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ABSTRACT

KresaneKs trilogy Fundamentals of Musical Thinking (1977), Tonality (1982) and Tectonics
(1994) is based on an original conception of musical thinking. He understands the basis and
development of musical thinking as a cooperation of three components: sonoristics, dynamism
and thematics. For clarification of Kresanek’s ideas, the author points to parallel ideas in
the concept of musical thinking of Hans Heinrich Eggebrecht. Taking as her foundation
Kresanek’s theory of an analogy between the phylogenetic development of the musical thinking
of mankind and the ontogenetic development of musical thinking in the individual, the author
presents a conception of the cycle Musica ricercata (1951 — 1953) by Gyorgy Ligeti. Based on
an extreme reduction of the material, Ligeti’s work represents a noteworthy compositional
concept, whose poetics “copies” the evolution of musical thinking.

Keywords: Kresdnek, musical thinking, significance of music, Ligeti, Musica ricercata

1. Kresankov pojem hudobné myslenie

V uvodnych kapitolach knihy Zdklady hudobného myslenia' nalrtava Kresanek ori-
ginalnu koncepciu hudobného myslenia, ktord je vychodiskom aj jeho dalsich prac,
Tonalita* a Tektonika.’ Podstatu hudobného myslenia a jeho vyvoj uchopuje tak histo-
ricky, ako aj systematicky na zaklade sicinnosti troch zloziek, resp. stér:
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KRESANEK, Jozef: Zdklady hudobného myslenia. Bratislava : Opus, 1977.
KRESANEK, Jozef: Tonalita. Bratislava : Opus, 1982.
KRESANEK, Jozef: Tektonika. Bratislava : Asco Art & Science, 1994.
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sonoristika,
dynamizmus,
tematizmus.

Hoci tato postupnost vyjadruje urcitt hierarchiu a je v principialnom stlade s his-
torickym vyvojom genézy hudobného myslenia zhruba do obdobia klasicizmu, jed-
notlivé sféry sa navzdjom v rozmanitych konstelaciach uplatiuju neustéle.

Ststredme sa teraz na objasnenie podstaty Kresankovho konceptu:

1. 1 Sonoristika (zvukovost)

sa viaze na oblast akustickd, fyziologicku a psychologicku. Stuvisi s elementarnym vni-
manim hudby v zmysle prijemného znenia konsonancii a neprijemného znenia diso-
nancii. Nezastupitelny podiel méd sonoristika na formovani zvukového idealu doby,
ktory je formovany jednak na baze heterondmnych prvkov, prichadzajucich zvonka
(mimohudobna oblast), ako aj na baze autonémnych prvkov, prichadzajtcich zvniatra
(zo sféry dynamizmu a tematizmu).

1. 2 Dynamizmus
¢leni Kresanek na dva poddruhy: senzomotoricky dynamizmus a hudobny dynamiz-
mus. Senzomotoricky dynamizmus je elementérnejsi a vi¢$mi zavisly od mimohudob-
nych ¢initelov. Viaze sa na fyziologické a psychofyziologické, prip. deklamacné a inter-
punk¢né momenty. Ide napriklad o stvislost medzi vytvaranim zvukov v fudskom hrdle
na zdklade napinania a uvolfiovania hlasiviek. Melodicky pokles zodpoveda postupu od
napitych hlasiviek k ich ¢iasto¢nému uvolneniu, ¢oho vyrazom je klesajuca (descen-
den¢nd) melodika. Stipajice intervaly, resp. sledy stipajucich intervalov, ktoré asocia-
tivne spajame s pocitom stupniovania napétia v hlasivkach, sa prejavuju v stupajtcej (as-
cenden¢nej) melodike. Do oblasti senzomotorického dynamizmu patria aj elementarne
prejavy ¢loveka ako reakcie na emocionalne popudy zvonka, t. j. prejavovanie radosti vy-
skanim, vyskakovanim, hlasnou recou, vy$$im hlasom a tancom a naopak, prejavovanie
smutku hovorom hlbokym hlasom, pritlmene, kvilenim v malych intervaloch a pod.
Hudobny dynamizmus sa prejavuje predovsetkym v podobe tzv. dynamického po-
rusovania, ktoré Kresanek deli na pat skupin:*
a) porusovanie racionalnych hodnot, resp. porusovanie intona¢né a agogické
V nadvéznosti na vyskumy Carla Emila Seashora poukazuje Kresanek na to, Ze hraci a spe-
vaci nehraju a nespievaju ani podla temperovaného, ani podla ¢istého ladenia, ale smerné
a alterované tony este zvysuju, resp. znizuji. To isté je mozné pozorovat aj v oblasti metro-
rytmickej, t. j. interpreti nehraji metronomicky presne, ale s flexibilnou agogikou.
b) porusovanie individualnych tvarov a stereotypov
V pripade poru$ovania tvarov ide o komplexné jednotky, v pripade stereotypov len
o elementy, napriklad o rytmicky tvar, melos alebo stereotypne sa opakujuci sled har-
monii.
¢) poru$ovanie principov hudobného myslenia

4 KRESANEK, Ref. 1, 5. 82-101.
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Kresanek ho objasnuje na baze vztahu medzi metrom a rytmom: pravidelny priebeh
$tvrtovych hodnét, podla ktorych pocitame noty, predstavuje staticki bazu bez na-
péti. Dynamické porusovanie predstavuju réoznorodo ¢lenené individudlne rytmické
Gtvary, ktoré sa vyhranuju na béze pravidelného metra. Cim je rytmus synkopickejsi,
nepravidelnejsi a komplikovanejsi, tym je strhujtce;jsi.

d) porusovanie noriem hudobného myslenia

Tieto normy moze ,vytvarat len skladatel, ktory ma dostato¢ne osvojeny sucasny stav vyvo-
ja principov hudobného myslenia“ a ktory — na rozdiel od muzikanta - ,,Zije vo vSeumelec-
kej, etickej, filozofickej atd. realite, ktora ho obkolesuje. Hudobni teoretici va¢$inou uz len ex
post zistuju tieto normy a zvacsa az vtedy [...] ked uz sa zacali porusovat a prekonavat.“

e) dynamické porusovanie v ramci vyrazovej oblasti

Ide predovsetkym o oblast konvencii, ktoré skladatel bud respektuje, alebo popiera.

