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Abstrakt

Predklddand magistersk4 prace se zaméfuje na specifické rysy a jevy v ¢eském tietim proudu
v 60. letech 20. stoleti. Tato specifika jsou identifikovana jednak na zaklad€ analyzy skladeb
tretiho proudu Karla Velebného, ale také na zéklad¢ jejich porovnéni s dily tetitho proudu
jinych ¢eskych autorti ve sledovaném obdobi. Vysledna charakteristika ¢eského tietiho proudu
je pak konfrontovana s tfetim proudem amerického autora a ideového zakladatele tohoto sméru
Gunthera Schullera. Kritériem pro zafazeni analyzovanych skladeb do této prace byla
pritomnost urcité avantgardni ambice, ktera je v této praci chapana jako uziti dodekafonie, ¢i
jinych kompozic¢nich technik Nové hudby v kontextu jazzové hudby. V analyzach se prace
zaméfuje jednak na zplsob implementace téchto kompozi€nich technik do struktury jazzové
hudby, ale také zde autor sleduje, jaké hudebni slozky jsou touto stylovou syntézou nejvice

modifikovany.

Klicova slova:
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Abstract

This Master's thesis focuses on the specific features and phenomena in the Czech third stream
in the 1960s. These specifics are identified, on the one hand, through the analysis of Karel
Velebny’s third streams compositions, but also through their comparison with third stream
works by other Czech authors in the observed period. The resulting characteristic of the Czech
third stream is then confronted with the third stream of an American author and ideological
founder of this style movement, Gunther Schuller. The criterion for the inclusion of the
analyzed compositions in this thesis was the presence of a certain avant-garde ambition, which,
in this thesis, is understood as the use of dodecaphony or other New music compositional
techniques in the context of jazz music. In the analysis, the thesis focuses on the way these
compositional techniques were implemented into the structure of jazz music, but the author also

observes which musical components are through this stylistic synthesis modified the most.
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Uvod

Ve své magisterské praci navazuji piimo na svou praci bakalaiskou,' kde jsem v zavéru vznesl
navrh na dalsi vyzkum, jehoZ pfedmétem zkoumani by byla analyza Velebného skladeb tietiho
proudu z obdobi 60. let a jejich uvedeni do Sir§iho historického kontextu. Tteti proud u
Velebného sleduji v téch skladbach, v nichz autor projevil jistou avantgardni ambici, kterou
spatiuji zejména v uziti dodekafonni techniky ¢i volné improvizace v kontextu jazzového
mainstreamu.

V bakalaiské praci jsem se v souvislosti s obrazem Karla Velebného v ¢eskoslovenské
odborné a publicistické literatufe zabyval blize diskurzem o Velebném a jeho vztahu k tfetimu
proudu a avantgardni hudbé obecné. VéEtSina autorti odbornych i1 publicistickych textii povazuje
nékteré polozky z Velebného tvorby za jeden ze signifikantnich projevl tretiho proudu
v Ceskoslovenské hudebni kultufe 60. let. V rozporu s timto diskurzem pak stoji Velebného
tvrzeni, kde se slovy jako avantgarda ¢i experiment pracuje jako s oznacenim pro podle néj
nezadouci hudebni projevy obecné€, cemuz jsem se v bakalaiské praci téz vénoval.

Tento rozpor mezi diskurzem v literatufe a diskurzem ve Velebného vypovédich mé
vedl otazce, jestli skute¢né tato ,,tfetiproudova“? ¢ast Velebného tvorby hraje vyznamnou roli
v kontextu vyvoje Ceskoslovenského jazzu ¢i dokonce Ceskoslovenské Nové hudby. Touto
otazkou byl tedy stanoven predmét prace, ktery spociva v analyze téch Velebného skladeb,
které jsou literaturou ozna¢ované jako ptiklad ceskoslovenského tietiho proudu.

Cilem téchto analyz bylo pochopeni principu, na jakém stoji Velebného syntéza jazzu a
Nové hudby, jak se zde potkdva hudebni material vytvofeny racionalni skladebnou technikou
s tradi¢nim jazzovym rytmicko-melodickym jazykem, jaké hudebni slozky jsou touto syntézou
nejvice zasazeny (melodie, harmonie ¢i forma), jak siln€¢ zde dochazi k rozostieni stylovych
mantineli a jak tento cely ukaz dopadal ¢i nedopadal na irodnou piidu u ¢eské hudebni kritiky.

Vysledky analyz mi poskytuji podklady pro formulovani tezi o charakteristickych
rysech Velebného tfetiho proudu, ktery ve srovnavaci €asti porovnavam s tietiproudovymi
skladbami jinych ¢eskoslovenskych autort ve sledovaném obdobi, mezi néz patii v ramci této
prace hlavné Pavel Blatny, v mens$i mife Alexej Fried, Jaromir Hnilicka a Karel Krautgartner.
Vysledky tohoto porovnavani mi pomadhaji formulovat teze i obecnych specifikach

ceskoslovenského tietiho proudu 60. let.

'PUDLAK, Jan. Karel Velebny a jeho piisobeni na ceskou Jazzovou scénu v 70. a 80. letech 20. stoleti. Praha,
2017. Bakalarska prace. Univerzita Karlova, Filozoficka fakulta, Ustav hudebni védy. Vedouci prace Zdralek,
Vit.

2 tretiproudovy — stylové spadajici do téetiho proudu, vyraz pouzity Lubomirem Dortizkou
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Specifika ¢eskoslovenského tietiho proudu 60. let 1ze sledovat jednak v samotné tvorbé
uvedenych autord, ale také je Ize vyc¢ist z témat estetickych debat a polemik, které se odehravaly
na poli ¢eské hudebni kritiky, pro niz byl tieti proud ve sledovaném obdobi zhavym tématem
v souvislosti s dobovymi snahami vytvofit novodobou, svébytnou ,,Ceskoslovenskou jazzovou
Skolu*.?

Ziskané poznatky o estetickych vychodiskach ceskoslovenského tietiho proudu poté
porovnam se skladbami a vyroky amerického zakladatele tfetiho proudu Gunthera Schullera.
Jak se v praci postupné ukaze, v Ceskoslovensku si kazdy autor a kritik vysvétloval pojem tieti
proud po svém a chtél do své definice vzdy vtélit prvky své estetické vize, jak ma idedlni forma
syntézy jazzu a vazné hudby vypadat, z cehoz je podle mého nazoru patrné, Ze si v naSem
kulturnim prostfedi tento pojem zil vlastnim zivotem. Do této kulturné-spoleCenské atmosféry
celkového zmateni pojm a estetickych debat tedy pfichazi Velebny se svymi tietiproudovymi
skladbami jako s uméleckym ptispévkem do diskuse.

Cilem této prace je tedy urceni specifickych ryst Velebného tietiho proud na zékladé
celkové charakteristiky ¢eskoslovenského tretiho proudu 60. let. a také na zakladé poznatkii o
hlavnich rozdilech, které¢ ve sledovaném obdobi panovaly mezi Ceskoslovenskym tfetim
proudem a tim americkym, ktery je v této praci zastoupen tvorbou samotné¢ho zakladatele

tohoto sméru — Gunthera Schullera.

3 LEBL, Vladimir. Ceskoslovensky jazz 1963. Hudebni rozhledy. Praha: 1965, 18(1), 30.
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Stav badani

Problematikou vztahu Karla Velebného k tfetimu proudu a k avantgardnim projeviim viibec
jsem se zabyval jiz v bakalafské praci* v souvislosti s formulovinim Velebného piedstavy
ideélniho jazzového stylu, kdy jsem na zakladé Velebného vyrokt identifikoval dvé kategorie
uvazovani o modernité¢ ve Velebného mysleni — ,,zadouci* a ,,nezadouci modernost* v jazzu.
V bakalaiské praci odkryvam Velebného postupny odklon od progresivniho hudebniho mysleni
k ¢im dal vétsimu konzervativismu, coz lze pravé pozorovat na jeho vyrocich, kde napiiklad
slovo avantgarda pouZiva jako oznaceni pro snahu zamaskovat diletantstvi v hudbé, cemuz se
v bakaléiské praci vénuji podrobné v podkapitole Karel Velebny a jeho vztah k avantgardeé a
soudobé vazné hudbe. Tato diplomova prace se vSak zabyva Velebného tvorbou 60. let, tedy
tvorbou v obdobi pted onim esteticko-ideovym posunem.

O Velebného tietiproudovych skladbach se t€z kratce zmituje Jaroslav PaSmik ve své
Zivotopisné diplomové praci Zivot a dilo Karla Velebného.> V souvislosti s tfetim proudem se
jesté objevuje postava Karla Velebného v diplomové praci Toméase Hampla Priniky jazzu a
soudobé kompozice v ceské hudbé 2. poloviny 20. stoleti; Alexej Fried — Sonatina Drammatica.®

Autor se zde zabyva vyvojem Friedovy tvorby a analyzou uvedené skladby. Pfinosem
této prace pro Sesky stav badani je shrnuti tezi z textu Davida Joynera Analyzing third stream,’
s nimZ pracuji v podkapitole T7eti proud Gunthera Schullera a jeho charakteristické rysy ve
vztahu k ceskemu tretimu proudu. Zatimco Hamplova préace se soustiedi na Friedovu komorni
tvorbu z poloviny 70. let, ktera je spiSe tonalniho, klasického charakteru, pro srovnavaci ucely
mé prace jsem chtél zvolit z Friedovy tvorby ta dila, ktera jsou datem vzniku bliz8i Velebného
skladbam z 60. let, jsou psana pro charakteristicky jazzovy ansambl a také vykazuji znaky urcité
avantgardni ambice.

Dalsi kvalifika¢ni praci, v niz se objevuje Velebny v souvislosti s tfetim proudem je
disertatni prace Frantiska Havelky Pavel Blatny — predstavitel ceského tretiho proudu®
obhdjend roku 2001 na Univerzité¢ Palackého v Olomouci. Autor se zde zabyva analyzami

Blatného tietiproudovych kompozic, pfi¢emz z téchto analyz ve velké mife vychazim zde ve

4 Pudlék, Karel Velebny a jeho piisobeni na ceskou jazzovou scénu v 70. a 80. letech 20. stoleti.

S PASMIK, Jaroslav. Zivot a dilo Karla Velebného (1931-1989). Praha, 2003. Diplomova prace. Univerzita
Karlova, Filosoficka fakulta, Ustav hudebni védy. Vedouci prace Gabrielova, Jarmila.

¢ HAMPL, Tomés. Priiniky jazzu a soudobé kompozice v ceské hudbé 2. poloviny 20. stoleti. Praha, 2012.
Diplomova prace. Univerzita Karlova, Filozoficka fakulta, Ustav hudebni védy. Vedouci prace Havelkova,
Tereza. s. 25.

7 JOYNER, David. Analyzing third stream. Contemporary Music Review. 2000, 19(1), 63-87.

8 HAVELKA, Frantisek. Pavel Blatny — piedstavitel ceského tietiho proudu. Olomouc, 2001. Disertaéni prace,
Univerzita Palackého v Olomouci, Filosoficka fakulta, Katedra muzikologie. Vedouci prace Polediak, Ivan.
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své diplomové praci pifi porovnavani Blatného s Velebnym. Samotny analyticky text prace mi
umoznil rychle pochopit principy, na kterych jsou Blatného skladby postaveny, avSak pokladdm
za nutné¢ upozornit problematickou terminologii této prace, ktera operuje s pojmy typu
artificialni/nonartificialni hudba.

Kvalifika¢ni prace o tfetim proudu, kterd souvisi s mym tématem, vznikla také na
Hudebni akademii mizickych uméni v Praze. Jedna se o diplomovou praci skladatelky Katetiny
Horké Moznosti syntézy jazzu a vazné hudby z pohledu soucasného skladatele,’ v niz se autorka
zabyva analyzami Schullerovych orchestralnich kompozic Four Soundscapes z roku 1975 a
Symphony for Brass and Percussion op. 16 z roku 1950. V téchto rozborech sleduje tedy dvé
Schullerova dila v rozmezi pétadvaceti let, kde ,,je vidét autoriv posun v jeho skladatelském
mysleni.«!°

Vedle klasické hudebni analyzy se Horka snazi vyjadfit presny procentudlni pomér
zastoupeni jazzovych a klasickych slozek pomoci grafického znazornéni, které vidite na
obrazku!! z autor&iny prace. Tuto cestu jsem se rozhodl ve své praci nenasledovat, nebot’ se mi
jevi jako pftili§ schematicky az zavadéjici zplisob postihnuti charakteristickych rysi danych

skladeb.

Prvni véta = 17% jazzové hudby a 83% klasické hudby: Druhd véta = 55% jazzové hudby a 45% klasické hudby:

B jazzova
17% B Klasicka
45%

B jazzova
55%

B klasicka
83%

Pomér klasické a jazzové hudby ve skladbé

100%
90%
80%
70%
60%
50%
40%
30%
20%
10% A

0%

9 HORKA, Katefina. Moznosti syntézy jazzu a vizné hudby z pohledu soucasného skladatele. Praha, 2019.
Diplomova prace, Akademie muzickych umeéni v Prahe, Hudebni a tane¢ni fakulta, Katedra skladby. Vedouci
prace Filas, Juraj.

19 Horka, s. 1.

"' Horka, s. 50-51.




Pii vybéru autorii do srovnéavaci ¢asti této prace jsem vychazel z diskurzu v ceské
odborné literatute a v literatufe s odbornou ambici, kde zjistime, jaci autofi jsou tedy ,,oficidlné*
do ttetiho proudu fazeni. Naptiklad v Encyklopedii jazzu a moderni populdarni hudby zrovna u
Velebného neni o jeho tietiproudovych skladbach 7adna zminka,'> coz je vSak vyjimkou
vzhledem k dal$im titulam.

Ptredstavu o dalSich autorech spadajicich do probirané¢ho Zanru ziskdme v téze
encyklopedii v hesle o tietim proudu'® od Antonina Matznera, ktery zmifiuje zakladatele tohoto
sméru Gunthera Schullera, n¢které jeho skladby, a také dalsi americké autory, ktefi podle néj
spadaji do tfetiho proudu (z jazzmanu jsou to Dave Brubeck, Jimmy Giuffre, John Lewis,
George Russell a ze skladatelt z ,,opaéného bfehu‘ pak Milton Babbitt a Harold S. Shapiro).
Z evropskych skladateli uvadi Matzner francouzského autora Andrého Hodeira, Svycarského
skladatele Rolfa Liebermanna a z ¢eskych autorti pouze Pavla Blatného a Alexeje Frieda. Pokud
se vS§ak podivame na jednotliva hesla v€novana ¢eskym jazzovym skladatellim, zjistime, Ze do
tietiho proudu jesté oficialné spada také trumpetista a dlouholety ¢len Orchestru Gustava Broma
Jaromir Hnili¢ka,'* jehoZ fadi do tietiho proudu Lubomir Dortizka.

O stylovém vyboceni do tiettho proudu Karla Velebného se dozviddme ze
slovnikového hesla od Ivana Polediidka v Ceském hudebnim slovniku osob a instituci, kde se o
Velebného tretiproudovych skladbach zminuje: ,,K uréitym vybofenim z této orientace
(mainstream jazz) doslo [...] ve skladbach inklinujicich k tfetimu proudu resp. k vyuziti tzv.
raciondlnich kompozi¢nich technik (Budapest'ska rolada, P&t dodeka a jiné).“!> Déle v témz
slovniku nalezneme dalsi hesla o Pavlu Blatném, Alexejovi Friedovi a o Jaromirovi Hnili¢kovi,
pricemz zde panuje shoda na jejich stylové ptislusnosti k ttetimu proudu.

O tfetim proudu a jeho sveétovych i1 ¢eskych predstavitelich se struéné zminuje 1 Lubomir

Doriizka v jazzové antologii Panorama jazzu, v niz charakterizuje Velebného ptinosny vklad

12 POLEDNAK, Ivan. Karel Velebny. In: Antonin Matzner, Ivan Polednak, Igor Wasserberger. Encyklopedie
Jazzu a moderni populdrni hudby. Cast jmennéa — Seskoslovenska scéna. Praha: Editio Supraphon, 1990, 586-
589.

13 MATZNER, Antonin. Tteti proud. In: Antonin Matzner, Ivan Polediak, Igor Wasserberger. Encyklopedie
Jazzu a moderni populdrni hudby. Cést vécna. Praha: Editio Supraphon, 1990, 353.

4 DORUZKA, Lubomir. Jaromir Hnili¢ka. In: Antonin Matzner, Ivan Polediiak, Igor Wasserberger.
Encyklopedie jazzu a moderni populdrni hudby. Cast jmenna — Eeskoslovenska scéna. Praha: Editio Supraphon,
1990, 197-198.

1S POLEDNAK, Ivan. Karel Velebny. In: Cesky hudebni slovnik osob a instituci [online]. 19.1.2009 [cit.
15.6.2020]. Dostupné z:
https://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?option=com_mdictionary&task=record.record detail&i
d=1838.
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do Ceského jazzu, coz je pfedmétem této diplomova prace: ,,Velebny sam uvedl tehdy do
jazzového kontextu i dodekafonickou techniku.!®

Déle Dortizka o ¢eském tietim proudu piSe, ze ma ,,u nds dva vyznamné ptedstavitele,
ktefi ve svém oboru dosahli mezinarodni prestize.“!” Mini tim Pavla Blatného a Alexeje Frieda.
Ze svétového tietiho proudu zminuje Gunthera Schullera, jehoz definici tfetiho proudu o
vzajemném prolindni hudebnich kultur Dortzka cituje, avSak neuvadi piesny zdroj. Dale uvadi
jako ptiklad amerického tfetiho proudu'® Johna Lewise, George Russella a Dona Ellise.

Nahlédneme-li do The New Grove Dictionary of Music and Musicians, objevime heslo
o Velebném,"” kde se vSak o jeho tietiproudovych snahiach nedoéteme. Jinak je tomu u
Blatného,?® kde je zminéno skladatelovo tfetiproudové obdobi, a Alexej Fried zde nem4 heslo
viibec. V tomtéZ slovniku nalezneme také obecné heslo Third stream,*' jehoZz piivodnim
autorem je piimo zakladatel tohoto sméru Gunther Schuller, ktery zde také predklada definici
tohoto sméru, s niZ budu pracovat v podkapitole Tr7eti proud Gunthera Schullera a jeho
charakteristické rysy ve vztahu k ceskemu tretimu proudu.

Schuller byl literarné velmi ¢inny, nebot’ jeho ideje ohledné tfetiho proudu nalezneme
nejen v jeho textech sdruZzenych ve sbirce Musings,?? nybrz i v dalsich publikacich, jakou je
napiiklad americka encyklopedie o jazzu The Encyclopedia of jazz by Leonard Feather.*

A na zavér stavu badani bych jesté zminil polskou jazzovou antologii Historia Jazzu
Andrzeje Schmidta, ktery oproti pfedchozim autorim fadi do tfetiho proudu jesté jazzmany,
jako byl Gerry Mulligan nebo Benny Golson, jazzové skladatele, jakymi byli Charles Mingus,
Teo Macero ¢i Hall Overtone, déle také turecko-amerického producenta Arifa Mardina ¢i
chorvatského dirigenta Miljenka Prohasku.

Na rozdil od ¢eskych antologii a encyklopedii vyjadiuje Schmidt k tfetimu proudu

svlj nazor, Ze tento smér byl pouze dobovou zaleZitosti, kterd nepfinesla nic, co by bylo hodno

16 DORUZKA, Lubomir. Panordma jazzu. Praha: Mlada fronta, 1990. s. 266.

17 Dortizka, Panordma jazzu. s. 263

18 Dortizka, Panordma jazzu. s. 167, 168.

19 CONRAD, Gerhard. Velebny, Karel. In: Grove Music Online. 20. 1. 2002 [cit. 5.6.2020]. Dostupné z:
https://www.oxfordmusiconline.com.ezproxy3.nkp.cz/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001
/omo-9781561592630-e-2000465500.

20 STEINMETZ, Karel. Blatny, Pavel. In: Grove Music Online. 28. 3. 2019 [cit. 5.6.2020]. Dostupné z:
https://www.oxfordmusiconline.com.ezproxy3.nkp.cz/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001
/omo-9781561592630-e-00000032577rskey=aDhnEL.

2l SCHULLER, Gunther. Third stream. In: Grove Music Online. 16. 10. 2013 [cit. 15.6.2020]. Dostupné z:
https://www.oxfordmusiconline.com.ezproxy3.nkp.cz/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001
/omo-9781561592630-¢-1002252527?rskey=vza79t&result=1.

22 SCHULLER, Gunther. Musings; the musical worlds of Gunther Schuller. New York: Oxford University Press,
1986.

2 FEATHER, Leonard. The New Edition Of The Encyclopedia Of Jazz. New York: Horizon Press, 1960.
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paméti: ,,Ale tak, jak juz sa dzi§ zapomniane btazenskie happeningi ,,Nowej Muzyki", tak i
trzecinurtowy zapal nie owocowal w Europie niczym godnym pamigci.“?* Z &eského tietiho
proudu si v§ima jen Pavla Blatného, u n¢jz pouze vyjmenovava skladby /0°30"’, Passacagliu,
Per orchestra sintetica a Studii pro ctvrttonovou trubku.

Vyse uvedenym piehledem praci a publikaci jsem tedy chtél legitimizovat relevanci
tématu této prace, nebot’ se ukazuje, Ze otazkdm nastinénym v uvodu se v oblasti ¢eského
akademického psani dopodrobna zatim nikdo nevénoval. Chceme-li identifikovat diskurz
tykajici se ceskoslovenského tietiho proudu 60. let, je potfeba nahlédnout do dobovych recenzi
v hudebnich periodikach, coz bude pfedmétem kapitoly Ceskd debata o tietim proudu v 60.
letech 20. stoleti, kde predstavim témata dobové debaty mezi Ceskymi kritiky, ale také

skladateli, ktefi se k tfetimu proudu vyjadrovali.

24 SCHMIDT, Andrzej. Historia jazzu. Lublin: Polihymnia, 2009. s. 399.
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Metoda psani a problematika prameni

K analyze jsem vybiral ty Velebného skladby z Sedesatych let, u nichz je patrnd avantgardni
ambice, kterou sleduji naptiklad v pouziti dodekafonie, nebo volné improvizace. Hlavnim
voditkem pro vybér skladeb byly texty ¢eské odborné literatury a literatury s odbornou ambici,
kde jejich autofi o danych skladbach tvrdili, Ze jsou piikladem Velebného vyboceni z jazzového
mainstreamu do tfetiho proudu. Vybér skladeb tak tedy vychazi z diskurzu o Velebném a tfetim
proudu. O skladbach Pét dodeka® a Budapestska ruldda®® se dozviddme od Ivana Polediika v
Ceském hudebnim slovniku osob a instituc’®’ a Jaroslav Pagmik v diplomové praci uvadi jests
Paze pazete® a Mariam, av§ak, jak vyplyva z analyz v této praci, zafazeni skladby Mariam do
tretiho proudu je sporné.

FrantiSek Havelka ve srovnavaci ¢asti své disertacni prace o Pavlu Blatném uvadi jako
Velebného tietiproudové skladby Pdze pazete a dalsi skladby, které Velebny rozebira ve svych
Jazzovych praktikach I (Epitaf George Dillona, Radujme se Veselme se, Kytarova selanka ze
Skotskych nespor), avSak v analyzach ve své praci dospivam k zavéru, ze se jedna o jazzové
mainstreamové skladby a Zze ani sam Velebny v Jazzovych praktikach se k nim nevyjadiuje
v tom smyslu, Ze by v nich sledoval jakoukoli avantgardni ambici. Havelkovo zatfazeni onéch
tii skladeb do prace jakozto materidlu pro srovnavani tretiho proudu Velebného a Blatného je
tedy podle mého ndzoru chybné.

Naopak o dodekafonnim charakteru Velebného skladby Hladové poledne®® se
nedocteme v Zadné encyklopedii, slovniku ¢i kvalifika¢ni praci, které uvadim ve stavu badani.
Jedina zminka, kterou jsem objevil, se nachazi ve sleevenote desky Ceskoslovensky jazz 1966,
kde jazzovy publicista Stanislav Titzl zminuje dodekafonni charakter skladby a ptfidava do textu

tabulku dvanactitonovych fad, podle které Velebny skladbu komponoval:

% Noty v pifloze I, nahravka dostupnd z:

https://www.youtube.com/watch?v=y]J-

UZKZ3KBA&list=OLAK5uy nPEy0Orn2gyqRISMel8nZIEDIvipacvBFo&index=3

26 Noty v piiloze 11, nahravka dostupna z:

https://www.youtube.com/watch?v=VSKroQ120H4

¥ viz Stav badani

28 noty dostupné z:
https://karelvelebny.cz/wp-content/uploads/2020/05/Paz%CC%8Ce-pa%CC%81z%CC%8Cete-nonet.pdf
nahravka dostupna z:

https://www.youtube.com/watch?v=VSKroQ120H4

2 noty nedostupné, nahravka dostupna z:
https://www.youtube.com/watch?v=sqAQLwasEMM&list=OLAKS5uy kHMIUINbwcuLBRd67jR3HmmPnc3Eo
OYLY &index=4
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,»Prvni stranu [desky] uzavird skladba Hladové poledne Karla Velebného, které dokonale

ilustruje soudobé avantgardni pokusy a experimenty v oblasti moderniho jazzu. Je pséana

dodekafonicky podle dole uvedené tabulky.«*°

Nahréavka a ptiloZzena tabulka jsou zatim pro mé jedinym dostupnym materidlem pro
analyzu, nebot’ party ani partitura se nenachazeji ve Velebného pozistalosti v Muzeu populéarni
hudby U kastanu ani v Archivu Ceského rozhlasu, v Ceském hudebnim fondu ¢&i v Ceském
muzeu hudby, a dokonce ani u Velebného dcery Barbory Velebné, ktera vSak poskytla party na
skladbu Budapestska rulada, u niz vyvstal podobny problém ohledn¢ dostupnosti notového
materidlu jako u Hladového poledne. Party skladby Pét dodeka se nachézely v pozistalosti v
Muzeu popularni hudby U kaStanu a partitura PazZe pdzete se nachazi v ptiloze Jazzovych
praktik 1.

U skladeb, kde byly dostupné pouze jednotlivé party, jsem musel provést spartaci, kde
jsem zachoval veskery hudebni text, tak jak je v prameni, i kdyz dané noty nezapadaly do
dodekafonniho systému, nebot, jak pfedstavim v kapitole Velebného teoreticko-esteticka
vychodiska pro uplatnéni dodekafonie v jazzu, Velebny porusoval striktni pravidla dodekafonie
zamérné. U skladby Budapestska rulada jsem musel stanovit jednotny zapis formy skladby,
ktery vychazi z biciho partu.

V samotnych analyzach pouzivam dodekafonickou tabulku se v§emi variantami fady a
¢iselnou notaci podle Allana Forteho od nuly do jedenactky?!, coz pouziva ve své publikaci The
structure of atonal music.** Pro maximalni prehlednost analyz pouzivim barevné vyznadeni
tonového materidlu v tabulce 1 v partitufe. Mira podrobnosti analyz se lisi podle originality
kompozi¢ni techniky, tzn. Ze podrobné neanalyzuji ty useky ve skladbéach, které jsou
komponované touz technikou jako jiny tsek v ptredchozi rozebirané skladbé, kde uz byla
analyza provedena podrobn¢. U skladeb, kde neméam k dispozici notovy material, vychazim ze
sluchové analyzy do té miry, do jaké mi to umoziuje mdj hudebni sluch, muzikologicka
priiprava, a predevSim hudebni prakticka zkusenost jazzového klaviristy.

Jako srovnavaci material jsem vybral skladby autoril, ktefi jsou ¢eskym diskurzem
v odborné literatufe nebo v literatufe s odbornou ambici fazeni do tfetiho proudu. Kritériem pro
vybér byla také datace zkomponovani, ktera je stejna nebo se blizi datacim vzniku Velebného

tietiproudovych skladeb. Dal§im kritériem byla pfitomnost jasné avantgardni ambice ve

30 TITZL, Stanislav. Ceskoslovensky jazz 1966. komentaf k albu. Dostupné z:
https://www.supraphonline.cz/album/4435-ceskoslovensky-jazz-1966.

31 C=0, Cis=1, ..., H=11

32 FORTE, Allen. The Structure Of Atonal Music. London, New Haven: Yale University Press, 1973.
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skladbg, ktera, jak uz jsem fekl, mize byt vyjadiend uzitim dodekafonie, atonality, aleatoriky

¢i volné improvizace.
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Ceska debata o tietim proudu v 60. letech 20. stoleti

V nésledujici kapitole se budu zabyvat ¢eskym dobovym diskurzem o tfetim proudu. Mym
cilem je shrnout debatu mezi jednotlivymi kritiky, ale i skladateli, ktera se odehravala prevazné
v Sedesatych letech, zejména pak v obdobi po 1. mezindrodnim jazzovém festivalu v Praze roku
1964. Jako platforma pro prezentaci jednotlivych ndzorovych ptispévkl fungoval predevsim
Casopis Hudebni rozhledy, kde se na téma tfetiho proudu vyjadfili postupné Antonin Sychra,
Antonin Matzner, Ivan Poledidk, Vladimir Lébl, Jaroslav Volek, Ilja Hurnik a také Pavel
Blatny.

Predmétem polemik byla pfedevSim problematika vymezeni pojmu treti proud,
estetické pravo na existenci takového sméru, jeho Zivotnost a potencial pro dalsi rozvoj, jeho
spoledensky Gcel, jeho idealni podoba a kdo ji v Ceskoslovensku svou tvorbou prezentuje. Pies
rizné nazorové rozdily jednotlivych vySe zminénych kritikdi zavladla tehdy shoda na Pavlu
Blatném jakoZzto nejnadanéjSim predstaviteli téchto snah, ktery ma potencial dotdhnout do
konce ono vytvareni ,,ceskoslovenské jazzové skoly®, o které mluvi Lébl, i kdyz podle mého
nazoru bychom v této kapitole mohli tento vyraz zzit na ,,Ceskoslovenskou Skolu tietiho
proudu.*

V ramci této kapitoly bych chtél ptedstavit hlavni akcentovand témata v tehdejsi debate,
mezi n¢z patfila — 1. otazka estetické hodnoty, kterd podle nékterych pisatelli stoji a pada
s respektovanim Cistoty slohu, — 2. dliraz na skladatelské femeslo, tedy akcentovani smyslu pro
proporce a architektoniku — pevnou soudrznou strukturu skladby, — 3. funkéni zapojeni
improvizace do kontextu Nové hudby, — 4. rozvoj jazzu skrze kladeni ¢im dal tim vétSiho
diirazu na kompozi¢ni stranku a eliminaci konvenénich prvka, které podle nekterych kritika
predstavuji slabiny jazzu jakozto zanru, které¢ muze vliv vazné hudby pomoci odstranit.

Otéazce vymezeni pojmu tieti proud se v pocCatku Sedesatych let vénoval nejvice Ivan
Polednak, Antonin Matzner a také Pavel Blatny v komentafich k n¢kterym skladbam. Ostatni

kritici v tomto ohledu vétSinou pfejimali verzi Ivana Polednéka:

,,K doteklim jazzu a tradicni ,,evropské‘ hudebni kultury v roviné integrace prvkt jazzovych do
hudby ,,vazné* dochazi prakticky stale, avSak zvlast' vyrazné ve dvou casovych tisecich: ve
dvacatych letech a na zlomu let padesatych a Sedesatych. V prvé vIn¢ Slo o spontanni exploataci
atraktivnich jazzovych a exotickych prvkt (nové struktury rytmické, efekty instrumentalné-
barevné atd.), v nedavno kulminujici vin¢ pak $lo jev slozit&j$i, i kdyz tim neni fecCeno, Ze
umélecky vzdy pfinosnéjsi. Sdruzilo se zde Usili tviircli ze svéta jazzu i hudby ,,vazné®, oviem

toto usili o syntézu se odehravalo z valné ¢asti na poli jazzu — byl-li jazzovy zaklad zachovavan
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zietelngji, hovotilo se o ,,new thing® (nova véc), §lo-li o projevy odstiediveéjsi, oznacovaly se za
,.third stream* (tfeti proud). Budiz ov§em zdiiraznéno, ze vibec neslo o néjaky vniting sourody
proud, ze vedle celkem laciného napodobeni efekti barokni a klasicistni hudby se objevovalo
usili o vyuziti technik tzv. Nové hudby, stfidani jazzovych a ,klasickych® interprett (takto se

pojimal third stream zejména v Americe) apod.«*

Tteti proud je tedy podle Poledidka projev syntézy jazzu a vazné hudby, ktery je
smérem od jazzu odsttediveéjsi nez tzv. new thing. Polediidk neuvadi zdroje, z nichz vychazi,
avSak podivame-li se na heslo v The New Grove Dictionary o new thing, zjistime, Ze jeho
aktualné pouzivany vyznam odpovida free jazzu: ,,A term applied to the avant-garde jazz of the
1960s more commonly known as Free jazz*“.3*

Polednéakova definice tedy neni v tomto ohledu pfesnd, nebot’ free jazz primarn¢ nestoji
na syntéze s evropskou hudbou, minimalni prusecik 1ze podle mého ndzoru spatfovat v jisté
avantgardni ambici, ktera je viditelna u free jazzu 1 u mnoha skladatelt evropské vazné hudby
20. stoleti. Ve své definici vSak nechava prostor pro mnoho rozli¢nych projevli oné syntézy —
stiidani klasickych a jazzovych interpretti (John Lewis), uplatnéni Novych skladebnych technik
nebo syntéza s klasicistni ¢i barokni hudbou, kterou Polednak vidi jako lacinou.

