecniho tonu ,,c* vychazi nam skladatelem zvolena fada
c-des-d-es-e(fes)-f-fis-g-as-a(heses)-b-h. Skladatel v praci s dvojhlasem dodrzuje pifisna
pravidla kontrapunktu v praci s disonancemi a konsonancemi. Na tézkych dobach znéji
proti sobé vétSinou konsonance (sexty, tercie, kvinty, oktavy), pokud nastoupi
disonance (sekundy, kvarty) jsou ve shod¢ s pravidly rozvedeny do konsonance. Od
7. do 10. taktu nésleduje ptisny tfihlasy kanon ve spodnich kvartach vystavény z hlavy
tématu, takze vSech dvandact paltona zakladni fady se vystiida jiz v prabéhu ptldruhého
taktu.

Tieti zaznéni tématu — pesante (tézce, s vahou) je zajimavé tim, ze je transpozici
uvodnich Sesti takti o velkou sekundu a to doslovné v obou hlasech. Jedina vyjimka je
v 13. taktu, kdy na ¢tvrté dob¢ v pravé ruce je v transpozici misto ocekavané malé
sekundy f-ges mala tercie f-as. Tato mald, ale vyznamna zména dopoméaha vykreslit silu
gradace k vrcholovému mistu celé skladby. Celd druha cast je pfednasena jakoby
sborové. Melodicka linie je v pravé i levé ruce zdvojena do oktav s pfidanim kvinty.

Toto vykvitovani vnasi novy pohled na pivodné dodekafonické téma, skladatel
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ptisobenim kvint zahrnuje do skladby i1 dosud chybéjici harmonicky rozmér hudby. Tyto
paralelni kvintové postupy ptisobi stiedovékym charakterem a oproti tivodni casti
tentyZz obsah vyzniva zde rozhodné az slavnostné. Gradace sily zvuku je piferusena
klesajici pasazi oktdvového unisona doplnéného drazdivymi sekundami v obou rukach.
Pasaz usti do zklidnéni v motivickém dvoutakti, vyCerpavajici opét vSech dvanact tona
fady (dokonce v prubéhu jednoho taktu), které uvadi zavére¢ny sedmitaktovy oddil.
Zavér (takty 21-27) pfinasi téma v pivodnim dvojhlasu, zpracované tentokrat technikou
prevratného kontrapunktu v oktave.

Fialova je barva melancholicka, znepokojiva, tajemna a naro¢na. Mlzeme fici, Ze
této charakteristiky dosahl Jifi Viestal v této nejkomplikovanéjsi a nejpropracované;si
¢asti bezezbytku.

ZELENA
Allegretto (pon¢kud rychleji)

V této cCasti je zajimavé uziti toniny aiolské d i prfesto, ze se jedna o barvu zivou,
veselou, optimistickou. Muze to byt zptisobené tim, ze ve Viestalovi predstava zelené
nevyvolavala jednozna¢né spontdnni radostné pocity mladi, pfirody, pohybu,
uvédomime-li si, ze tento mlady clovék byl od narozeni vazné télesné postizeny. Jisty
zvySeny smysl pro vyjadieni bolesti je patrny v celém cyklu barev.

Zelena presto pisobi veselym, svézim, radostnym dojmem, plyne v tanecnim
tfictvrtovém taktu se skladatelovym upfesnénim- staccato ben rytmico (kratce,
rytmicky). V uvodu nad prodlevou hraného d (jen dvakrat stfidaného 7. stupném c) se
v Sesti svrchnich tématickych sekundach objevi sestupna melodie (a-c?), a je od 7. taktu
vystfidana prudkym vzestupem do ff a vzapéti padd do basové polohy. Cely hlavni
motiv jakoby tancil a poskakoval, souzvuky zni prazdné, bezstarostn¢ az Sibalsky.
Faktura je vyleh¢ena, vyzniva jako hrana jednou rukou. Od 13. taktu nastupuje rytmicka