Ako je zrejmé, Kresankov pojem ,,dynamické porusovanie® uzko suvisi s proble-
matikou tvorby zmyslu a vyznamu hudby. Na tomto mieste tak povazujem za vhodné
konfrontovat Kresankovu koncepciu hudobného myslenia s koncepciou Hansa Hein-
richa Eggebrechta, ktort na¢rtava v praci Musikalisches Denken,® ktora zhodou okol-
nosti vysla v tom istom roku ako Kresankove Zdiklady hudobného myslenia (1977). Pod-
la Eggebrechta hudba ako zmysluplna organizacia zvukového materialu je dejinnym
a sicasne socialnym javom, nakolko kolektivne hudobné povedomie vznika v urc¢itom
geografickom priestore, prostredi uré¢itého etnika, spolocenskej vrstvy a pod. Toto st
predpoklady dejinného procesu hudobnej komunikécie, ktory Eggebrecht opisuje na
zaklade kategorii norma, konkretizdcia a inovdcia.

Pod pojmom kolektivne hudobné povedomie chape Eggebrecht sustavu abstrakt-
nych alebo abstrahovatelnych noriem (pravidld, vzorce, $ablony tonalnych systémov
alebo operativnych postupov), ktoré tvoria urcity systém. Na zaklade osvojenia si
tohto systému si subjekt ako reprezentant dobového kolektivneho povedomia o hudbe
vytvara urcité recepéné ocakavania a vzorce porozumenia. Zjednodusene povedané,
v hudobnom povedomi kazdej hudobnej epochy existuje urcita hudobna paradigma
(systém abstraktnych alebo abstrahovatelnych hudobnych noriem), ktoru skladatelia
prislusného obdobia vo svojich skladbach (jedine¢ny kompozi¢ny vytvor, hudobna
syntagma) konkretizuju, resp. inovuju.

Pod pojmom konkretizdcia rozumie Eggebrecht ,realizaciu noriem v organizdcii
uréitého hudobného atvaru®;’ naproti tomu predstavuje pojem inovdcia hierarchic-
ky zavaznejsi, resp. celkom originalny spdsob vyrovnavania sa skladatela s platnostou
momentalne zdvidznych noriem v konkrétnom hudobnom diele.®

5 KRESANEK, Ref. 1, s. 97.

¢ EGGEBRECHT, Hans Heinrich: Musikalisches Denken. Aufsditze zur Theorie und Asthetik der Musik.
(=Taschenbiicher zur Musikwissenschaft 46.) Wilhelmshaven : Heinrichshofen, 1977. Porovnanim
Kresénkovej a Eggebrechtovej koncepcie hudobného myslenia sa zaoberala HRCKOVA, Nada, in:
HRCKOVA, Nada (ed.): Dejiny hudby VI. Hudba 20. storocia (2). Bratislava : Ikar, 2006, s. 20-24. Tu sa
sustredila predovsetkym na odlisnosti oboch koncepcii, kym ja sa ststredim skor na paralely.

7 EGGEBRECHT, Ref. 6, s. 118.

8 EGGEBRECHT, Ref. 6, s. 119.
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Kresankov termin dynamického porusovania je tak v kontexte Eggebrechtovej
koncepcie do istej miery ekvivalentom pojmu inovdcia noriem hudobného myslenia.
Nakolko termin ,,porusovanie” ma skor negativne konotacie, je mozno Eggebrechtovo
terminologické rieSenie ,inovacia“ (= netradi¢ny, originalny postup; odchylka, vyni-
moc¢né rieSenie v rozpore s aktudlnou ststavou noriem) o nie¢o $tastnejsie. Kresankov
pojem vsak na druhej strane vyjadruje zasadna skuto¢nost o podstate zmyslu hudby
a o podstate generovania procesov hudobného vyznamu a esteticko-vyrazového po-
sobenia hudby: tie sa totiZ zdsadne viazu na princip porusovania noriem, stereotypov,
rytmickych modelov, tematickych ttvarov atd.

1. 3 Tematizmus

Hoci melodika je prejavom dynamickych sil, zdaleka nie je len zalezitostou dynamizmu.
Ovela dolezitejsie je, ze ,,sled tonov predstavuje fixovand individualnu jednotku ako z4-
klad tematickej vystavby. V suvislosti s Kresankovym ponatim tematizmu je potrebné
objasnit pojem miery tvarovosti. Ide o miery pre usporiadanie vyskovych vztahov a ¢a-
sovych rozmiestneni tonov, t. j. o miery intervalov a o metrorytmické miery. Kresanek
ostro protestuje proti tomu, aby sa podstata hudobného myslenia hladala len ,v racio-
nalnych vztahoch, odkial vedie cesta k akustike, matematike a do oblasti, ktoré nemaju
ni¢ spolo¢né s hudobnym myslenim®, nakolko ,zakladnymi prvkami tematického hu-
dobného myslenia st horizontalne hudobné tvary.“!® Tak horizontalne, ako aj vertikalne
a vertikalno-horizontalne tvary st nemyslitelné bez mier tvarovosti a bez stvariiovacich
prostriedkov, ktoré st len ,prostriedkom na racionalne usporiadanie veli¢in v ramci
tychto tvarov.“!! Pojem stvarnovacie principy chape Kresanek ako subor objektivnych, az
vedeckych poznatkov, ktoré si vo forme pokynov, kompozi¢nych nauk, nauk o harmonii,
kontrapunkte, inStrumentacii a pod. osvojuju skladatelia. Skladatelovi vsak ovladanie
stvarnovacich principov nestaci, lebo ako osobnost je aj tvorcom novych tvarow, t. j. mal
by mat ,,svojské magqam®'? ktoré by osobitym varia¢nym principom rozvijal a ktoré by
davalo jeho vSetkym dielam znaky individudlnosti, a dokonca aj jeho subjektivnosti“'?
Tato metafora je velmi délezita pre pochopenie nielen Kresankovej, ale aj Eggebrechtovej
koncepcie hudobného myslenia. Ide o to, Ze ,,dynamické porusovanie® (podla Kresanka)
alebo ,inovécia noriem* (podla Eggebrechta) maju u naozaj mimoriadne inovativnych
skladatelov $pecifick podobu. Ako priklad by som uviedla Stravinského, ktory napriek
véetkym $tylovym obdobiam vo svojej tvorbe porusoval sidobt hudobnt paradigmu
mimoriadne osobitym spdsobom. Ma teda $pecifické ,,maqam® v zmysle urc¢itého mo-
delu resp. stuboru urcitych aj pojmovo definovatelnych zakonitosti tohto ,,porusovania“
alebo tejto ,,inovacie® noriem, podla ktorého vyspelejsi posluchaci okamzite vedia, ze ide
o Stravinského hudbu.