Z Polednéka vychazi Antonin Sychra, ktery ve svém ¢lanku cituje Polediidkova tvodni
slova ke koncertu tfetiho proudu na I. mezinarodnim jazzovém festivalu roku 1964 a z této
definice pak vychazi po zbytek ¢lanku: ,,Jde o promitnuti modernich kompozi¢nich technik do
jazzového ansamblu, pficemz zakladni rysy toho ¢i onoho jazzového slohu maji byt
zachovany. 3’

Problematice vymezeni pojmu se vénoval také Antonin Matzner. Poukazoval na

vSeobecné zmateni kolem vymezeni pojmu t7eti proud:

,»dnahy o syntézu jazzovych prvku s evropskou hudbou, které byvaji oznaCovany za tieti proud
v hudbé, jsou dnes jiz dostate¢né znamou a mnohokrate diskutovanou oblasti soudobé hudebni
tvorby. Neznamena to ovSem, Ze by zde bylo vSe jasné a srozumitelné. Poc¢inaje vymezenim
pojmu a konce u estetického opravnéni podobnych experimentti, neni dosud stale jasno, co treti

proud je, nebo ¢im by mél byt.**

33 POLEDNAK, Ivan. Pavel Blatny. Koncert pro jazzovy orchestr (1961-64). Piedmluva k tiskovému vyddni
partitury. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1966.

3 GARRETT, Charles. New Thing. In: Grove Music Online. 13. 1. 2015 [cit. 15.6.2020]. Dostupné z:
https://www-oxfordmusiconline-
com.ezproxy3.nkp.cz/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-¢-
1002276164 ?rskey=0EmORY &result=1.

35 SYCHRA, Antonin. O tfetim proudu a o lecéems jiném. Hudebni rozhledy. Praha: 1964, 17(22), 980.

36 MATZNER, Antonin. Tieti proud a Pavel Blatny. Hudebn{ rozhledy. Praha: 1965, 18(4), 162.

17


https://www-oxfordmusiconline-com.ezproxy3.nkp.cz/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-1002276164?rskey=0Em0RY&result=1
https://www-oxfordmusiconline-com.ezproxy3.nkp.cz/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-1002276164?rskey=0Em0RY&result=1
https://www-oxfordmusiconline-com.ezproxy3.nkp.cz/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-1002276164?rskey=0Em0RY&result=1

7 7e syntéza nemusi byt pouze na bazi jazz plus Nova

Déle argumentuje proti Sychrovi,’
hudba, nybrz i jazz plus klasicka evropska hudba, ¢ehoz piikladem je hudba Johna Lewise. Dale
upozornuje na podle n¢j pozoruhodny ukaz, ze Blatny vitbec neznal americky tfeti proud, kdyz
zacal v tomto stylu komponovat.

Podle Matznera podstata tfetiho proudu zavisi na integraci improvizace do modernich
kompozi¢nich technik. Argumentuje americkym zakladatelem tfettho proudu Guntherem
Schullerem, ale necituje piesn¢, odkud Schullerovo tvrzeni pievzal. Na daném citatu Schullera

chtél také dokazat, ze Blatny opravdu tfetim proudem je:

,Budeme totiz zfejme vSichni souhlasit se stanoviskem Gunther Schullera, ktery v roce 1957
nastinil centralni problém soudobého jazzu slovy: ,,integrovani improvizace do naristajiciho
komplexu kompozi¢nich souvislosti* (integration of improvisation into increasingly complex
compositional context). Posuzovano ztohoto hlediska zlstane sice pravdou, Ze Blatného
skladby nejsou ve vétsin€ tfetim proudem (coz ostatné tvrdi napiiklad pravé Schuller), ale jde-
li Schullerovi opravdu o ty ,,nikoli idealni poloviny v zastoupeni obou slozek, jejichz spojeni
prinese trvalou krasu hudbé 20. stoleti, pak at’ chceme ¢i nechceme, musime jejich piibuznost

s hnutim povazovat za vice nez prokazanou.**

Sam Blatny si definoval tieti proud podobné¢ jako Matzner, tedy jako zapojeni jazzové
improvizace do technik Nové hudby, pficemz jeho hlavnim cilem bylo vnést do raciondlné

konstruované hudby prvek spontannosti:

,»[...] snaha o skutecny tieti proud, ktery ma byt spojenim vazné hudby a jazzu, spojenim nejen
vnéjsimi prostiedky, naptiklad mozaikovitym fazenim ,klasickych* a jazzovych elementti vedle
sebe, ale duslednym propojenim vsech zakladnich, fekl bych, ,,zdkonodarnych™ prvkid hudby
vazné i jazzové: prokomponovana skladba predevs§im, kde vsSak je také dostate¢ny prostor pro
zivelnou improvizaci, i kdyZ formaln¢ omezenou, anebo vyuzitou proporéné¢ do gradac¢niho
planu skladby. Vedle rytmu, se vsi pestrosti, kterou mu dala soudoba hudba (a ktery v Cistém
jazzu je spise nevyuzit), téz prostor pro beat, i kdyz je nékdy proménovan v jakési malifské
pozadi. To vSe samoziejmé s vyuzitim technik Nové hudby, ale nikoli smérem od hudby ke

zvukovému uméni, nybrz, obrazné fe¢eno, v navratu ke skute¢né hudbé nové.«*’

37 Matzner nevédomky reaguje de facto na Poledtiaka, protoZe Sychra pievzal Polediidkovu definici.

38 Matzner, Tteti proud a Pavel Blatny. s. 162.

3 BLATNY, Pavel. Pavel Blatny. fiir Graz. Partitura. Piedmluva k tiskovému vyddni partitury. Praha-
Bratislava: Editio Supraphon, 1968.
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Takto ma tedy podle Blatného vypadat skutecny treti proud — tedy nejen povrchni
spojeni typu mozaikovitého stfidani stylt, ale prokomponovana skladba s zivelnou
improvizaci, které nemusi byt psand jen pro jazzové ansambly, ale i pro symfonicky orchestr.
To vSe bylo tehdy podle Blatného mozné diky dostupnosti kvalitnich hraci, kteti jsou ochotni

skladatelovy zaméry realizovat a pustit se do neznamych vod:

,Zivelnost uréitych jazzovych elementt, zptisob hry jazzovych hraét, nebo zvlasté modernd

pojata improvizace, ktera je dnes uz spise timbrova, ale vzdy spontanné¢ muzikalni, tuto snahu

jedine¢né podporuji.«*

Docela jiny pohled na definici tfetiho proudu mél v této dobé Karel Velebny, ktery ve
své predmluvé k prvnimu vydani svych Jazzovych praktik vymezuje tieti proud jako tvorbu

pouze jazzovych skladatelii:

,Posledni dobou se u nas rozmaha vyuzivani improviza¢nich schopnosti jazzovych hraca
hudebnimi skladateli vazné hudby (jak se dnes Casto fika ,,skladatell z druhého biehu®). Nekdy
se takové hudb¢ omylem fika ,tfeti proud* a je povazovana hlavné ze strany teoretikli za vyssi
stupeni jazzové hudby. (Tteti proud sice vyuziva kompozi¢nich postupt klasické i moderni
vazné hudby, ale pisi jej jazzovi skladatelé). Hral jsem pomérné Casto tuto hudbu a se vSemi
spoluhraci jsme se shodli na tom, ze je trochu nasilna [...]. Tito autofi maji o jazzu mlhavé
predstavy, prestoze uméji krasné hovotit o svém zaméru, koncepci, spolupraci atd. Prozradi se,
kdyz maji zahrat nebo zazpivat kousek jazzové melodie. V jazzu hledaji zachranu z vlastni
tviréi krize.“*!

Podle Velebného tedy hudebni dilo, v némz skladatel vazné hudby vyuzije
improviza¢nich schopnosti jazzmana, neni tfetim proudem, nebot’ tfeti proud pisi jazzovi
skladatelé (Velebny uvadi jako piiklad Gunthera Schullera, George Russella).* Skladatelé, o
nichz Velebny ve svém vyroku mluvi ponékud nevalné¢ (Mluvi o Blatném? Opravdu si
netroufdm odhadovat), tedy hledaji vychodisko z tvirci krize, jsou nemuzikéalni, neuméji
zazpivat ani kus jazzové melodie, zkratka nerozuméji zanru — jazzu, neciti jej. Velebného vyrok
¢tu tak, ze podle néj jazzman spis§ pochopi dodekafonii nez vazny skladatel jazzovy language.

Nema ale upln¢ podle mého nézoru pravdu, protoze naptiklad Blatny projevil kreativitu i ¢isté

40 tamtéz
41 VELEBNY, Karel. Jazzovd praktika I. 1. vyd. Praha: Panton, 1967. 125 s., [38] s. obr. piil. s. 7.
42 Velebny, Jazzovd praktika I. s. 109.
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z jazzového hlediska.* Sdm Velebny tuto definici do druhého vydani Jazzovych praktik I uz

nezafadil.

Nyni se pojd'me podivat na dalsi téma, které kritici v dané dob¢ vznaSeli ve svych
¢lancich. Jedna se o esteticky aspekt tietiproudovych pokusi, kdy pro fadu Ceskych kritikti
piedstavovalo rozostfeni hranic mezi styly znacny esteticky problém. Nejdiraznéji proti
syntéze jazzu a vazné hudby vystoupil skladatel Ilja Hurnik, pro n€¢hoZ jasna ptisluSnost do
stylového ranku predstavovala vysoce cenénou estetickou hodnotu. Na zakladé toho, co slySel
na koncerté¢ Krautgartnerova orchestru v Rudolfinu roku 1963, rozliSuje tfi typy skladeb:
skladby vazné nebo jazzem ovlivnéné (Ebony concerto a Rag time I Igora Stravinského),
skladby jazzové (ty jsou mu nejmilejsi, funguji dobie a jsou pro néj Citelné) a skladby nejasné

— podivni kiizenci:

,» 1o [Duse jazzového hudebnika od Jifiho Rokla (sic! Rudolfa Rokla)] byl typ té treti skupiny
skladeb, nejasny. Ma to jazzovou fakturu, ale formu melodramu, tj. vaznou [...], jazz uZ to neni
a vazna skladba jesté ne, je to divny kiizenec podobné jako Blatného Prolog, kde na jedné stran¢
je uzito serielni techniky a vyslovené symfonické vazby, na druhé strané bézného jazzového
ostinatniho rytmu a celek je nejasny, i kdyz zde sympaticky svéd¢ici pro ndpaditého brnénského

autora, jenz si neda pokoj ani na tomto poli.“*

Ilja Hurnik dokonce pfichdzi s vlastnim propracovanym teoreticko-estetickym

systémem, kde jasné vymezuje, co se smi a co se nesmi dé¢lat pti syntéze jazzu a vazné hudby:

»Nuze jazz pfijima z vazné hudby mnoho véci, vzdy s jistym zpozdénim. Tak napiiklad
vSak nemtze pfijmout z vazné hudby cokoli. Vidim v ném jisty druh specialniho muzicirovani,

omezeného a tim i charakterizovaného ur¢itymi principy, jez nelze opustit. Jsou to naptiklad:

1. sudy takt a suda periodicita v neménném tempu
lapidarni jednoducha forma,

zvukova obnazenost a vyrazna kresba,

Sl

rytmicky ,,balanc* na ose pevného metra taktového. A tak dale.
To znamena4, ze jazz z vazné hudby pfejimat nesmi:

ad 1. — volny takt a periodicitu, stringenda a ritardanda a rubata vSeho druhu,

* Viz kapitola Treti proud Pavla Blatého
# HURNIK, Ilja. Schiizka Pana s Apollonem. Hudebni rozhledy. Praha: 1963, 16(3), 127.
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ad 2. — bohat¢ji prokomponovanou formu,
ad 3. — ansambly pfertstajici komorni charakter,
ad 4. — striktn€ urcenou rytmiku. A tak dale.

Jakmile néktery z téchto jazzovych ,,axiomi‘ je ve skladbé opustén, padne zed’, jiz je jazz od
vazné hudby odd¢len, krajina jazzu splyne s Sirokou krajinou hudby vazné, zacneme posuzovat
takovou skladbu jako vaznou, a tu je obvykle zle: pak ravelovskd harmonie, ktera nevadila

vryzim jazzu, se stane prosté¢ ravelovskym odvarem, improvizatorskd invence zacne

neuspokojovat.“*’

Hurnikav vyrok ¢tu tak, ze jakmile tedy padaji jasné hranice styld, které prosté musime
chtit zachovat, vytraci se podle n¢j estetickd hodnota, nebot’ urcité hudebni prvky funguji pouze
v ramci stylu, do kterého historicky patfi.

Jaroslav Volek dokonce vidél stylové mantinely jako nezboftitelné, nebot’ stylovy aspekt
jakychkoli hudebnich prvki je to, co poslucha¢ vnima nejintenzivngji, tudiz ty stylové prvky,
které prevladnou, automaticky zafadi skladbu do dané¢ho Zanru, a proto je realnd existence

syntetického sméru de facto nemozna:

,|...] existence tfetiho proudu je spiSe hypotézou nez skutecnosti [...], [...] bud’ néco je jazzem
(,jazz qua jazz“, jak piSe Feather) a pak jiz méné zalezi na néjakém tom prostredku vypljéeném
z vazné hudby (a disledné vzato, co neni v tomto smyslu vypijceno?) anebo to jazzem neni
(coz publikum razem odhadne) a pak zase jiz malo zélezi na tom, Ze si skladba vypujcila i

nékteré jazzové prvky zvuku, rytmu, vyrazu.“*

Problematiku stylovosti jakozto klicového aspektu recepce dila citili také Polediidk a
Lébl, ktefi povazovali nckteré projevy syntézy jazzu a vazné hudby za ptekazku pro
plnohodnotné zhodnoceni skladby, nebot’ se zde relativizuje spravny uhel pohledu, jimz je
potieba na skladbu nahlizet. Takto se vyjadril naptiklad Polednak o Velebného skladbé Pet
dodeka a 1.ébl o Budapestské rulade:

45 Hurnik, Schiizka Pana s Apollonem. s. 126.
4 VOLEK, Jaroslav. Ctyfi kratké Givahy na okraj festivalu. Hudebni rozhledy. Praha: 1964, 17(22), 979.
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,»Vlastni slabinou skladby, jez je rozhodné zajimavym dilkem, je rozbiti jazzové pulsace, ktera

neni nahrazena jinym jazzovym jednoticim principem, ¢imz byla skladba vytlacena na samé

hranice jazzu, aniz by bylo mozné soudit ji adekvatné kritérii obvyklymi v hudbé tzv. vazné.«*?

»|...] fadova kompozice neni v jazzu pouhou kuriozitou, ale velmi u¢innym prosttedkem v boji
proti konvenci: uz sama atonalita rusi vyjezdéné koleje improvizacnich figld, povrchnich laufa

a nau¢enych modeld, [...] je jind véc, Ze vysledek nelze posuzovat z hlediska ptisnych pravidel

[...].8

Co tedy vsichni vySe zminovani kritici navrhovali jakoZto zadouci cestu pro Cesky treti
proud? Na jedné stran¢ tu byla Hurnikova vize, Ze jazzovy skladatelé nebudou piejimat hudebni
material vazné nebo Nové hudby, nybrz se nechaji inspirovat skladatelskou mentalitou, ktera
v idedlnim pfipad¢ klade diiraz na kvalitni skladatelské femeslo. S timto ndzorem by patrné
souznéli Poledndk i Lébl, ktetfi vyzadovali architektoniku a pevnou vnitini strukturu, avsak
podporovali zapojeni jazzové improvizace do technik Nové hudby. A s urCitou vizi pfisel i
Sychra, ktery ziejmé v souladu se svou pro-stranickou politickou orientaci vid¢l tieti proud
jakozto hudbu, kterd obh4ji své pravo na existenci, pokud bude plnit néjakou spolecenskou
funkeci.

Ilja Hurnik ve svém textu vytyka jazzmantim slaby smysl pro proporci — pokud je néco
moc dlouhé, dojem u posluchace slabne, a to je podle n€j velmi t€zké v jazzu uhlidat. Naptiklad
upozoriuje, ze vSechna sola jsou vétsSinou rychla a v kratkych hodnotach. Vyjadtuje urcity
povzdech nad tim, Ze jazzmani nezkusi improvizovat v kantiléné: , Ne kantiléna ala Cajkovskij,
ale ryzi jazzova, hork4, piece tak dobie mozna.«

Podle Hurnika by jazzmani méli rozvijet samotny styl, nebot’ podle n¢j jde v hudbé
predevsim o Cistotu slohu a jazzovi skladatelé by se tak méli starat o ,,pfesnou proporci,
kontrast, ispornost, zetelnost, plasticitu.*>°

Slaby smysl pro dilezitost proporci v hudbé vnimal jako slabinu jazzu i Jaroslav Volek,
ktery sice chvalil vykon polského jazzového klaviristy Krzysztofa Komedy na I. mezindrodnim

jazzovém festivalu v Praze roku 1964, ale vytykal mu pravé nevyvazenost proporci v hudbé,

coZ podle n€j naopak Blatny ve své hudbé ma:

" POLEDNAK, Ivan. Na okraj stylové problematiky naseho jazzu. SHQ — novy soubor, nové orientace. Hudebni
rozhledy. 1964: 17(1), 31.

48 1.¢bl, Ceskoslovensky jazz 1963. s. 30.

4 Hurnik, Schiizka Pana s Apollénem. s 126.

30 Hurnik, Schiizka Pana s Apollonem. s 127.
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,»Ve srovnani s Blatnym pak tfi skladby Komedovy [...] se na jedné stran¢ zdaji byt sice
hlubsi, na druhé strané volné pole, které poskytuji improvizaci, vede Polaky misty ke ztrate
smyslu pro proporce a miru v opakovani. Napadlo mne, jestli by nebyla mozna nova syntéza
[...], totiz Blatného kompozi¢ni stavebnosti a intelektualni vynalézavosti a Komedova ,,citu® a

uvolnéné fantazie. Nebo se tyto dva tviiréi ptistupy apriori vylucuji?!

Volek vidi Blatného hudbu jako idedlni ptiklad tietiho proudu, kde syntéza jazzu a vazné
hudby je nenasilnd, a kvalita kompozi¢niho femesla zajiStuje vyvaZenost, ¢imZ se nazoroveé

priblizil pedstave idedlniho tfetiho proudu podle Matznera a Lébla. Volek pise:

,Blatného pfinos v uvedenych cislech tkvi v tom, Ze to jsou opravdu promyslené, postavené
kompozice v pravém toho smyslu slova a syntéza jazzovych a nejazzovych prvki je tu opravdu

nenasilnd a vytvaii piisobivé napéti a dynamickou rovnovahu.“*

S Volkem souhlasil Matzner, a dokonce pomoci Volkova argumentu vyvratil tvrzeni Ilji

Hurnika o neslucitelnosti nékterych prvkl vazné hudby s jazzem:

»Autor dokazal uvést do vzajemné souvislosti i mnohé z téch prvkl, o nichz naptiklad Ilja
Hurnik pied dvéma lety napsal, Ze jsou s jazzem nesluéitelné a jako takové je ,,pfijimat nesmi‘®).
Minil tim mj. ,,[...] volny text a periodicitu, stringenda a ritardanda a rubata v§eho druhu a [...]
bohat&ji komponovonou formu”. Blatného skladby toto vSechno maji, a to spiSe naopak ku
prospéchu véci — coz ostatné vidime i v nazoru kritika ze stejného biehu, na kterém stoji Hurnik,
Jaroslava Volka, Ze to ,,jsou opravdu promyslené, postavené kompozice v pravém toho smyslu
slova a syntéza jazzovych a nejazzovych prvkd je tu opravdu nenésilna [...]. Nechci tim ovSem

zcela odmitat ony ,,vazné estetické otazky a pochybnosti®, o nichz hovoii Sychra.*>

Blatny tak funguje jako novy precedent pro idealni a Zadouci formu Ceského tretiho
proudu, ktery se vyznacuje kvalitnim kompozi¢nim femeslem a nenésilnym propojovanim dvou

stylovych biehti pfi zachovani pevné vnitini struktury a architektoniky:

,Pavel Blatny: Passacaglia (Jazzovy orchestr ¢eského rozhlasu). Dva roky stara Blatného

skladba ziistava, myslim, pofad tim nejlepsim, co bylo u nas vytvofeno na téma ,,jazz a vazna

51 Volek, Ctyfi kratké uvahy na okraj festivalu. s. 979.
52 tamtéz
53 Matzner, Tieti proud a Pavel Blatny. s. 163.
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hudba“ pro velky orchestr. Od fady podobnych kompozic se Passacaglia ptiznive 1isi pevnou
vnitini strukturou a architektonikou. Uskali beztvaré rapsodiénosti obeplouva Blatny velmi
Stastné, skladba je monolitni, aniz by ztratila na vnéjsi zvukové apartnosti a jazzové atmosféte.

Nemusime byt skromni: ztoho, co jsem dosud slySel v tomto zaméfené ze zahrani¢nich

nahravek, neni nic, co by Passacagliu odkazalo do hranic provinénosti.*>*

Celkove se tak Blatny v oc¢ich kritika stal vzorem pro Cesky tieti proud diky schopnosti
vyhovét dvéma pozadavkim ceské kritiky, jimiz bylo jednak kladeni dirazii na kvalitu
kompozi¢niho femesla a na druhé stran¢ zapojeni jazzové improvizace do komponované hudby
po vzoru Gunthera Schullera, ¢ehoz nejvice dosahl podle Matznera ve skladbé Modely: ,,Celek
[Modely] piedstavuje vyznamny piispévek autora k feSeni Schulllerem nastinéného problému
vzAjemné rovnovahy mezi psanymi a improvizovanymi ¢astmi.«>>

Blatného snazeni o spojeni Nové¢ hudby a jazzové spontadnnosti, coz pouzival jako hlavni
argument ve svych komentétich ke skladbam, bylo hodnoceno jako zdatile realizovany zdmér:
»Je tfeba jest¢ poznamenat, ze smysl a fad Blatného hudby se uskutecniuje pravé ve spojeni
momentl vysoce intelektudlni skladatelské prace a spontaneity jazzovych interpreti.” Toto

vSechno v soucinnosti s Blatného uspéchy v zahrani¢i vedlo kritiky k formulacim, z nichz

vyplyva, Ze treti proud se skrze Blatného tvorbu stava ¢eskym vyvoznim artiklem:

,Blatného pokusy v oblasti third streamu znamenaji svérazny a vyznamny tvurci vklad jak
v oblasti jazzu, tak tzv. vazné hudby. Nelze pak ptehlédnout, Ze svym relativné znacnym
spolecenskym dosahem vyrazn€ ovlivituji proces pronikani novych tvircich ideji. Pozornost
doma i v zahrani¢i (je tfeba zde jmenovat zejména jazzové kruhy v USA) budi tedy Blatného

hudba zaslouZeng.«>*

Vedle zahrani¢niho uspéchu v kombinaci s vielym piijetim domaciho publika dokézal
Blatny vyhovét estetickym pozadavkim doméci kritiky, kterd si skoro az z4da ceského
narodniho zakladatele ¢eského tietiho proudu a Blatny se ji nabizi jako osoba, kterd by mohla

byt nositelem tohoto titulu:

54 Lébl, Ceskoslovensky jazz 1963. s. 30.
35 Matzner, Tteti proud a Pavel Blatny. s. 163.
36 Polednak, Pavel Blatny. Koncert pro jazzovy orchestr (1961-64). Partitura.
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,»V jeho osob¢, a predevsim tvorbé se dostalo nasemu tfetimu proudu skute¢ného umélce, u
n¢hoz se presvédCiva muzikalni inteligence a invencni bohatost spojuje s tuctyhodnou

vzdélanosti a znalosti kompozi¢niho femesla.*”’

A v neposledni tad¢ je uspéch dovrSen, kdyZz se experimentalni snazeni setkd

s piiznivym pfijetim i u stranické kritiky, nebot’ Blatného téz vyzdvihuje i Sychra:

»Nejsmelejsi v experimentalnim zaméteni je nesporné Pavel Blatny, jehoz kompozice uvedly
vSechny tfi orchestry: Gustav Brom hral studii pro ¢tvrttonovou trubku (solista J. Hnilicka), SH
kvintet, spolu se souborem Komorni harmonie za fizeni Libora Peska, skladbu Pro synteticky
orchestr a Krautgartneriv orchestr Passacagliu, Modely pro Karla Krautgartnera a Timbry a
rytmy na podzim 64. Tézko se vyjadiit bez podrobné analyzy. Ale pokud jsem mohl
postiehnout, byla tu vedle ¢tvrttonové skladby dila koncipovana serielné i1 aleatorné, a vSechna

ukézala, Ze jejich autor je muzikant a ovlada techniku velmi dobie.*>®

Pojdme se jesté¢ v souvislosti s Matznerovym, Polediidkovym a Léblovym pojetim
idedlniho tfetiho proudu podivat na jejich nézory tykajici se konkrétnich ptipadi implementace
dodekafonie do jazzu. V souvislosti s Velebného skladbou Budapestska rulada a Pét dodeka
formuluje Polednak tezi o idealnim funkénim zapojeni dodekafonie do jazzu. Ta mé fungovat
jako cesta k osvobozeni vysledného zvuku ze sevieni konvence, coz se podle Polednaka

Velebnému podafiilo ukazkoveé v Budapest'ské rulade:

»|...] melodicka linka je vyvozena z dvanactitonové tady f, h, g, es, ¢, e, fis, b, d, a, cis, as tim
zpisobem, Ze je odvijena ze stiedu Sachovnice, sestavené z transpozic této fady. Smysl a efekt
tohoto zdanlivé htickovitého postupu je vtom, Ze napomaha skladateli piekonat
zkonvencionalizovany typ jazzové melodiky. Dava hudebnimu projevu nové kvality
emocionalni, vnasi do skladby nové prvky v konstrukci harmonické. Zda se, ze tato cesta
dil¢ich, ovSem radikéalnich pfemén jazzového vyraziva je zatim schtidnéjsi nez pokusy o totalni

piestavbu, jaké naznacovala napiiklad skladba Pét dodeka.*>

Tezi o pfekonani zkonvencionalizovaného typu jazzové melodiky pomoci dodekafonie

Poledidk pouzil i v jinych textech a tuto formulaci od néj pfevzal i Lubomir Dortzka:

»l--.] Velebného Budapestska rolada a Paze pazete experimentuji, kazda svym zpisobem,
s dodekafonii. Dati se jim skutecné, jak piSe Polednak, ,,prolomit zkonvencionalizovany typ

jazzové melodiky* a dosahuji i zajimavé formalni ucelenosti. Ale ke spojeni téchto prednosti

57 Matzner, Tteti proud a Pavel Blatny. s. 162.
38 Sychra, O tfetim proudu a o lecéems jiném. s. 980.
%9 Polednak, Na okraj stylové problematiky naseho jazzu. SHQ — novy soubor, nova orientace. s. 31.
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s dzezovou bezprostfednosti a spontannosti vede jesté¢ dlouha cesta, na niz uz mezitim SHQ ve

svych koncertech pokrogil opét kousek dal.“*

Polednédkovu tezi ¢tu tim zplisobem, ze dodekafonie tedy neméd do jazzu pronikat
hloubéji nez potud, pokud se nenarusi jasny a zddouci stylovy rdmec jazzového mainstreamu —
dodekafonie tedy ma slouzit jako okofenéni, jako exotismus v hudbé.

O uplatnéni dodekafonie v jazzové improvizaci mluvi Lébl v souvislosti s touz skladbou
Karla Velebného, avsak je velmi skepticky vii¢i moznosti improvizace na dvanactitonovou
fadu:

,Karel Velebny: Budapest'ska rolada (SH kvinteto). Také principy vazaného slohu a podstata

jazzového projevu jsou véci, které si hodné odporuji: nedovedu si piedstavit jazzového hrace,

ktery by improvizoval postupné rozvijeni fady, tj. zpaméti a bleskurychle realizoval optimalni
omezeni dané variety. [...] fadovda kompozice neni v jazzu pouhou kuriozitou, ale velmi

uc¢innym prostiedkem v boji proti konvenci: uz sama atonalita rus$i vyjezdéné koleje

improvizaé¢nich figlfi, povrchnich laufii a nauéenych modeld, [...].”!

Lébl tedy sdili Polediidkovu tezi o piekondvani konvence pomoci dodekafonie, avsak
problém jeho teze je v tom, Ze podle pramene, tedy rukopisnych not Velebného, hraci na fadu
improvizovat nemuseli, nebot’ Velebny pfedepisuje v notach, ze improvizace so6listi ma byt ad
libitum.

Dodekafonie neni jedinym prvkem exotismu v jazzu v souvislosti s ¢eskym tfetim
proudem. Blatného pokus o zapojeni ¢tvrttonového sytému do jazzové hudby se ale nesetkal
s kladnym hodnocenim jinak velmi pfiznivé naklonéného Matznera, ktery idedlni cestu pro
vyuZziti étvrttdnl v jazzu videl v hudbé cernosskych zpévaki nebo free jazzového saxofonisty

Ornetta Colemana.

,,Ackoliv i tato skladba [Studie pro ¢tvrttonovou trubku] ptes zna¢né komplikované kompozi¢ni
postupy a interpretacni nadro¢nost dovedla strhnout a nepostradala ani jazzovy vyraz a musikalni
vtip [...], myslim, Ze vyuziti ¢tvrttond v modernim jazzu se mlize opfit spise o vlastni tradice.
Pfipomindm alespoii na okraj nékteré z vokalnich projevli ¢ernosskych lidovych zpévaku, jako
je shouted blues s intonac¢nimi poklesky ,,blue note [...]. — Zptisob, jakym vyuziva ctvrttont
americky jazzovy novator Ornette Coleman, jehoz vykon je podfizen momentalni nalad¢ a

psychickému stavu, je piinosné&j§i nez slozité a umélé konstrukce.**

60 DORQZM, Lubomir. Dobra reprezentace. Melodie. 1964: 2(10), 157.
61 Lébl, Ceskoslovensky jazz 1963. s. 30.
92 MATZNER, Antonin. T¥eti proud. Hudebni rozhledy. Praha: 1964, 17(21), 938.
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Nyni se dostavame k posledni vizi ohledné idedlniho sméfovani ceského tietiho proudu,
kterou naznacil Sychra v citovaném c¢lanku. Snahu o experiment hodnoti pozitivn¢ ani ne tak
z hudebniho hlediska jako spiSe z pedagogicko-sociologického. Jak sam pise, jazzové publikum
a koneckonct 1 jazzovi interpreti jsou na koncertech tfetiho proudu vychovavani k
soustfedénosti na doposud pro n¢€ nezndmy druh hudebniho vyjadfovani. Jedna se o smér, ktery
jesté dlouho podle Sychry nebude popularni a pohnutky pro jeho provozovani tak zakonité

nemohou byt komercni:

,Lento pokus sam o sobé ma nékteré prednosti, k nimz by nebylo rozumné obracet se zady.
Vychovava jazzové orchestry. Klade na né daleko vétsi pozadavky snad ani ne tak po technické
jako po umélecko-interpretacni strance. Ryze komer¢ni zaméteni tu ustupuje do pozadi, protoze
skladby tohoto druhu jesté¢ dlouho nebudou popularni. Do popiedi se dostava experiment

v nejvlastngj$im smyslu toho slova.*

Z hudebniho hlediska vSak akcentuje obsahovost — programovost nékterych skladeb,

které na I. mezinarodnim jazzovém festivalu slysel:

,,Pokusy ostatnich autori byly jiného druhu: Zden¢k Liska, Kamil Hala, Jaromir Hnilicka i jeste
dalsi skladatelé jdou spis cestou domysleni jazzové exprese vyuzitim nové zvukovosti, zejména
harmonické a instrumentacni. Osobn¢ bych nejvys stavél — v ramci tohoto jednoho koncertu —

Jaromira Hnili¢ku s jeho Zivym smyslem pro programovou konkrétnost hudby [...].<%*

Sychrové pochvale programové konkrétnosti se nemuzeme divit vzhledem k jeho
estetickému citéni, které vychazi ze zdanovovské kulturni politiky statu béhem 50. let a Ize to
také chapat jako Sychrovo varovani pied formalismem, coz je ostatné jesté patrnéjsi v jeho vizi

tietiho proudu jako hudby, ktera plni n¢jakou zadanou spolecenskou funkci, naptiklad tance:

,Domnivam se, ze Blatného pokus, pohtichu typicky pro cely ,,tfeti proud®, je proveden, smim-
li se tak vyjadfit, ,,na ruby*. Po pravdé feceno, z jazzového Zanru tu jsou zachovany jenom vné&;jsi
zvukové prostfedky. Moderni kompozicni techniky jsou prosté vtisknuty do jiného materialu.
Netikam, Ze takovy piistup k véci je neplodny. Ale domnivam se, ze opacny postup by byl

podnétnéjsi. Bylo by to svého druhu experimentum crucis modernich kompozi¢nich technik,

63 Sychra, O tfetim proudu a o lec¢ems jiném. s. 980.
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kdyby se autofi, ktefi jich v jazzu pouzivaji, snazili vytvofit na jejich podkladé opravdu jazzové
zanry, rozumgjte: zanry ryze uZzitkové, které by mohly fungovat naptiklad jako tance. Nosnost

kompozi¢ni metody, Sife jejiho zaberu, se totiz méii predevsim tim, jak sdéln¢ dovede napliiovat

spolecenské funkce.