mezivéta na basovych tonech f-c-es, odvozena z figury tématu.
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Kontrastni dil — quasi trombe je cely vystavén na melodii vedené sledem paralelnich
kvintakordii vzdy v oktdvové poloze. Prava ruka v kvartach (kvinta a zdvojeny zakladni
ton), leva ruka v terciich (zakladni ton a tercie). Usek vyzniva opravdu jako fanfara &tyf
zestll. Po dvoutaktové témeét glissandové mezihie nastupuje ivodni téma tentokrat jako
z dalky (subito p). V 41. taktu se neCekan¢ méni aiolské ,,b* na lydické ,,h* a tim vnasi
do skladby vyrazny moravsky melodicko-harmonicky raz.

Pres prudky skok do akordu Ges dur, ktery je kratkym vybocenim se v klesajici
triolové pasazi (rozlozeny akord es moll) vraci zakladni tonina, ailska d. Tento divoky
sjezd v oktavach od ¢* do D; a nasledné Zivelné Gtyfi takty v unisonu uzaviraji nejen

tuto ¢ast, ale cely klavirni cyklus Paleta (Ptiloha 4,8).
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Jifi Viestal byl mlady, talentovany Clovek, ktery smysl Zivota nasel v hudbé. Na
jedné stran¢ mu byl nadélen mimoradny talent, na druhé strané¢ mél zdvazné zdravotni
problémy. Narodil se s vrozenou chorobou zakrnélych dolnich koncetin. PIn¢€ se oddal
hudbé. Naésledujici problémy srukama ho zlomily. Mé&l sklony k psychickym
problémiim, které vyvrcholily sebevrazdou. Zil pouze 22 let. Byl to Zivot velmi plodny,
naplnény hudbou.

Hodnoceni V. Holzknechta: ,,Zdalo se, ze mu osud vynahradi klavirni virtuositou
a kompozi¢nim talentem, o¢ ho tak hrub¢ obral jako clovéka. Tvorba je ventil osobnich
bolesti a kompenzuje zpravidla to, co ve vlastnim zivoté schazi. Mozna, ze by mu byl
odiikavy zpusob zivota poskytl velké impulzy k velkym dilim. Dochované skladby
jest¢ mladého a wvyvijejiciho se autora svéd¢i o nesporném talentu a pripoustei
domnénku, Ze by byl vyvoj Sel dal vzhtru. Ale stalo se néco opacného a my se musime
spokojit skute¢nosti. Viestal pres kratkost lhity, kterd mu byla poskytnuta nebo si spise
ur¢il sam, a jiz se snazil horecnou c¢innosti co mozna nejvic vyplnit, prosadil jako
skladatel a pojistil si jméno bez zietele na osobni piipad, ktery byl v pozadi.
Vzpominame-li na ného, nemizeme zamlcet, co bylo podstatné v jeho osudu, ale
muizeme se zaroven téSit védomim, ze zanechal cenné skladby, které zlstanou v historii

nasi hudby jako dokument lidsky a umélecky*.
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2.2 SLUCHOVA ,ANALYZA KLAVIRNIHO CYKLU
PALETA JIRIHO VRESTALA

Béhem prace na nastudovani klavirniho cyklu Paleta jsem se nckolikrat dotazala
nahodného posluchace na barvu skladby, kterou jsem pravé hrala. Nékteré odpovédi,
které jsem obdrzela, byly nespravné nebo ptiblizné, ale hodn¢ odpovédi bylo spravnych.
Rozhodla jsem se proto provést sluchovou analyzu zaméfenou na urceni a funkénost
barevné charakteristiky vSech barev obsazenych v klavirnim cyklu Paleta.