9  KRESANEK, Ref. 1, s. 106.
10 KRESANEK, Ref. 1, s. 107.
I KRESANEK, Ref. 1, s. 107.
Ide o varia¢ny princip, ktory sa uplatiiuje v arabskej hudbe, ale aj v hudbe azijskych a africkych
narodov. Maqam znamend melodicky model, na ktory sa improvizuji konkrétne melddie. Vid
KRESANEK, Ref. 1,s. 113.
3 KRESANEK, Ref. 1, s. 116.
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2. Fylogenéza a ontogenéza hudobného myslenia

Hoci Kresanek vo svojej koncepcii opakovane poukazuje na rovnopravnost troch zlo-
ziek hudobného myslenia sonoristika — dynamizmus - tematizmus,"* predstavuje jeho
koncept predsa len urcity hierarchicky model tak z hladiska historického, ako aj syste-
matického. Na zaklade analyz materialu z oblasti eur6pskej, ale aj mimoeurdpskej etno-
muzikoldgie, ako aj materidlu pochadzajiceho z rozmanitych epoch vyvinu eurdpskej
hudobnej histérie od pociatkov vyvinu viachlasu az do sti¢asnosti, dokumentuje Kresa-
nek postupny vyvoj hudobného myslenia fudstva v zmysle smerovania k porozumeniu
tematickej oblasti ako $pecificky hudobnej, najvyhranenejsej estetickej kategérie.”®

V ranych stadidch vyvoja hudby, ktoré maju badatelia moznost sledovat ,,prostred-
nictvom etnomuzikologickych vyskumov v primitivnych a Iudovych kultirach a aj
v ramci hudobnej histérie starogréckej hudby a v hudbe orientalnych kultar®, je pri-
zna¢na spojitost s prejavmi slovnymi a tane¢nymi.'® Identicky vyvoj pozorujeme aj
v ranom §$tadiu vyvoja hudobného myslenia jedinca. Analégiu nachadzame aj v dal$ich
$tadiach medzi fylogenetickym vyvojom hudobného myslenia [udstva a ontogenetic-
kym modelom vyvoja hudobného myslenia jedinca, ktory k tematickému hudobnému
mysleniu dospieva taktiez len postupne:

»Neraz sa stretdvame s malo muzikalnymi Iudmi, ktori radi spievaju i ked intona¢ne
falo$ne a rytmicky nepresne. Aj napriek spominanym nepresnostiam spievaju priblizne
aspon kontury bliziace sa k spravnym tvarom, takze sa tvary daju bez tazkosti poznat.
Zmysel pre tvar sa teda aj tu manifestuje, ale pritom chybaji miery tvarovosti ako aj
stvarnovacie principy, pripadne st len nedostato¢ne rozvinuté.“”

Rovnako sa jedinec ako poslucha¢ len postupne prepracovava k chapaniu tematizmu:

»Hudobne nevyspely posluchdc [...] pri prvom poctivani diela byva zamerany iba alebo
prevazne len na sonoricku a dynamicka zlozku a k tematickému mysleniu sa prepraco-
vava len postupne. Tematicky pristup je oproti tomu charakteristicky pre ludi muzikélne
vyspelych [...].“!8

Co je v8ak podstatné, vyvoj od sonorizmu k tematizmu vobec neznamend, Ze by
hierarchicky vyssie stadium predstavovalo ,,prekonanie® nizsieho:

»Vyspely posluchac sa rovnako ako menej vyspely neobide bez sonorickej a dynamickej
podstaty, ale cez tieto sa rychle, prevazne si¢asne prenasa aj ku chapaniu $pecificky
hudobnému, tematickému.“”

To plati aj pre vyvoj hudobného myslenia vo vieobecnosti: ak by totiz tematizmus,
dominujtci hudbe 18. storocia, predstavoval vrcholné stadium vyvoja hudobného mysle-
nia, museli by sme dve nasledujuce storoc¢ia nevyhnutne chapat ako dekadenciu, upadok
do ,,primitivnej$ich” $tadii: nakolko 19. storocie sa nesie v znameni prevahy dynamizmu

" Napr. KRESANEK, Ref. 1, s. 51.
15 KRESANEK, Ref. 1, s. 46.
16 KRESANEK, Ref. 1, s. 121.
7 KRESANEK, Ref. 1,s. 117.
18 KRESANEK, Ref. 1, s. 45.
19 KRESANEK, Ref. 1, s. 45.
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a dynamickej hudobnej formy a 20. storoie v znameni prevahy sonorizmu. Treba si uve-
domit, ze navrat k dominancii tychto sfér sa deje na baze novej paradigmy hudobného
myslenia a je teda nevyhnutne navratom na hierarchicky a kvalitativne vysSej urovni,
vy$Som stupni $piraly vyvoja. Za hierarchicky najvyznamnej$iu a naj$pecifickejsiu zloz-
ku v$ak Kresanek povazoval predsa len tematizmus. Hoci v ¢asoch vzniku Kresankovho
spisu v hudbe avantgardnych skladatelov v $estdesiatych a sedemdesiatych rokoch do
popredia vyznamne vystipil sonorizmus, Kresanek predpokladal, ze ide len o docas-
ny jav a domnieval sa, ze v dalSom $tadiu vyvoja hudby sa do popredia dostane jedna
z inych zloziek.? Tento predpoklad sa celkom nenaplnil, takze v tomto ohlade sa Kresan-
kova koncepcia javi ako trochu anachronicka, resp. jej platnost nemézeme absolutizovat,
hlavne pokial ide o hudbu poslednych desatro¢i 20. storoc¢ia a nasej si¢asnosti.