Podle Sychry tedy musi tfeti proud obhdjit své pravo na existenci, pokud bude

dostatecné srozumitelny a vyuzitelny v rdmci masové kultury:

vvvvvv

siroky diapason spolecCenskych funkei. ,,Tieti proud®, takto pojaty, mohl by byt mostem, ktery

by pomohl pieklenout propast mezi novatorskym pokusnictvim a spotiebni hudbou, formujici

-----

Sychra se svymi vyroky dostavéa do rozporu s Ivanem Polediidkem, ktery naopak vidél
tieti proud — syntézu jazzu a vazné hudby jako cestu k emancipaci jazzu na tane¢ni hudbé a
jeho naslednému povyseni na hudbu vyssi kultury, kterd naptiklad v ptipadé¢ S+HQ Karla

Velebného funguje jako svébytna forma komorni hudby slouZici €isté k poslechu:

,Bylo to zaméfeni [syntéza s vaznou hudbou], jez mélo svilj vyznam: protoze Giroven syntézy
byla po profesionalni strance vysoka, mohlo ono ,,zkomornéni“ projevu slouzit jako doklad teze

0 pravu jazzu na koncertni pédium a umoznovalo chapat projevy malych skupin jako komorni

hudbu sui generis.“®

vvvvvv

estetickou hodnotou. V piipadé¢ jakychkoli pokusii o syntézu akcentuje tada z kritiki
,henasilnost spojeni rtiznorodych prostfedkli. Tato nenasilnost, nebo chcete-li dokonala,
zadouci syntéza jazzu a vazné hudby musi respektovat ¢eskou tradici kvalitniho skladatelského
femesla, které vyzaduje pevnou architektoniku, soudrznost, obsahovost neboli programnost. Je-
li toto vSechno v tietiproudovém dile zvladnuté, tak uz nezalezi na prevaze téch ¢i onéch prvki.

V nésledujici kapitole Velebného teoreticko-estetickda vychodiska pro uplatnéni
dodekafonie v jazzu se podivame, jaké zasady formuloval pro syntézu jazzu a Nové hudby Karel

Velebny.

5 Tamtéz
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Velebného teoreticko-esteticka vychodiska pro uplatnéni

dodekafonie v jazzu

V nésledujici kapitole pfiblizim Velebného teoreticka a estetickd vychodiska, na jejichz zakladé
je vystavén cely Velebného tfeti proud. Nejprve se budu zabyvat estetickym aspektem
Velebného tietiproudového komponovani. V bakalédiské praci jsem analyzoval vyznam Karla
Velebného ve vyvoji ¢eskoslovenského moderniho jazzu a narazil jsem na otazku jeho vztahu
k soudobé vazné hudbé potazmo k avantgardé ¢i experimentu v hudbé jako takovému. Na
ukazkach jeho textii a vypovédi jsem demonstroval jeho velmi negativni postoj ke vSemu, co
nese znaky hudebniho diletantstvi, které se maskuje deklarovdnim snahy o avantgardu ¢i
experiment. Velebny zkratka odmital, jak sam piSe, ,,modernost za kazdou cenu*.%’

Pokud si vSak budeme klast otazku, co motivovalo Karla Velebného k pokusim o
uvedeni dodekafonie do jazzového kontextu, nabizim tezi, Ze Velebny reagoval na situaci z
pocatku 60. let, kdy se v Ceskoslovensku zacaly v diisledku politického uvolnéni prosazovat
mezi nékterymi skladateli®® vazné hudby kompoziéni postupy tzv. Nové hudby, ktera
predstavovala pro Velebného vyzvu, s niz se vypotadal ve skladbach Pét dodeka, Pdze pazete
a Budapestska rulada a Hladové poledne.

Jak jsem rozebiral ve své bakalatské praci, Velebny byl svym zalozenim zvidavy,
zkoumavy a zajimajici se o vSe nové, coz se hlavné projevilo v 50. letech, kdy se stylové
ptiklonil k modernimu jazzu. Lze se tedy domnivat, Ze Nova hudba se mohla Velebnému zdat
jako mozné cesta dal§iho rozvoje jazzu, coz jej mohlo motivovat k napsani téchto skladeb.
Nésledujici vyrok Karla Velebného doklada, ze dodekafonie jej na pocatku Sedesatych let
skute¢né zajimala, a to podle mého nézoru diky jeho vySe zminénému zajmu o vSe nové: ,,Pavel
Blatny nam napsal jednu dodekafonickou pisnic¢ku, tak jsem to zkusil taky.*®

Velebného dodekafonni pokusy vSak nepozménily jeho konzervativni estetické citéni,
které se projevovalo nedliivérou v atonalitu, omezenym chépanim hudebnich pojmt a kritickym
postojem ke skladebnym postuptiim, které nejsou pro bézného posluchace slysitelné. Takto se
vyjadiuje k otazce ve svém textu Co se mi nelibi, kde si stézuje na predpojatost a skodlivost

hudebnich kritikt:

67 Strojopis 15 let SHQ, pozistalost. 5
%8 Jan Klusak, Zbyn&k Vostiak, Vladimir Sramek, Rudolf Komorous, Pavel Blatny, Marek Kopelent a dalsi
% DORUZKA, Lubomir: Fialova koule jazzu. Ceské jazzové konfese. Praha: Panton, 1992. s. 69.
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,KdyZ se pak o rok pozdé€ji objevi kapela, ktera do svého normalniho programu zatadi téz
néjakou skladbu, ve které experimentuje, je tady pak n¢kolik moznosti. Bud’ vytkneme stylovou
roztfisténost, nebo napiseme, ze doty¢ni hudebnici jesté nedorostli témto vybojim, nebo Ze to,
co hraji, neni mysleno uptfimné, nebo takové skladby rozpitvime — nejlépe ovSem az po
informacich od samotného autora, nebot’ sami bychom na to taky nemuseli pfijit a napiSeme ku

ptikladu, Ze doty¢ny pouzil uz po nekolikaté stejného konstrukéniho principu odvozeného

z Boulezovych Structures.«”’

Uvedeny vyrok jednak slouzi jako demonstrace Velebného nedivéry viici kompozi¢nim
postuptim, které nejsou snadno poslechem rozpoznatelné, ale také nam zde Velebny odhaluje
jeden z inspirac¢nich zdroji po komponovani s dvanactitonovou fadou, cemuz se budu vice
vénovat v analytické Casti.

Velebného zuzené vnimani hudebnich pojmil vy¢teme z jeho textu Jasné téma /nikoliv
do diskuze/, ktery pojima jako reakci na kritiku Igora Wasserbergera, ktera vysla ve 20. Cisle
Hudebnich rozhledii tykajici se 2. rocniku Mezinarodniho jazzového festivalu v Praze roku
1965. Wasserberger zde napsal, Ze Velebného dvé skladby byly harmonicky zajimavé, cemuz
vSak Velebny oponuje tim, ze jedna z téchto skladeb byla psana dodekafonicky, tim padem
,,7adnou harmonii nema*“.”! Tento Velebného protiargument demonstruje ono omezené vniméni
hudebnich pojmi, jako naptiklad harmonie, nebot” zde Velebny jasné piSe, ze skladba
komponovana dodekafonni technikou nema harmonii.

Velebny byl tedy zcela pevné ukotven v tondlnim citéni a mysleni, o jehoZz estetické
hodnoté byl pln¢ ptesvédcen. V nasledujicich ukdzkach z jeho Jazzovych praktik I bych chtél
demonstrovat, jak Velebny vnimal pfitomnost experimentélnich technik v jazzu, tedy jako cestu
pro rozsifeni skladatelské dovednosti, kterd vSak nesmi nabourat jasny, Citelny ramec tonalni
hudby, ¢imz jazz podle Velebného nepochybné je.

V Jazzovych praktikach I vénuje Velebny jednu kapitolu nazvanou Nové skladebné

metody otazce uplatnéni dodekafonie v jazzu. V tivodu odmit4 totalni serialismus:

,Nam ted piijde hlavn¢ o to, abychom ze vSech novych metod, kterych je hodné, vybrali pouze
ty, které nejsou jazzu cizi. Rozhodné nebudeme psat o hudbé elektronické, konkrétni,

stochastické, strategické, technické, ametrické, kosmické, apolitické, individualistické,

70 Strojopis Co se mi nelibi, datace neuvedena, poziistalost.
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atematické, multiserialni a jiné, nebot’ pro jazzového hudebnika je toto vSechno pfrili§

vykonstruované.*”?

Svilj postoj opira o zkusenost z Ceské filharmonie, kam byl pozvan na vypomoc:

,,PTesveédcil jsem se, ze podobné citi, i symfonicti hraci. Bylo to n€kdy pocatkem roku 1964,
kdy Ceska filharmonie studovala moderni symfonii polského skladatele. Byl jsem pfizvan na
marimbu, nebot’ bylo potieba vice bicich nastroji. Treti véta symfonie byla komponovéna
multiserialni technikou — kazdy takt byl v jiném tempu, mé¢l rtizny pocet dob, kazda nota méla
jinou hodnotu a dynamiku, byla v jiné oktave. Vidél jsem, ze starsi vazeni panové, dlouholeti
¢lenové Ceské filharmonie véetné dirigenta nepovazuji takovouto hudbu vibec za vaznou, ale

spise za legraci. Treti véta byla pro svou nehratelnost z koncertu vypusténa.*’>

Zde se Velebny odvolava na vyssi autoritu — dlouholeti starSi a vazeni orchestralni hraci
nejvyznamnéjSiho orchestru v zemi, jejichZ nazorovou autoritu preci nemuze nikdo zpochybnit,
dokonce ani onen polsky skladatel, kterého Velebny ani nejmenuje. Koncertni programy Ceské
filharmonie z prvni poloviny roku 196474 uvadgji, ze z dél polskych autorii byla pouze uvedena
prvni symfonie Henryka Goreckého. Velebny tak tuto svou zkuSenost pouZziva jako legitimizaci
pro svuj kriticky postoj vici Nové hudbé.

Ptitomnost technik Nové hudby v jazzu tedy Velebny redukuje na préci s tobnovymi

vyskami, zdlraznuje vyznam zachovani stylové Cistoty jazzu a nabada k celkové opatrnosti:

P10 jazz je nejzajimavéjsi prace s dvanacti tony, a proto si ted’ feknéme néco o aplikaci
dodekafonie na jazz. Neda se s urcitosti stanovit, kterd hudba je jesté jazzem a kdy jim uz

piestava byt, nicméné musime s novymi metodami nakladat velmi opatrng.*”

Velebny v souvislosti s dodekafonii vypichuje aspekt vneseni fadu do chaosu volné
atonality, avSak zaroven nabdda k poruSovani tohoto tadu, aby ,vznikla dobrd hudba‘:
,Prestoze ma sva presna pravidla, jde hlavné o to, aby vznikala dobra hudba, a nikoliv aby se

vyhovélo pravidltim.«7¢

72 Velebny, Jazzovd praktika 1. s. 109.

3 Velebny, Jazzova praktika I. s. 109-110

7*NEMECKOVA, Milena. Koncertni a gramofonova dramaturgie Ceské filharmonie v letech 1948-1968 v
kontextu dobového hudebniho Zivota. Praha, 2008. Diplomova prace. Univerzita Karlova, Filozoficka fakulta,
Ustav hudebni védy. Vedouci prace Slavicky, Milan. s. 50.

75 VELEBNY. Jazzovd praktika I. s. 110.
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Nasledn¢ se Velebny dostava k praktickému postupu a pravidlim. Zaclina u
horizontalniho zpracovani fady, kde se Velebny zabyva tvorbou melodii z dvanactitonové rady.
Velebny zde pise, ze melodie mizeme odvozovat z jakékoli fady z tabulky, avSak déle se jiz
nevyjadiuje k rytmické organizaci melodie, nebot” automaticky piedpoklada, ze ¢tenar jeho
navodu, chce ztady automaticky vytvofit bebopovou melodii, coz je patrné i z ukazek

navrzenych Velebnym:

Jako pokrafovini si vybereme tieba 5. vodorovnou tédku
odzadu, tzv. raéi postup (rak). Oviem zrovna tak bychom mohl
pousit tieba 3. fady svisle dold, nebo B. svisle nahoru (rak), nebo
12. vodorovay tidek atd. Pokradujeme tedy rakem 5. tdky:

& - 77

w

Takto vznikla melodie je podle Velebného podle pravidel, ale po jejim zahrani podle

néj zjistime, Ze by se dala ,,vylepsit jesté nékolika vsunutymi tony (proti pravidlim)“.”®

S===

Zde vidime, jak Velebny se neubranil tendenci upravit melodii tak, aby vice vyjadfovala
harmonii, a to tim, ze zopakoval nékteré tony, které¢ v dodekafonnim kontextu na sebe ptitdhnou
vice pozornosti a poslucha¢ je tak zacneme vnimat jako urcité tonalni centrum, ¢imz dojde k
oslabeni charakteristického harmonicky neutralniho zvuku dodekafonni fady, ktera by na Zadné
tonalni centrum neméla odkazovat, s ¢imz se Velebny nedokazal vypotadat. Dokonce pak

navrhuje tuto melodii ,,opatfit* harmonii — hlavné dominantnimi jadry’:

77 Velebny, Jazzovd praktika 1. s. 111.

8 Velebny, Jazzovad praktika I. s. 112.

7 Analyticky pojem Karla Velebného z Jazzovych praktik I oznacujici harmonickou progresi I1-7, V7, Imaj7. s.
23.
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Vyse uvedena ukazka harmonizace dodekafonni melodie tonalni jazzovou harmonii
demonstruje Velebného fixaci na pfinejmensim latentni pfitomnost tonalni harmonie v hudbé
jako takové. Velebny tak nechava proti sob¢ znit dvé padsma proti sobé — pdsmo tondlniho
materidlu proti padsmu dodekafonniho materidlu. Tato Velebného koncepce uvedeni
dodekafonie do jazzu byla Ivanem Poledndkem hodnocena jako Velebného hlavni piinos
¢eskému tietimu proudu — piekonani ,,zkonvecionalizovaného typu‘®® jazzové melodiky.

Jinymi Velebného technikami zpracovani fad, jakymi jsou naptiklad technika mozaiky,
sdruZzovani tonu fady do souzvuku nebo zaznéni nékolika fad najednou v kontrapunktické
sazb¢, se budu zabyvat hloubé&ji v analytické ¢asti v ramci rozboru konkrétnich skladeb. Je vSak
patrné, ze Velebného pojeti syntézy jazzu a Nové hudby tedy spocivéd v pietvoreni urcité
hudebni slozky, zvlasté pak té melodické, pomoci dodekafonie do té miry, do jaké se nenarusi
na prvni poslech jasny ramec mainstream jazzu. Dodekafonie zde tedy funguje jako nastroj pro

okofenéni, zpestieni jazzu, tedy jako exoticky prvek.

80 Polednak, Na okraj stylové problematiky naseho jazzu. SHQ — novy soubor, nova orientace. s. 31.
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Analyticka Cast

V nésledujici kapitole se budu zabyvat analyzou Velebného tietiproudovych skladeb. Nez vSak
pfistoupim k samotné analyze, pohovofim kratce o vyznamu téchto Velebného syntetickych
kompozic pro soubor S+HQ. Velebny zac¢ina s pokusy o uplatnéni dodekafonie v jazzu v dobé,
kdy bylo SHQ — slovy Polediidka — pfinuceno k nechténému experimentu, a to hrat bez bicich
nastroji po odchodu bubenika Pavla Stanika. Tato skutec¢nost §la ruku v ruce s jevem, ktery
Polediak oznacuje jako ,,zkomornéni projevu®, ktery byl podle Polediidka patrny jiz od konce
50. let v piedchozi kapele Studio 5 a pretrval béhem prvnich let STHQ.

Toto zkomornéni projevu vidi Polednak jako emancipacni snahu jazzu vydobyt si svou
pozici v ramci ¢eskoslovenské hudebni kultury, a pfitom se zaroven vymezit i vii¢i svétovému

vyvoji moderniho jazzu, ¢ehoz chtél Velebny dosahnout prave onou syntézou s vaznou hudbou:

,Den ze dne se pak zvétSoval rozdil mezi zaméfenim S+H kvartetu a zaméfenim prednich
sveétovych souborti moderniho jazzu [...]. Konstatujeme-li tuto skute¢nost, nechceme tim fici,
ze by nase soubory musely pasivné sledovat vyvoj pfedznamenany kdesi jinde; nemohou vsak,
aspon bez ztraty vysSich aspiraci, vegetovat na pudach nepfiili§ plodnych a navic jiz znacné
vymrskanych [...]. Bylo to zaméfeni [syntéza s vaznou hudbou], jez mélo svlij vyznam: protoze
uroven syntézy byla po profesionalni strance vysoka, mohlo ono ,,zkomornéni* projevu slouzit
jako doklad teze o pravu jazzu na koncertni pédium a umoznovalo chapat projevy malych skupin

jako komorni hudbu sui generis.**'

Z Polednékovych slov vyplyva, Ze syntéza s vaznou hudbou méla dvoji vyznam —
vymezit se vii€i svétovému vyvoji moderniho jazzu a etablovat jazz v ¢eskoslovenské hudebni
kultufe, avSak paradoxni ziistdva fakt, na ktery Polednak téZ poukazuje, ze Velebného
tietiproudové skladby nebyly na béznych koncertech ansamblu provadény: ,,I kdyz se tyto
skladby v b&znych koncertech prakticky neobjevuji, tvoii diileZitou pracovni oblast souboru.*#?

Sklady Pét dodeka, Budapestska rulida a Paze pdzete vznikaji v dob¢, kdy ceska
kritika, jak jsem nastinil v kapitole Ceskd debata o tietim proudu v 60. letech 20. stoleti, vede
polemiky o idedlni podobé¢ ¢eského tietiho proudu, ktery ma byt hlavnim a specifickym rysem
formujici se nové ¢eskoslovenské jazzové ,,skoly*, coz je termin, ktery pouzil Vladimir Lébl

ve své recenzi na desku Ceskoslovensky jazz 1963, na niz vysly Pdze pdzZete a Budapestskd

81 Polednak, Na okraj stylové problematiky naseho jazzu. SHQ — novy soubor, nova orientace. s. 30.
82 Polednak, Na okraj stylové problematiky naseho jazzu. SHQ — novy soubor, nova orientace. s. 31.
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rulada: ,,[...] deska chce demonstrovat hodnoty ptekracujici konvence jazzové skladby,
interpretace a stylu, markantni pokusy o ¢eskoslovenskou jazzovou $kolu.*%3

V nasledujicich analyzach si budu vsimat specifickych ryst i celkového fungovani
Velebného skladeb s avantgardni ambici, ktera se projevuje uzitim dodekafonie a volné

improvizace, ktera je vSak omezena prokomponovanym formovym radmcem.

Pét dodeka
Skladba byla natofena 1. 3. 1963 na LP Jak hral S+HQ pro Supraphon v obsazeni Jan

Konopasek (flétna), Karel Velebny (basklarinet), Antonin Julina (kytara) a Jan Arnet
(kontrabas).* V pozistalosti se nachazeji jednotlivé party bez partitury, pfi¢emz part klarinetu
hraje na nahravce kytara. Trombonovy part zdvojuje kontrabas a na nahravce zcela chybi, avSak
je to zaroveii jediny part, ktery obsahuje znaménka dynamiky. Zadny z parti neobsahuje
poznamku nebo instrukci tykajici se frazovani, avSak z nahravky je patrné, Ze osminové
hodnoty zamyslel Velebny jako swingové frazované.

Jak je patrné znédzvu, jedna se o pét kratkych casti tvoficich miniaturni skoro
dvouminutovou skladbu, v niz se Velebny riznymi zplsoby vypotadava s dodekafonickou
kompoziéni technikou. Z jazzovych prvkll zde zistavaji pouze kontrabasovy part hrany
prevazné prsty a swingové frazovani, coz je vSak pro posluchace nejsledovatelnéjsi hudebni
parametr, ¢imz skladbu zanrové na prvni poslech bezpeéné pritazuje do jazzu, avSak z hlediska
hudebniho materidlu a formy se jednd o kompozici Cisté vychazejici z estetiky a skladebnych
postupll Nové hudby. VSechny souzvuky objevujici se ve skladbé vychéazeji z dvanéctitonoveé
fady a neni zde zddny prostor pro improvizaci. Vysledkem je tedy jazzova skladba bez
jazzového hudebniho materialu.

Ptistoupime-li k analyze, pomize ndm polehcujici okolnost, ze Velebny ve svych
Jazzovych praktikach, konkrétné v kapitole Nové skladebné Metody — vertikalni zpracovani
rady, prozrazuje, jak vypada zakladni fada pro skladbu Pét dodeka (Ciselnou notaci vyjadiena

jako 4-7-3-0-11-6-10-2-8-1-9-5)%:

83 Lébl, Ceskoslovensky jazz 1963. s. 30.
8 Rodinnd kronika. Booklet k CD. Indies Happy Trails Records, 2016.
8 Velebny, Jazzova praktika 1. s. 113.
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V prvni Casti skladby oznacené Cislem 1 a tempovym piedpisem Pomalu zpracovava
Velebny zékladni fadu, jeji transpozici od tonu cis a od tonu a plus jesté inverzi této transpozice

od tonu a. Zpusob, kterym Velebny pracuje s fadou v ¢asti 1, nazyva terminem mozaika:

»3pociva vtom, ze pomoci prislusné tabulky netvofime plynulou melodii, nybrz
jednotlivym nastrojim davame po sob¢ velmi kratké useky (maximalné 12 not), které na sebe
navazuji bud'to tésné anebo s nepatrnymi pauzami. [...] Ud€lame-li del§i pauzu, je 1épe po ni
nastoupit s vice nastroji najednou. [...] Touto mozaikou by mél skoncit urcity tsek skladby, po

némz by mél nasledovat jiny charakter prace, napf. improvizace, nebo prace vertikalni —

s harmonif.«%¢

Tuto mozaikovou techniku mtizeme sledovat v nasledujici ukazce, z niz je také patrné,
ze Velebny nedodrzuje systém disledné, nebot’ pouzivd opakované tony, v druhé uzité fadé
nezazni vSech dvanact toni a v partu flétny v Sestém taktu by spravné misto tonu cis mél byt
ton dis, avSak jak v prameni, tak i na nahravce je cis. Velebny je vSak vérny svym instrukcim
z vySe uvedeného vyroku, nebot’ ve Ctvrtém a patém taktu mizeme sledovat del§i pauzu a
nasledny néstup vice nastroji najednou. Party trombonu a kontrabasu jsou totozné, tudiz je

v analyze budeme posuzovat jako jeden part.
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8 Velebny, Jazzova praktika I. s. 114.
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Zajimavy je také vybér jednotlivych fad a zpisob jejich linedrniho zpracovani.
Napftiklad zékladni fada zazni horizontaln€ a jednotlivé ¢asti této fady zazni stiidave v riznych
nastrojich, naproti tomu druha fada je jaksi smr$téna a jeji horizontalni prabéh musime sledovat
ve spiSe vertikalni nastrojové sazbé. Zbylé dv€ fady nechava Velebny zaznit v parech flétna-

basklarinet a kontrabas-kytara, pficemz vzdy jeden z dvojice nastroji hraje fadu v racim

postupu:
flétna
zékladni Fada: 4 (713|011 6 |10 81| .9 5
jsjitranpoziceadcis{ 1| 4| 0| 9| 8| 3| 7/11] s|10|/* 6] 2
5| 8| 4| 1| o] 7[11 9| 2| [10] 6
g(11]| 7| 4| 3|10] 2| 6| o] 5|1 1] 9
cytara a kontrabas
2| 5| 1|10| 9| 4| 8| o] 6|11 7| 3
10| 1| 9| 6| 5| o] 4| 8| 2| 7| | 3[11
6| 9| 5| 2| 1| 8| o| 4|10| 3| [11] 7
o| 3|11| 8| 7| 2| 6|10] 4| 9| | 5| 1
7110 6| 3| 2| 9] 1| s5[11] 4| ¥ 0] 8
11| 2|10| 7] 6| 1| s| 9| 3| 8| 4| o
3| 6| 2[11|10| 5| 9| 1| 7| o] 8| 2
bazklarinet

Nastava tak usek (takt 4-7), kdy simultanné znéji Ctyti fady najednou, pficemz ani jedna
z téchto Ctyt fad nezacind pocateCnim tobnem, coz ma nasledujici vysvétleni: Koncovy ton druhé
fady je ton d, coz je ton, ve kterém se v tabulce protinaji zbylé dvé fady uzité v prvni ¢asti. Ton
d zde zaroven funguje jako osa, od které rotuji svou fadu flétna smérem nahoru a basklarinet
smérem doli, pfi¢emZ basklarinet zakon¢i svou rotaci fady na tonu b, od néhoz rotuje svou fadu
kytara, kterd ji zakon¢i na toénu as, od n€hoz zase rotuje svou fadu kontrabas, ktery ji zakonci
opé€t na onom ténu d. Velebny zde pouziva jakési linearni fetézeni fad, kde si jednotlivé nastroje
pfedavaji krajni tony, pficemz ton d zde tedy funguje jako centrum celého procesu, kolem

néhoz se vSechno toci a také v ném vSechno zac¢ina a kon¢i.

Cast 2 prichazi v souladu s Velebného instrukcemi v Jazzovych praktikich I s novym
charakterem hudby a zaroveil také s novou fadou, kterou nechava v kazdém néstroji zaznit
transponovanou od jiného tonu: Kontrabas od g, kytara od e, basklarinet od d a flétna od a, coz

je vybér tonti odpovidajici tontim strun na houslich g-d-a-e. Kazdy néstroj zahraje od svého
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ptidéleného tonu nejprve transpozici zakladni fady na plose tii takt. Potom vZzdy od téhoZz tonu

zahraje jeji inverzi, raka inverze a raka. To znamenad, ze Velebny postupoval tak, ze naptiklad

v ptipad¢ kontrabasu nejprve nechd zaznit zakladni fadu od g a potom si v tabulce vyhleda

zbyl¢é tfi varianty této fady, které zacinaji tonem g, a nechd je zaznit v jiZ zminéném potadi

kazdou na plose tii takti:
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Tento proces probiha ve vSech nastrojich soub
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¢zné¢ a vytvari

tak polyfonni

dvanactitaktovy usek. Onéch dvanéct takti zde ma nejspiSe odkazovat na tradi¢ni bluesovou

»dvanactku.” Jazzovy charakter tohoto useku vychazi z partu kontrabasu hraného prsty, nebot’

vSechny tady postupuji ve vyrovnanych ctvrtovych notach a Velebny zkonstruoval fadu tak,

aby se v ni s kazdym krokem sttidal vetsi interval se sekundami, pficemz na sekunddch méni

fada smér, ¢imZ napadné pfipomind jazzovy walking bass. Ostatni hlasy maji fady

vykomponované do bebopovych melodii, a to tak, aby byly vSechny v jiném rytmu. Nasledujici

graf znazoriiuje Velebného zplisob prace s fadami v ¢asti 2:
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Velebny zde patrné chce dosdhnout jakéhosi atonalniho bebopu, nebot’ v této dobé

pocatkem Sedesatych let byl pod vlivem free jazzové hudby Ornetta Colemana:

,»Radi bychom se v budoucnosti pokusili i o0 néco podobného, jako d¢€la tfeba Ornette Coleman.

Pritom si vSak nemyslime, ze bychom byli néjak experimentatorsky odvazni — naopak,

domnivame se, Ze hrajeme ten nejtypict&jsi ,,mainstream®, jaky si Ize predstavit.*®’

Je vsak paradoxem, Ze Colemaniiv free jazz z prelomu padesatych a Sedesatych let
pracuje s volnou improvizaci, jejiz jazyk vychazi z bebopu, coz znamena, Ze veskeré bebopové
linky v melodickych néstrojich 1 walking v kontrabasu jsou improvizované podle momentalni
sluchové predstavivosti. Tuto koncepci nazyval Coleman harmolodics (harmolodie) — ¢ili
harmonie vznikla improvizovanymi melodickymi linkami, pfi¢emz hraci se musi poslouchat a
reagovat na sebe. Velebny se zde pokousi dospét k podobnému vysledku, avSak za pomoci
racionalnich skladebnych technik. Vidim zde jistou paralelu s problematikou Novéa hudba
evropska versus americka, pficemz tato paralela spociva v ptikladu Johna Cage, ktery dokézal
ndhodnymi postupy dospét k obdobnym zvukovym vysledkiim jako evropsti skladatelé pomoci

racionalnich technik.