Za analyzovany zvukovy material jsem ve vSech piipadech pouzila nahravku na CD
celého klavirniho cyklu Paleta od Jitiho Viestila. Cyklus obsahuje tyto ¢asti: Bil4, Zluta,
Cerna, Cervena, Razova, Modra, OranZova, Fialova, Zelena. Tento zvukovy zdznam byl
pofizen béhem mého absolventského koncertu 4.dubna 2006 v AlSové jihoCeské galerii
v Hluboké nad Vltavou. Zkoumanou skupinu tvotilo 111 respondentti, z cehoZz bylo 65
déti a 46 dospélych osob. Cilem zkouméni byly dva sledované udaje. Prvnim
sledovanym udajem bylo zjistit, do jaké miry se skladateli podatilo vyjadfit barevnou
charakteristiku jednotlivych ¢asti cyklu. Za zkoumany vzorek zde poslouzily odpovédi
vSech dotazovanych respondentii. Druhym sledovanym tudajem bylo posoudit vliv
vzdélani ¢i hudebni zkuSenosti na spravnost uréeni barevné charakteristiky jednotlivych
¢asti cyklu. Za zkoumany vzorek tentokrat poslouzily odpovédi dvou oddé€lenych
skupin. Prvni skupinu tvofilo 65 déti, druhou skupinu 46 dospélych. Vysledek mého
vyzkumu mohu shrnout asi takto: Co se tyCe uspéSnosti urceni jednotlivych hudebné
vyjadfenych barev nejvice spravnych odpovédi ziskala, a to jednoznacné, barva Cerna
(105). Za ni ve znacném odstupu nasledovaly barvy oranzova (34), cervena (31) a bila
(28). O néco mén¢ spravnych odpovédi obdrzely barvy fialova (16) a rizova (14).
Stejny vysledek urceni zaznamenaly barvy zelend a modra (12). Nejméné spravnych

odpovédi ziskala barva zluta (11). (Ptiloha 5)
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Dotaznik obsahoval také polozku sledujici jakym zptisobem hrana skladba ¢i zvolena
barva na respondenta ptusobi. Odpovédi na tuto otazku byly velice zajimavé a plné
potvrdily skute¢nost, ze nejvétsi vliv pro zvoleni vybrané barvy maji asociace, které
jednotlivé barvy vyvolavaji. Proto 1 dochéazelo k Cast¢ zaméné barev s podobnym
zalozenim (napt. zlutd — oranzova, modra — rtizova). Silny vliv asociace mohl byt
zietelny naptiklad z odpovédi, kterd ¢ernou nazvala jako rtzovou s doplnénim ,,zni
hnusng*®.

Vysledek druhého sledovaného zaméru, tedy vlivu vzdélani ¢i hudebni zkuSenosti
na uspésSnost vybéru spravné barvy, mohu zhodnotit asi takto: Porovnany pocet
spravnych odpovédi mezi obéma skupinami vykazal pomérné maly rozdil co do souctu
spravnych odpovédi. (Priloha 6 a7)

Z tohoto divodu se tedy mohu piiklonit k nazoru, ze vysS$i mira vzdélani ci
hudebnich zkusenosti nema zasadni vliv na rozpoznani hudebné-barevné charakteristiky
analyzovanych skladeb. Vyjadfovaci prostfedky hudebni feci tedy nepotiebuji zvlastni

hudebni vzdélani, plsobi pfimo na samou podstatu ¢lovéka.
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ZAVER

Prace na této diplomové praci mne velice obohatila. Jiz dlouhou dobu jsem se
pusobici na znélost a barvu klavirniho ténu. Vzdy mé pti poslechu uméleckého vykonu
nejvice uchvacoval zvuk nastroje. Domnivala jsem se, Ze uSlechtilost a krasa tonu zavisi
predevsim na kvalité¢ nastroje, mife talentu ¢i fyzickych dispozicich umélce. Tyto
aspekty jsou jist¢ pro kvalitu tonu velmi dilezité, ale musi byt podpotfeny spravnym
technickym zptsobem tvoieni tonu. Kazdy interpret a predevsim pedagog by se m¢l o
spravny zpusob co nejvice zajimat. Sam na sob& zkouset a potvrzovat nové nabytych
zkuSenosti, podnécovat zaky k hledani co nejptirozen€jSiho a nejznélejsiho tonu. Krasa
tonu vSak k postizeni celého uméleckého zaméru nestaci. Je tfeba studovat 1 dalsi
aspekty spravné interpretace dila. Vniknout do skladatelovy kompozi¢ni prace a zdarné
vyfesit jednotlivé interpretatni formové-vyrazové ukoly smeéfujici ke kvalitni
reprodukeci dila. Pravé prace na analyze Viestalovy Palety spojena s vlastni interpretaci
dila mi pfinesla pfimou osobni zkuSenost, jak dilezitd je dislednéd prace na pochopeni
vSech hudebné-vyrazovych slozek dila. Interpret se pak stavd jedineCnym
prostiednikem mezi skladatelem a poslucha¢em, pomocnikem, ktery odkryva a predava