Musica ricercata

V suvislosti s Kresankovymi tivahami o podstate hudobného myslenia a jeho tézami
o analogickom vyvoji hudobného myslenia Iudstva (fylogenéza) a jedinca (ontoge-
néza) predstavuje klavirny cyklus Gyorgya Ligetiho Musica ricercata (hudba hlada-
nia, hladana hudba) z rokov 1951 - 1953 pozoruhodny skladatelsky koncept, ktoré-
ho poetika akoby ,kopirovala® genézu vyvoja hudobného myslenia. Dielo pozostava
z jedenastich skladieb, v ktorych sa postupne uplatiuju ténové vysky chromatického
radu od jednej, resp. dvoch tonovych vysok az k vyuzitiu chromatického totdlu v ¢. 11,
akejsi kvazi-fuge skomponovanej na tému Girolama Frescobaldiho.

Musica ricercata patri k Ligetiho prelomovym dielam. Svet in$piracii hudbou jeho
predchodcov sa stretava s anticipaciou buduceho sveta. Ligeti vzdava hold svojmu naj-
vyznamnej$iemu vzoru Bartokovi (nazvuky na Mikrokozmos a cyklus $trnastich Baga-
tel op. 6), sucasne sa v$ak od neho oddeluje a objavuje svoju novi hudobnt identitu.

Obmedzenie, ktoré si Ligeti sdm stanovil na baze striktnej redukcie ténového ma-
terialu, ho mimovolne prinutilo k tomu, aby v skratke nac¢rtol podobny proces, akym
presiel vyvoj hudobnej fylogenézy a ontogenézy.

O tom, ze Ligetiho cielom bolo skuto¢ne ,ponorit sa“ k samotnym zakladom,
k prapodstate hudby, sved¢i aj jeho vyrok:

»e. 0 MOZem urobif s jednym jedinym ténom? Co s jeho oktavovymi transpoziciami?

Co s jednym intervalom? Co s dvoma intervalmi? Co s urc¢itymi rytmickymi vztahmi,

ktoré mozu sluzit ako zakladné prvky rytmicko-intervalovej stavby?“*

Ligetiho navrat k ,,bodu nula‘ k archetypalnym principom hudobného myslenia viak
samozrejme prebieha na baze kompozi¢nej paradigmy, ktora v sebe zahrna aj vetky dote-
rajsie paradigmy. V kazdom pripade tento navrat inpiroval Ligetiho fantdziu a podnietil ho
k vynajdeniu vlastného kompozi¢ného systému, vlastného ,maqam’, ako hovori Kresanek.
V rozhovore s Constantinom Florosom, poprednym reprezentantom suc¢asnej muzikologie

20 KOPCAKOVA, Slavka: Vyvoj hudobnoestetického myslenia na Slovensku v 20. storoéi. Presov : Fi-
lozoficka fakulta PreSovskej univerzity v PreSove, 2013, s. 199.

2l KOLAR, Robert: Labyrint perfekcionizmu. Krasa, humor, dokonalost: Gyérgy Ligeti. In: HRC-
KOVA, Nada (ed.): Dejiny hudby VI. Hudba 20. storocia (2). Bratislava : Ikar, 2006, s. 239.
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a znalcom Ligetiho tvorby, sa skladatel v devétdesiatych rokoch minulého storocia vyjadril,
ze v ¢ase vzniku diela bol jeho vztah k Bartékovi znacne ambivalentny. Na jednej strane voci
nemu pocitoval hIboku tictu ako k jednému z hlavnych reprezentantov modernej hudby. Na
druhej strane sa potreboval od Bartokovho vplyvu oslobodit, nakolko jeho afinita k Beetho-
venovi a patetickému charakteru mu pripadala bytostne cudzia.* Musica ricercata tak sa-
¢asne manifestuje Ligetiho novy, ,antipateticky® esteticky hudobny idedl. V kompozi¢nej
$trukture diela sa brilantna intelektualita snubi s vtipom, humorom a duchaplnostou.

V uvodnych skladbach Ligeti nartava dva zakladné idiémy, resp. dve zakladné
fyziognémie cyklu:
- rychly, motoricky, s dérazom na perkusivny charakter klavira; hudba ktora stvisi
s pohybom, tancom, in§trumentalnym charakterom;
- pomaly, parlando-rubato, lamentoso; hudba, ktoré sa viaze na slovo a spev.

Z hladiska fylogenetického vyvoja hudby mozeme konstatovat, Ze ide o archetypy.
V suvislosti s Kresankovym ponatim tematizmu som uz poukdzala na pojem miery
tvarovosti, pod ktorym chape racionélne usporiadanie vztahov v dvoch parametroch:
vyskovom a ¢asovom. Vyskovy parameter sa prejavuje ako melos, resp. diastéma, kto-
rej podstatu definuje Kresanek ako

»sled horizontalne rozmiestnenych intervalov, ktory nemd presne fixované ¢asové rozmiest-
nenie a ktory i napriek metrorytmicky fubovolnej premenlivosti mozno opit poznat.“*

Casovy parameter sa prejavuje v metrorytmickom usporiadani ténov. V ranych §td-
diach vyvoja hudby Kresanek konstatuje, Ze racionalizacia vztahov v oblasti vyskovej
a ¢asovej organizacie hudby neprebieha vo vSetkych hudobnych kultirach rovnako:

»SU pripady, ze metrorytmicka oblast sa skor vyvija a dosahuje vyspelejsie rieSenia, zatial

¢o vyskovy element sa zanedbava. Takto sa metrorytmicky element vyvijal predovsetkym

v tane¢nej a instrumentalnej hudbe - pri¢om sa vydatne uplatiiovali bicie nastroje. Castejsie

sa v8ak [...] stretdme s opa¢nym vyvojom; skor sa dosahuju raciondlne vztahy v oblasti vys-

kovej, kym v metrorytmickej sa este dlho zostava v oblasti iraciondlnych hodnét. Zvécsa sa

stretame s tymito tvarmi v tzkej vézbe k vokalnosti — parlando, recitativo, rubato a pod.“*

Ur¢ite nie je nahoda, Ze Ligeti v Musice ricercate intuitivne nastoluje ako vychodis-
ko préve tieto dva hudobné archetypy:

Skladba ¢. 1: Je vystavana na préci s jednou tonovou vyskou, tonom a. Az celkom
v zavere sa objavi ton d. Dielo sa priam nika ako demonstracia sonorizmu, a tak sen-
zomotorického, ako aj hudobného dynamizmu. ,,Kompozi¢na praca“ s tonom a spo-
¢iva v oktavovych transpoziciach a mimoriadnej diferenciacii v oblasti artikulacie, ryt-
mu a dynamiky.