Cast 3 opét méni charakter hudby na pomalejsi a vertikalné orientovanou hudebni

strukturu. O vertikalnim zpracovani fad Velebny pise:

,,Budeme pokracovat trochu jako pfi Siroké harmonii. I kdyz to neni zddné pravidlo, pfece jen
bude lepsi, zachovame-li poradi hlast (napf. prvni hlas bude stale hrat flétna, druhy hlas klarinet,

tieti hlas trombon a ¢tvrty basklarinet). Pti ¢tyfech néstrojich nam vyjdou z jedné fadky [fady]

(sic!) tfi akordy, které sestavime tak, aby se nejlépe hodily (nemusi byt popotadku).«®

Zde nam Velebny nepomaha rozkli¢ovat, ktery ton v souzvucich je prvnim ténem fady,
kdyz sam tikd, ze akordy stavi tak, aby se ,,nejlépe hodily.* Pokud se vSak podivame na prvni
Ctyfzvuk z Casti 3 a sefadime tony postupné odshora dolt ziskame zacatek raka inverze zakladni
fady z casti 2. Pokud doc¢teme stejnym smérem tony dalSich dvou ¢tyizvuki, potvrdi se nam,
ze skutecné jde o fadu 2-8-9-4-6-0-1-5-3-10-11-7. Analyza dalSich souzvukii prokaze, ze
Velebny pracuje s materidlem z ¢asti 2. Poté, co nechd vertikdlnim zpracovanim zaznit Ctyii
ruzné tady, prechazi opét do mozaikové struktury, ktera vyusti v drzeny akord. Nasledujici

ukazka znazoriuje uzité fady ve vertikalni struktute, pficemz kazdé fada je zpracovana jinym

87V Rodinna kronika. Booklet k CD. Rozhovor s Karlem Velebnym a Janem Konopaskem v piiloze k LP
Ceskoslovensky jazz 1962. Indies Happy Trails Records, 2016.
88 Velebny, Jazzovd praktika 1. s. 113.
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zpusobem. Velebny se taktu 23 (modry rdmecek) uchyluje k unisonu, coz se trochu vymyka
povaze dodekafonni hudby, avsak rozvedeni unisonové skupinky tonti do drzen¢ho akordu je

prostiedek Casto uzivany v bigbandové sazbé¢:
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V casti 4 Velebny reaguje na predchozi mozaikovy usek opét v souladu se svymi
zdsadami zménou charakteru hudby, nebot’ ¢tvrtou ¢ast pojima jako homofonni strukturu
s drzenymi akordy ve tiech hlasech, které vytvaii podklad pro melodickou linku zbyvajiciho
hlasu, kterd postupné projde vSemi hlasy. Nastroje se zde tak kompletné prosttidaji ve svych
rolich. Velebny se stale drzi téze tabulky, z niz vychdzi v ¢astech 2 a 3 a jeho systém zpracovani

fad zde kombinuje vertikalni a horizontalni pfistup, nebot’ z prvnich ¢tyf tont fady vytvori
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Velebny souzvuk, ktery necha drzet, a zbylych osm tonti fady zazni jako melodie do drzené¢ho

souzvuku:
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Posledni ¢ast 5 slouzi jako kratké finale, kde se vSechny nastroje sejdou v unisonu a
zahraji spole¢né jednu fadu vykomponovanou do synkopického bebopového motivu, coz
evokuje dojem jakéhosi hlavniho tématu skladby, které se necekané vynoti z nepiehledné
dodekafonni struktury. Velebny se i v posledni ¢asti drzi tabulky z ptedchozich tii casti a
vyuziva téz zptsob prace z predchozi ¢asti, kdy Ctyfti tony z fady sepne do akordu a dalsi neché
pokracovat horizontaln¢, avsak tuto techniku zde trochu obohacuje — naptiklad prvni Ctyfi tony
z fady jsou v akordu, dalsi tfi jako melodie, dalsi ¢tyti jako akord a posledni zbyvajici jako

unisono ve vSech nastrojich. Tony, které Velebny nechdva vyznit melodicky, at’ uz shodou
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okolnosti zdmérn¢€, vytvareji motiv obsahujici interval tritonu a kvinty nebo kvarty, ¢ehoz

Velebny vyuzije k vytvotreni bluesovych motivii:
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Velebny zde opét porusuje pravidla dodekafonie, kdyz opakuje tony, coz vSak

nepiekvapuje vzhledem k jeho zdsadam formulovanym v Jazzovych praktikach I:

,PiestoZze ma sva pevna pravidla [dodekafonie], jde hlavné o to, aby vznikla dobrd hudba a
nikoliv, aby se pouze vyhov¢lo pravidlam. [...] Takto vznikla melodie [melodie vychazejici
z dvanactitonové fady] je podle pravidel, ale zahrajeme-li si ji vcelku, zjistime, Ze by se dala

vylepgit jesté nékolika vsunutymi tony (proti pravidlim).«*

V nasledujici ukdzce mizeme pozorovat dvanactitonové bebopové motivy vytvoiené

Velebnym ve struktufe kombinujici horizontalni a vertikalni praci s fadou:
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% Velebny, Jazzovad praktika I. s. 110-112.
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Shrnuti a zhodnoceni skladby Pét dodeka

Jako zavér analyzy vidim jasny fakt, ze skladba Pét dodeka predstavuje pozoruhodny utvar
v kontextu ¢eskoslovenské Nové hudby i tfetiho proudu 60. let, a to zejména s piihlédnutim k
datu jejiho vzniku, které pfesn€ nezname, avSak mizeme vychdzet z data jejiho natoceni, coz
je tedy bfezen roku 1963 a v tomto obdobi ma Nova hudba v ¢eskoslovenské kultuie za sebou
teprve kratkou historii, nebot’ naptiklad Jan Klusdk a Zbyn¢k Vostfak maji do této doby
napsanych pouze po Sesti dilech spadajicich do Nové hudby, Marek Kopelent dvé, soubor
Musica Viva Pragensis zaloZen Petrem Kotikem funguje v tu chvili teprve od roku 1961 a prvni
publikace o skladatelskych technikach Ctirada Kohoutka vychazi v roce 1962,% tedy v roce,
kdy Velebny na Péti dodeka mohl pracovat. Velebny v ptipad¢ této skladby casove nezaostava
ani za Pavlem Blatnym z hlediska tietiho proudu, nebot’ Blatny v této dobé mél z oblasti Nové
hudby dokoncenou pouze jednu dodekafonni skladbu a jednu tfetiproudovou skladbu Pour
orchestra sintetica.

Vzhledem ke svému malému rozsahu vSak prezentuje Pét dodeka spiSe jakousi
Velebného studii nez komplexni kompozici, coz zaroven vystihuje problematicky aspekt tohoto
dila. Velebny zde na ploSe dvou minut stihl vycerpat Sirokou zasobu ideji, které mu pfi
komponovani v pro n€¢j novém kompozi¢nim stylu pfisly na mysl, avSak zadna z téchto ideji
zde nedostava dostate¢ny prostor pro delsi rozvoj. Lze fici, Ze kazda z péti casti této skladby de
facto funguje jako koncept pro potencialni rozmérné;si kompozici.

Co se samotné prace s dvanactitonovou fadou tyce, Velebny zde vykazuje smysl pro
architektonicky pfistup ke komponovani, jehoz vysledek dokéze zasadit do kontextu jazzového
vyraziva, jako jsou ony bebopové melodie ¢i jiné jazzové prvky. Analyza odhalila cetné
odchylky od dodrzovani dodekafonického systému, mize se vSak jednat o Velebného chybu
v rukopise jednotlivych partli anebo zdmérné vyboceni, k némuz nabada ve svych instrukcich
v Jazzovych praktikach I, kde tvrdi, ze 1ze v fad€é zménit ton, aby se dosahlo lepsiho zvuku, coz
vSak v piipadé této skladby v danych mistech zcela nefunguje, nebot’ se jedna pouze o nekolik
malo not, které nemaji vyrazny vliv na vysledny zvuk.

Ve svém textu poukazuje Ivan Polediidk na slabinu skladby, kterou vidi v absenci bicich.
Tento faktor podle n¢j skladbu posouva do krajnich poloh, kdy je jest€¢ mozné ji posuzovat
z hlediska jazzu, avSak na posuzovani z hlediska vazné¢ hudby téZz nespliiuje pozadovana

kritéria, coz vSak Poledndk blize nezdivodnuje:

%0 KOHOUTEK, Ctirad. Novodobé skladebné teorie zapadoevropské hudby. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi,
1962.
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,,Vlastni slabinou skladby, jeZ je rozhodné zajimavym dilkem, je rozbiti jazzové pulsace, ktera

neni nahrazena jinym jazzovym jednoticim principem, ¢imz byla skladba vytlacena na samé

hranice jazzu, aniz by bylo mozné soudit ji adekvatné kritérii obvyklymi v hudbé tzv. vazné.«!

Z mého pohledu ziskaného opakovanym poslechem skladby zde vSak Polediak
nehovoii zcela pravdu, kdyz hovoii o rozbiti jazzové pulzace, nebot’ z nahravky skladby je
patrné, ze hraci citi vnitini rytmus, diky ¢emuz drzi souhra pohromadé, coz neni nic
neobvyklého, ponévadz z hlediska jazzové praxe se u kazdého profesionalniho hrace vyzaduje

schopnost udrzet pulz potad stejné presveédCive, 1 kdyz nehraji bici.

Paze pazete
Tuto skladbu zkomponoval Karel Velebny ve stejném obdobi jako Pét dodeka a natocil ji
v prosinci roku 1963 pro Supraphon na desku Ceskoslovensky jazz 1963. SHQ se zde rozsitilo
na nonet o bici, zp&v, sopranovy saxofon, basklarinet a violoncello.”? Plivodnim zdmérem pro
napsani skladby PdzZe pdzete bylo vytvoteni ,,moderni baletni hudby*“** k filmu Prazské blues,
kde vsak nakonec nebyla pouzita. Jedna se o Utvar stejné€ kratky jako Pét dodeka, avsak Velebny
zde zapojuje do hry improvizaci, coz u Velebného vidim jako posun na novou troven tietiho
proudu, nebot’ zde uz nedochazi pouze ke spojovani hudebniho materialu dvou odlisnych zanrt
na plose jedné skladby, nybrz zde nechdva soubézné fungovat dvé rizné interpretacni praxe
nebo, chcete-li podle Blatného terminologie — dva rizné interpretacni prostory: jazzovy —
improvizaéni a klasicky.

Ve své disertacni praci o Pavlu Blatném se zabyva FrantiSek Havelka skladbou Pdaze
pazete z pohledu tietiho proudu Pavla Blatného a vznasi zde svou tezi, v ¢em tkvi rozdil mezi

pojetim tietiho proudu u Velebného a Blatného:

,Jestlize Blatného skladby tfetiho proudu jsou spise Novou hudbou se v§im, co k ni patfi,
jazzové prvky jsou do ni vnaSeny skladatelem jakoby dodate¢né prostfednictvim rytmicko-

melodické stylizace, instrumentacni sazbou, zpisobem interpretace nebo improvizovanymi

1 Poledidk, Na okraj stylové problematiky naseho jazzu. SHQ — novy soubor, nova orientace. s. 31.

%2 Pavol Polansky (bicf), Jana Petrii (zp&v), Jaromir Honzak (sopranovy saxofon), Vladimir Tymich (basklarinet),
Karel Vejvoda (violoncello). V partitufe je vSak misto violoncella uveden trombon, coz neodpovida prebalu desky
Ceskoslovensky jazz 1963, kde je uveden pravé Karel Vejvoda na violoncello.

9 Velebny, Jazzova praktika 1. s. 124.
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plochami, poskytujicimi prostor jazzovym interpretim, vychdzi naproti tomu Velebny

z konkrétniho zvuku a moznosti hraéskych individualit S+H Kvintetu.“**

AvSak Havelka dale pfesné nespecifikuje, jaky vliv maji ,,moznosti hrac¢skych
individualit® na koncepéni pojeti skladby, respektive jak ovliviiovaly hra¢ské moznosti
Velebného spoluhraca piimo jeho kompozi¢ni uvazovani. Moznd tim, Zze se Velebny
neuchyloval k virtuézné vypjatym pasazim, coz vSak neni rozhodujici faktor, kdyz se chceme
dobrat toho, z jakych principt vychazi Velebného pfedstava ideélniho tetiho proudu.

Vyse uvedeny vyrok popisujici princip Blatného tretiho proudu lze naopak uplatnit
prave 1 na Velebného, a to naptiklad v ptipad€ skladby Pét dodeka, ktera je Cisté s dodekatonni,
sice neobsahuje prostor pro improvizaci, avsak ,,jazzové prvky jsou do ni vnaseny skladatelem
jakoby dodate¢né prostiednictvim rytmicko-melodické stylizace, instrumentacni sazbou,
zpusobem interpretace®, ¢imz by se dala zaradit do Havelkovy kategorie ,,Nova hudba se v§im,
co kni patii.“ V pfipadé Pdaze pazete Velebny spliuje vSechna kritéria také, a dokonce
dorovnava deficit oproti Blatnému tim, Ze, jak jsem jiz napsal, zapojuje do hry téz improvizaci.

K podrobné analyze Paze pazete Havelka nepfistupuje, misto toho se odkazuje na
analyzu samotného Velebného, ktera se nachdzi v posledni kapitole Jazzovych praktik I.

Naopak se uchyluje ke zkratkovitym, analyticky nepodloZenym a citové zabarvenym tvrzenim:

»Neotield instrumentace, kterd nezapte vliv Gila Evanse, ,jazzovy* charakter
jednotlivych motivl a témat a zajimavé kombinace unisonovych nebo oktavovych pasazi
zpévniho partu, figurujiciho v kontextu této skladby jako hudebni instrument, s kytarou, basou
nebo vibrafonem, jez vyusti vzdy po n€kolika taktech do barevné interesantniho souzvuku,
stejné jako kolazovité stfidani rytmicko-melodicky kontrastnich usekti, prokomponovanych a
improvizovanych ploch, stfidmost a obsahova sdélnost formy — to vSe dava skladbé celkovou
vnitini gradaci a fadi ji k tomu nejlepSimu, co ve sledovaném obdobi v oblasti ¢eského tietiho

proudu vznikalo.“%’

Jisté analytické slovni pfevypravéni skladby napsal také Ivan Polediidk do sleevenote

desky Ceskoslovensky jazz 1963. V§ima si taktovych zmén (double time nazyva alla breve),

«96

které pro né&j zplsobuji ,,pronikavé oslabeni beatu‘”®, a také improvizovanych ploch, které

%4 Havelka, Pavel Blatny — predstavitel ¢eského tietiho proudu. s. 160.

% tamtéz

% Rodinnd kronika. Booklet k CD. Cést ze sleevenote z alba Ceskoslovensky jazz 1963. Indies Happy Trails
Records, 2016.
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Velebny umistil do skladby, ,,atkoli ma pevnou skladebnou strukturu.“’ V souvislosti
s improvizovanymi pasazemi si v§ima, ze je Velebny svétuje nejéastéji kytaristovi Antoninovi
Julinovi a v mensi mife také ostatnim nastrojtim, pficemz ,,improvizovany hlas je vzdy vsazen
do prokomponovaného pasma.“®

Skladbu vnima Polediidk jako atondlni, avSak v improvizovanych pasazich podle n¢j
pronika pfirozené ,tonalni citéni“®’, coz je problematické tvrzeni, nebot, jak si ukazeme
v partitue, Velebny pfedepisuje improvizaci ad libitum, kterd se ma odehravat v atonalnim
kontextu. Polediidk tim patrné chtél fict, Ze se hraci melodicky drzi bebopovych idiomt i pii ad
libitum improvizacich. Velebného uzivani serialni techniky je podle Polednaka volné a
z hlediska instrumentace vyzdvihuje uziti Zenského hlasu, ktery zpiva na vokal a ,,je chapan
jako zvlastni instrumenta¢ni barva.*!%

Nyni se podivejme na samotnou analyzu pfimo od Karla Velebného, ktery ji zamyslel
jako instruktivni demonstraci pouziti dodekafonie v jazzové kompozici, proto ji také zaradil do
Jazzovych praktik 1. Uvadi tabulku, s niz pracuje a detailni zpracovani fad popisuje az do taktu
devét, ptfiCemz zde odhaluje svlij zdmér postupovat ve vybéru fad spirdlovitym smérem od
levého horniho rohu tabulky k pravému a poté smérem dolt, ale zaroven vSak dodéava, ze tento

systém nedodrzuje disledné:

W

L 2

Nasledujici graf s notovou ukézkou jsem vytvofil se zdme€rem co nejjasnéji znazornit

Velebného vyklad o rozpracovani fad na zacatku skladby:

97 tamtéz
98 tamtéz
9 tamtéz
100 tamtéz
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Miuzeme pozorovat podobné prvky jako u skladby Peét dodeka, jako je naptiklad
vertikalni zpracovani fady do akordii bez systematického poradi tont, tj. Ze vytvoii akord
z prvnich Ctyf tona fady a poté akord z nasledujicich ¢tyt tont fady, pfiCemz v rdmci dané¢ho
akordu nema Velebny vymysleny vertikalni princip fazeni tonti. Dalsi podobnost s Pét dodeka
je unisonové zpracovani ¢asti fady, které prejde v akord tvoteny ze zbylych tont fady. Dal§im
vyraznym jevem je stiidani vyraznych perkusivnich not s vazanymi kantilénovymi melodiemi.
Tento prvni usek, ktery Velebny podrobné vyklada, sestava ze tii frazi (takty 1-4, 4-5, 6-10),
které jsou vSechny zakonceny drzenym akordem, do n¢hoz zacne hrat bubinek ,,quasi
pochodové®, jak Velebny zapiSe ve své analyze. Pochodovy bubinek je jedinou ideou, ktera se
ve skladb¢ opakuje, nebot’ se jesté objevi na tplném konci. Patrné tim Velebny chtél podpofit
scénu s Ladislavem Fialkou, ktery, jak se dozvidame od Polediidka, mél s pantomimickou
skupinou zkouSet nové experimentalni ¢islo.'"!

Po Gvodni ¢asti pfichazi bez ptipravy ndhle druha ¢ast oznacend v partituie Velebnym
jako double time, kde nam Velebny prozrazuje, ze kontrabas hraje walkingem zakladni fadu a
nad nim probih4 melodie v unisonu s ob¢asnym zaznénim v akordu. Velebny piSe, ze tuto Cast
pojima jako jakési téma bez harmonie. Nezminuje se vSak o zplsobu vytvoieni melodie a
souzvukll v této Casti, kterd svym principem piipomina druhou ¢ast skladby Pét dodeka, kde
m¢él kontrabas také rozepsany walking do dvanactitonové tady, nad nimz se v dechach
odehraval kontrapunkt fad. Ve skladbé Paze pdzete se vSak Velebny dostava o krok dal, a to
piidanim bicich, které hraji swingovy doprovod, a tim tak vznikd kompletni jazzové-
dodekafonicky podklad pro melodii, v niz kombinuje vertikdlni a horizontalni zpusob
zpracovani fady.

Pokud vyjdeme z pfedpokladu, Ze Velebny pokracoval ve spirdlovitém sméru v tabulce,
zjistime, Ze tony tématu v této ¢asti tonlim v tabulce odpovidaji. Tento smér prace drzi Velebny
az do nastupu kytarového sola, které ma byt improvizovano ad libitum a trva Sestnact taktd,
pricemz bici pfejdou z hi-hatového doprovodu na cCinelovy, coz je obvykly zplisob zmény
doprovodu, kdyz chce bubenik rozlisit doprovod tématu a doprovod soélisty, coz ale Velebny
v partitufe nepfedepisuje, ale je to patrné z nahravky.

Kontrabas pokracuje ve walkingu utvotreném ze zakladni fady. Nasledujici ukazka

znazoriuje, kam az se Velebny ve spirale v ramci tabulky dostal:

101 tamtéz
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V patém a Sestém taktu kytarového soéla vypsal Velebny dechovy quasi bigbandovy
background, ktery v§ak neodpovida z hlediska tonového vybéru zbylym toniim tabulky, z cehoz
lze usoudit, Zze Velebny zde opousti spiralovity postup. Na zakonceni kytarového sola si
Velebny do vibrafonového partu napsal doprovod v ptlovych notach, které postupuji
v tritonovych dvojzvucich tak, aby pfipominaly sled dominant. V piipadé obvyklého sledu
dominant by tritonové dvojzvuky postupovaly chromaticky smérem dolt, avSak Velebny je zde
musel ptizptisobit dvanactitonové fade tak, aby vibrafon spole¢né s kontrabasem vzdy utvarely

dominantné znéjici souzvuk:

e t ' |
EEsesss SiS =
| | |
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Tato cast s kytarovym soélem je zakonfena opétovnym zaznénim onoho tématu
ze zadatku této &asti, které skonéi stopkou a je néasledovano vibrafonovym breakem!'??
vytvoifenym ze zakladni fady. Poté, co melodie tohoto breaku vycerpa tony tfady, pokracuje
arpeggiem lydicky znéjicitho akordu Aaddao#11, jehoZ harmonicky funkéni vyznam Velebny
neobjasiiuje, nybrz mu dava rytmickou tlohu — zadat tempo nové pomalé Casti oznacené

Velebnym v partitufe jako half time. Vyznam ono rozlozené¢ho akordu se trochu objasiiuje

102 KERNFELD, Barry. Break. In: Grove Music Online. 2001 [cit. 16.6.2020]. Dostupné z:
https://www-oxfordmusiconline-
com.ezproxy3.nkp.cz/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-e-
0000003897?rskey=JH3NVR
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nasledujicim pribéhem, kdy kontrabas drzi pedal pravé na tonu a po celou dobu trvani této ¢asti
a hudebni material odehravajici se nad nim v ostatnich nastrojich vychéazi prvni dva takty z
raciho postupu zakladni fady transponované od fis, kterou v tabulce nalezneme na druhém
fadku odshora. Zbylé ¢tyfi takty by se daly z hlediska hudebniho materidlu vysvétlit jako treti
radek odshora, ¢emuz napovida zacatek melodie ve zpévu, avSak zbytek hlast zapada jiz hite,
nebot’ Velebny komplikuje rozbor tim, ze nechava pretrvavat pedal na tonu a, a jesté jej rozsiti
na kvintovy bordun, pficemz nevime, jestli tyto tony pocita jiz do nové fady ¢i se jedna o
pietazeni tont z pfedchozi fady. Pokud bychom toto misto vysvétlovali tfetim fadkem tabulky,
muselo by byt na konci kvintového bordunu as-des, avsak Velebny ma as-es, coz patrné

znamena, ze Velebny chtél udrZet kvintovy zéklad daného souzvuku:

Jak se dozvidame od Velebného v jeho analyze, nésledujici ¢ast oznacenou jako double
time, zamyslel jako dynamicky vrchol skladby. Velebny uvadi, Ze tempové ji ma zadat vibrafon
jesté v poslednim taktu predchozi pomalé Casti, coz v partitufe ani na nahrdvce neni. Podle
partitury ma vibrafon napsany pokyn k ad libitum improvizaci od tfetiho taktu této ¢asti. Na
nahravce vSak hraje basovou figuru spolecné s kontrabasem, kytarou a bicimi a az teprve po
nekolikerém zopakovani této figury prejde do svého ad libitum soéla.

Velebny tuto ¢ast pojima jako passacagliu, kde kontrabas drzi touz figuru a postupné se
nad nim vrstvi kontrapunkt improvizujiciho vibrafonu, potom i kytary a pak transponovanych
figur v ostatnich hlasech, které nastupuji po jednom. Velebny zde dodrzuje pravidla nastupti
hlast, jak je zndme z barokni fugy, kdy nesméji nastoupit po sobé dva hlasy, které jsou

v partitufe od sebe vzdaleny vic jak o dva hlasy. Dvoutaktova synkopickd basova figura
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sestavajici z prvnich deviti toni zakladni fady tak projde postupné dal§imi Ctyfmi nastroji a
v kazdém v jiné transpozici, pfi¢emz pocatecni ton transpozice u sopranového saxofonu je as,
u trombonu es a u flétny des, coz jsou zaroven posledni tfi chybéjici tony zékladni fady, které

se Velebnému nevesly to zakladni basové figury:

Velebny se k passacagliovému feSeni mohl uchylit inspirovan Blatného Passacagliou,
ktera byla zkomponovana ve stejném obdobi a vyS$la na téze desce jako Pdze pdzete, avSak
Velebny nedava ve svém textu zadné indicie vedouci k této tezi. V zavéru této Casti prejde
vibrafon z ad libitum improvizace do oktavovych celych not, které hraje v unisonu se zpévem
a zaroven se jedna o inverzi zadkladni fady transponované od es. Nezazni vSak celd, nybrZ jen
prvnich sedm ténd, coz je mimochodem prazdné bilé misto ve vybarvené tabulce na zacatku
rozboru. Miize to znamenat, ze Velebny tyto tony zamérné vynechal na poc¢atku skladby a Setfil
si je na ukonceni zaverecné gradace.

Jesté pred zavéreCnym zaznénim figury ve vSech hlasech kromé vibrafonu a zpévu
nechava Velebny na ploSe Ctyt taktd improvizovat ad libitum i zbylé nastroje, které musely do
té doby drzet transponovanou figuru. V jednom moment¢ zde tedy improvizuje ad libitum pét
nastrojli, coz by mohlo snadno vést k rozpadu souhry, proti cemuz se Velebny pojistil zménou
doprovodu v bicich, které ptejdou do klasickych Etyt, ¢imz davaji hracim jasnou referenci o
tom, kde jsou doby.

Po general pauze nasleduje posledni cast koncipovand jako Sestitaktovy dovétek
s drzenymi akordy sestavenymi ze zdkladni fady a pochodovym bubinkem, ktery zname jiz ze
zacatku skladby, ¢imz se cely utvar formové uzavie. Pravé o formélnim rozlozeni ¢i

rozplanovani se Velebny ve své analyze nezminuje. Lze vSak vysledovat pét ¢asti, coZ napadné
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pripomind skladbu Pét dodeka, s niz Paze pazete sdili tentyz tektonicky prabeéh odpovidajici
Velebného celkem predvidatelnému stiidani pomalych ¢asti s rychlymi.

Vysledkem analyzy je jednozna¢ny poznatek, Ze materidl, ktery si Velebny vyzkousel
na skladbé Pét dodeka, pouzil ve skladbé Pdze pdzZete v kontextu jazzové interpretace. Zatimco
prvni skladba obsahuje detailn¢ vykomponované dodekafonni pasaze, piisné¢ vykomponovany
hudebni text a slouzi jako demonstrace Velebného nové nabitych skladatelskych schopnosti,
tak druhé skladba vykazuje Velebného zvladnuti dodekafonni techniky a schopnost ji kreativné

vyuzit v ramci koncepéniho rozvrzeni skladby.

Budapest’ska rulada
Tuto skladbu nato¢il Velebny s SHQ v za#i roku 1963 pro Supraphon na desku Ceskoslovensky

jazz 1963 v obsazeni Karel Velebny (tenorsaxofon), Jan Konopasek (barytonsaxofon), Laco
Déczi (trubka), Rudolf Dasek (kytara), Jan Arnet (kontrabas) a Pavol Polansky (bici). Jedna se
o kratké dvouminutové dilo, které také bylo pouzité ve filmu Prazské blues.

Vzhledem k absenci partitury ve Velebného pozistalosti bylo nutné provést spartaci,
kde jsem se snaZzil o zachovani originalniho textu v prameni, av§ak na nékterych mistech bylo
potieba Velebného zapis prizplisobit moznostem nota¢niho programu. Party poskytla dcera
Karla Velebného Barbora Velebna z té Casti pozustalosti, kterou vlastni. Oproti nahravce
obsahuje pozistalost part druhého tenorsaxofonu, ktery vSak na nahrdvce chybi a jeho funkci
je pouze zdvojovani prvniho tenorsaxofonu nebo barytonsaxofonu, coZ jsem vyhodnotil jako
divod pro jeho vypusténi. Na nahravce je naopak navic trubka oproti tomu, co se dochovalo
v pozistalosti, av§ak Laco Déczi se na nahravce objevi pouze s improvizovanym solem, jinak
po zbytek skladby ma tacet. Part bicich jako jediny obsahuje pfesny zapis formy skladby vcetné
cody, kterd v ostatnich partech zcela chybi. Pfi tvorbé partitury tedy bylo zapotiebi vymyslet
vlastni zapis formy skladby.

Koncepci se skladba Budapestska rulada blizi spiSe skladbé PdzZe pazete nez Peét
dodeka, a to kompletni rytmickou sekci s bicimi a zplisobem prace s dvanactitonovou fadou,
kdy melodickou linku odviji Velebny spirdlovitym smérem ze stfedu tabulky ven, zatimco u
Paze pazete to bylo od kraje smérem do stfedu. V basovém rejstiiku si Velebny ulehcil praci
oproti dvéma pfedchozim analyzovanym skladbam tim, Ze walking nevypisuje do
dvanactitonové fady, nybrz nechd kontrabas hrat bud’ podle akordickych znacek anebo, jak je
tomu v sélové formé, chromatickou stupni zdola nahoru v rozsahu jedné oktavy od toénu a.

Uplnym specifikem této skladby oproti dvéma predchozim je harmonizace racionélné

konstruované melodie standardni jazzovou harmonii, o cemz mluvi Velebny ve své kapitole
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Novodobé skladebné metody v Jazzovych praktikach I. DalSim specifikem je formalni feseni
skladby, nebot’ v ptfipadé¢ dvou ptedchozich skladeb jsme vid€li evolucni typ formy, kdy
Velebny tadil za sebe rizné ¢asti. V piipadé této skladby se Velebny dostava blize standardni
jazzové formé téma-sdlo-téma (+ mezihra mezi soély). Velebny zde vSak neddva solistim
otevieny prostor, nebot’ vSechna so6la se maji odehrat na ploSe Sestnacti taktti. Hrac¢ zde tedy
nema otevieny prostor pro delsi vystavbu séla, které by ve standardni jazzové profesiondlni
situaci ukoncil signadlem kapele, coz je jednim z hlavnich zvyki jazzové interpretace. Dtvod
muze byt ten, Ze Velebny chtél udrzet skladbu v kratkém ¢asovém ramci nebo nemé¢l davéru
v otevienou improvizaci, kterd neni rimovana konkrétnim harmonicko-formalnim schématem,
jako je tomu u jazzovych standardd.

Pro samotny rozbor skladby je klicové znat zakladni fadu, kterou se dozvidame z textu
Ivana Poledndka, ktery v souvislosti s touto skladbou formuloval tezi, v ¢em hlavné spociva,
nutno dodat, Ze podle n¢j, pfinos Velebného tietiproudovych skladeb z hlediska hudebni
estetiky:

,Melodickd linka je vyvozena z dvanactitonové fady f, h, g, es, c, e, fis, b, d, a, cis, as tim
zplusobem, Ze je odvijena ze stfedu Sachovnice, sestavené z transpozic této fady. Smysl a efekt
tohoto zdanlivé hfickovitého postupu je vtom, Ze napomahd skladateli piekonat
zkonvencionalizovany typ jazzové melodiky. Dava hudebnimu projevu nové kvality
emocionalni, vnasi do skladby nové prvky v konstrukci harmonické. Zda se, ze tato cesta
dil¢ich, ovSem radikalnich pfemén jazzového vyraziva je zatim schiidnéjsi nez pokusy o totalni

prestavbu, jaké naznadovala naptiklad skladba P&t dodeka.*'”*

Uvedeny vyrok ¢tu tak, ze podle Polediidka je tedy inspirace Novou hudbou a jejimi
technikami zptsob, jak uniknout ze sevieni konvence. Idedlni zpiisob syntézy jazzu a
racionalnich skladebnych technik vidi ve skladbé Budapet'ska ruldda, nebot’ ony skladebné
techniky slouZzi jen jako jakési okofenéni, které nenabourd jasny, ¢itelny a také zddouci ramec
jazzového mainstreamu. Takto formulovanou tezi zjevné povazoval za tak natolik vystiznou,

ze ji témét doslova pouzil i v jiném textu, kde de facto cituje sam sebe:

,»Pro Velebného skladatelskou praci je ptfiznacné, ze vzdy vychazi z pozadavkl dzezového
vyrazu a ze se neboji hledat i nové moznosti tvarné. Tak i skladba Budapest'ska ruldda piinasi

vitalni dzezovy projev, i kdyz jeji melodicka slozka je organizovana spiSe racionalnim

103 Poledndk, Na okraj stylové problematiky naseho jazzu. SHQ — novy soubor, nové orientace. s. 31.
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zpusobem na zakladé toénové tady, a to tak, Ze melodie je odvijena ze stfedu Sachovnice
sestavené z transpozic této fady. Smysl a efekt tohoto zdanlivé hiickovitého postupu je v tom,
ze umoziuje dzezovym hudebniklim prolomit zkonvencionalizovany typ dzezové melodiky,

dava projevu nové kvality emocionalni a vnasi do skladby nové prvky vi v konstrukci

harmonické.«'%*

Nyni se podivejme na samotnou skladbu. Jak jiz bylo feceno, Velebny zde pouziva
obdobny systém jako u skladby PdzZe pdzete s tim rozdilem, ze zde odviji tonovy material ze
stiedu tabulky smérem do krajti. Pokud se podivame do stifedu tabulky, kde najdeme tony es, f
a g, zjistime, ze skladba t€émito tony skutecné zacina. Nasledujici analyza spociva v kontrole,
zdali tony ve skladbé odpovidaji tonim, které v tabulce nésleduji, kdyz dodrzime spiralovity
postup smérem ze stfedu. Béhem takové analyzy se ukaze, Ze Velebny naptiklad méni smér
odvijeni nebo ude€la ,,odskok®, coz znamend, ze prerusi zapocatou Sroubovici a zatne novou.
Na konci analyzy zjistime, Ze se cely proces d4 zndzornit tfemi spiralami v tabulce.

