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Predmluva

Jaromir Havlik

Spole¢nym tématem trojice predkladanych studii jsou scelovaci pro-
sttedky hudebni struktury, tedy materialové prvky a ,technologické®
postupy slouzici ke sceleni, zpevnéni, sjednoceni, zvyraznéni struktu-
ry hudebniho dila, prostfedky, které namnoze tuto strukturu pfimo
definuji nebo prinejmensim spoludefinuji. VSichni tfi autofi uvazuji
v podstaté v ramci limita hudebni kultury evropské, v niz se béhem
staletého vyvojového procesu vytvoril a stabilizoval fenomén oznaco-
vany jako opus perfectum, tedy ,,dokonalé dilo s vyraznymi a ¢itelny-
mi znaky uzavienosti, ukoncéenosti, strukturni urcitosti, ztetelného po-
¢atku a konce s charakteristickymi fdzemi rozprostfenymi mezi témito
dvéma krajnimi body. V ceské hudebnéteoretické literatute doposud
chybi dukladné historicko-teoretické pojednani o procesu formovani
fenoménu opus perfectum (zhruba ve formatu, ktery pro oblast vyvo-
je tondlniho citéni a mygleni predlozil Emil Hradecky ve svém Uvodu
do studia tondlni harmonie),' jehoZz pocatky jsou zpravidla spatfova-
ny v obdobi Ars nova a Ars subtilior a plné se rozvinuly a stabilizovaly
v nasledujici epose hudebni renesance (zasadni vliv na konstituovani
opus perfectum méla, jak se zdd, postupujici emancipace instrumen-
talni hudby), kdy uz jsou zcela zfetelné v oblasti hudebni praxe - v poz-
déjsich obdobich pak zacinaji byt postupné i teoreticky reflektovany. Ke
skute¢né védecko-systematické reflexi opus perfectum praveé z hlediska
scelovacich prostfedki jakozto jeho konstitutivnich atributti dochdzi
pak v pribéhu 19. stoleti.

1 Emil Hradecky. Uvod do studia tondini harmonie. Praha: Statni nakladatelstvi krésné hudby, literatury a umént, 1960.
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A zde je zacatek teoretickych uvah Vladimira Tichého v predklada-
ném textu Souvislost jako nezbytny atribut hudebniho celku. Je to v ja-
dru studie prehledova, bilan¢ni a prichazi na pocatku 21. stoleti, kdy
uz existuje na téma hudebni formy, struktury a tektoniky zna¢né po-
¢etna odborna literatura. Tichy je s reprezentativnim vzorkem domaci
i cizojazy¢né produkce ditkladné obezndmen a nadto sam o tomto té-
matu aktivné a produktivné premysli - dokladem obojiho je cela fada
jeho odbornych pojednani. Tichy vénuje pfevazny dil své pozornosti
prave situaci vladnouci v evropském opus perfectum zhruba do prelo-
mu 19. a 20. stoleti (dil¢i partie nadepsana priznaéné Viera, do znacné
miry i partie nadepsana Dnes). Neopomine ov§em ani skutecnost, Ze
od 20. stoleti, zejména pak od jeho druhé poloviny, vstupuji ,do hry*
i principy nové, od dosavadniho konceptu opus perfectum odlisné (dil-
¢i partie Zitra?) - jako je oteviena forma, momentovd forma a obec-
né principy neuzavtenosti, v nichz se pfitomnost scelovacich prostted-
kt mize pti prvnim a povrchnim ohledani problému zdat jako jisté
contradictio in adiecto. A presto i zde v charakteristickych variantach
a derivatech pritomny jsou, jak vzapéti dolozi obé nasledujici studie
Tomase Krejci a Petra Zvéfiny. Dominantami bilan¢nich a rekapituluji-
cich uvah Tichého v usecich Véera a zejména Dnes jsou znamenité spisy
Karla Janecka a Karla Risingera s fadou podnétnych a v nejlepsim slova
smyslu nad¢asovych vyvodi a postulatt.

Studie Tomase Krejc¢i Cesta k hudebni struktufe jako by plynule na-
vazovala na bilanci a perspektivni hypotézy Tichého. I zde je ve vsi
stru¢nosti pfitomen souhrnny a bilanéni prvek, ktery se ovSem s ob-
dobnym nasmérovanim podstatné ¢asti objemu studie Tichého nikte-
rak neprekryvd, nybrz na néj organicky navazuje a dale uz rozviji uva-
hy charakteru vyslovené systematického: klicové problémové okruhy
zni: ¢im je ddna vnitfni dynamika hudebni struktury?, fad jako ne-
zbytny predpoklad hudebni struktury (zde evidentné prekracujici li-
mity evropského opus perfectum - pozn. JH), dichotomie ,,kontrasty
x scelovaci prostiedky®“. Tyto okruhy jsou dale rozvijeny s odkazy na
klasické a provérené texty typu Janeckovy Tektoniky,” skladatelsky i te-
oreticky odkaz skladateld Druhé videnské skoly (Anton We-
bern a jeho restrikce), pfes Oliviera Messiaena k Pierru Boulezovi