22 FLOROS, Constantin: Neue Ohren fiir neue Musik. Streifziige durch die Musik des 20. und 21.
Jahrhunderts. Mainz : Schott, 2006, s. 151.

KRESANEK, Ref. 1, 5. 129. Tento termin sa v nasej odbornej terminoldgii na rozdiel od nemecke;j
zatial prili§ neujal, hoci uz Kresanek upozornuje, Ze je lepsie pouzivat pojem diastéma, ,,aby sa
takto vyhlo zamienaniu slov melos a melédia.“

2 KRESANEK, Ref. 1, s. 130.

23
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Priebeh tejto skladby je priam vzorovou demonstraciou abstraktného procesu, na
baze ktorého Kresdnek nacrtava podstatu dynamického porusovania principov hu-
dobného myslenia:

»Pravidelny priebeh $tvrtovych nét, podla ktorych pocitame doby, predstavuje v metroryt-
mickej oblasti staticki bazu bez napiti. Dynamické porusovanie za¢ina vtedy, ked sa za¢nu
vynarat roznorodo ¢lenené individudlne rytmické tvary. Cim viac sa stdvajd pravidelné §tvr-
tové noty iba citenym pozadim potrebnym na pochopenie konkrétneho rytmického ¢lene-
nia, tym viac sa zvy$uje dynamické napitie. Bohato synkopovany a zna¢ne nepravidelny
rytmus, v ktorom sa pravidelné $tvrtové a vobec tazké doby stieraji1, posobi pregnantnejsie
rytmicky nez statické §tvrtové noty. Cize komplikovany rytmus je strhujiicejsi rytmus, pokial
poriadok udrzi v pozadi zakladna organiza¢na metricka baza. Po prekroceni hranice, ako po
pretrhnuti struny, nasttpi chaos. Casové hodnoty sa sice k sebe priraduju, ale uz bez toho, ze
by sme v tom mohli citit nejaky metrorytmicky poriadok.“*

Stcasne tu v rytmickej oblasti dochadza k dynamickému porusovaniu stereoty-
pov, t. j. k situaciam, v ktorych skladatel na baze viacndsobného opakovania urcitého
rytmického tvaru navodi akoby dynamicky stereotyp o¢akavany aj nadalej a porusi ho
kontrastnym prvkom.*

Ststredme pozornost na priebeh skladby:

Priklad 1: Ligeti: Musica ricercata, ¢. 1,t. 1 - 21

Musica ricercata

per pianoforte
(1951 -53)

1

Sostenuto 4 = 66 Gyorgy Ligeti
- 4 1923
EL. 5
X == = =
=
I o id S
= *}
‘V £ Ih! ..l \o
a Ees—
I & S —
pedi. . i ped. ped, - ..
[ 6] Misurato d = 106
% =
()
V/4
.= 18Y iR Y i % 3 ) I‘\ .i(_ ; l‘\ .“ Y ‘I‘ h A1 X A Y PR Y
¥ H —7 £ T T ¥ 3
’ =4 : 3 i 3 3 3 3 3

3 KRESANEK, Ref. 1, s. 94.
%6 KRESANEK, Ref. 1, s. 87.
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t. 1 — 5: tremolo, ,,signalna“ introdukcia;

t. 6 — 13: postupnd instalacia pulzu, ,,nahadzovanie“ motora, konstituovanie $tvor-
$tvrtového metra na baze pravidelného osminového pulzu;

t. 14: expozicia ,témy", resp. zakladného motivického ,tvaru® alebo ,modelu®
s charakteristickym rytmickym a artikulacnym profilom (akcent - tenuto - stacca-
to). Gradacia na baze vyhrocovania konfliktu medzi metrom (osminovy pulz v base
v ramci $tvorstvrtového taktu) a rytmom (prdca s tvarom, resp. modelom), v inten-
ciach Kresdnkovej terminoldgie teda uplatnenie principu dynamického porusovania.
Konkrétne priklady: v takte 16 dochadza k rozsireniu pévodne trojdobého modelu na
$tvordoby. Pri jeho naslednom opakovani v t. 17 a 18 sa rytmicky model a metricka
baza dostavaju do rozporu, nevieme, kde je tazka doba. Na rozhrani 18. a 19. taktu sa
v dosledku posunu o osminu objavuje synkopa ako novy kontrastny prvok. V t. 19 sa
ako novy prvok objavuje oktavova transpozicia, atd.
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Priklad 2: Ligeti: Musica ricercata, ¢. 1,t. 52 - 85
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**) Mit beiden Fingern anschlagen, dann mit einem Finger halten. /  Play note with both fingers then hold with one.

V t. 52 sa ako vysledok vyssie nacrtnutého sposobu prace s modelmi v priestore malej
oktavy objavuje rytmicky novotvar v rozsahu $iestich osmin (- model 1). Déraznost
tohto momentu Ligeti akcentuje dynamickym predpisom ff a poziadavkou tderu na
klavesy palcom a ukazovdkom pravej ruky stcasne. Model sa vzapéti zopakuje. Potom
dochadza akoby k ,,zhltnutiu® tvodnej osminovej pomlcky, takze pdvodne Sestosmi-
novy motiv je redukovany na patosminovy (- model 2; t. 53 — 54). V tejto podobe sa
nasledne zopakuje este $tyrikrat, potom nastupuje v oktavovej transpozicii a je dalej
redukovany na $tvorosminovy (> model 3; t. 56 - 57). V tejto podobe sa nésledne
zopakuje este trikrat, potom dochadza k dalsej redukcii modelu na trojosminovy, pri-
¢om Ligeti stupnuje grada¢ny ucinok, ked motiv nechéva zazniet vo vysokom regis-
tri troj- a Stvorciarkovej oktavy a v oktavovom zdvojeni (> model 4; t. 58). Proces
skracovania tu dosahuje vrchol, pricom model sa v nasledujiicom takte v troj$vrtovom
metre opakuje este dvakrat. Prestissimo (t. 60), ktorym gradacia vrcholi, vyvolava efekt
tranzu, ktory pozname z kultur, v ktorych hudba fungovala este hlavne na baze senzo-
motorického dynamizmu a spliala predovietkym magickt a ritudlnu funkciu. Ligeti
véak tento zdanlivo elementarny tc¢inok dosahuje na baze rafinovaného uplatnenia
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principu dynamického porusovania. Prestissimo prinasa vitazstvo rytmu nad metrom,
»prevalcovanie® $tvorstvrtovej metrickej zakladne patosminovym motivom v duchu
Kresankovho vykladu podstaty vztahu medzi metrom a rytmom:

»Po prekroceni hranice, ako po pretrhnuti struny, nastdpi chaos. Casové hodnoty sa
sice k sebe priraduju, ale uz bez toho, Ze by sme v tom mohli citit nejaky metrorytmicky
poriadok.“”

Po¢nuc taktom 70 (tutta la forza) nastupuje koda - sled oktavovych uderov s ma-
ximdalnym rozpdtim ambitu na baze metricky nakomponovaného acceleranda, ktoré
Ligeti notuje v $tvorstvrtovom takte. V podstate tu ide o kontinualne zhustovanie frek-
vencie uderov, kde predpisané metrum straca redlnu platnost: v ramci $tvorstvrtového
taktu zaznieva dvakrat uder vzdy na 1. dobe taktu (t. 70 — 71); potom sa frekvencia
uderov zvysuje, ked tieto dvakrat za sebou nasledujt najskor kazdu tretiu dobu (t. 72
- 73), dalej patkrat kazdua druht dobu (t. 73 - 75). Dalgie zvy$ovanie frekvencie tide-
rov dosahuje Ligeti na baze zrychlovania pulzu v ramci $tvorstvrtového taktu: trioly,
kvartoly, kvintoly, sextoly, a napokon septola (t. 76 — 80).

¥ KRESANEK, Ref. 1, 5. 94.
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V t. 82 nastupuje zaver (Sostenuto): v sftf dynamike zaznieva novy ton, oktavovo
zdvojené d; nasledne ma klavirista na baze nemého stlacenia klavesov d a a rozozvucat
alikvotné tony. To prepozic¢iava doterajsiemu priebehu skladby akoby charakter domi-
nanty, ktora na zaver dospieva do sice efemérneho, ale predsa len centra ,,in d*

To, Ze si Ligeti vybral prave tony a a d, je symptomatické z hladiska fylogenetické-
ho vyvoja hudobného myslenia; a ako akysi ,,prazvuk® (porovnaj zaciatok Mahlerovej
1. symfénie); ladiaci tén. Kvinto-kvartova prazdna zvukovost ,,in d“ v zavere skladby
evokuje stredovekd modalitu, resp. stredoveky tonalny systém s centralnym postave-
nim ténu d ako vychodiska modalneho systému.

Vzhladom na dominanciu sonoristiky v 20. storo¢i venujme napokon pozornost
»zvukovému idedlu doby, resp. v tomto pripade skor zvukovému idealu Ligetiho hud-
by. Ligeti nadvdzuje na idiom Bartékovho ,allegro barbaro®, t. j. na zvukovy idedl,
ktory sa vedome distancuje od klavirnej idiomatiky 19. storo¢ia, ako ju v zmysle zvu-
kového idedlu romantickej hudby vo svojej tvorbe kultivovali predovsetkym Chopin
a Liszt a v intenciach ktorej sa klavir chape skor ako perkusivny nastroj. Vecny, akoby
odosobneny charakter Ligeti upresnuje aj verbalnymi instrukciami, napriklad poky-
nom Misurato (v presnom pulze), ktory stoji v zahlavi motorického ,,rozbehu® ostinat-
neho pulzu, alebo poziadavkou udierat mimoriadne silné tény palcom a ukazovakom
stcasne. Vzhladom na to, Ze Ligeti nemd k dispozicii nijaké melodické ani harmonické
prostriedky, ktoré by mu pomohli pri vytvarani gradacif a retrogradacii, snazi sa do-
cielit tieto efekty inak, predovsetkym na zaklade evokacie hudobného priestoru, preto
motorické ostinato situuje do niz$ich, tematické prvky naproti tomu do vyssich regis-
trov. V sulade s budovanim grada¢ného obluka a ¢oraz vyraznejsim presadzovanim
sa rytmickych ttvarov na ukor pravidelnej metrickej bazy narasta expanzivnost gesta
vrchného hlasu, ktory sa postupne ,vystvera“ az do priestoru $tvorc¢iarkovej oktavy.
Vystupniovanie jeho intenzity napomahaji oktavové zdvojenia. Popri priestorovom
rozpinani a zhustovani frekvencie hudobnych udalosti dosahuje Ligeti grada¢ny efekt
aj na zaklade agogického zrychlenia (pokyn v 22. takte stringendo poco a poco sin al
Prestissimo).

Snaha o evokaciu priestorovej zvukovosti patri k Ligetiho osobitému estetickému
idedlu; prostriedky, ktoré na tento ucel vyuziva a ktoré sme identifikovali na baze ana-
lyzy prvej skladby cyklu, st sucastou jeho ,maqam®

Sféra tderov sa z hladiska sonorizmu odliSuje $pecifickou zvukovostou, konkrétne
situovanim oktavovych uderov v extrémne silnej dynamike do okrajovych poloh najniz-
$ieho a najvyssieho registra, ¢o umocnuje ich perkusivny charakter. Zvukovou osobitos-
tou sa vyznacuji miesta, v ktorych Ligeti pozaduje najskor silny tider na klavesy so stcas-
nym stlacenim pedala, ¢im sa rozochveju alikvotné tény. Do toho klavirista nemo stlaci
dalsie klavesy, ¢im sa docieluje efekt flazoletov (na konci introdukcie a v zavere skladby).
Zaluba v docielovani tychto efektov patri taktiez k jednym z Ligetiho estetickych idealov
a prostriedky na jeho dosiahnutie s opat stcastou skladatelovho ,,magam®?