Nasledujici graf zndzoriiuje smér prace v ramci tabulky. Kazdd spirdla ma jasné
oznacené¢ konce, kde Velebny udé€lal odskok. Na nékolika mistech Velebny nedodrzuje

odstiedivé oddalovani od stiedu a odviji tonovy material z fadku, na kterém jiz byl:
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11|[5 1] 9] 6] 10| o] 4| 8 3] 7|]2
3l [o|[IBT 11 101 2| & 8] | |7|1]| e
7\ 11|||o| B 2] 6] 8] 0[]/4| 11| | 3||o
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Takto je generovan veskery melodicky materidl skladby. Harmonicky material vychazi

v nékterych mistech z vertikélniho zpracovani fad a jinde zase z tondlni harmonizace vzniklych

194 Rodinnd kronika. Booklet k CD. Cast se sleevenote z alba Ceskoslovensky jazz 1963. Indies Happy Trails
Records, 2016.
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melodii, které Velebny rytmicky upravuje, tak aby vytvérely bebopové fraze. Prikladem muze

byt nasledujici ukazka, kdy Velebny harmonizuje jazzovym zptisobem melodii generovanou

z tabulky:
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Vyse uvedend ukazka také demonstruje Velebného postupy, se kterymi jsme se setkali
Jiz v ptedchozich dvou skladbach. Jedna se o kombinaci vertikalniho a horizontalniho
zpracovani fady, unisonové melodie, které se sem tam rozejdou do vicehlasu nebo do souzvuku,
rytmicka stylizace materidlu do bebopovych frazi a s tim souvisejici opakovani tond, coz

odporuje pravidlim dodekafonie.
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BliZe bych se nyni zastavil u onoho vertikalné-horizontalniho zpracovani fady. Jak jsem
jiz psal, Velebny postupuje tim zptisobem, ze nékteré tony z fady sdruzuje do akordu a jiné
nechava znit samostatné, ¢cimz dosahuje sttidani unisonovych a vicehlasych postupti na plose
jedné fraze. Zde vidim podobnost s onémi skladbami Pierre Bouleze Structures 11, o nichz se
Velebny letmo a nekonkrétné vyjadiil v citdtu v kapitole Velebného teoreticko-esteticka
vychodiska pro uplatnéni dodekafonie v jazzu. Boulez ve skladbé Le Marteau sans maitre,
z jejichz principt vychazeji i Structures 11, totiz zpracovani fady pojima podobné¢ jako Velebny,

coz demonstruje nasledujici ukazka fady z Le Marteau'®:
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Pokud se vratime k Budapestské ruldde a vypiSeme si vzniklé fady utvofené ze spiral
v tabulce a porovname je s hudebnim materidlem v partiture, ukaze se ndm podobnost ve
zpracovani fady v Budapestské rulade a Structures I1. Velebného postup inspirovany Boulezem
znazoriuji v nasledujici ukédzce, kde horni fadek obsahuje fadu utvofenou ze spiraly v tabulce,

a dolni fadek znaci jeji vertikalné-horizontalni zpracovani v Budapestské rulade:

spirala | (3-5-7-5-1-11-7-1-11-5-9-11-3-11-9-5)
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105 OSADA, C. Catherina. Complex Multiplication, Structure, and Process: Harmony and Form in Boulez’s
Structures I1. Music Theory Spectrum. Oxford University Press: 2014, 36(1), 86-120.
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spiralall (1-9-7-3-6-10-2-4-8-5-2-6-8-0-4-7-3-1-9-5-10-6-2-0-8-11-3-10-2-56-8-0-9-5)
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Jak vypada tato kompozi¢ni technika v praxi u Velebného skladby Budapestska rulada,
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demonstruje nasledujici ukézka z partitury s vyzna

z necelé spiraly II:
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Inspirace touto Boulezovou technikou je patrna i mensi mitfe u skladeb PdzZe pazete a
Pét dodeka. Cim se ale Budapestska ruldda vyrazné li§i, je jiné pojeti sélové formy, ktera
spoc¢iva v redukci celkového zvuku na improvizujiciho sélistu, kontrabas a bici, piicemz kytara
solisty nedoprovazi. Velebny zde tak dosahuje improvizovaného kontrapunktu dvou
melodickych linek — melodické linky sélisty proti chromatice v kontrabasu, ¢imz se piiblizuje

koncepci harmolodie Ornetta Colemana s tim omezenim, Ze basova linka je ustanovena.

Shrnuti analyz Pét dodeka, PaZe paZete a BudapeSt’ska rulada

Na zéklad¢ analyzy tfech Velebného skladeb zde vidim jev, ktery bych nazval jako ,,Velebného
komponovany free jazz*, pticemz ve skladbé Pét dodeka spocival v detailnim vykomponovani
vesSkerého materidlu, ve skladbé Pdze pdzete spoc¢ival v improvizované melodii jednoho nebo
vice solisti nad vykomponovanym basem (walking z dvanéctitonové fady nebo ostinatni
figura) a zde u Budapestské rulady spoc¢iva v redukci zvuku na dvojhlas improvizované melodie
proti walkingu v kontrabasu (bici nepocitam jako hlas).

Koncepce improvizace nad ustanovenym basem se zda byt podobna pro Budapestskou
ruladu 1 Padze pazete, je tu vsak rozdil ve formalnim pojeti, o kterém jsem jiz mluvil. V Paze
pazete ma kazdy improvizovany Usek svou tlohu v budovani gradace, kazdy nastroj ma pfesné
stanovené misto, kdy ma zacit improvizovat a nasledné vrstveni improvizovanych hlast vytvori
zhusténi, a tedy vrchol skladby v ramci evoluéni formy. V Budapestské ruladeé naopak Velebny
kolektivni improvizaci vypousti a pracuje s improvizaci nikoli jako s formotvornym prvkem,

nybrz ji ponechava jeji tradi¢ni funkci platformy, kde se miize solista predvést.

Hladové poledne
Dodekafonni skladba Hladové poledne byla oproti predchozim tfem analyzovanym skladbam
nato¢ena s mirnym ¢asovym odstupem 20. zaii 1966 na supraphonovou desku Ceskoslovensky
jazz 1966. Jedna se opét o kompozici pro nonet podobné jako Pdze padzete, avSak v rozdilném
obsazeni.'%

Jak jsem jiZ napsal v metodologické kapitole, notové materidly se nepodatilo dohledat
a jedinym mnou nalezenym voditkem pro analyzu je jiz citovany text hudebniho publicisty

Stanislava Titzla, ktery napsal komentai do sleevenote z alba Ceskoslovensky jazz 1966:

16 7den&k Zika (pikola), Jaromir Honzak (sopranovy saxofon/klarinet), Evzen Jegorov (tenor saxofon), Laco
Déczi (trubka), Karel Velebny (vibrafon), Rudolf Dasek (kytara), Karel Ruzicka (klavir), Jiti Mraz (kontrabas),
Milan Mader (bici).
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,,Prvni stranu uzavira skladba Hladové poledne Karla Velebného, které dokonale ilustruje
soudobé avantgardni pokusy a experimenty v oblasti moderniho jazzu. Je psana dodekafonicky

podle dole uvedené tabulky. Zatimco ramec skladby je pevny a stabilni, v s6lech maji hudebnici

moznost vyjadfit se zcela osobité za aleatorniho doprovodu.“'?’

Novinkou Hladového poledne oproti ptedchozim skladbam je uziti dvou harmonickych
nastrojii (klaviru i1 kytary), coz obohacuje Velebného dosavadni model free jazzu, kde jsme
doposud vidéli improvizovanou melodickou linku sélisty proti basovému walkingu, a nyni
k tomu Velebny ptidava harmonicky doprovod, ktery je hracem bud’ improvizovén zcela, anebo
si hra¢ mize vybirat z tdbnového materialu skladby. V mife volnosti ponechané interpretim a
v mife ndhody, ktera fidi vysledny zvuk skladby, se Velebny ze vSech zde analyzovanych
skladeb priblizuje americkému free jazzovému vzoru Ornetta Colemana nejvice, coz plati
zejména o melodické slozce skladby.

Skladba ma velmi ¢lenitou formu, kterou jsem ur¢il jako tfidilnou s ndvratem — A B A,
pficemz kazdy velky dil obsahuje mensi formalni dily a sdla, ktera protkavaji celou formu
skladby. Objevuji se zde dva ustfedni motivy — maly (oznacuji pismenem a), ktery je hran
unisono v medium up swing tempu, a velky (oznacuji pismenem B), ktery je hran také
v unisonu, avSak rytmicky volné€ a velmi tdhle 4 la Ornette Coleman. V nésledujici analyze budu
rozebirat jednotlivé malé formalni dily, které nejprve ukdzu v grafickém znazornéni. Takto

vypada velky dil A:

Zde nejprve zazni introdukce (znacim ji jako I), kde Velebny na vibrafon zahraje

arpeggio zacatku zikladni fady (v tabulce'®® znadim cerveng) a zbylé néstroje odpovidaji

107 TITZL, Stanislav. Ceskoslovensky jazz 1966. Komentat k albu. Supraphonline.cz, ©2020. [16.6.2020].
Dostupné z: https://www.supraphonline.cz/album/4435-ceskoslovensky-jazz-1966.
18 Viz konec kapitoly
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zhu§ténym akordem z tonli ze zbytku fady. Velebny si fadu vytvofil tak, aby mu prvnich pét

tond (5-3-9-8-2) vytvotilo harmonicky identifikovatelny material, konkrétng akord F13%*):;

F13(#9)

oo

&

Po intru (I) pfich4zi kontrabasovd mezihra (m?), na niZ se napojuje maly Ustfedni motiv

(a) slozeny z tonu inverze zakladni fady (5-7-1-2-8-10-0-6-4-3, v tabulce vyznacuji modie) a

3 Hl
.IIL. ”q_
S ESs=a-itimmnis

Q) —

Tento motiv je vystiidan dal$i mezihrou (m?), kde Velebny vyuziva ur¢ité vlastnosti

vypada nasledovné:

fady, kterd spociva v jejim intervalovém usporadani, kdy z nékterych ¢tveric po sobé jdoucich
tont Ize utvofit jazzovy voicing s vnéjSi septimou a vnitini sekundou. Velebny takto
zpracovava, avSak nediisledné, zékladni fadu v jeji transpozici od tonu d (v tabulce vyznacuji
zeleng). Z predchozich analyz jiz vime, Ze Velebny nemél striktni systém pro vertikdlni sazbu

pii tvorbé souzvukl z dvandactitonové fady a tony vertikalné za sebou kladl tak, aby ziskal

i Y
A3V :p} 'q
Q) 11-9-(2)-(3)

Rytmicky pojima Velebny toto misto jako tiiosminovy cross rhythm,'% nebot’ utvorené

kyZzeny voicing:

voicingy postupuji proti ¢tyfctvrtovému walkingu ve ctvrtkach s teCkou:

WESC - TR
[ACIEwars

109 Cross-rhythm. Grove Music Online. 2001 [16.6.2020]. Dostupné z:
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000006882.

%

60



Po této mezihte nasleduje prvni improvizované sélo tenorového saxofonu (znac¢im jako
S") v double timu a napojuje se do n& maly ustiedni motiv, po némz piichazi tempové
zrychlené intro (1), dale extendovany Gstfedni maly motiv (a”) a druhé sélo (S?) na trubku,

které konci postupnym rozpadem pulsu a vytracenim vSech néstroji. Nasleduje cast, kterou

jsem identifikoval jako velky dil B:

Zde se predstavi velky ustfedni motiv (B), ktery ma podobu colemanovského free
jazzového tématu, ktery nema pravidelny puls, nybrz funguje jako fraze, kterou kazdy hrac
muze citit trochu jinak, a proto zde vznikaji charakteristické free jazzové interference mezi

jednotlivymi néstroji. Velebny o tomto jevu mluvi v Jazzovych praktikach I

,,PI1 unisonovém hrani téchto mist vznikaji obvykle malé interference mezi néstroji, které vSak
nevadi. SpiSe naopak jsou vitany. Podobné pojeti mizeme slySet v nahravkach avantgardniho

kvarteta Ornette Colemana.“!''

Velebného free jazzovy dodekafonicky motiv vychazi ze zakladni fady (Cervené

v tabulce):

i)
™
™

N
SR
TT®
TTM™
miip)
iiL)

Je vystiiddm kratkym ad libitum sélem klarinetu (S*), po némz zazni varianta ustfedniho
velkého motivu (B"), ktery vychdzi z raka zékladni fady transponované od tonu a (5-3-11-10-

8-2-4-6-0-1-7-9, v tabulce zluté):

110 Velebny, Jazzovd praktika. s. 112.
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Po tomto motivu nasleduje vibrafonové sélo (S*), kdy hraje Velebny nejprve sam,
postupné se k nému piidava rytmika a celé sdlo nakonec vyusti do malého ustfedniho motivu
(a), po némz opét prichazi polyrytmicka mezihra (m?). Hudebni material z této mezihry pak
pouzil Karel Rizicka jako harmonicky a rytmicky materidl pro doprovod v klaviru pod
kytarovym sélem (S°) Rudolfa Dagka, které se rozpadne do kontrabasového séla (S°®) hraného
smyc¢cem, kde probiha improvizovana hudebni komunikace mezi Georgem Mrazem, Velebnym
a bubenikem. Po kontrabasovém soéle ptichazi opét variovany velky tstfedni motiv (B”), na n¢jz
se pak napoji dalsi variace tohoto motivu (B""), kterd vychazi z netiplné inverze zdkladni fady

transponované od toénu a ((9)-(11)-5-6-0-2-4-10-8-7-3-1, v tabulce oranzov¢):

freely
) o T

o ™ P
H—F =
1 1
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Cely velky dil B je ukonéen mezihrou (m?), ktera je zarovent dynamickym vrcholem
skladby, kdy vSichni hra¢i v maximalnim forte drzi klastrovy souzvuk. Nasleduje posledni

reprizovy velky dil A:

Zde mame podobny prub¢h jako na zacatku. Nejprve zazni pozménéné intro (I"”), nebot’
Velebny v jednom arpeggiu zméni dva tény. Nasleduje kontrabasova mezihra (m'), tstfedni
maly motiv (a), polyrytmick4 mezihra (m?) a na tplny konec zrychleny Gstfedni maly motiv

(a”"). Cela forma skladby graficky zndzornéna tedy vypada nasledovné:
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A B A

I,ml,a,m2,S81,a,1',a’,S2 |B,S3,B’,S4,a,m2,S5,S6,B, B, m3 |I",ml,a,m2,a”

V nasledujici tabulce jsou barevné zvyraznény fady, s nimiz Velebny ve skladbé

Hladové poledne pracoval:

5139820101467 (111
/| 5/11(10| 4| 2| 0| 6| 8| 9| 1] 3
1111 5] 4|10 8| 6| 0] 2| 3| 7| 9
21 O] 6 5[11| 9] 7] 1] 3] 4] 8[10
8| 6| 011 5| 3| 1| 7| 9|10| 2| 4
10| 8| 2| 1| 7| 5| 3| 9(11| 0] 4| 6
0(10] 4| 3| 9/ 7] 5]11] 1] 2| 6] 8
6| 4/10f 9| 3| 1|11| 5| 7| 8| 0] 2
a1 2| 8] 7| 1|11} 9| 3| 5| 6(10| O
3/ 1] 7] 6] 0/10] 8] 2] 4] 5] 9]11
11| 9| 3] 2| 8| 6| 4|10 O 1| 5| 7
9] 71 1] O] 6| 4] 2| 8|10]11] 3] 5

V provedené analyze jsem dospél k zavéru, ze Velebny zde nejvice ze vSech svych
skladeb ponechava vysledny harmonicky tvar prvku nahody. Oproti skladbam Pet dodeka a
Paze pazete zde dodekafonie slouzi vice jako nastroj pro tvorbu melodiky nez pro vertikalni
rozmér skladby.

Velebny zde nechdva hrace volné improvizovat, avSak podobné jako v Budapestské
ruldade nebo Padze pdzete jim na improvizaci vyclefiuje omezeny prostor v ramci formy skladby.
Je ur¢itym paradoxem Velebného komponovaného free jazzu, ze ¢im vétsi volnost doptava
hrac¢tim v improvizaci po strance hudebniho materialu, tim komplikované¢j$i nasazuje skladbé
formalni ramec. Toto sevieni v pevnych formach dava Velebnému kontrolu nad Casovym
rozmérem skladby, coz vidim jako ur¢ity fenomén ¢eského avantgardniho jazzu v 60. letech, o
¢emz blize pojednam ve srovnavaci kapitole v souvislosti se skladbami Jaromira Hnilicky a

Karla Krautgartnera.
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Jiné Velebného skladby razené ceskou literaturou do tietiho proudu
V nésledujici podkapitole se budu zabyvat kritikou skladeb, jejichZ zatazeni do ttetiho proudu

vyplyva z ¢eské publicistické literatury o jazzu, avsak jejich charakter tomu zcela neodpovida.
Prvni takovou skladbou je Mariam, kterou uvadi ve vyc¢tu Velebného tietiproudovych skladeb
Jaroslav Pasmik ve své diplomové praci vychazeje ptitom z ¢lanku Ivan Poledndka
v Hudebnich rozhledech, ktery ji zminuje spolecné se skladbou Pdze pazete. Tyto dvé skladby
podle Poledndka ptedstavuji vyspélejsi formu syntézy jazzu a soudobé hudby nez skladba Pét
dodeka: ,,Duslednéjsi uplatnéni pro jazz anektovanych novych kompozi¢nich postupti a
zaroven duslednéj$i uchovavani rysl, jez patii k nejpodstatnéjSim pro jazz, predstavuji
kompozice PaZe pazete a Mariam.*“!!!

Dale se vSak ve svém c¢lanku skladbou nezabyva a podrobné&j$i vyklad nenalezneme ani
v jeho textu ve sleevenote k albu Ceskoslovensky jazz 1963, kde upozoriiuje na zvlastnosti
spocivajici ve formé a harmonii: tradicni bluesova forma o dvanacti taktech je zde useknuta o
jeden takt na jedenact a harmonie se téz zcela nedrzi tradi¢niho bluesového schématu (obvykle
byva T7-S7-T7-D7-S7-T7, Velebny zde ma T7-blll7-T7-VI7-D7-S7-blll7). Z hlediska formy
si v§ima tektonického pritbehu spocivajiciho v nepfretrzité gradaci bez zvolnéni po celou dobu
skladby, coZ mé podle Polediidka vyjadfovat spéch a nervozitu v ulicich velkomésta.

Skladba Mariam byla natoCena v zafi roku 1963 pro Supraphon a vysla na desce
Ceskoslovensky jazz 1963, aviak poslechneme-li si jeji verzi ve filmu Prazské blues, zjistime,
7e se jednd o jinou nahravku, nebot’ ve filmu ma rychlejsi tempo séla jiny pribéh. Vzhledem
k netspéSnym snaham opatfit si party ¢i partituru této skladby jsem odkazan na vlastni
sluchovou analyzu nahravky z desky.

Cim se tato skladba vymyké jazzovému mainstreamu, je koncepce formy, kdy misto
tradicniho schématu téma-soéla-téma nechava Velebny zaznit lydicky znéjici téma pouze na
zacatku ve violoncellu. Zbytek skladby pokracuje neustadlym toCenim oné jedenactitaktové
formy, na niz nejprve zahraji dechy doprovodné riffy k tématu, kde Velebny pouziva disonantni
malé sekundy fis-g, aby zvyraznil charakteristickou barvu lydického modu. Po zbytek skladby
probihaji sola, nejprve individudlni, poté kolektivni, pficemz intenzita hry vSech hraci se

stuptiuje do ¢im dal vétsiho taku''?

az do konce. Velebny zde vykracuje z tradi¢niho pojeti
formy jako sledu periodickych celkt, které¢ maji svou tlohu v rétorickém planu, a uvazuje vice

geometricky — forma jako kiivka sméfujici od nuly konstantné¢ smérem nahoru.

111 Polednak, Na okraj stylové problematiky naSeho jazzu. SHQ — novy soubor, nova orientace. s. 31.
112 Cesky slangovy jazzovy vyraz pro gradaci a intenzivni hrani v dynamickych vrcholech skladeb.
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Népadné také vyvstavaji podobnosti s americkym vzorem Milese Davise, ktery na desce
Kind of Blue (1959) ve skladbé So What umistil hlavni téma do basového rejstiiku a skladbu
Flamenco sketches ze stejného alba pojima jako dokola tocici se harmonickou formu, ktera
nema téma, pri¢emz tématem se zde stdvaji improvizovana sola.

Skladba Mariam tunguje jako ptiklad hudby postavené z vétsi ¢asti na improvizaci, jejiz
vyuziti vidi Velebny jako pfijatelné pravé pro filmovou hudbu: ,Nebo takhle psat a
improvizovat hudbu pro film, to by nas zajimalo. Jen kdyby k tomu nékdo nasel odvahu.«!!3
Tento Velebného zamér miize podpofit tezi o Ceské nedlivéfe vici samostatné stojicimu
experimentu, ktery vyzaduje potvrzeni prava na existenci skrze jakoukoli mimohudebni vrstvu
¢1 vyznam, o ¢emZ budu mluvit bliZze ve srovnavaci Casti, kde se v souvislosti se skladbou
Jaromira Hnilicky budu zabyvat programnosti hudby, kterou vidim jako urcité¢ specifikum
ceského tretiho proudu.

DalSimi Velebného skladbami, u kterych je podle mé nutné zapolemizovat o jejich
fazeni do tfetiho proudu, jak to vyplyva z disertacni prace FrantiSka Havelky, jsou: Radujme
se, veselme se, Epitaf George Dillona a Skotské nespory — cast druhd. Kytarova selanka.

Nejprve si polozme otdzku, jak se do jeho prace vlastné dostaly. Ve své disertacni praci
uvadi Havelka treti proud Pavla Blatného do kontextu ¢eskoslovenského tretiho proudu v 60.
letech, a v souvislosti s porovnanim Blatného s Velebnym vénuje nékolik stranek tomu, ze
vlastnimi slovy pfevypravuje Velebného analyzu onéch tii podle Havelky ttetiproudovych
skladeb, avSak pokud se na tyto skladby podivaime podrobnéji, zjistime, Ze nenesou zadné
spolecné znaky se skladbami, které jsem analyzoval v této praci, tedy Zadné avantgardni
ambice.

Odhlédneme-li od kritéria uZziti dodekafonie jakozto nezbytného prvku pro prohlaseni
daného dila za tfeti proud, tak ani v takovém piipad€¢ neshleddme zZadné stopy avantgardnich
zameérl. Sam Velebny o skladbé Radujme se, veselme piSe, Ze ji napsal v dobé¢, kdy se s STHQ
ucili polyrytmiim a na této konkrétni skladbé chtéli uplatnit nabité schopnosti ze cviceni
polyrytmu tfi ku ¢tyfem. Harmonicky se jednd o standardni jazzovou skladbu s tonalné funkcni
harmonii, kde jedinym trochu vybocujicim jevem je uplatnéni vSech tfi zmensenych stupnic, na
c¢emz ale chtél Velebny demonstrovat, jak vypadé uziti zmensené stupnice jakoZto akordické
stupnice, ktera se v improvizaci pouziva pro dominantu se zmensenou nénou, o cemz mluvil
v jedné z ptechozich kapitol Jazzovych praktik I. Nepise zde nic o snaze néjak vybocit

z jazzového idiomu a zddnym vyrokem nezavddva zaminku fadit tuto skladbu do tfetiho

13 Rodinnd kronika. Booklet k CD. Rozhovor s Karlem Velebnym a Janem Konopéaskem v ptiloze k LP
Ceskoslovensky jazz 1962. Indies Happy Trails Records, 2016.
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proudu, coz plati i pro Epitaf George Dillona, ktery nejen, Ze harmonicky a formaln¢ zcela
odpovida mainstream jazzu, ale je také na prvni pohled zcela siln€ ovlivnén modalnim jazzem
Milese Davise z desky Kind of Blue — konkrétné skladbou So what, nebot’ jeji tisttedni motiv je
identicky s hlavnim motivem u Velebného skladby a nejen to, nebot’ i harmonicky postup d
moll doérsky na es moll dérsky je u Velebného skladby téz az pftili§ vyraznou upominkou na
Davisovu slavnou skladbu.

Ani v piipadé posledni tfeti kompozice Skotské nespory — cast druha: Kytarova selanka
se nesetkdvame s Zadnymi rysy odkazujicimi na syntézu jazzu s jinym Zanrem, nebot’ naptiklad
harmonicky se celd skladba drzi tonélni jazzové funkéni harmonie a rytmicka a melodicka
slozka skladby pln€ odpovidaji swingovému idiomu. Jediné, co by zde mohlo odkazovat na vliv
z oblasti vazné hudby, je Velebného pojeti skladby jako concertina pro kytaru a big band. Part
kytary je sice vypsan s vyjimkou mista, kde Velebny zamyslel standardni jazzové sélo na
harmonii skladby, avSak party rytmiky nejsou prokomponované, nybrz jsou notovany jazzovou
notaci s akordickymi znaCkami a sazby v dechovych néstrojich téz odpovidaji swingové,
bigbandové praxi. Jedna se tedy o standardni jazzovou skladbu.

Havelkou navrhovanou pfislusnost téchto skladeb ke tietimu proudu nepodporuje ani
fakt, Ze Velebny v tvodu analytické kapitoly Jazzovych praktik I prohlasuje, Ze skladby vybiral
tak, aby na nich ukézal rozdilné zptsoby prace — tedy nikoliv pouze nové skladebné metody ¢i
cokoli upominajiciho na tfeti proud, jak je tomu u skladby PdzZe pdzete. Vyvracim zde tedy
zdani, které mizeme ziskat z Havelkovy disertacni prace, Ze by tyto tii vySe probrané skladby

mohly fungovat jako ptiklady Velebného tietiho proudu.

r wr

Shrnuti analytické Casti
Velebného tfeti proud stoji na uziti dodekafonie, kterd funguje jako ndstroj pro pretvoreni

zejména melodické slozky jazzové hudby. Z hlediska harmonie dochazi k vétsimu odklonu od
jazzu smérem k Nové hudbé spise u skladeb s evolucni formou (Pét dodeka, Paze pazete).

Vsechny Velebného tietiproudové skladby zachovavaji swingovy puls a improvizace
v jazzovém slova smyslu se objevuji vzdy v rdmci organizované formy. Zatimco ve skladbach
s evoluéni formou (Pdze pdzete) jsou improvizované pasaze Velebnym pouzivany jako
formotvorny prvek, ve skladbach s tradi€nim jazzovym formalnim schématem funguji jako
prostor pro solistu, kde se predvede za doprovodu rytmiky.

Improvizace oznacené¢ Velebnym v notach jako ad libitum kazdopadné predpokladaji

dodrzeni bebopového frazovaciho a melodického jazyka s tim, ze se improvizator nemusi
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fixovat na konkrétni harmonii, avSak kontrabasovy walking je pro jistotu fixovan
vykomponovanou linkou, aby vysledny tvar pfili§ nepodléhal prvku nahody.

Prevence proti piili§ velkému vlivu nahody vede Velebného k vétsi akcentaci
kompozi¢ni slozky v hudbé, v rdmci ¢ehoz rozsifuje své kompozicni prostiedky o techniku
dodekafonie, kterou ovladnul nejen po strance technické, ale dokazal s ni také kreativné
pracovat (viz rozbory Pét dodeka, spirdla v tabulce u Pdze pazete, Budapestska rulada),

Melodicky a harmonicky material dodekafonie chape Velebny jako urCity pevny bod ve
skladbach, kde naopak po improvizaéni strance dochézi k ptiklonu k free jazzu, nebot’ Velebny
se v té dob¢ zacal pfiklanét i k estetice Ornetta Colemana.

Podle mého nazoru Velebnému tyto pro néj nové avantgardni sméry (Nova hudba a free
jazz) piipadaly podobné, chtél dosdhnout spontaneity free jazzu, ale také chtél udrzet maximalni
kontrolu nad vyslednym tvarem skladby skrze kompozici, a dodekafonie mu poskytovala cestu,
jak vytvofit fixni hudebni material, ktery se esteticky poji se spontdnné improvizovanou
hudbou. Odtud odvozuji sviij pojem Velebného komponovany free jazz.

V analyzach jsem ukazal, Ze Velebného pojeti free jazzu a jeho omezeni kompozicni
slozkou mé u kazdé jeho skladby trochu jiny charakter, avSak s postupujicim Casem lze u
Velebného vysledovat postupné zvySovani miry volnosti, kterou hra¢im poskytuje ve volné
improvizaci po strance hudebniho materidlu, coz vrcholi ve skladbé Hladové poledne, kde vSak
paradoxné¢ muzeme sledovat nejClenitéjSi a nejslozitéjSi pevné stanovenou formu
s promyslenym zasazenim improvizovanych sél do formalniho ramce.

Velebného treti proud tedy funguje na principu vnitini modifikace jazzu nejazzovou
kompozi¢ni technikou, pii snaze o udrzeni kontroly nad vyslednym tvarem. Soucasné zde stoji
volné improvizace se snahou o zménu charakteristického jazzového zvuku pomoci dodekafonie
v urCitém antagonismu se snahou o udrZeni bebopovych idiomii a pievahy tonality nad
atonalitou. To vSe chce pak Velebny legitimizovat pomoci propojeni této hudby
s mimohudebnim obsahem, konkrétné s filmem, v ¢emz spatiuji jistou snahu o programnost,
coz bylo také pfedmétem Ceské debaty o tfetim proudu.

Z toho vSeho pozoruji jistou snahu o ,,experiment v mezich zdkona®, ktery se vyvaruje
projeviim samoucelného experimentu nebo, slovy Velebného, ,,modernosti za kazdou cenu®,
coz odpovidd Léblovym tezim o fixnich ideologickych zdrojich v ¢eské hudebni kultute, o

¢emz také pojedndm v souvislosti s Pavlem Blatnym.

67



Charakteristika Ceského tretiho proudu 60. let 20. stoleti

V nésledujici kapitole se budu zabyvat projevy tfetiho proudu u jinych ceskych autort v 60.
letech, tedy v dob¢, kdy Velebny zkomponoval své tietiproudové skladby. Zajimat mé budou
ty skladby, u nichZ jsou patrné urcité avantgardni ambice podobné t€m, které projevil Velebny
v ptipad¢ ¢tyt vySe analyzovanych skladeb. Jak jsem jiz napsal, do projevli avantgardnich
ambic poc¢itam prvky, jako je naptiklad uziti technik Nové hudby, volna improvizace nebo

kombinace obojiho.

Treti proud Pavla Blatného
Skladatelova esteticka vychodiska a vyvoj tvorby
Této otazce se do hloubky vénoval jiz zminovany FrantiSek Havelka ve své disertacni praci

Pavel Blatny — predstavitel ceského tretiho proudu, kde se zabyva Blatného tvorbou a jejimi
proménami v souvislosti se skladatelovym Zivotem. Havelka vymezuje tfi tviir¢i obdobi — prvni
do roku 1960, druhé a zaroven tretiproudové mezi lety 1960 az 1980 a tteti od roku 1980 dal,
v némz podle Havelky volil Blatny navrat k tradici a upustil od estetiky Nové hudby. Z hlediska
ttetiho proudu vidi Havelka jako nejplodné€jsi ono druhé obdobi v 60. letech, v nichZ vznikly
podle néj nejvyznamnéjsi Blatného tretiproudové skladby:

- Per orchestra sintetica

- Koncert pro jazzovy orchestr (Passacaglia, modely, rytmus a timbry)

- Studie pro ctvrttonovou trubku

- Treper SHQ

- 1030

- Fiir Graz

- Greeting to Eric

- Dedicated to Berlin

- Pour Elis

- 24.VII 1967

-  D-E-F-G-A4-H-C

Havelka piSe, Ze tfetiproudové skladby nalézame u Blatného i1 v dalSim obdobi, avsak ,,je
ziejmé, ze si skladatel uvédomoval ¢asovou ohranicenost i omezenost skladebnych prostiedki,
které se pro n¢ho staly na ¢as inspiraci a vychodiskem v hledani novych neotielych moznosti
v ramci Nové hudby.“!'* Havelka zde tuto tezi neopira o zadny skladateliiv vyrok ¢i o odbornou

nebo publicistickou literaturu.

114 Havelka, Pavel Blatny — prredstavitel ceského tetiho proudu. s. 36.
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Hlavni vyhoda tietiho proudu pro Blatného byla podle Havelky moznost maximalné vyuzit

115

variabilitu, kterou nabizi spojeni ,,soudobé artificidlni hudby s jazzem za pouziti

novodobych skladebnych technik, rozli¢nych nastrojovych obsazeni a ,,klasickych* hudebnich
forem. Ziskané poznatky pak uplatiioval také na poli ,,uzité hudby*“!'°.

Treti tvir¢i obdobi charakterizuje Havelka jako ,,navrat k tradici®, ktery byl podle néj
zpusoben jednak ochabnutim posluchac¢ského zajmu, bezvychodnosti a postupnym vycerpanim
potencialu tietiho proudu, kterého si mél byt Blatny podle Havelky védom a nakonec také
,jpostmodernistickou simplifikaci vyrazovych prosttedki.“!!” To vSe mélo podle Havelky
odradit Blatného od experimentalniho komponovani. Havelka se zde odkazuje na rozhovor
s Blatnym pofizeny v knize Feje-tony. Blatny zde hovoti o tinavé z Nové hudby, ktera podle
n¢j byla od 70. let patrna 1 u jejich jinych ptedstavitelll a také uvadi soukromy divod — chtél
poté&sit svého umirajiciho otce tradi€né napsanou skladbou, jejiz ohlas byl nakonec tak silny, Ze
pfimél Blatného k napséni dalsich. Jednalo se o kantaty na Erbenovy balady Viba, Stédry den,
Polednice a Vodnik.