hlubsi smysl sdélovaného obsahu hudby.
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Ptiloha 3:G.Ligeti:Continuum pro cembalo

Gyorgy Ligeti

Prestissimo

Continuum

.IF]III[I]IIIII

e he e e e 1o e

e e e e e e e

T
2 | - o
e

E e e B e o o ot
g o o+ e & & 1 Te ]
e _e e e - L

10 . .
o P P P PP T LT
=
i ' [ |
h—[[illllllllllill'II!lJl]II[III]II'lI|1|||||IIII|II:Il!l[llIIT!IIIIE:

N O D O B T, TP T T T I L L]
|}.1==J.:|-! "":i.'_dlidl»,ﬁ”ljhr'al-'lé.!":'lzj'-. - — ||JJJ|-“||;11. — s II:JI_:
?j é & - P 2oy & i .—ﬂ ey L F e # =) —
- 1 1 - |
e
- . i T — e ) 4.,_,_'-'_--I « el Lk r o - = L. sue

Prestissimo = extrem schnell, so dal die Einzeltdne kaum mehr wahr-
zunehmen sind, dern zu einem Konti verschmelzen. Sehr gleich-
makig, chne jede Artikulation spielen. Das richtige Tempo wurde erreicht,
wenn das Stiick (ohne die SchluB-Pause) weniger als vier Minuten dau-
ert. Die vertikalen punktierten Striche sind keine Takistriche (Takt bzw.
Metrum gibt es hier nicht), sendern dienen nur zur Orientierung.

@ B. Schott’s Séhne, Mainz, 1970

* Prestissimo = extremely fast, so that the individual tones can hardly be
perceived, but rather merge into @ continuum, Play very evenly, without
articulation of any sort. The corect tempo has been reached when the
piece lasts less than 4 minutes (not counting the long fermata at the end):
The vertical broken lines are not bar lines — there is neither beat nor metre

Das widerrechibiche Kapieren von Naten ist gesenzlich verboten und kane prival- und wrafrechtlich vesfalgt werden

in this pisce — but serve merely as 8 means of erientation.
Unauthorived copying of muse is forbidden by law, and may resul in crimiasl or ¢ivil actien J
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Ptiloha5: Graf poctu spravnych odpovédi pro jednotlivé barvy klavirniho cyklu Paleta

4 I
Spravné uréené barvy
(vSichni respondenti)
105
Y O bilda O Zutd m ¢erna M Cervena M riZzova B modréd @oranZova M fialova W zelena D

Ptiloha6: Porovnani uspésnosti uréeni barev mezi sledovanymi skupinami respondentti

UrGeno | o = 2 3 | 4 5 6 7 |8 9 Celkem|Pramér
barev
dospdli = 1 | 11 15 9 | & | 4 46
dospéli % | 2,2%  23,9% 32.6%  19,6% 13,0% 8,7% 16,7%
déti 118 | 24 | 11 | 9 | 1 1 65
d8ti% | 1,5% 27,7% 36,9% 16,9% 13,8%  1,5% 1,5% 14,3%

Ptiloha7: Graf GspéSnosti sluchové analyzy klavirniho cyklu Paleta Jitiho Viestala

e N
Procentualni uspésnost uréeni barev
@ dospéli % mdéti %
40%
35% -
30% -
25% A
20% 1 167%, 100
15% A
10% A
5% 4 1,5%
0% - = . .
6 7 8 9 Pramer
Pocet uréenych barev
\_ /