Ststredme teraz pozornost na skladbu ¢. 2:

% Vid FLOROS, Ref. 22, s. 135.
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Priklad 3: Ligeti: Musica ricercata, ¢. 2
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V tejto skladbe sa po prvy raz objavuje parlando-rubato idiomatika. Ligeti vyuZiva
tri tonové vysky v poltonovej vzdialenosti: eis, fis, g. Aj v tejto skladbe dominuje so-
norizmus a senzomotoricky dynamizmus; oblast metrorytmickej organizacie je ako-
by iracionalna (striedanie taktov), tvarovost je skor latentna. Lamentdzny charakter
evokuju Ligetiho pokyny Mesto, rigido e cerimoniale. V intencidch Kresankovej tedrie
som uz poukazovala na to, ze charakteristickym vyrazom senzomotorického dynamiz-
mu popri prejavoch zarmutku, zialu a smutku je hovor hlbokym hlasom, pritlmene,
kvilenim v malych intervaloch a pod. Z hladiska diastémy tak v hudobnych tvaroch
dominuje stenochoricky princip, t. j. tzkoambitovost.?’

Ustrednu ,,tému” skladby v prvych $tyroch taktoch tvoria sledy polténovych vzly-
kov a vzdychov; tuto dikciu pod¢iarkuje Ligeti odtahovymi oblu¢ikmi a pokynom non
legato. Kontrast dosahuje na baze sonorizmu, ked konstruuje akysi kvazi-dialog, kto-
rého protagonistami s akoby sélovy predspevak (t. 1 — 4) a zbor (t. 5 - 8) v zmysle
responzorialneho modelu, ktory patri k archetypalnym modelom hudobného predne-
su. Sélista spieva v jednociarkovej oktave, najblizsej polohe udskej re¢i. Kontiry jeho
prejavu su zretelné, predpisand dynamika je forte a klavirista m4 zretelne artikulovat
bez pouzitia peddlu. Kontdry zborovej odpovede majt byt naproti tomu zahmlené

¥ Autorom pojmov stenochoricky a konsonanény princip je opét Kresanek. Stenochoricky prin-
cip, zalozeny na pohybe v malom priestore, t. j. prevazne sekundovom, ¢asto chromatickom, sa
prejavuje predovietkym v melodickej oblasti: ako oscila¢ny, hybny, dynamicky ¢initel, ktory sa
vo vyspelych prejavoch hudby ¢asto dostava do konfliktu s harmonickou bazou, a tak postva hu-
dobny vyvoj. Povedomie o konsonan¢nom principe, ktory je zaloZeny na uplatiiovani intervalov
kvarty, kvinty a oktavy, sa etablovalo uz v ranych $tadiach vyvoja hudby, napr. pri prefukovani na
dychovych néstrojoch. Je pren charakteristicka stabilita, normotvornost, systémotvornost a vo
vyspelych hudobnych prejavoch sa uplatiiuje predovietkym v harmonickej oblasti.



262 Markéta Stefkova

a tak trochu mystické. Tento uc¢inok dosahuje Ligeti na zaklade exponovania vzlykovej
melddie v Sirokom rozpiti registrov a oktavovom zdvojeni, predpisand dynamika je
pianissimo, klavirista ma hrat s peddlom a una corda.

Nasleduje opakovanie uvodného dialogu, pricom v parte sélistu (t. 9 — 16) sa ob-
javuje novy prvok — oktavova transpozicia tonu fis akcentovana sforzatom posobi ako
neorganicka trhlina, vykrik (exklamacia), ¢o stupnuje rétoricky apel a expresivitu.
Zborova odpoved zaznieva bezo zmeny.

Po generalnej pauze nastupuje kontrastny diel (t. 18 — 24), ktory je sice vybudovany
na jednom jedinom tone, g7 ktory sa v§ak do kontextu doterajsieho diania ne¢akane
yvrati“ ako cudzi element. Dynamickd intenzitu tohto momentu podciarkuje Lige-
ti pokynom tutta la forza, jeho dramatizmus stupiiujicim sa rytmickym naliehanim
v crescendo dynamike, ktoré po dosiahnuti vrcholu vyusti do chvenia doznievajticeho
v postupnom decrescende.

Nasleduje synteticka repriza (t. 25 — 32): navrat responzorialneho modelu, pricom
part solistu je konfrontovany s materidlom kontrastného tseku, av$ak nie na sposob
dialégu, ale akychsi ,,Sokov® (asymetrické sftpp ,,vpady® tonu g', prip. oktavovych tde-
rov g’-¢*, anticipované exklamaciami v parte sélistu v ramci dielu @), ¢o sugeruje vyraz
kolizie, konfliktu, napédtia. Zborova odpoved sa navracia v nezmenenej podobe.

Po generalnej pauze s fermatou nastupuje koda (t. 33): v jej ivode zaznieva posled-
ny raz kontrastny motiv a skladbu uzatvara reminiscencia na vzlykovy motiv - klesa-
juca sekunda fis — eis v oktdavovom zdvojeni, najskor v priestore malej a velkej, a napo-
kon velkej a kontra oktavy, t. j. vo vobec najhlbsom registri v tejto skladbe. Toto gesto
jednoznacne sugeruje rozlucku, resp. kadenciu.

V stvislosti s Kresankovou koncepciou hudobného myslenia je tato zavere¢na ka-
dencia napokon vystiznym prikladom, na ktorom je mozné demonstrovat rozdiel me-
dzi kadenciou, v ktorej sa uplatiluje este senzomotoricky a nie hudobny dynamizmus,
ktory je viazany na tematickt sféru hudby. Tento rozdiel demonstruje Kresanek na
nasledovnom priklade:

Priklad 4:

»Napitiu a uvolnovaniu hlasiviek zodpovedd melodicky pokles (tén vys$si - tén niz-

— ¢o kondi — 8o konci

B
Teda EEES= vGdurpolo- ale $EEEg= vGdumzn
nie ' kladnom tone.