2 Karel Janecek. Tektonika: Nauka o stavbé skladeb. Praha — Bratislava: Editio Supraphon, 1968.
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a (takika paradoxné) Johnu Cageovi, Iannisi Xenakisovi ¢i Karlheinzo-
vi Stockhausenovi - zejména u poslednich ¢ty jmenovanych evropsky
opus perfectum prakticky nenalezneme, nicméné jsou pritomné jiné
mody prvki a technologickych postupii s funkci, kterd je pfinejmen-
$im podobnad funkci klasickych scelovacich prostredku (alespon v ¢asti
jejich funkci, jez jsem uvedl na zac¢atku této predmluvy).

Studie Petra Zvétiny Doing it one way and doing it another way lo-
gicky a u¢inné navazuje na Krej¢ovu studii. Jedna se o typickou ptipa-
dovou studii, v niZ se jedna o, po mém soudu, podnétny pokus o nale-
zeni, charakterizaci a eventudlné pojmenovani fenoménu scelovacich
prostfedkt v pozdni tvorbé Mortona Feldmana - a to pfimo na zakladé
analyzy vybranych skladeb. Rada Feldmanovych kompozi¢nich postu-
pu je zde dokumentovéana i nékolika notovymi ukdzkami (konkrétné
ze skladeb For Bunita Marcus; String Quartet No. 2; Piano, Violin, Viola,
Cello), v indikovanych ptipadech jsou pak odtud plynouci zavéry uva-
dény do vztaht s Feldmanovou ranou tvorbou (Intermission 5 a 6), coz
autorovi pripravuje pidu pro diisaznéjsi zobecnujici vyvody, z nichz za
pozornost stoji zejména oznaceni Feldmanovy hudby za rhizomatickou
(v navaznosti na pojem rhizom Gillesa Deleuze a Félixe Guattariho).

Predklddanad trojice studii pfispiva mnohostranné k vymezeni cha-
rakteru a vyznamu scelovacich prostfedki v ramci evropské hudby bez
ulpéni pouze na tradi¢nim konceptu opus perfectum. Vedle evidentné
novych cennych poznatkii doty¢né texty spole¢né oteviraji Siroky pro-
stor pro dalsi hudebnéteoreticky priizkum tohoto nesmirné zajimavého,
avSak komplikovaného a problematického terénu.






Souvislost jako nezbytny
atribut hudebniho celku

Uvaha na téma scelovaci prostredky v hudbé

Viadimir Tichy

Zamys$lime-li charakterizovat hudbu jako sdéleni, vyjadfujici se zvu-
kem, nemtizeme se spokojit pouze se zkoumanim zvuku jako takového
a charakterizovat hudebni celek jako sumu zvukovych informaci. Hud-
ba neni pouhd suma, hudba je vpravdé Zivy organismus, propojeny bo-
hatymi vnitfnimi vazbami, zajistujicimi jeho celistvost. Svym organic-
kym ustrojenim se podoba reci, i kdyz fe¢i v pravém slova smyslu neni:
nepracuje s pojmy, svét pojmtl je ji naprosto nezndmy, jeji povaha je zce-
la abstraktni. Podoba se téz architekture, i kdyz architekturou rovnéz
neni. V souvislosti s hudbou lze mluvit o jejim procesualnim charak-
teru — na rozdil od architektury, jejiz povaha je staticka.! Ve spojitosti
s procesualitou hudby se miZeme ptat, zda je jeji procesualni pribéh
sledem kauzalné propojenych udalosti, anebo zda je jejich vyskyt zcela
nezavisly na jakékoli formé kauzality. Hudbé mtizeme téZ ptiznat jis-
ty charakter hry; vznika poté dalsi otazka: je-li hudba hrou, fidi se jeji

1 Zde by mohla padnout opravnéna namitka, ze i architekturu vnimame procesualné: poznavame ji preci postupne,
kdyz ji zvenéi obhlizime z rliznych stran, zblizka i z vét$iho odstupu; k jejimu vnimani a proziti neoddélitelné patii
téz projiti a prohlédnuti jejich vnitfnich prostor a interiérd... — to vée se odehrdva v ¢ase. S touto namitkou je urcité
tfeba souhlasit. Avsak ndmi zmifovanému rozdilu je tfeba rozumét v tom smyslu, ze pro hudbu je fakt ¢asu nejen
jednou z nékolika dimenzi ,¢asoprostoru®, do néhoz je konkrétni hudebnf ttvar viozen (,hfisté“, na némz se dany
hudebni proces odehrava), ale je pfimo organickou soucasti samotné jeho struktury. K uvedenému viz pozndmku
Jaroslava Volka: ,VSechny redlné jevy existuji v ¢ase [...] Existovat v Case [...] vSak nenfi totéz co byt pfimo fenomé-
nem casu, jehoz podstata tkvi v néjaké strukturaci ¢asu a zpétné téz v tom, ze je primarné ¢asem strukturovdna.
Tyz. K zakladnim pojmoslovnym distinkcim v oblasti ¢asové artikulace hudby*. In: Cas v hudbé. Praha: Svaz ¢es-
kych skladatelt a koncertnich umélcd, 1984, s. 103.
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prubéh néjakymi pravidly? Pokud ano, jakymi? - Tim se pribliZujeme
Wittgensteinovym tivaham, zkoumajicim fe¢ jako jistou formu hry.?