Prvni impulsem pro komponovani ve stylu tfetiho proudu méla byt divadelni hudba ke hie
Milose Macourka Cirkus, Zelené slunce, kde Blatny postavil dechovy ansambl filharmonie a
Bromtv orchestr vedle sebe. Cilem volby tohoto obsazeni mél podle Havelky byt kontrast
vznikly odlisSnym frazovanim obou téles. Tato kombinace se Blatnému, jak piSe Havelka bez
odkazu na zdroj, ukazala natolik funk¢ni, ze ovlivnila jeho skladatelské sméfovani po celou
dalsi dekadu.

Dilezitym pramenem pro pochopeni Blatného koncepce tietiho proudu je citat!''®

z jeho
predmluvy k tisténému vydani partitury skladby Per orchestra sintetica z roku 1971. Blatny se
zde dotyka problematiky tietiproudovosti svych skladeb a polemizuje nad tim, zda jeho skladby
do tfetiho proudu viibec patii, o cemzZ pise také ve svém ¢lanku v Hudebnich rozhledech,'"® kde
pfiznava, Ze hnuti tfetiho proudu ve spojenych statech nesledoval a své skladby s nim spi$
nespojuje. Tato jeho polemika podle mého nazoru vychazi ze vSeobecného zmateni pojmi
v Ceskoslovenské hudebni publicistice, kdy probihaly diskuze o pfesném vymezeni pojmu tieti

proud, o éemZ pise Matzner v Hudebnich rozhledech, kde Blatného ¢&asto cituje.'?

15 tamtéz

16 tamtéz

" Havelka, Pavel Blatny — predstavitel ceského tretiho proudu. s. 37.

18 Havelka, Pavel Blatny — predstavitel ceského tietiho proudu. s. 98.

119 BLATNY, Pavel. Co miize dat jazz novym kompoziénim technikam. Hudebni rozhledy. Praha: 1964, 17(18),
800-801.

120 Matzer, Tteti proud a Pavel Blatny.
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Blatny v pfedmluvé partitury Per orchestra sintetica povazuje tuto skladbu za vyjimku
v ramci své tvorby, coz z této skladby paradoxné dela pravé treti proud, nebot’ on sdm u
ostatnich svych skladeb nedodrzuje pozadavek na propojeni dvou ,,opacnych biehti* a vzdy se
dr7i jednolitého interpretacniho prostoru'?' (tzn. e napiiklad hraji jen jazzmani), coZ neni
ptipad této skladby, protoze zde jsou jazzmani i klasicti hraci spolu. Toto spojeni dvou
interpretacnich prostorti naopak zcela vyhovuje poZzadavkiim amerického ttetiho proudu, nebot’,
jak sam Blatny piSe, americky tfeti proud se v padesatych letech vytvarel pravé ve formé¢ oné
,konfrontace obou biehil (napf. smy&covy kvartet se proméni v jazzové kombo — a opa¢ng).«!?2

Sam Blatny vSak pfiznava, ze v dobé prace na skladb& Per orchestra sintetica (rok 1960)
nem¢l ani tuseni o existenci Schullerova hnuti, ale pfedpoklada stejné pohnutky jak u sebe, tak
1 u amerického tiettho proudu — snaha ozivit konstruktivistickou Novou hudbu jazzovou
spontannosti. Tuto roli méla podle néj ptivodné sehrat aleatorika, avSak ta podle néj tento tcel
nesplnila, nybrz ,,s postupem let zpisobila naopak (a snad bezdé¢n¢) dalsi vzdalovani se Nové
hudby od skute¢né hudby.*!1?*

Zbyva otdzka, co Blatny mini slovnim spojenim ,,skute¢na hudba®, v ¢emz vidim jistou
podobnost s Velebnym, ktery v souvislosti se skladbou Pdze pazete piSe, ze ji fadi do krajnich
mezi toho, co lze jeSté€ povaZovat za jazz. Zatimco Blatny se nechce dostat za hranice ,,skute¢né
hudby*, Velebny se nechce zpronevéftit ,,skutecnému jazzu*, z ¢ehoz citim u obou autort strach
ze ztraty autentinosti, pravdivosti a z ptili§ velké miry experimentu v hudb¢. Tento jev neni

v ¢eském prostiedi zddnou vzacnosti a upozornil na n¢j jiz Vladimir Lébl ve svych textech, kde

«l124

hovofi o ,,stirani hran extrému*'“* jako o prvku, charakteristickém pro vétSinu avantgardnich

projevi v Ceské kultute a v souvislosti pfimo s hudbou pise o ,,estetickém idealu, ktery pretrval
= antipatie vi¢i ,,hrackafstvi® formalismu, experimentovani.*!%>

Blatny se mozna nechté¢l vzdalit skutecné hudbé, avsak vzhledem k pfiznivym ohlastim na
jeho tietiproudoveé skladby jej vetejnost zacala povazovat na jazzového skladatele, proti cemuz
se ohradil v pfedmluvé k tisténému vydani partitury skladby 70°30°’, kde pise, ze sam sebe
rozhodné za jazzmana nepovazuje, nybrz své kompozicni usili smétuje ke ,,staré evropské

formé umélecké hudby.*!'?® Jazzovymi postupy a interprety chce ,,vzkiisit onu odumielou vétev

12l BLATNY, Pavel. Pavel Blatny. Per orchestra sintetica. Predmluva k tiskovému vydani partitury. Praha-
Bratislava: Editio Supraphon, 1971.

122 tamtéz
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124 1 EBL, Vladimir. Klinické nalezy. Konfiontace. Praha: 1969, (2), 17.

125 LEBL, Vladimir. Ceskd musica nova. Historické predpoklady a sociologie jevu. (Brnénské kolokvium 3. — 5.
Fijna 1983). Strojopis ze soukromého vlastnictvi PhDr. Miroslava Pudlaka, CSc. s. 2.

126 BLATNY, Pavel. Pavel Blatny. 10'30". Piedmluva k tiskovému vyddni partitury. Praha: Editio Supraphon,
1967.
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ryzi hudebni spontannosti®,'*’ ktera pry v Nové hudbé zcela vymizela a nemtize to podle ngj
zachranit ani aleatorika, ani ,,dadaistické Zerty ,hudebniho divadla.*!?®

FrantiSek Havelka v souvislosti s timto vyrokem stavi Blatného do opacné role nez
Velebného a Alexeje Frieda. Blatny se podle n&j hlasi ke skladateltim ,artificialni hudby*'?’,
kteti hledaji nové cesty v jazzu, zatimco Velebny a Fried, kteti byli svym zaloZenim jazzmani,
hledali cestu v Nové hudbg. Podle Havelky se vSichni tfi autofi z obou stran dopracovavali
k podobnym vysledkiim,'*® coz vidim jako problematické tvrzeni, nebot’ srovnavaci ¢ast mé
prace poukazuje na vyrazné rozdily mezi Blatnym a Velebnym.

Co se samotné spoluprace obou skladatelti na poli tfetiho proudu tyce, jsou k nam
dochovan¢ informace z literatury skoupé. Blatny napsal skladbu Tre per SHQ pro soubor SHQ
Karla Velebného v roce 1964, tedy v dob¢, kdy vSechny Velebného tietiproudové skladby byly
Jiz natoc¢ené. Neni tedy jasné, zdali Velebného ptivedl ke dodekafonii pfimo Blatny, nebot’ Per
orchestra sintetica byla sice premiérovana SHQ, ale pracovat na ni zac¢al Blatny ¢tyti roky pred
premiérou a nikde se nedoviddme, zdali byla pro SHQ piimo zamyslena, a tedy jestli spolu byli
oba autofi v osobnim kontaktu pfed rokem 1964. Z vyroku Karla Velebného z rozhovoru
s Lubomirem Dortizkou vsak plyne zdéani, ze Velebného dodekafonické skladby byly jakousi
reakcei na skladbu Pavla Blatného pro SHQ: ,,Pavel Blatny ndm napsal jednu dodekafonickou

pisni¢ku, tak jsem to zkusil taky.“!3! Z tohoto strohého vyroku bohuzel ani nevime, o které

skladb¢ Velebny mluvil.

Skladby Pavla Blatného

Ve své disertacni praci vybral Havelka k analyze ty Blatného skladby, které jsou v odborné
literatuie (neuvadi konkrétni polozky) povazovany za typické skladby tietiho proudu a jejichz
partitury a nahravky maji byt podle néj snadno dostupné.

Z téchto skladeb ve své praci pfiblizim ty, které nesou jasny znak néjaké avantgardni
ambice, o ¢emz jsem jiz mluvil na zacatku kapitoly. Provedené analyzy v Havelkové disertacni
praci spolecné s nahravkami skladeb poslouzi jako zdroj informaci pro formulovani tezi o
charakteristickych rysech Blatného tfetiho proudu, které pribézné budu srovnavat se skladbami
Karla Velebného. Skladby Pavla Blatného si ptedstavime v chronologickém potadi tak, jak je

radi Havelka ve své praci.

127 tamtéz

128 tamtéz

129 Terminologie Jittho Fukade a Ivana Poledfidka

130 Havelka, Pavel Blatny — piedstavitel ceského tietiho proudu. s. 137.

131 DORUZKA, Lubomir: Fialovd koule jazzu. Ceské jazzové konfese. Praha: Panton, 1992. s. 69.
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Per orchestra sintetica

Toto dilo povazuje skladatel za prvni skladbu tietiho proudu ve své tvorbg.!*? Praci na skladbg
zapocal Blatny roku 1960, avSak premiérovana byla az vroce 1964 na I. mezindrodnim
jazzovém festivalu v Praze, a to Komorni harmonii a SHQ za tizeni Libora Peska.

Jak jsem jiz psal, z Havelkovy prace se nedovidame, zdali Blatny skladbu ptiivodné zamyslel
pro Velebného soubor, nicméné jedinou dostupnou nahravku skladby poftidil v 70. letech Big
band Gustava Broma.!*}

Svou pfedmluvu partitury skladby zakoncuje Blatny jakymsi shrnutim — jedna se dialogicky
rozhovor mezi ,klasickymi” a jazzovymi interprety-improvizatory, ktery se vyviji v rostouci
gradaci az k zavéreénému syntetickému akordu.'** Blatny zde tedy spojil dva rozliéné
interpretacni prostory — klasicky (F1, Fl, picc, Ob, Cl I, I, BCI, Cor L, II, II1, Tr I, II, Trbn, Tba)
a jazzovy (BSax, Tr, Trbn, Pfte, Cb, ds), pfi¢emz rytmicka sekce hraje z velké ¢asti vypsané
party, ¢imz jeji tloha zasahuje do obou interpretacnich prostort.

FrantiSek Havelka v analyze stanovil formu jako tfidilnou se dvéma velkymi mezivétami,
introdukei a codou. Ony velké mezivety slouzi jako prostor pro improvizaci jazzovych sélistti.
Introdukce zafind motivem basklarinetu a nésleduje prokomponovany usek, v némz
predstavuje Blatny zakladni fadu, kterou necha zaznit nejprve v kontrabasu. S podobnym jevem
jsme se potkali 1 u Velebného skladeb, kde basovy walking byl vykomponovan do
dvanactitonové fady. Blatny vSak tento walking pojima tematicky, nikoliv pouze jako doprovod
ve ¢tvrtovych notach, nybrz jej vykomponuje i po rytmické strance.

Jesté, nez kontrabas nastoupi s fadou, za¢ne hra¢ na bici hrat do tplného ticha pomalé
Styfi'®S, do nichz se kontrabas nendpadné vplizi. Vznikne tak klasicky swingovy doprovod, nad
nimz se v dechovych nastrojich odehravaji operace s fadou, pticemz Blatny zde uplatituje oproti
Velebnému spiSe punktualisticky pfistup'*® k horizontdlnimu zpracovani fady —
nevykomponuje ji do zhusténych melodii, nybrz kazdy jednotlivy ton z fady nechéva znit jako
samostatnou jednotku, dopfdva mu dostatecny c¢as na vyznéni a zvySuje tak jeho

zapamatovatelnost u posluchace, ¢imz skoro dosahuje jakési slySitelnosti dodekafonie, coz

bych optikou Nové hudby vidél jako az pfili§ nazorny a Citelny pfistup ke kompozici

132 Problematiku prvenstvi této skladby rozebira Havelka v disertaéni praci na stran& 97.

133 The Gustav Brom Orchestra* Plays Compositions Of Pavel Blatny. L+R Records, 1980.

134 BLATNY, Pavel. Pavel Blatny. Per orchestra sintetica. PFedmluva k tiskovému vydani partitury. Praha-
Bratislava: Editio Supraphon, 1971.

135 Ctyfi: z anglického ,,four” — swingovy doprovod.

136 Matzner, Tteti proud a Pavel Blatny. s. 162.
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s dvanactitonovou fadou. Podrobny popis Blatného préace s fadou v ramci tabulky zde, a ani u
ostatnich skladeb, nebudu rozebirat, nebot’ tak jiz bylo u¢inéno v Havelkové praci.

Uplnou novinkou oproti Velebnému je rozsifeni serialniho p¥istupu ke kompozici, a to od
tonovych vysek 1 na dynamické hodnoty. Blatny v prvni ¢asti predepisuje osm druhti dynamiky
(p, fm, pp, f, mp, poco f, ppp, ff), s nimiz pracuje jako s prvky osmiclenné fady.

Dalsi novinkou je Blatného ptedstava, ze by jazzovi solisté improvizovali na danou fadu.
Havelka se ve své disertacni praci nevénoval bliz§imu priazkumu charakteru improvizovanych
¢asti a pouze se odkazuje na partituru, kde je uvedeno, Ze ,,fad improvizovanych partii byl
stanoven na zaklad¢ konzultaci mezi autorem a jednotlivymi s6listy, pfi¢emz je respektovana
svoboda a fantazie improvizatora.“!*” Déle zmifuje, Ze v partitufe Blatny piedepisuje pro

konkrétni improvizovanou pasaz konkrétni fadu a jeji smér, coz v partiture vypada nasledovné:

Trba Sib 12 misure del improvv. ]

( Seriet _—

’ ®
’ L 24 misure ael HNprovy T
[ 1
[ Serie ——

1

24 misure ad I'h i

1

1

=8 |
] |

— 1 24 misure ad lib, d

137 BLATNY, Pavel. Pavel Blatny. Per orchestra sintetica. Predmluva k tiskovému vydani partitury. Praha-
Bratislava: Editio Supraphon, 1971.
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@ Subito Tempo 1. @

( Serie tq—)

]

24 misure i
Trombone z¢ del improvy.

{ Serie —tm—

12 misure ad lib, 1 24 misure ad lib,

1
B 12 misure ad lib. L 24 misure ad lib. .
1 S—
Cb. 12 misure ad lib. | 24 misure.ad lib. \
T
L

Pokud si poslechneme nahravku skladby, zjistime, ze solisté, 1 kdyz misty opravdu
naznacuji fragmenty fady, pievazné improvizuji podle citu na bazi free jazzového hrani s prvky
bebopové melodiky. Zde se nemohu ubranit otdzce, kdo v dané chvili zkontroluje, zdali se
solista opravdu drzi fady a nehraje podle citu ndhodné tony. Vzdyt soélista, ktery by chtél
Blatnému vyhovét, by musel improvizaci ve dvanactitonovych fadach skute¢né vytrvale cvicit,
nebot’ klasicka priiprava v bebopovém hrani tuto schopnost jaksi nezahrnuje. Dokonce i1

Gunther Schuller, zakladatel tietiho proudu ve Spojnych statech, napsal:

,1 should like to make it explicitly clear that the term "twelve-tone" in connection with jazz is only
applicable to written or composed jazz. "Twelve-tone improvisation" does not and can not exist.
The procedures of twelve-tone or serial composition are of considerable complexity, and, if they
were applied to pure improvisation, the improviser would have to have a memory and calculating

ability greater than Univac's. Even if it were possible, I doubt if it were desirable.*!*®

Na rozdil od Velebného se zde vSak Blatny mozna nechténé mnohem vice piiblizil
americkému free jazzu, nebot ponechavd rytmické sekci za€nou volnost v improvizaci
doprovodu, kdy pianista mtize vymyslet harmonii v redlném case, stejné jako kontrabasista svij
walking.

Po prvni improvizované mezivéte piichazi druha ¢ast, kterd svym charakterem pfipomina
prvni ¢ast. Poté nasleduje druhd improvizovand mezivéta a po ni tfeti cast, kde Blatny
modifikuje klasické jazzové ,stiidacky*!*® orchestru s bicimi. Nasleduje coda, kde se skladba
vrati k avodnimu motivu basklarinetu, ¢imz se formalné zaramuje a definitivni tecku za
skladbou udéla nasledny dvanéctitonovy akord hrany tutti, ktery je pak jesté vystiidan klastrem

v klaviru.

133 SCHULLER, Gunther. Musings, the musical worlds of Gunther Schuller. New York: Oxford University
Press, 1986. s. 76.

139 Po solech se obvykle hraji stiidacky.
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Pokud jsem Velebného Pét dodeka charakterizoval jako studii pro zakomponovani
dodekafonie do jazzové hudby, ucinil tak podobné Matzner ve vztahu k Blatnému, ktery napsal

0 Per orchestra sintetica, ze je jakymsi piedstupném pro dalsi Blatného skladby:

»V recenzi festivalového koncertu tfetiho proudu jsem vyjadiil neduverivé stanovisko k této
skladbé, povazuje podobnou kombinaci za piili§ mechanickou na to, aby mohla znamenat skute¢ny
tviiréi ¢in, hodny nasledovani. Aviak pfi védomi, Ze skladba byla komponovana v roce 1962,'*" je
nutno vidét, Ze jako takova byla svym zptisobem charakteristicka pro pocatek tohoto nového obdobi
v Blatného tvorbé a byla nutnym predstupném, bez néhoz by ani nemohl vzniknout pozdé;si Prolog

nebo Modely.«!*!

Matzner, védom si svého chybného prvotniho hodnoceni skladby, tedy zmirnil své
kritické stanovisko po uslySeni dalSich podle n¢j vyzralejsich skladeb Blatného, coz znamena,
ze Matzner musel pfiznat jiz tehdy skladbé urcité kvality, byt’ jen ve vztahu k jejimu prvenstvi.
Chybnost Matznerova hodnoceni o mechani¢nosti skladby, kterou neni hodno nasledovat,
dokladaji poznatky, které jsem popsal ve vySe provedené charakteristice skladby. Tyto
poznatky odhaluji zasadni kvality skladby: propojeni dvou interpretacnich prostorti, uziti
seridlnich technik v klasické jazzové bigbandové formé a snaha o zapojeni technik Nové hudby

do jazzové improvizace.

Koncert pro jazzovy orchestr

Koncert pro jazzovy orchestr sestava ze tii Casti. Prvni je Passacaglia (Prolog), vznikla nejprve
jako samostatna skladba pro orchestr Karla Krautgartnera a vysla na stejné desce jako
Velebného Pdze padzete roku 1963. Zde Blatny uplatiiuje dodekafonickou techniku v kontextu
konsonantni kvartové harmonie, ktera vychazi z charakteru fady — kompletni kvartovy kruh od
tonu c. V predmluvé k tiskovému vydani skladby cituje Polediidk Blatného charakteristiku

skladby, kterd ma byt realistickd, s pravidelnym rytmem a klasickou gradaci:

,Zakladem je barokni a soucasn¢ jazzové téma, které je soucasné dvanactitonovou fadou

slozenou z kvart. Z této fady jsou volné dovozeny dalsi tonové bunky reps. melodické tseky,

140V Havelkové praci je uveden rok 1960
141 Matzner, Tieti proud a Pavel blatny. s. 162.
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které se ostinatn¢ opakuji, a navic vrstvi na sebe, ¢imz vznika postupna gradace silenim zvuku.

Po vrcholu pak piichazi zvukova diminuce.“'*?

Muzeme pozorovat podobné prvky jako u pfedchozi skladby, naptiklad uvodni
predstaveni dvanactitonové fady v kontrabasu, ktery vSak tentokrat nehraje walking, nybrz
ptlové noty, coz v kombinaci se swingovym doprovodem bicich vytvafi tzv. halftime feel, ktery
se v tradicnim jazzovém kontextu uziva obvykle k dosazeni kontrastu viici klasickym ctyfem
(naptiklad v intru nebo €asti A libovolného jazzového standardu hraje kontrabasista ptilové noty
a teprve na bridge piejde na walking).

Skladba také poskytuje namét pro uvazovani o jeji, feknéme, tretiproudovosti. Blatny
zde nedava zadny prostor k improvizaci, coz vyrazné€ oslabuje jazzovy charakter skladby, avSak
pokud se pfidrzime skladatelovy terminologie, vyuZil zde obou interpretacnich prostorti, nebot’
jazzovy ansambl (JOCR'® s Krautgartnerem) byl rozsiten o tfi hrade na lesni roh, kteti zde ve
vysledném zvuku zastupuji onen ,,klasicky bieh.* Pokud budeme skladbu nahliZet ¢isté optikou
bigbandové hudby, zjistime, Ze uziti lesnich rohii a barokni passacagliové formy zde funguje
jako historicky exotismus — v tomto pfipad¢ Blatny okofenil jazzovou hudbu prvkem z vazné
hudby. Ale pokud zvolime opacnou optiku, ukdze se ndm praveé onen big band jako prvek
exotismu, kterym Blatny okofenuje skladbu vychézejici z historické evropské hudby.

Druha ¢ast Koncertu pro jazzovy orchestr jsou Modely (pro Karla Krautgartnera).
Pojem model pochéazi ptimo od Blatného znamena né&jaky fragment fady, motiv, material, ze
kterého se sestavuje celd skladba. V ptipadé¢ Modelu improvizator vede dialog s ,,monodicky
vytvorenymi modely odvozenymi z jedné fady.“!** Vertikalni klastr zazni pouze na zacatku a
na konci. Jako podklad pro tento koncertantni dialog slouZi chromaticky sestupny walking
v kontrabasu, coz ptipomina Velebného Budapestskou ruladu, kde so6listé v improvizovaném
useku hrali také na chromaticky, av§ak vzestupny walking v kontrabasu.

Nad ustalenym doprovodem rytmiky se stfidd vzdy uvedeni jednoho monodického
modelu v jedné nastrojové sekci s improvizacni odpovédi solisty, pficemz Blatny zde dava
dukladnou instrukei, jak si takovou improvizaci pfedstavuje — improvizator ma tvofit fraze ze tii
az pétitonovych fragmentt fady stanovenych skladatelem. Ono stfidani odpovédi sekei a solisty
podle Havelky odkazuje na praxi zvanou call and response, ktera je ptiznacna pro jazzovou i

afroamerickou duchovni hudbu 20. a 30. let.

122 pOLEDNAK, Ivan. Pavel Blatny. Koncert pro jazzovy orchestr. Predmluva k tiskovému vydani partitury.
Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1966.

193 Jazzovy orchestr Seského rozhlasu

144 Havelka, Pavel Blatny — piedstavitel ceského tietiho proudu. s. 123.
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Stiidani solisty a sekci je preruSeno v Casti, kde Blatny nechavd improvizovat vice
nastrojii najednou, pric¢emz kazdy nastroj hraje jiny model, a tak dojde k simultannimu zaznéni
viech modeld. Havelka to ve své analyze nazyva ,,fizenou aleatorni improvizaci*!'*® a zakoncuje
analyzu Modelu citaci Antonina Matznera, ktery napsal, Ze tato skladba ,,pfedstavuje vyznamny
prispévek autora k feSeni Schiilllerem nastinéného problému vzajemné rovnovahy mezi
psanymi a improvizovanymi ¢astmi. !4

Tieti Cast Koncertu pro jazzovy orchestr se jmenuje Rytmus a timbry. Podle Havelky se
jedné o ptisné¢ vykomponovanou skladbu, kterd ke gradaci pouziva jak aleatoriku, tak i ad
libitum improvizaci.'*” Dale cituje Ivana Poledniaka, ktery napsal predmluvu k ti§téné partitufe.
Podle né&j skladba spociva v gradaci z uplného ticha az do anarchie a hluku. Hlavnik znakem
skladby je podle n¢j kontrast mezi dvéma zakladnimi stavebnimi prvky — zvuk a rytmus, které
se ve vSech nastrojovych sekcich vyvijeji samostatné, pfiCemz tento vyvoj je pferuSovan
jedinym melodickym néstrojem skladby, kontrabasem. Po vrcholu skladby zahraji housle
v kadenci veskery tonovy material, s nimz bylo pracovéno.

Novym prvkem oproti predchozim skladbam je pouziti kolektivni ad libitum
improvizace v zavéru gradace, kde Blatny nechava hrace improvizovat podle grafickych kiivek
v notach, ¢imz dosahne barevného kontrastu oproti pfedchozi pasdzi s fizenym aleatornim
kontrapunktem celého orchestru. DalSim novym prvkem je pouziti sonoristického pfistupu
k instrumentaci v kontextu tradi¢niho swingového doprovodu, coz je nejvice slySet v miste, kde
kontrabas s bicimi hraji klasické &tyii, avSak klavir misto obvyklych jazzovych voicingf!4®
doprovazi udery klastrli ve vSech polohach klaviatury. Klavirista tedy nedoprovazi harmonicky,
nybrz sonoristicky.

Blatny zde tak podobné jako Velebny vymysli koncepce, jak ozvlastnit
»zkonvencionalizovany typ jazzovych prostiedk* (Polediidkova terminologie), pfi¢emz pojem
,komponovany free jazz“, kterym jsem nazval n¢které projevy ve Velebného tietiproudovych

skladbach, by fungoval i zde u Blatného.

10'30" pro symfonicky orchestr
Tuto skladbu objednal u Blatného némecky kritik Joachim Ernst Berendt pro berlinsky festival

Jazz-Tage, a to poté, co slySel Blatného skladby na I. mezindrodnim jazzovém festivalu v Praze.

145 tamtéz

146 Matzner, Tieti proud a Pavel Blatny. s. 163

147 Havelka, Pavel Blatny — piedstavitel ceského tietiho proudu. s. 127
148 Voicing — jazzovy akord.
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Po Blatném pozadoval ,,symfonickou skladbu vyriistajici z jazzovych prvka.“!'*’ Berendt také
stanovil ¢asovy limit trvani skladby, ktery skladatel prekrocil a podle toho také skladbu nazval.
V dobé premiéry skladby se Blatny t¢Sil mezinarodnimu véhlasu, ktery jej v letech 1966/67/68
vynesl na pfedni pticky ¢asopisu Down Beat.

Ve skladbé 710'30" chtél Blatny podle svych slov pfenést nabyté zkusenosti z uplynulych

péti let, kdy psal pro smisSené 1 isté jazzové ansambly, do symfonického orchestru:

,,Myslenkou spojeni obou zdanlivé nespojitelnych ,,biehti” [...] se zabyvam jiz 5 let. Po prvnich
skladbach, kde vedle sebe zasedaji hraci vazné i1 jazzové hudby a vytvareji tak jakysi smiSeny
styl (ostatné toto je typicky ,,third stream®), vénoval jsem se pak kompozici prokomponovanych
skladeb (i cyklickych) pro Cisté jazzové ansdmbly (komorni, big-bandy), kde jsem uzival
vyhradné technickych postuptt Nové hudby. [...] Ve skladbé 10'30” jsem chtél poprvé vyuzit

téchto novych zkusenosti v Cisté ,,klasickém* umisténi — v symfonickém orchestru. Prace byla

vvvvvv

,,popularnosti.<'>

Charakter skladby 10'30” spociva ve tfidiln¢ formé&, kde prvni a tfeti jsou témbroveé a
komponované technikou aleatorniho kontrapunktu, zatim co stfedni ¢ast je, jak piSe Havelka,
,beatova“, pficemz vychazi ze skladatelovy pfedmluvy k partitufe, kde Blatny nastifiuje svij
zamér formalniho feseni skladby — tfidilné pisiiova forma, kdy prvni timbrova, staticka ¢ast je
postupné naru$ovana, az piejde do ,,rytmicko-beatové*“!>!, kde ,,polyfonie hlasti vedenych nad

«“I52 postupné prechazi znovu zpét do statického ,,zvukového dila.“!>* Skladatel se

ostinatem
snazi vyhnout onomu estetickému uskali, které nastinil ve vySe uvedeném vyroku, a to tim, ze
se vyhyba ,vSem typickym barvenym nazvukiim jazzu — proto jsou zde bici néstroje
kombinovany se smycci.

Chybi zde také standardni jazzova rytmika a prostor pro improvizaci jazzovych solistu.
Ttetiproudovost skladby, jak ji chapu doposud na zikladé vySe probranych Blatného i
Velebného skladeb, je tedy diskutabilni, nebot’ mizeme jeji ndznaky sledovat pouze v rytmické

slozce stiedni ¢asti.

Fiir Graz pro velky jazzovy orchestr

149 BLATNY, Pavel. Pavel Blatny. 10'30". PFedmluva k tiskovému vydani partitury. Praha: Editio Supraphon,
1967.

150 tamtéz

5T tamtéz

152 tamtéz
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Havelka v analyze cituje Blatného vyrok z ptedmluvy k ti§ténému vydani partitury, kde se autor
vyjadiuje v tom smyslu, Ze tato skladba patii k nejtypictéjsim pro jeho snahy dopracovat se
skute¢ného tretiho proudu.'>* Zakladem je dvanictitonova fada predstavend horizontalné
v klaviru pod pedélem, ¢imz vytvoii barevny podklad, do néhoZ vzdy zahraje jeden néstroj ze
sekce svij model.

V druhé c¢asti se odehrdva prokomponovand struktura v dechovych sekcich nad
swingovym doprovodem rytmiky, ktery je pravidelné pieruSovan solovou jednotaktovou
klavirni vsuvkou. Nésleduje prostor pro jazzového solistu, kterého Blatny ponechéava hrat free
improvizaci na swingovy doprovod rytmiky bez harmonického nastroje (klavir ve skladbé je,
ale nedoprovazi séla). V partituie vycteme z Ctyfiadvacetitaktového tiseku uréeného na séla, ze
kontrabasista ma sviij walking vykomponovany do dvanactitonové fady, avSak poslednich
sedm takti solové formy ma byt walking improvizovan ad libitum. Na sedmitaktovém useku
se tak Blatny zatim nejvice pfiblizil koncepci harmolodie Ornetta Colemana — volné
improvizujici sélista, basista volné tvorici sviij walking a bubenik hrajici swingové ¢tyfi, to vse
bez doprovodu harmonického nastroje.

Tieti ¢ast je témei identicka s prvni, avS§ak ony modely zde nezaznivaji samostatn¢,
nybrz v kratkém aleatornim kontrapunktu. Oproti pfedchozim skladbdm zistdva Blatny u
pouzivani dvanactitonové fady, modell a jejich aleatorniho vrstveni, swingového doprovodu
rytmiky, a naopak opousti od pozadavku na improvizaci na raciondlné konstruovany material a

ponechava solistu hrat free.

Pour Elis

Blatny zde opét uzivd koncertantniho dialogu soélisty (Karla Krautgartnera na sopranovy
saxofon) se zbytkem orchestru. Zatimco veskery hudebni material v orchestru vychazi s fady,
sOlista improvizuje bud’ na dvanactitonovou fadu (zacatek skladby jako sélo kadence), nebo ad
libitum do swingového doprovodu rytmiky bez harmonického nastroje s dvanactitobnovym
walkingem kontrabasu (klavir ve skladbé je, ale nedoprovazi so6la). Blatny zde z hlediska
hudebni vertikaly vyuziva vSeho, co si doposud ve své tvorbé vyzkouSel — dodekafonii,

aleatoriku 1 polytonalitu.

Tre per SHQ

154 BLATNY, Pavel. Pavel Blatny. fiir Graz. Partitura. Predmluva k tiskovému vyddani partitury. Praha-
Bratislava: Editio Supraphon, 1968.
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Tato Blatného skladba neni analyzovana v disertacni praci FrantiSka Havelky. Dostupnost
partitury skladby Tre per SHQ je bohuzel slozita, nebot’ podle dostupnych informaci se
nenachéazi v Archivu Ceského rozhlasu ani ve fondu Hudebniho informaéniho stfediska a ani
v Ceském muzeu hudby. Nezbyva mi, nez se uchylit k letmé sluchové analyze nahravky z desky
Jak hral SHQ vydané u Supraphonu roku 1966, kde se Velebny ptedvedl na vibrafon i na
tenorsaxofon.