viénym zaverom,

§1). Melodicky pokles zodpoveda takto senzomotorickému dynamizmu, ovplyvnenému
fyziologicky. S podobnymi melodickymi poklesmi sa Casto stretdvame v roznych pri-
mitivnych kultdrach. V ramci tondlneho chépania, a hlavne harmonického myslenia
uplatiiuja sa uz gravitacie do tonalneho centra ako prejav hudobného dynamizmu, pod-
la ktorého gravituju tony do tondlneho centra nielen zhora, ale i zdola (napr. citlivy tén
rozvadzany smerom hore). Spravnym rozvedenim potom uz nie je melodicky pokles,
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ako by to zodpovedalo uvolneniu napitia hlasiviek, ale naopak, melodicky vzostup, kto-
ry z hladiska fyziologického predstavuje zvysenie napdtia hlasiviek.“*

Na baze vztahu medzi tromi ténovymi vyskami v polténovej vzdialenosti tak Ligeti
dokézal evokovat hudobny proces zodpovedajuci archetypu piestiovej formy, ktora je
predobrazom formovania v$etkych hudobnych procesov:

usek takty | tonové vysky | hudobné udalosti

a 1-8 |eis, fis konfrontdcia solista — zbor
(responzorialny model)

a 9-17 eis, fis konfrontécia sélista — zbor

(responzorialny model s expresivnym vyhrotenim v parte
sOlistu - sf-exklamacie)

b 18-24 |g kontrast: dramaticky vpad, naliehanie, rezignacia

a+b 25-32 |eis, fis, g konfrontécia solista — zbor s dramatickymi vpadmi kon-
trastného materialu

(responzorialny model, vrchol expresivneho vyhrotenia
— sf-exklamacii v parte solistu)

kdda 33 eis, fis, g rozlucka, kadencia

Zhrnujtc: exponovanie prvku (a), varirované opakovanie (a’), kontrast (b), navrat
k zndmemu, syntéza (a+ b), zaver (koda). Sicasne vsak tomuto procesu prepozical
dynamicky charakter na zdklade vyhrocovania expresivity v parte sdlistu, najskor na
baze exklamdcii v diele a, a napokon v ramci syntetickej reprizy na baze konfliktnej
konfrontacie s materidlom stredného dielu. Dynamizmus hudobnej formy tak vrcholi
préve v tomto reprizovom ndvrate.

V ramci responzorialneho modelu tak Ligeti vyuziva prednesové prvky, ktoré sa vy-
skytovali aj v archaickych vychodoeurépskych lamentach, t. j. vo vokalnom Zanri, kto-
ry sprevadzal pohrebné ritualy. Podla Alberta L. L Loyda lamenta pozostavali z dvoch
vyrazovych protipdlov, nareku (planctus) a vlastného pohrebného spevu (discourse).
Fazy nareku (planctus) predstavuji moment krizy, ¢asto zahrfnaju citoslovcia a zvola-
nia, pripadne oslovenia zomrelych a v priebehu obradu sa vracajd. Vlastny pohrebny
spev (discourse) reprezentuje relativne racionalnu komunikaciu, prip. lyrickd reflexiu
utrpenia.’ James Porter vo svojej charakteristike lamenta zdoraznuje, ze ide vzdy o je-
dine¢ny prejav na pomedzi reci a spevu. Tento zahfna aj prvky momentalnej inspiracie
v dosledku mimoriadneho intenzivneho emocionalneho rozpoloZzenia a obsahuje tak
aj notopisom nezachytitelné vzdychy, nadychy, vydychy, vykriky, vibracie, zachvevy
hlasu a pod.*

Ligetiho zdanlivo elementarna kompozicia suc¢asne v zasade buduje aj na princi-
poch sonatovej formy ako vrcholného formového ttvaru eurépskej hudby, zalozeného

30 KRESANEK, Ref. 1, s. 39-40.

3t LLOYD Albert L.: Lament. [Heslo.] In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Ed.
Stanley Sadie. New York : Macmillan Publishing, 1980, Vol. 9, s. 407-410.

32 PORTER, James: Lament. In: New Grove Dictionary of Music and Musicians. Vol. 14, Ed. Stanley
Sadie and John Tyrrell. London : MacMillan, 2001, s. 181-188. Pre dalsie charakteristiky lamentu a
pohrebnych placov vid URBANCOVA, Hana: Vokdlny styl a intonacné modely pohrebnych placov. In:
Lament v hudbe, ed. Hana Urbancova. Bratislava : Ustav hudobnej vedy : AEPress, 2009, s. 33-62.
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na principe hudobného tematizmu, ktorého filozofické pozadie sa zvykne objasnovat
ako uplatnenie Heglovej triddy téza — antitéza — syntéza: nastolenie hlavnej a kontrast-
nej témy, konflikt, evolicia, synteticka (hoci ,,konfliktna“) repriza.

Zaver

V ramci svojho pedagogického posobenia na HTF VSMU od roku 2003 som kon-
frontovana s nasledovnym problémom: Kresankova trilogia patri k zakladnym titulom
povinnej literattiry pre poslucha¢ov VSMU. Charakter jeho publikdcii je viak vedecky
a ich rozsah tak enormny, ze $tudenti, nielen umeleckych odborov, ale aj skladatelia
a hudobni teoretici, sa s tymto materidlom jednoducho nedokazu vyrovnat.

Pri hladani cesty, ako tymto mladym Iudom priblizit Kresankov odkaz a prebudit
v nich zaujem o idey, ktoré v ¢ase vzniku Kresankovych diel (sedemdesiate az devétde-
siate roky minulého storocia) zdsadnym spdsobom formovali slovensku skladatelskd
a muzikologicku komunitu, sa mi osved¢ila stratégia demonstrovat hudobno-teoretic-
ka a hudobno-estetickd problematiku s pomocou analyzy hudobnych diel, v ktorych
sa prislu$né principy objavuji. Zo svojej skusenosti mézem potvrdit, ze na baze doty-
ku so Zivym hudobnym materidlom st $tudenti nielen ovela lepsie pripraveni reflekto-
vat podstatu vybranych hudobnoteoretickych a hudobnoestetickych problémov, ale aj
zavere¢né principialne zovseobecnenia, v ktorych Kresankovu koncepciu konfrontu-
jeme nielen s koncepciami jeho generaénych vrstovnikov, ale aj s ndzormi poprednych
reprezentantov sucasnej hudobnej vedy.

Stadia vznikla v ramci grantového projektu VEGA 2/0143/11, rieseného v Ustave hudobnej vedy
SAV.