Na zacatku hraji bici pomalé ¢tyti do ticha. Pfida se k nim klavir unisono s kontrabasem
a spole¢né predstavi ve ctvrtovych notach zakladni fadu c, 4, fis, f, b, e, d, as, g, a, es, ptiCemZ
rytmicky je fada zpracovadna tak, aby proti ctyfdobému metru v bicich tvofila rytmicky
kontrapunkt v tfidobém metru. Z hlediska tonovych vysek se pii kazdém opakovéani tada
nemeéni, rytmicky vSak ano. Pozorny ¢tenar si jisté vSiml, ze fad¢ chybi posledni dvanacty toén
des, jimzZ pravé zacind part baryton saxofonu a ktery od tohoto tonu odviji raka zakladni fady.

KdyZ baryton dokon¢i raka fady, nasleduje pferuseni dosavadniho toku hudby klavirem,
ktery zahraje zhusténé akordy drzené pod pedalem. Néasleduje stejny proces jako na zacatku,
avSak misto barytonu hraje trubka, ktera tentokrat odviji zakladni tadu, zatimco klavir
s kontrabasem raka zakladni fady. Tento proces je pak opét preruSen akordy v klaviru drzenymi
pod pedéalem. Dale tato ¢ast postupuje podobnym zpiisobem jen s tim rozdilem, Ze jeden z hlast
vzdy hraje svou fadu ve velkych trioldch a zékladni fady tak zazni se svym rakem v polyrytmu
3:2.

Prostfedni klidna a pomala ¢ast je koncipovand jako dialog vibrafonu a flétny. Spolecné
zahraji novou fadu, neZ se k nim pfidd kontrabas. Blatny se zde uchyluje k rozsifenym
technikdm — hra¢ na flétnu ma pfi hite zpivat.

Tteti ¢ast znamena ndvrat do pomalého swingu, avSak bez bicich. Hra¢i zde musi udrzet
swingovy puls Cisté pomoci svého vnitiniho rytmu. Kontrabas nejprve sam zahraje novou fadu
a postupné se k nému ptidavaji dalsi nastroje v protihlasech. Nastupem bicich ptijde zaroven
zrychleni tempa na medium up swing, do néjz hraje kontrabas walking z oné fady. Postupné se
pfidavaji tenor saxofon, baryton saxofon a trubka v kolektivni free improvizaci, kterd graduje

do konce skladby.

24. VII. 1967

Skladatel zde misto dvanéctitonové fady pracuje s cirkevnimi mody. Ackoli se jedna o Blatného
skladbu pattici do té skupiny jeho tfetiproudovych skladeb, kde upustil od technik Nové hudby,
pokladam za dilezité ji zde zminit, nebot’ jeji zajimavosti je uziti dvou bicich souprav, které

hraji v jednom misté¢ polyrytmicky proti sobé€, pficemz kontrabas hraje se soupravou II
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v ttidobém taktu, zatimco orchestr hraje se soupravou I ve ¢tyfdobém taktu. Rytmicka slozka
skladby je zde zatim ze vSech probiranych skladeb Blatného i Velebného nejpestiejsi, nebot’
zde také dochazi k astym tempovym zménam.

Improvizaci zde Blatny pouziva jak v aleatornim kontrapunktu, tak i v tradi¢nim
jazzovém kontextu — solista + rytmika hrajici Ctyfi, pficemz s6lista improvizuje ad libitum nad
fixnim walkingem v kontrabasu, ktery neni vykomponovan do dvanactitonové fady, nybrz ma

tvar devitidobé figury obsahujici tonovy material z modelu v ivodu skladby.

Shrnuti

Vyse uvedeny piehled Blatného skladeb demonstruje Blatného rozmanitou skalu prostredki,
s niz v ramci svého tfetiho proudu pracuje. Hlavni rozdily mezi Pavlem Blatnym a Velebnym,
z nichz nékteré jsou zaroven Blatného devizou, jsem shrnul v nésledujicich tezich.

Blatny se oproti Velebnému kategoricky nebrani serialismu, nebot” v Per orchestra
sintetica pouzil fadu i z dynamickych hodnot a na zdklad¢ poslechu nemohu dat za pravdu
Velebnému, ktery v Jazzovych praktikach I piSe, ze pro jazz je takova technika pfili§
vykonstruovana. Otazkou spis podle mého nazoru je, jak moc velky rozdil ve vysledném zvuku
by nastal, kdyby si dynamické zmény v daném misté této skladby hra€ improvizoval podle citu.

Vzhledem k faktu, Ze Blatny nebyl jazzman, neabsolvoval pripravu v bebopovém hrani
a neovladal tak tradicni jazzovy melodicky language, nenajdeme v jeho skladbach
charakteristické bebopové nebo swingové melodie. Naopak vzhledem ke svému klasickému
zalozeni mé¢l smysl pro pouzivani rozmanitéjSich druhi forem (napiiklad passacaglia,
nastrojovy koncert) nebo obsazeni (symfonicky orchestr).
do racionalnich skladebnych technik, kdy napiiklad chtél po hracich, aby improvizovali na
dvanactitonovou fadu nebo jeji fragment — model. Tento pojem zavadi sim Blatny a oznacuje
tim fragment tady, ktery slouzi jako téma, jako materidl pro improvizaci a jako stavebni
material pro aleatorni kontrapunkt, coz je technika, pomoci niZ vytvaii Blatny vétSinu vertikalni
sazby na rozdil od Velebného, ktery pouziva bud’ akordy sestavené z fad nebo nechava rtizné
fady zaznit soubéZzné v kontrapunktu.

Co se tyCe improvizace, oba skladatelé v se kontextu syntézy s Novou hudbou uchylili
k jisté¢ formé komponovaného free jazzu, ktery vidime ve skladbach, kde solista improvizuje ad
libitum nad dvandactitonovym nebo jinak fixnim walkingem v kontrabasu. Americkému vzoru
free jazzu Ornetta Colemana se, mozna nevédomky, a jesté ke vSemu na velmi kratkém useku,

nejvice priblizil Blatny ve skladbé Fiir Graz.
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Ve skladbé Rytmy a timbry pouzil Blatny i alternativni zptisob hudebniho zapisu, a to
grafickou notaci. Roz§ifené techniky uplatnil vedle hudebniho zapisu také v samotné hie na
nastroj, kdy ve skladb¢ Tre per SHQ ptedepisuje simultanni hru a zpév na flétnu.

Z hlediska prace s fadou se Blatny ¢asto snazi o jasné a slySitelné exponovani fady nad
swingovym doprovodem, kdy kazdy ton fady zni jako samostatna nota. Oproti Velebnému tedy

pfistupuje k dodekafonii vice punktualisticky, s ¢imZ by patrné souhlasil 1 Matzner:

»Zdravou a pfirozenou muzikalnost téchto skladeb [skladeb pfed rokem 1960 sic!] vysttidalo

v Blatného tvorbé obdobi, ve kterém postupné uzivd nejriznéjSich typti modernich

kompoziénich technik, véetné serialni metody, punktualismu [...].“!%

Blatny oproti Velebnému uvazuje vic linedrn€, pouziva procisténcjsi vertikalni
struktury. Vykomponované syntetické akordy nebo zhusténéjsi souzvuky vychazejici z fad
pouziva vzdy jen na ptedélech formélnich casti, vétSina vertikaly u néj vychdzi z aleatorniho
vrstveni modeli.

Po rytmické strance je u Blatného zajimavé soubézné znéni dvou rytmickych pasem
nebo Casté tempové zmeény ve skladbé 24. VII. 1967. V téze skladbé ptredepisuje Blatny také
dvé bici soupravy, coz je jev ojedin€ly i v rdmci amerického avantgardniho jazzu.

Z hlediska prvkl tradiéniho jazzového mainstreamu pouziva podobné jako Velebny
doprovod rytmické sekce pod improvizujiciho solistu bez harmonického néstroje, coz u
Velebného bylo projevem inspirace Ornettem Colemanem, avSak u Blatného to nemohu
s jistotou fici. Z hlediska modifikace tradi¢nich roli nastroji v ramci jazzového mainstreamu je
téz u Blatného skladby Rytmy a Timbry zajimavy sonoristicky klastrovy doprovod klaviru, ktery
se odehrava nad klasickymi swingovymi ¢tyfmi v kontrabasu s bicimi. A jeSté v souvislosti
s modifikaci tradi¢nich prvkil jazzového mainstreamu oba autofi pouzili basovy walking
vykomponovany z dvanactitonové fady nebo z ostinatni chromatické figury.

Podobné jako u Velebného je Blatného tieti proud vyjadien také skladbami, kde je jasna
pritomnost jazzovych idiomatickych prvki, ackoli je veSkery material skladby vykomponovany
aneni zde zadny prostor pro improvizovana séla, coz nabourava tietiproudovost téchto skladeb.
Zatimco u Velebného to bylo Pét dodeka, u Blatného se jedna o skladbu /0°30"" pro symfonicky
orchestr s jazzovymi rytmy anebo Passacagliu, kde jazzovy big band hraje prokomponovanou

skladbu téz bez improvizace. Blatny v této skladbé oproti Velebnému pfisel s jinym feSenim,

155 Matzner, Pavel Blatny a tieti proud. s. 162.
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jak uvést dodekafonii v rdmeci tonalné zné&jici hudby — uzplsobil charakter dvanactitonové fady
tomu, aby generovala konsonantni material, zatimco Velebny harmonizuje dodekafonni
melodii tondlni jazzovou harmonii (Budapestska rulada).

Hudebni kritika 1 odborn4 literatura vidi hlavni pfinos Karla Velebného i Blatného v
tom, Ze obohatili svij stylovy ,,doméaci bfeh* o prvky z toho ,,druhého biehu®. Piedpoklada se
u obou autort vétsi kvalita zpracovani téch prvki, které nalezi do plivodni stylové sféry daného
autora. To znamena, ze Velebny jakozto jazzman logicky obohatil pravé jazz o prvky Nové

hudby, v jejichz zpracovani je jen ozdobné a povrchni. Tak to vidi naptiklad Antonin Matzner:

,.Karel Velebny zlistdva naopak [oproti Pavlu Blatnému] cele na platformé jazzového vyrazu, i
kdyz se v jeho tvorbé prilezitostn¢ setkavame s nékterymi aplikacemi dvanactitonové techniky
a jinych principti moderni evropské kompozi¢ni praxe. Pfes veSkerou zdanlivou sloZzitost
nekterych skladeb [...] a duslednéjsi kompozicni propracovanost ponechava stale dostatecné
svobodné pole plisobnosti pro improvizujiciho solistu. Ostatné i jim pouzivané serielni postupy
jsou pouze dil¢im prvkem k pfehodnoceni tradi¢ni diatonické metodiky, pfiCemz vysledna

harmonicka struktura prozrazuje autorovo viceméné tonalni mysleni.* '*°

V ptipadé¢ Blatného formuluje Havelka tezi, ze Blatny je pln€ zakotven v Nové hudbé a

jazzové prvky ptichdzeji dodate¢né az v druhém planu:

,Jestlize Blatného skladby tfetiho proudu jsou spise Novou hudbou se v§im, co k ni patii,
jazzové prvky jsou do ni vnaSeny skladatelem jakoby dodate¢né prostfednictvim rytmicko-
melodické stylizace, instrumentacni sazbou, zplsobem interpretace nebo improvizovanymi

plochami, poskytujicimi prostor jazzovym interpretim, vychdzi naproti tomu Velebny

z konkrétniho zvuku a moznosti hraéskych individualit S+H Kvintetu.*'’

Analyzy v mé praci prokazaly, ze Velebny projevil inovativnost v dodekafonické
technice, naopak improvizace u né€j v kontextu prvki Nové hudby podléha znacnym omezenim.
Z hlediska zvukovosti se pomoci kombinace vertikdlniho a horizontalniho zpracovani fady
dopracoval ke zhusténé;j$im a, chcete-1i, odvaznéjSim zvukovym vysledkim.

Blatny naopak v kontextu jazzu eliminuje komplexnost technik Nové hudby v
komponovanych pasazich. Naproti tomu pfina$i nové navrhy, jak vnaSet hudebni material

komponovany raciondlni skladebnou technikou do jazzové improvizace, ¢imz poskytl

156 MATZNER, Antonin. Jazz — sou&ast uméni nasi doby. In: Tanecni hudba a jazz 1966-67. Praha: Supraphon
1967, 103.
157 Havelka, Pavel Blatny — piredstavitel ceského tietiho proudu. s. 160.
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jazzovym solistim (hlavné¢ Krautgartnerovi) nové vyzvy. Projevil také inovativnost
v modifikaci tradi¢nich roli nastroji rytmické sekce (klastrovy doprovod klaviru nebo uziti

dvou bicich souprav hrajicich dvé rytmicka pasma simultann¢).

Dodekafonie a aleatorika v tfetim proudu Alexeje Frieda
Z tietiproudové tvorby Alexeje Frieda jsem zvolil dvé dila, kterd podle mého nézoru lze pouzit

jako srovnavaci materidl na zéklad¢ kritérii, kterd jsem stanovil jako pfitomnost urcité
avantgardni ambice a datum vzniku, které zhruba odpovida datu vzniku Velebného
ttetiproudovych skladeb. Jedna se o skladbu Akt z roku 1968 a Jazzovy trojkoncert pro flétnu,
klarinet, lesni roh a orchestr z roku 1971. Nebudu zde provadét detailni analyzy, nybrz si budu
vSimat celkového charakteru skladeb a jak uziti dané kompozicni techniky ovliviuje vysledny
tvar skladby.

Skladba Akt pro trubku flétnu a big band je komponovana dodekafonicky a po strance
formy je velmi ptehledné koncipovand jako tfidilnd forma s pomalou druhou ¢asti. Na tvod
piedstavi skladatel zakladni fadu (4-9-3-8-7-6-11-5-10-0-2-1) v hlase prvni trubky. Intro
skladby ma podobu dvanacti staccatovych hustych souzvuki, kterymi Fried harmonizuje tony
zakladni fady, ktera zni v sopranovém hlase.

Po intru néasleduje oblast, kde by v klasické mainstream-jazzové skladbé bylo téma, coz
Fried dodrzuje, avSak téma zde ma podobu dialogu mezi jednotlivymi sekcemi, kdy kazdé sekce
zahraje v unisonu tfi nebo Ctyitonovy fragment n¢jaké varianty zakladni fady. Pod tim vSim
probiha walking v baskytaie, ktery zacina zdkladni fadou a pokracuje dal jinymi variantami
fady. Bici hraji s baskytarou klasické swingové Ctyfi.

V ramci postupného zhustovani zvuku nechava Fried zaznit melodické utrzky tad
v kvartach. Dodekafonie se tak zde ocitd v kontextu kvartové harmonie, pfi¢emz zakladni fada
sama o sob¢ jiz hodn¢ kvart obsahuje, coz vidim jako Friedliv zamér pro to, aby zdkladni fada
generovala melodiku a harmonicky materidl odpovidajici tehdejSimu (a vlastné 1 dne$nimu)
modernimu jazzu, ktery z kvartové melodiky a harmonie vychazel a dodnes vychazi.

Nasleduje sélo, které Fried predepisuje jako ad libitum, avSak v partituie'>® podobng
jako Blatny v Per orchestra sintetica s navrhuje fadu, ze které ma solista v improvizaci
vychézet. So6lo doprovazi rytmika a jednotlivé nastroje big bandu klasickymi doprovodnymi
backgroundy, které také vychazeji z fad. Solo postupné prechéazi v gradacni ¢ast, kde se nejprve

objevi vyrazny periodicky kvartovy motiv vychézejici z fragmentu fady a poté nasleduje oblast,

158 4kt. Rukopisna partitura, Archiv Ceského rozhlasu.
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kdy Fried nad sebe postupné vrstvi jednotlivé sekce, pricemz v kazdé sekci zni jina figura
vychazejici ztady. Prvni Cast skladby kon¢i subito v momenté nejvétSsiho zhusténi a
nejsilnéjSiho forte. Nasleduje piedél, ktery ma podobu kadence flétny, ktera je plné
vykomponovana a vychazi ze zékladni fady.

Druhd, pomald ¢ast je koncipovana jako ad libitum solo flétny nad ostindtnim
backgroundem trubek a pozounti, které hraji riffy obsahujici tonalni material. Proti tomu hraje
zvonkohra ostinatni figuru ze zékladni fady, kterd se na principu cross rhythm posouva v taktu.
Basovy part obsahuje také ostinatni linku z jiné fady. Podobné jako Velebny tak Fried nechava
znit simultdnné pres sebe dvé odlisnd pasma hudebniho materialu — tonalniho a dodekafonniho.

Druhé c¢ast pak prechdzi do open soéla bicich, kde skladatel dava ptfesné instrukce, jaké
ma bubenik pouzivat ¢asti bici soupravy a jaké ma pouzivat rytmické hodnoty. Zde vidim opét
urcity znak ¢eského tfetiho proudu v tom smyslu, Ze podobné jako u Velebného je zde patrna
snaha o udrZeni maximalni kontroly nad vyslednym tvarem. Skladatel se zde malo spoléha na
invenci improvizujiciho hréace.

Poté se k bicim ptfida flétna v aleatorni komunikaci, kde ma flétnista vychazet ze
zékladni fady. Instrukce od Frieda v partitufe zde piesné stanovuji, jak ma tato komunikace
probihat, po kolika zahranych notach si maji hraci odpovidat, kolik mé celd improvizace trvat
vtetin a kdy ma prejit do zcela ad libitum charakteru. Z pohledu dnesniho stavu poznani toho,
kam az se volna improvizace vyvinula, se mi toto misto v partitufe jevi tak, ze Fried zde
podrobné instruuje hrace k takové kolektivni improvizaci, kterou by dneSni jazzmani
realizovali automaticky a bez instrukei.

Posledni ¢ast probihé ve fast swing tempu a Fried ji koncipuje jako dvanactihlasy kdnon,
kde téma je opét kvartového charakteru, nebot’ ze zdkladni fady vychdzi jen Castecné a je
upraveno tak, aby obsahovalo co nejvice kvart. Po nastupu dvanactého hlasu v nejvétsim forte
ptichazi findlni ¢ast nadepsand Friedem jako aleatorica. Zde je kazdému hraci ptidélen rozsah,
ktery ma byt vypliiovan rychlymi libovolnymi tony. Tento tsek ma trvat 30 vtefin a Fried dava
instrukci, Ze musi byt jesté hlasitéjs$i neZ predchozi ¢ast a skoncit musi vSichni hraci v témze
moment¢ akcentovanym libovolnym tonem.

V této skladbé se tedy setkdvame s volnou dodekafonii, ktera je uzitd v tondln€ zné&jici
hudbé, dale pak s aleatorikou, kvartovou harmonii a historickou kontrapunktickou technikou.
Na rozdil od Blatného zde Fried s6lové kadence ptesné vypisuje. Pribéh nekomponovanych
¢asti je obdaten pfesnymi instrukcemi od autora, v ¢emz, jak jsem jiz fekl, spatfuji jednak snahu
o udrzeni Casovych rozmérd, ale také snahu o udrzeni maximalni kontroly nad vyslednym

zvukem, coz jsme mohli pozorovat i u Velebného. Fried si takto také zajistil dodrzeni proporci
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skladby, které zamyslel pfi komponovéni a v kombinaci s demonstrovanim zvladnutého
skladatelského femesla v podobé dvanactihlasého kanonu tak vyhovuje pozadavkiim ceské
hudebni kritiky, o éemZ jsem blize mluvil v kapitole Ceskd debata o tietim proudu v 60. letech
20. stoleti.

Pokud bychom se chtéli ptat na roli experimentu v této skladbé, vidim ji pouze jako
necekanou vlastnost, jako jakousi pfidanou hodnotu, které si poslucha¢ ani nevS§imne.

Jazzovy trojkoncert pro flétnu, klarinet, lesni roh a orchestr ma tondlni, jazzové
mainstreamovy charakter pfipominajici misty az filmovou nebo zabavni hudbu. V zavéru
so6lové vykomponované kadence, kde se sdlové nastroje stfidaji, dava Fried v partitufe slovni
instrukci ke kolektivni improvizaci s6lovych néstrojli. Zatimco klarinet a lesni roh drZi ostinatni
figuru, hra¢ na flétnu ma improvizovat ,,v $estnactinovém pohybu (atonalng)“!>, k éemuz se
maji ve stejném duchu pfidat i zbylé dva néstroje.

Uplny zavér skladby opatiil Fried podobné jako ve skladb& Akt aleatorni pasazi, kde
hraji tfi s6lové nastroje a smycce. Tento usek sestava ze tii modell, kdy kazdy nasledujici
model trva polovicni dobu oproti tomu piedchozimu. Kazdy néstroj méa vypsany tonovy vybér
a presnou instrukci od skladatele ohledné artikulace. Po skonceni tietiho modelu piedepisuje
Fried dvacetivtefinovy usek, kdy maji vSichni hraci orchestru hrat zcela ad libitum, pficemz u
smyccu pridava Fried poznamku, ze maji byt improvizované ,,tony a akordy pokud mozno ve
dvandctitonovém systému.“!®® Tato plocha konéi subito a po kratké pauze, kdy posluchaé nevi,
jestli je jiz konec, zahraji vSechny néstroje v pianissimu staccatovy konsonantni souzvuk.

Aleatorika zde funguje jako necekany zvukovy efekt v zavéru skladby. U téchto dvou
skladeb pozoruji Friedovu snahu o minimalni vliv experimentu na ptijatelnost vysledného tvaru
pro konzervativniho posluchace, coz podporuje i Dortizkovo tvrzeni, které cituje Polednak
v Encyklopedii jazzu a moderni popularni hudby, o tom, Ze ,,Alexej Fried nejde ve vybéru
vyrazovych prostfedkti Nové hudby tak daleko jako Pavel Blatny — proto jeho skladby plisobi

jak ,jazzov&ji“, tak ,,piijateln&ji pro fadového posluchade.*!6!

Free jazzové skladby Jaromira Hnilicky a Karla Krautgartnera
Vedle Karla Velebného komponovali skladby, u nichz je patrna avantgardni ambice, také

jazzmani Karel Krautgartner a trumpetista Jaromir Hnili¢ka, jenz je publicistickou literaturou

159 Jazzovy trojkoncert pro flétnu, klarinet, lesni roh a orchestr. Rukopisna partitura. Knihovna Hudebniho
informacniho strediska.

160 tamtéz

16l POLEDNAK, Ivan. Fried, Alexej. In: Antonin Matzner, Ivan Polediidk, Igor Wasserberger. Encyklopedie
Jazzu a moderni populdrni hudby. Cést jmenna — deskoslovenska scéna. Praha: Editio Supraphon, 1990. s. 150.
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také vniman jako pfedstavitel ceského tiettho proudu. V souvislosti s Velebného
tietiproudovymi skladbami jsem hovofil o jakési formeé komponovaného free jazzu, ktery oproti
americkému vzoru Ornetta Colemana podléha jistym omezenim v mife volnosti, s jakou
interpreti vytvateji hudbu v realném case.

Podobné jevy bych nyni chtél ukazat na Krautgartnerové skladbé Radary nad méstem a
Hnili¢kové skladbé Pout v elipse. Obé skladby vysly na desce Ceskoslovensky jazz 1966
spolecné s Velebného skladbou Hladové poledne. Velebny, Hnilicka a Krautgartner spolu v
dob& vzniku desky vystoupili jako Ceskoslovensky All Star Band, jehoZ zformovani mél na
starosti Cesky jazzovy publicista Lubomir Dorizka, ktery byl timto ukolem povéien jakozto
spolehliva osoba, kterd dokdze piesn¢ vyhmatnout reprezentativni jména ceské jazzové scény,
nebot’ roku 1965 se vedouci severonémeckého rozhlasu Hans Gertberg rozhodl zatadit ansambl
z Ceskoslovenska do svého pofadu Jazz-work-shop, kde chtél mit jazzmany riiznych
narodnosti. Hudebni publicista Stanislav Titzl osvétluje ve svém komentati k desce okolnosti a

faktory, které urcily personalni obsazeni ansamblu a stylové pojeti skladeb na desce:

,,V téchto poradech ucCinkuji obvykle zvlast¢ sestavené soubory z hudebnikd rtznych
narodnosti, uvadéjici program pro toto vysilani specialné napsany. Nu a na termin 11. ledna
1966 pozval Hans Gertberg — snad pro zménu — cely soubor z Ceskoslovenska: jako podminku
si v§ak kladl, aby hudebnici nebyli z jednoho stalého orchestru, aby pokud mozno ovladali vice
nastroji a aby mezi nimi byli skladatelé, ktefi mohou pfipravit vlastni program. Navic méla

skupina hrat takovy jazz, ktery by bylo mozno zatadit pod hlavi¢ku ,,experimentdlni‘.«'®?

Experimentalni tendence u Karla Krautgarntera jsou logickym vyusténim jeho
spoluprace s Pavlem Blatnym. Skladbu Radary nad méstem jsem jiz strucn€ analyticky

okomentoval v recenzi pro webové stranky Karel Velebny Tribute Page a z tohoto textu zde

také vychazim:!®3

»Jednd se o free jazzovou skladbu, kterd zac¢ina hardbopovym tématem hranym unisono, pod
nimz rytmika hraje Ctyfi a mezery v melodii vypliuje vibrafon. Nasledny tempovy rozpad je
stiidan free jazzovou komunikaci altového saxofonu a rytmiky, ktery je ukoncen signalem od

hrace na bici, a s6lo saxofonu dale pokracuje s doprovodem c¢tyf. Free jazzovy charakter

162 TITZL, Stanislav. Ceskoslovensky jazz 1966. Komentat k albu. Supraphonline.cz, ©2020. [16.6.2020].
Dostupné z: https://www.supraphonline.cz/album/4435-ceskoslovensky-jazz-1966.

163 Karel Velebny Tribute Page. [cit. 16.6.2020]. Dostupné z:
https://karelvelebny.cz/jan-pudlak-ztrata-nalezeneho-syna/
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improvizace drzi solista i v oblasti neménného tempa. Stejny postup je opakovan u trubkového
sola a také u ostatnich s6l (trombon, vibrafon, kontrabas) s vyjimkou trombonového, kde chybi

rozvolnény zacatek, a to nejspise z diivodu prevence proti formalni jednotvarnosti. Po poslednim

sole se jiz navraci téma.*'*

Ve struktute skladby Radary nad méstem vidim princip, ktery odkazuje na free jazzové
album Ascension Johna Coltrana z roku 1965, kde se nejprve odehraje téma jako kolektivni
improvizace vSech zucastnénych hraci na dechové nastroje a poté nasleduji jednotliva free sdla.

Jak jsem napsal ve své recenzi, v pfipad¢ Coltrana je hlavnim cilem skupinova
komunikace hrac¢t, maximalni seberealizace solisti a nemuzeme zde hovofit o formalnim
prubéhu skladby, nebot’ se jedna o Ctyficetiminutovou hudebni plochu, zatimco Krautgartner si
nedovoluje prikrocit k takovéto formalni volnosti a vedle piesné vypsaného tématu je zde také
presné stanoveny prib¢h skladby, coz poukazuje na Krautgartnerovu potiebu zachovat v hudbé
jisté pevné body.

Vidime zde podobnou snahu jako u Karla Velebného, kdy autor skladby drzi kontrolu
nad vyslednym tvarem, at’ uz pomoci dodekafonie, nebo pomoci pevné stanoveného formélniho
ramce, ve kterém se kolektivni i sélové improvizace maji odehrat. Improvizace jakozto
formotvorna soucast komponovaného celku se mi tak ukazuje jako pfiznaény prvek ceského
tretiho proudu, coz ostatné formuloval jiz citovany Pavel Blatny, ktery idedlni improvizaci ve
skute¢ném tfetim proudu vidi jako ,.formalné¢ omezenou, anebo vyuzitou proporéné do
gradaéniho planu skladby.*!6°
Jiny jev spojeny s recepci experimentalni hudby naopak nachazim u Hnilicky, ktery své

66

skladb& Pout v elipse'® pfitazuje mimohudebni vyznamy, pomoci jakéhosi vizudlné

poetického podobenstvi:

,»M¢la by to byt soucasn¢ realisticka hudba, jakasi apotedza tlupy k smrti ustvanych byvalych
lidi, ktefi se zoufale snazi nékam se dostat. Ztratili jiz vSechno - cit, rozum i nad¢ji. Jsou otrhani,
hubeni, Spinavi, s vytiestényma o¢ima, téméf polozvirata; jak jdou, klopytaji a padaji, ale ptesto
se snazi dostat se kupfedu. Daii se jim to, ale aniz to védi, chodi bez nadé&je na cokoliv po elipse.
Maji ve zbytcich svého mozku zakodované néjaké poselstvi, zbytky né¢eho z davnych dob, a ty

je tdhnou kuptedu, bohuzel uz beze smyslu (motiv na zacatku). Druhd véta je chvile bolestného

164 tamtéz

165 BLATNY, Pavel. Pavel Blatny. fiir Graz. Partitura. Predmluva k tiskovému vyddni partitury. Praha-
Bratislava: Editio Supraphon, 1968.

166 Analyticky komentai ke skladb& se nachazi v recenzi na Karel Velebny Tribute Page.
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klidu, kdy rozbity clovek ceka na nositkach, chvilemi zapomina na bolest a vzpomina v
utlumeném polosnu. Konecné ve treti véte se probouzi silny vztek, ktery se chvili produciruje,

aby nakonec podlehl - ptivodni motiv triumfalné vitézi a zavali v§echno, nebot’ je neporazitelny.

Na konec skladby zazni naznakem quasi hrana.*'®’

Takto vzletné popsany free jazz vnimdm jako tendenci vyhnout se abstraktnimu
hudebnimu vyjadteni, které stoji samo o sob&é bez mimohudebnich vyznami. Podobnou snahu
o vtisknuti mimohudebniho vyznamu experimentalnim jazzovym skladbam jsme ostatné vidéli
i u Velebného skladeb, ktery n¢které z nich zamyslel jako hudbu k filmu. Hnilicka tak de facto
vyhovuje pozadavku Antonina Sychry na programnost v hudbé, ktera by neméla chybét ani ve
skladbach tietim proudu.

Uvedeny Hnilickiv popis podle mého ndzoru nahrava teorii o ceské nediivére
vici uméni pro uméni, o snaze ospravedlnit experiment néjakym polid§tujicim prvkem, zkratka
se opét ukazuje jev, ktery nazyva Vladimir Lébl jako fixni ideové zdroje v ¢eském prostiedi —
stirani hran extrému, antipatie vici experimentovani, odpor k senzualismu a k akcentaci
smyslové ii¢innosti hudby.'®®

Jiny pohled nabizi saxofonista a redaktor Ceského rozhlasu jazz Jakub Dolezal, ktery je
autorem recenze na Velebného album SHQ — Karel Velebny PF 69, o jehoz natoCeni byl
Velebny pozadan producentem a majitelem vydavatelstvi ESP-disk Bernardem Stollmanem,
ktery pise ve sleevenote desky, Ze Velebného pozadal, aby ,,3el tak daleko, jak jen miize.«'®
Dolezal upozoriuje na problematiku porovnavéani souboru SHQ s afroamerickymi

muzikanty, ktefi vychéazeli z tpln¢ jiného socidlniho zazemi:

,,Z Cisté hudebniho hlediska se samoziejmeé mizeme snazit o porovnavani SHQ s Aylerem c¢i
Colemanem, ale mizeme také ptihlédnout k tomu, Ze Albert Ayler byl americky ¢ernoch, ktery
se (podobné jako Coltrane) snazil o protnuti jazzu se spiritualitou, neziidka experimentoval

napt. s LSD. Clenové Velebného kapely méli zcela jiné kulturné-spoleGenské zazemi. '™

167 Karel Velebny Tribute Page. [cit. 16.6.2020]. Dostupné z:
https://karelvelebny.cz/jan-pudlak-ztrata-nalezeneho-syna/.

168 1.8bl, Ceskd musica nova. Historické predpoklady a sociologie jevu. (Brnénské kolokvium 3. — 5. Fijna 1983).
169 Karel Velebny Tribute Page. [cit. 16.6.2020]. Dostupné z:

https://karelvelebny.cz/jakub-dolezal/.
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Dava vsak zapravdu mym tezim, nebot’ pise, ze Velebného ,,pojeti free-jazzu je tedy u
SHQ pomérné strukturalizované, pies veskeré ,,vystielky* jsme stale v kontaktu s tradi¢néjSimi

zptisoby hrani.!7!

Shrnuti charakteristickych rysi ¢eského tietiho proudu 60. let 20. stoleti
Ceska ,,8kola tietiho proudu se odehrava pievazné na poli komponovani pro big band. Pokud

jsme u Velebného pozorovali vnitini modifikaci jazzu pomoci dodekafonie, vidime podobné
jevy ve skladbach pro big band Pavla Blatného, ¢i Alexeje Frieda. Formalni rdmec byva ¢asto
zachovan jako tfidilna forma, kde dochazi nejprve k predstaveni hlavniho hudebniho materialu,
z n¢hoz skladba vychdazi, poté nasleduje oblast improvizaci, stylové vychézejicich z free jazzu,
1 kdyZ zde byl nejeden pokus ze strany skladatele o vzneseni pozadavkli na modifikaci
improviza¢niho jazyka solisty, coZ jsme vidéli u Blatného Per orchestra Sintetica a Modelech,
ale také tieba v Aktu Alexeje Frieda.

Techniky Nové hudby zde plni funkci cesty uniku z konvence, avSak k zdsadnimu
piekroceni stylového ramce zde nedochazi, nebot’ se pofad pohybujeme na poli tvorby pro big
band, coz je téleso, které svym zvukem vzdy bude odkazovat na éru slavnych big bandii Duka
Ellingtona ¢i Counta Basieho. Nikde se zde ani nesetkavame s uzitim jiného stylu v doprovodu
rytmiky neZ toho swingového. Cesky tieti proud 60. let tedy pracuje s technikami Nové hudby

jako s prvkem exotismu v nenaruseném stylovém ramci jazzového mainstreamu.

7! tamtéz
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Treti proud Gunthera Schullera a jeho charakteristické

rysy ve vztahu k ¢eskému tretimu proudu

V nasledujici kapitole kratce pojedndm o charakteristickych rysech tfetiho proudu v tvorbé
ideového zakladatele tohoto sméru Gunthera Schullera. Nejprve bych se zastavil u
problematiky vymezeni pojmu Third stream, jehoz definice byla pfedmétem polemik v ceském
hudebné publicistickém psani, a jak jsem ukézal v kapitole Ceskd debata o tietim proudu v 60.
letech 20. stoleti, tento pojem si v Ceském prostiedi zil vlastnim Zivotem. Pojd’'me si tedy ukazat

piesné znéni Schullerovych definic tfetiho proudu:

,, THIRD STREAM is a way of composing, improvising, and performing that brings musics
together rather than segregating them. It is a way of making music which holds that a/l musics
are created equal, coexisting in a beautiful brotherhood/sisterhood of musics that complement
and fructify each other. It is a global concept which allows the world's musics—written,
improvised, handed-down, traditional, experimental—to come together, to learn from one
another, to reflect human diversity and pluralism. It is the music of rapprochement, of entente—
not of competition and confrontation. And it is the logical outcome of the American melting

pot: E pluribus unum.*“'"

Tento popis vysSel roku 1981 v brozuie, kterd slouzila jako propagace katedry tietiho
proudu na New England Conservatory, kde byl Schuller feditelem. Cilem tfetiho proudu je zde
podle Schullera vytvofeni syntetického stylu, v némz dochazi k potvrzeni rovnosti hudebnich
zanru, jejichz souziti ve vzajemné pospolitosti v rdmci jednoho dila je odrazem amerického
kulturniho pluralismu. Takto emotivné ladény vyjadfovaci jazyk vidim jako pochopitelnou
strategii vzhledem ke snaze o propagaci Schullerovy katedry tietiho proudu.

Pozdé&jsi definici nalezneme ve slovnikovém hesle v The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, jehoz autorem je z ¢asti také Schuller. Zde ziskavame konkrétngjsi

kontury jeho predstavy o tom, jak by méla takova syntéza vypadat:

,»A term coined by Gunther Schuller, in a lecture at Brandeis University in 1957, for a type of
music which, through improvisation or written composition or both, synthesizes the essential
characteristics and techniques of contemporary Western art music and other musical traditions.
At the heart of this concept is the notion that any music stands to profit from a confrontation

with another; thus composers of Western art music can learn a great deal from the rhythmic

172 Schuller, Musings. s. 119.
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vitality and swing of jazz, while jazz musicians can find new avenues of development in the

large-scale forms and complex tonal systems of classical music.«'”?

Hlavnim cilem tfetiho proudu je tedy podle Schullera takova improvizovana nebo psana
hudba, v niz dochazi k syntéze technik soudobé zapadni hudby a ,,jinych hudebnich tradic*, do
nichz logicky spada 1 jazz, nebot’ celé Schullerovo snazeni v obdobi 50. a 60. let se odehravalo
na poli syntézy Nové hudby a jazzu.

Nova hudba tedy ptedstavuje cestu, jak jazz zasadit do svéta komplexity, skladebné
architektury a novych barev, zatimco jazz ma Nové hudbé¢ oteviit cestu do svéta spontanni
improvizace a groovu (neboli rytmického citéni tanecni ¢i ,.etnické” hudby). Pokud se
v Ceskoslovensku vedla debata o tom, jestli syntéza ma ¢ nema probihat pouze mezi jazzem a
Novou hudbou, ¢i mezi jazzem a jakoukoli klasickou evropskou hudbou, rad bych zdiraznil,
ze Schuller sdm vychazel z estetiky a hudebniho materialu druhé videnské skoly, coz v ramci
dobové americké hudebni kultury nebyl margindlni aspekt, jak se dozviddme z textu Davida

Joynera:

,,By the mid-1940s, the American composition community had divided loosely into two basic
camps. The first group was the tonalists, those who followed the style of Stravinsky, Aaron
Copland, and Bela Bartok. The second group had embraced and developed the atonal and
twelve-tone practice of the "Second Viennese School" by Arnold Schoenberg, Anton Webern,
and Alban Berg (Peyser 1987). By the 1950s, Schuller was firmly in the second group. The
mainstream jazz community had tended to lean more toward the stylistic tendencies of the first

group, [...].«<"

Stylisticky vychazeje z Druhé videiiské Skoly, stal se Schuller také fascinovanym
obdivovatelem Duka Ellingtona, coz jej vedlo k postupnému ptiblizovani se jazzové scéné, az
se mu na pielomu let 1949 a 1950 podafilo dostat na pozici hornisty do ansamblu, ktery natacel
desku Birth Of The Cool pod vedenim Milese Davise.

Toto angazma vSak rozhodné neznamenalo pro Schullera Z4dny piferod v plné

vybaveného jazzmana, ktery by dokazal improvizovat. Pokud Velebny stavél svou definici na

173 SCHULLER, Gunther. Third stream. In: Grove Music Online. 16. 10. 2013 [cit. 15.6.2020]. Dostupné z:
https://www-oxfordmusiconline-
com.ezproxy3.nkp.cz/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-¢-
1002252527 ?rskey=vza79t&result=1.

174 Joyner, Analyzing third stream. s. 80.
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predpokladu, Ze treti proud pisi vyhradné jazzovi skladatelé, nemél tak v ptipad¢ Schullera,

kterého Velebny uvadél jako ptiklad,'”® pravdu:

,,He was never a jazz stylist, nor was he involved in jazz as a full-time occupation; he understood
it, transcribed it, conducted it, wrote about it, critiqued it, and documented it, but he was never
an improvisor or practitioner of the idiom in any real sense. Schuller's playing of jazz was
limited to the notated score, the ensemble portions of the jazz performance. In the realm of

composition, Schuller composed a series of serial classical works that incorporated jazz stylistic

flavorings, [...].«!7

Schullerovy skladby podle Joynera tedy funguji na principu ozdobeni nebo ozvlastnéni
Nov¢ hudby jazzovymi prvky. Jako zainy priklad uvadi Schullerovu orchestralni skladbu Seven
Studies on Themes of Paul Klee z rokul959, zejména pak Cast Little Blue Devil. Zde se totiz
hudba, kterd ve své struktuie vychdzi z novodobych skladebnych technik, v jednom misté
prerodi do swingového charakteru, ktery je dan typickym, avSak vykomponovanym, walkingem
v kontrabasu a bicim doprovodem postavenym na klasickych jazzovych c¢tytech. Cela skladba
je pln¢ vykomponovana a neni zde zadna improvizovana pasaz. Swing v rytmické sekci tedy
funguje jako urcity hudebni material, kompozi¢ni nastroj nebo také zvukovy efekt, nikoli jako
signal pro posluchace nebo i pro hrace, ze se skladba ptetavila do jiného zanru. Schuller zde
tedy vytvati kolaz jazzovych a serialnich stylistickych prvk.

Na podobné bazi funguji i jiné jeho skladby ze sledovaného obdobi druhé poloviny 50.
let a prvni poloviny 60. let. Toto obdobi, které¢ odpovidd datim vzniku Velebného
tretiproudovych skladeb, je chapano Joynerem jako doba nejvétsSiho rozkvétu tietiho proudu

v USA:

,.Chronologically, I will view the period from the mid-1940s to the mid-1960s as the prime years
for third-stream practice as Schuller originally saw it, noting the emergence of third stream from
the context of bebop and West Coast jazz activities. I take the mid-1960s as the end of the third-
stream era proper because, by that time, rock had so marginalized jazz and classical music that
the issues and importance of the classical/jazz confluent effort came to be minimalized and so

too, the musical activity that went with it.*!"’

175 Viz kapitola Ceskd debata o tietim proudu.
176 Joyner, Analyzing third stream. s. 78.
177 Joyner, Analyzing third stream. s. 73.
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V tomto obdobi mlizeme ono kolazovité fazeni jazzovych a seridlnich prvkl sledovat
také ve skladbach Variants pro jazzovy kvartet a orchestr z roku 1960, Concertino pro jazzovy
kvartet a orchestr z roku 1959, Conversations pro jazzovy kvartet a smyccovy kvartet z roku
1959 a Transformation pro jazzové trio (klavir, kontrabas a bici), trombon, lesni roh, klarinet,
flétnu, fagot, tenorovy saxofon, vibrafone a harfu z roku 1956.

U posledni jmenované skladby Schuller pouziva juxtapozici obou stylovych vrstev, kdy
v ramci postupné transformace ze serialni hudby do jazzové, znéji ob¢ tyto vrstvy kratce pies
sebe. Po zbytek skladby opét dochdzi k jejich, slovy Blatného, mozaikovitému stiidani, coz

Schuller pojima jako vyjadieni vzajemné rovnocenné koexistence obou stylovych svéti:

,,Thus, the intention in this piece was never to fuse jazz and classical elements into a totally new

alloy, but rather to present them initially in succession—in peaceful coexistence—and later, in

close, more competitive juxtaposition.«'’®

Patrny rozdil oproti ¢eskému tfetimu proudu je volba hudebnich téles. Ve sledovaném
obdobi voli Schuller vzdy neobvyklé nastrojové obsazeni jako v piipadé¢ skladby
Transformation anebo voli kombinaci jazzového komba (trio, kvartet) a smyccového kvartetu
¢i symfonického orchestru. Oproti tomu Pavel Blatny a Karel Velebny realizuji tieti proud vzdy
v ramci jednolitého interpretacniho prostoru — tedy big bandu ¢i malého jazzového ansamblu,
coz bylo dano zejména tehdejsi kulturni nabidkou, kdy takovou hudbu byly ochotny realizovat
pravé big bandy &i malé ansambly (Krautgartneriv JOCR nebo Velebného S+HQ).

Schuller oproti Blatnému neklade na hra¢e naroky na zménu jejich improvizacniho
jazyka ¢i techniky. Zatimco Blatny chtél, aby hraci improvizovali na dvanactitonovou fadu ¢i
jiny model, Schuller ponechava v improvizacich solistim prostor pro jejich pfirozené
vyjadfovani. VyuZziva charakteristického zvuku improvizaéniho jazyka konkrétniho umeélce
jako napiiklad ve skladb¢ Abstractions pro altovy saxofon, smyccovy kvartet, dva kontrabasy,
kytaru a bici z roku 1955. Skladatel zde vyuZil charakteristického improviza¢niho jazyka
Ornetta Colemana, ktery je vsazen do kontextu seridlni hudby s cilem vyjadfit podobnost obou
hudebnich svéti, ktera je vSak podle mého nézoru jen vnéjsi, nebot” Coleman v improvizaci
pochopiteln¢ nedodrzuje seridlni postupy.

Oproti ¢eskému diskurzu, Schuller netrp€l obavami z nasilného spojeni neslucitelného

a ani obavami z ,,podivnych kiizenci“.!”® Timbrova a serialni hudba v ur¢itou chvili jednoduse

178 Schuller, Musings. s. 132.
179 Viz kapitola Ceskd debata o tietim proudu.
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ptejde do jazzu a naopak. Prvky nové hudby a Cisté jazzové prvky stoji spolu v kolazi — tedy
v rovnocenné koexistenci, o které Schuller ¢asto mluvi.

Zato Cesky tieti proud si klade cil, jak pomoci Nové hudby modifikovat jazz jako takovy.
Blatny z pozice vazného skladatele méni urcité charakteristické slozky jazzu, jakymi jsou
forma, melodika, tloha rytmiky, zptisob improvizace. Do vSech téchto slozek implementuje
dodekafonii a aleatoriku, a to vSe v ramci psani pro big band. Podobné si po¢ind Velebny
s malym jazzovym ansdmblem, kde realizuje rozvinutou praci s dvanactitonovou fadou, ktera

vSak podléha limitm, pfi zachovani jazzové mainstreamového vnéjsiho charakteru hudby.
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Zavér

Na zéklad€ analyz Velebného skladeb tfetiho proudu a jejich porovnani s tfetiproudovymi
dily jinych autordi ve sledovaném obdobi 60. let jsem dospél k poznatku, ze Velebného treti
proud v sobé nese obecné charakteristické rysy Ceského tietiho proudu sledovaného obdobi,
které jsou zaroven ¢eskym specifikem oproti americkému vzoru Gunthera Schullera.

Mezi tyto charakteristické rysy patfi jev, ktery nazyvam jako vnitini modifikace jazzu,
kdy dochazi k ptejimani riznych kompozi¢nich technik (dodekafonie — Velebny a Blatny,
aleatorika a graficka notace — Blatny), pomoci nichz se pretvaii melodickéa a harmonicka slozka
jazzu pii zachovani swingového pulsu a tradi¢niho jazzového obsazeni, jakym je bud’ malé
jazzové kombo nebo big band.

Oproti tomu Schuller ve sledovaném obdobi pouziva jazz jako hudebni material, kterym
obohacuje slovnik prostiedkti Nové hudby, kdy naptiklad orchestralni skladba, ktera zaciné ve
stylu druhé videniské Skoly postupné piejde do casti se swingovym pulsem rytmiky.
Improvizace u Schullera hraje podobnou roli, jako jsme vidéli ve skladbé Abstraction, kde
improvizacni jazyk Ornetta Colemana je vsazen jako stavebni materidl do Schullerovy serialni
hudby a formalné je skladba roz¢lenéna na tfi ¢asti, kdy sttedni ¢ast funguje jako Colemanova
free kadence. Schuller tedy prvky dvou odliSnych bfehli nechdva zaznivat vedle sebe, coz je
v souladu s jeho filozofii o bratrsko-sesterském souziti Zanru.

Naproti tomu v ¢eském tfetim proudu se vnitini modifikace jazzu projevuje i tim, Ze
skladatelé¢ z biehu vazné hudby chtéji modifikovat jazzovou improvizaci jako takovou, a
naptiklad Pavel Blatny vytvafi pro improvizatora novy koncept improvizace na modely, coz
souvisi s ¢eskym jevem ve tfetim proudu, ktery spocivd v udrzeni maximalni kontroly
skladatele nad vyslednym tvarem. Tato pozorovana vlastnost ¢eskych skladatelt tfetiho proudu
je v souladu s pozadavky ceskych kritikt, ktefi akcentuji kvalitu kompozicniho femesla.

Oproti akcentaci kompozi¢niho femesla pozoruji u ¢eské dobové kritiky rezervovany
postoj ke stylové syntéze, nebot, jak také vyplyva z kapitoly Ceskd debata o tietim proudu
v 60. letech 20. stoleti, zachovavani stylovych mantineld bylo v ¢eském hudebnim kulturnim
prostiedi protezovanou estetickou hodnotou, a proto zde nedochazelo ke schullerovskému
stfidani styl na plose jedné skladby.

Princip exotismu pozorujeme u obou tfetich proudti, amerického i ¢eského, avSak rozdil
je pravé v oné vnéjsi a vnitini modifikaci, Schuller nemodifikuje jazz, nybrz jej pouziva jako
vnéjsi ozvlastnéni Nové hudby, coz vSak nevyplyva z jeho vyrokd o mirové koexistenci zanru.

Cesky tteti proud se naopak netaji snahou o zménu — vylepseni dané¢ho Zanru, coz pozorujeme
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jednak u Blatného, ktery chce zachranit Novou hudbu pied jejim ,,oddalovanim se skute¢né
hudb&“ pomoci spontaneity jazzovych muzikantli, ale také u Velebného, ktery pomoci
dodekafonie zachranuje jazz pted nudnou konvencnosti, Cemuz piitakavaji kritici, kdyz pisi o
ptekonani ,,zkonvencionalizovaného typu® jazzové melodiky v Budapestské rulade.

V Ceském tretim proudu pak dale sleduji jev, kdy v souvislosti s experimentalnimi a
avantgardnimi ambicemi jazzovych muzikantli, ale také vaznych skladatel, dochazi k uziti
volné improvizace, zejména pak té, ktera vychazi z konceptu harmolodie Ornetta Colemana,
kdy improvizator tvoii s basovym walkingem improvizovany kontrapunkt, v némZz hraci
nemuseji sledovat pfedem danou harmonii, nybrz tuto harmonii improvizuji v readlném case na
zéklad¢ hudebniho sluchu a vzajemné komunikace.

Cesky tieti proud si ztoho ve sledovaném obdobi bere pouze koncept volné
improvizaéni linky solisty s doprovodem rytmiky bez harmonického nastroje, avSak s ustalenou
basovou linkou, kterd vychazi napiiklad z dvanactitonové fady. V nékterych skladbach
sledujeme plné rozvolnéni vSech melodickych linek po strance hudebniho materidlu, zistava
vSak formalni omezeni improvizovanych ploch, cozZ je podle mého nazoru v souladu se snahou
o udrzeni maximalni kontroly skladatele nad vyslednym tvarem skladby.

VSechny vlastnosti ¢eského tietiho proudu ve sledovaném obdobi tak odpovidaji
Léblovym teoriim o fixnich ideovych zdrojich v ¢eské hudebni kultute, kde panovala nediivéra
vuci piiliSnym extrémim, samoucelnym experimenttim, abstraktnim umeéleckym projevim,
které stoji jako nezavisly objekt nenavazany na mimoumélecké odkazy, ¢emuz odpovida 1
Hnilickova snaha pfifadit své free jazzové skladbé urcity piibéhové-obrazovy program a
legitimizovat experimentalni snazeni pomoci nasazeni polidst'ujici vrstvy. U Velebného sleduji
podobnou snahu v souvislosti s jeho zamérem psat tietiproudové skladby s volnou improvizaci
pro film.

Ptame-li se, jaké byly pfi¢iny ochabnuti tfetiho proudu po 60. letech, u Blatného mame
vysvétleni, které spocivalo v osobnich diivodech a u Velebného podle mé hralo roli kulturné-
politické prosttedi. I kdyZ podle mého nazoru mohl Velebny ve vyvoji €eského tietiho proudu
sehrat vyznamnou roli i pozdéji, neptiznivé vlivy nakonec stejné rozhodly o jeho odklonu od
tohoto sméru, coZ pozoruji na jeho vyroku o starych vazenych panech v Ceské filharmonii, ktefi
se posmivaji seridlni skladb¢ polského skladatele. Pro Velebného zjevné tito 1idé predstavovali
nazorovou autoritu, nebot’ zde jest¢ mohla doznivat urcita hierarchie zanrt z 50. let a on jakozto
»jenom* jazzman nem¢l divod oponovat ¢lenim narodniho orchestru, ¢emuz nahravalo i

Velebného estetické zalozeni, které prosté tonalitu vidélo jako nepfekonatelné paradigma.
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Vsechny tyto faktory pak byly umocnény vyvojem po roce 1968, kdy Velebny mé¢l jiz
zcela jiny cil, jemuZ jsem se blize vénoval ve své bakalai'ské praci.'® Tim cilem bylo zachovani
ceskoslovenské jazzové scény v politicky neptiznivém prostiedi a jeji ovliviiovani pomoci
pedagogického pilisobeni, které akcentuje estetické hodnoty, které jsou v souladu s Velebného

predstavou idealniho jazzového stylu.

180 pudlak, Karel Velebny a jeho piisobeni na ceskou jazzovou scénu v 70. a 80. letech 20. stoleti.
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Hudebniho informac¢niho stiediska.

Budapest'ska rulada, rukopisné nastrojové party poskytnuté Barborou Velebnou jako fotokopie

skrze mobilni aplikaci Whatsapp.

Pét dodeka, rukopisné nastrojové party, datace neuvedena, pramen S1/432, pozustalost.

104



e

Karel Velebny

Pét Dodeka

)

3
ip_-'l

Ny

r

I_3_|

( 1) pomalu

Priloha I

[
I I T
T L)
il
=
- - T
= ¥
y
3y C YUy .
. |1 |1 Y
s A._ﬁ,u (il C IJ.._ Ul b
. __ [N
=4 = L)
s B v S
L 10N T L 30N
I = . =
(Y Y
pﬂl ...J %—I
L -.II Ll
L. %
o
| =
8
R tn Bk
(10|
| Q| m,._ KL ol x
L = — = '
N _
. §
|
[ [ 8 [
E
e A N NGe N
+—
& g 2 D 4
= g & .5 = -y
2 5 9 & &
= S O
o = 5
as] m
]

e

L2

[
I O
y.i

[ fan

LE

O

FL

B. Cl.
Tuba
Gtr.
Ch.



Dew

b—

1

-

¥

= s
-
il a1

) &

ey

ol
.
il

™

(] WL A
BE - .
o1 i W
L o8 -
Il
Y N[ I AL i
\JEEN AR
o Y
tl -4 IW L NN
AL Al RN L NN
B | 100N
i ||4.¢ Ay
ek
q N W JHEN
Il ]
Al A JHHN
. S
1 _ _MII,F. L 1R
Mlu.. P b ull
L k] A
Fa i rllli JEEE _. ':
. _ .
& T ™A ] L 10
] 4l A
RN I s A
tl L IHR L
e
|1 |
ey - L 1 A9
- e L L =
ﬁ .
| N St
AN .mHu AML LR
b | el
nfx e —
[ ¥]
g 3 . ] LI
= ,_.o,_._ £ A
bw {108 m ol | TN
)y Iy .
S Vil
e | Al AL L
p— {
NGe n NG aN .
(S LI I ) ) e =y

#
=

y -
~

ol

L¥
)
)

J O
.

L¥
g T
hull I

7S F

Fl
B.Cl
Tuba
Gtr
Cb

Fl.

B. Cl.
Tuba
Gtr.
Cb.



(2]

-
-

5

L¥

e

-

16

LE]

[ Rl

by gl = ]
il

= [}
P
7
[l i

FL

B.CL

L 1
- L 18
AN ,
i
I 4
A - L=} {1
-
|
LY
{ N |
-
M
" AL L]
| HEN
L'
i \n
_ K
_.
Ll
L 10 bl ||
I L| L|
L1
s
I L1
a8
AL LN
LE
n
L 1
. LaLe
JHN
s - P
s BN = WH® < [N
w . .
=) = =
=) G ]
T.

el
g R - ¢ .
I i (
il 4,
L ™ i L 1 W
- ]
[ |
1
Ll N | [
1 1 "~ 1 "~
f T L b ]
Hlv. b bl . I
&~ N @[~ @[~ o[ -
Aol W L 10 | . Al el
wl- 1l N b
*
.IH o m-u W
ol |11 ol
. e =
A~ Ay At A A
1 0 (1 1 1
LuLE T & n i
| I
[ Y -
Al Wl ol Wl
e[ e [~ [~ s
Ky || BEL HEL BEL TN
- (2
= G TR TR TR TR
H Al 1
A~ w
o |l I b || TTT & qll
R |~
NG MmNl < N Do o A
= = g I 5
. © £ 5 ®
fua) [

il



v

'III ___._. ___ [ —.Lr -
1 _ ] | .ﬁ- il e[ ot A- i nk
4/ Hl
Lol |
¥ _.
Wl * »
LY _ _ | 3 T " Q 5, (8
L | \ | __ I (€ o (€ A
A Y (Y b iF 3 [ | \ |
~ A S ¢ ¢ ?
<t
R -
. . . . . Y h
.ﬁ- F||| A— TR A— _Plll ﬁ- MI|| .ﬁ- ‘vl|| | I | | |
. ] PSSR P ] /oA
K I S » i [ g iR -
N ) - L] Al (e,
* = Lail .w,
L = |M M ) ﬁ. A Antdl At ﬁ . Al
'y b um.l
1 § [ ]
u. » b1~ | LY .
| W
-
. . . ___ib .
Jlll T3 J F_ulll ! Jlll falll IlllﬂJ_..“ A-... Folll A-_ fJ.llll .W ) A—. -_Jlllu
M = E== ,__ r | N
Y 1108 T |
lai
IP‘Wlu_ ._.)_. '
1 1 1 L 10 1
o =S
W
_._.,_,_ ' _ ...)_. '_ | | lail- |
! _._. \ i
A X X o't b olll = AlWll ¢
™ \ R M
L.«il- 1 &l -
1 m_ - - -] m_ - !
" |u (i
2 \ St
R » M [ [ . aus Gl Gold T, G ol
A sl e = N oy ol el - | 0 0 - - =) o
NG N L N SNl L AN SN BN . BN SN o N
=+ a. ~ P ~a [T i I ~ g
= v E ] ] F © = ] ]
v = i =



v (R L
™ o [TTM Jun ‘T P
1 Eram -
L] k] N |l
A e A ] _o_op 11
la[- (- la[- Fe e
A u#|| — |M_# A bﬂ?ll- -||”Mm.,, }HW||-
T Ol i wll
A IS SR LR T LIS
‘ o { =+ ‘ P '_ e '_ P
&~ - - il Fis
AL =1 I A A *.II: -Iluf AoAs ]
._.)_. _-lll (=] "II ._.)_. ‘lll ‘lll
- - lﬁ P P e
A - Al BIL] a|
i~ - - - s
i 1HYN ° S ANA M UIEEN
Ay e 8 11 N
&~ - &l il Fis
S 1
-\1.. .,., [ 1= .,., .,., ol ﬁ L] .,., .,., ol
— 4 — 1d[ e |_D‘ e
Al . 4
= L=
L Bk T
b ¢ N5 1B,
\ \
Ll b ]
| | |
__.,.
w / o —e T | e
/ S T . | =
o |1 NS |]]][ne s TR
(="
Fal » ~ Ly < » ~ \
= ’fm b . ™ = = me L =
LY .1_. oy ey oy
- — = H =
. -
faa) =

Q- Clie CH C¢||e _nnn#
[}
$ 8
& 5 _ & i =
St e N e
N W
P el a4 ] I ﬁ
i
. L 41 v
A u.,pﬂil- A Wl ™ u- AN q
- - 1-‘
o h | T
LERY d d L RN '
A ‘ullu A *lllu
LAY N
e -
1] abg 411 411
M | | g, AN LT If._.,.,n-u kT di |f._.,__.
Al / 1
L
T Llll I?Pll I.n”il-
T ol o
et [ e
[ TT™ SN 1 IR
..hllf o [h LIRS
TT™A L 1HR JTHER
M Y !
1 M _MILr B 1 _Mll_r
0 A
LR ool
SN N . BN NG L D
= — & I 5
= S, - G @]
faa) =




Priloha I1

apest’ska rulada

Bud

Score

Karel Velebny

A HL o
! _.-” Ui
L - i
A ||
e A _ERY HE
L ( |
WA | |
» b HH
1% N
A%% e ) .
i - M, =
[ ¢ = A {
e &/ |9 m HH B A -hm.
= Lt Ll
] i~ ]
1T ™ A ‘.Il M M
[
n " - NS -
T A *II- Ml
U = Ll
™ A *I- A
Y
[ | 1 o il a4
|| n.p.. . - ,
MR AR R AN
] gl En o[- U
BERL A A ord i
N
.o . T T
[Te KN BN
™A M | | AN
N
= . - -
\ L Tul | |
L ' ;
e P._J I 1] P._I
A Sip B e R
N o T P
NGe == NG N
b
— v w .._..l.m. &
X s 7 E =
4 o = =
= =] = =
@ Y 2 © g
i ) = =
=1 = ] =]
g = S
= M

[
L
. | f
N _____
. el N oAl ! jo< 0
g
i p.._,a.: AL J.J Y
T | 10| A |_ N "
e e 1 |
o
L i LI
) % ki .
. N e X
1L . H [ M
b I ™
T ] N L] ﬁr
2y Pal® o il
Mr o [ | i [ |]
~| i H..,PMI.IF h_.,.u L 1IN
] g
i I il
[ 1
il
|||J _“ QL] A | 1] KL Q|
—Ia L U A
..J—. LII L. | | ..J__ _ _f_.._ﬁ 1
I ﬁ el I __ __
» o L]
al- P 1_ L5 "~ __ s .
™ ey b ey
) ) L ) E )
. i “ g 3
cﬂ M a
=

vi



"\
T [ -~ I;.
% |M.r| g e e
..f L 1N iy
r H— i
1L L
- e ﬁ”.r b
il il ) & |[N
M,
an L )
- P [ My
! _..J. ELE. _..__n Hn ”n h
m | 18 I
: | N,
—iy
b r~ (] My
] | THES ~“h .m__ M
L] L 108
|
ool \
L)
ik B q
T L1 ! M
L Y
3 )
v el N
™
e iy iy iy T«l..__ A ..ﬁ‘ My
X
il N
Rl ..._.._
il
il N
W... w0 W M._ f] W AY
- 3 l...
i a =) ﬂ _ =) ﬂ.
- H o W ﬁ
P .
s o A
e

.__i_u
il _m..l . A 5 4 1
LR LI 1

B JA TS = A o &
T Al Y A i n
S .m R ol <Ml <[] <M
A M A }.m ). S
NIt [ :_ A H_ My l
1 o __. "
I 1
}__ na _ AN na i
wl |
LR il
A Al 1
™ ' ~ H’ 1
1# ]
AN # A W s Al
5L B —: - i
ey _
\
_&_. i Avlu 1 ._.“-:a
- __. _F - _.J - |
k] __-. | B o e A
. w-H—— R h
L [ AL ]| 1
| T l__
AL L_ | A
1 ﬂ H
IH_ AL W Kl W At

kb i St .

= INH® 4_,; = |FRl o= o - Ap_,
- ¥ % s =
- T
ml..

vil



17 solos
- 9 4x
T Sx. 1 A | S S S 4 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 v
. X, ff"'\l} 7 i i i d i d d rd d rd pd rd i rd rd -
LY
D.C. al Coda after the last solo
4x
B.Sx Lol £ | o e — —d y. y A S— y.4 y. yd y.d 7 v y 4 y.4 D
. X, . = 7 i i i i i i i d i pd i 7 i 7 d -
S
D.C. al Coda after the lasr solo
——— | | =
D.s. == e | Z | Z
D.C. al Coda after the lasr solo
A 4x
7 T T T N |
Gtr 7 77 7 7 Z 77 7 y.4 Z y.d y.d T y.d y.d y.d y.4 i |
tr. {ry 7 7 7 7 —— e S —— 7 7 7 — 7 7 y.4 =
e
D.C. al Coda after the last solo
Fou T T f — | T = S * > e
Chb hlf | | ] = = ) —_ ] I | > -
. T am— — i i I 1 i I *—
- I i I I — I I I — T —l
1 1 I ! ! !
I , . 3
D.C. al Coda after the last solo
21
~ )
: i um— [ va— " f f = ™
T Sx. 1 [ T O — — -  ———  —— y f N — i
e Sl e e 4 e e
b ;: j‘ = = bi- _HJ. ? . ‘-\-i_ = = . -
— - — - - -
Play the interlude between every solo
= | > > be ~
D - = i 7 - ] ™ | i
B. Sx - 7 I T T =@ e ——— I = - T
) g i f I i i T I — i I r—® ¥
- P I T T T — I T I I — T f
- 1 I } — |
. Play the interlude between every solo
e ithat
11— > > >
D. S . il e il
., Play the interlude between every solo
z1
ya - I - I - I - !
Gir. [fan] | [ I I
s I 1 I 1
.
Play the interlude between every sol
, Flay the in riude between every solo
. o) 5 - - -
Cb. -y -

Play the interlude between every solo
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