Jakym zptsobem pristupuje k uchopeni problematiky vnitini sou-
drznosti hudebniho celku hudebni teorie?

Véera

Dosavadnimu hudebnéteoretickému vykladu hudebniho celku jako
uzavieného soudrzného organismu vénovala tradi¢né v evropském kon-
textu pozornost disciplina nauka o hudebnich formdch (Adolf Bernhard
Marx, Ernst Friedrich Eduard Richter, Hugo Riemann, Stephan Krehl,
Hugo Leichtentritt, Richard Stohr, Karl Blessinger, Boris Vladimiro-
vi¢ Asafjev, Igor Vladimirovi¢ Sposobin, Giinter Altmann, Jurij Niko-
laevi¢ Tulin, Jézef Michat Chominski; u nas Frantisek Zdenék Skuher-
sky, Karel Stecker, Karel Svoboda, Karel Boleslav Jirdk, Karel Janecek,
Emil Hlobil, Ladislav Burlas, Ludék Zenkl).> Pfehlédneme-li struéné
dosavadni historicky vyvoj této hudebnéteoretické discipliny, mtizeme
konstatovat, Ze probihal postupné od prostého popisu hudebniho tvaru
az po jeho systematické uchopeni. Starsi prace se vyznacovaly popisem
hlavnich znakt jednotlivych v praxi zavedenych a v obecném védomi

2 Viz Ludwig Wittgenstein. Filosofickd zkoumdni. 2. vyd. Prelozil Jifi Pechar. Praha: Filosofia, 1998 [1. vyd. 1953],
s. 45-48.

3 Ginter Altmann. Musikalische Formenlehre. Berlin: Volk & Wissen, 1960; Boris Vladimirovi¢ Asafjev. Hudebn/ for-

ma jako proces. Prelozil Bedrich Ji¢insky. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1965 [1. vyd. 1930]; Karl Blessinger.
Grundziige der Musikalischen Formenlehre. Stuttgart: [s. n.], 1926; Jozef Michat Chomirski — Krystyna Wilkowska-
Chominska. Formy muzyczne [5 dild]. Krakéw: Polskie Wydawn. Muzyczne, 1974-1987; Stephan Krehl. Musikalische
Formenlehre (Kompositionslehre) [2 dily]. Leipzig: G. J. Goschen, 1902-1903; Hugo Leichtentritt. Musikalische
Formenlehre. 5. Aufl. Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1952 [1. vyd. 1909]; Adolf Bernard Marx. Die Lehre von der
Musikalischen Komposition [4 dily]. Leipzig: [s. n.], 1834—1838; Hugo Riemann. Grundriss der Kompositionslehre
(Musikalische Formenlehre). 6. Aufl. Leipzig: Hesse, 1920 [1. vyd. 1889]; Ernst Friedrich Eduard Richter. Die
Grundztige der musikalischen Formen und ihre Analyse. Leipzig: G. Wigand, 1852; Igor Vladimirovi¢ Sposobin.
Muzykalnaja forma. 2. vyd. Moskva — Leningrad: Gosudarstvennoje muzykalnoje izdatélstvo, 1951[1. vyd. 1947];
Richard Stohr. Musikalische Formenlehre. Leipzig: Kistner und Siegel, 1911; Jurij Nikolaevi¢ Tulin et al. Muzykalnaja
forma. Moskva: Izd. Muzyka, 1965.
Ladislav Burlas. Formy a druhy hudobného umenia. 3. vyd. Bratislava: Opus, 1978 [1. vyd. 1962]; Emil Hlobil. Nauka
o hudebnich formdch. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1963; Karel Janecek. Hudebni formy. Praha: Statni na-
kladatelstvi krdsné literatury, hudby a uméni, 1955; Karel Boleslav Jirdak. Nauka o hudebnich formdch. 2., oprav.
a dopln. vyd. Praha: Hudebni matice Umélecké besedy, 1931[1. vyd. 1924]; FrantiSsek Zdenék Skuhersky. O formdch
hudebnich. Praha: Mikulds a Knapp, 1879; Karel Stecker. Formy hudebni: Rozbor forem s dvahami historickymi a li-
terdrnimi. Mladd Boleslav: Karel Vaclena, [1905]; Karel Svoboda. Katechismus forem hudebnich: se zvidstnim zrete-
lem na vsechna odveétvi hudebnich skol, ndvstévniky koncertd, divadel a pod. a vsechny prdtele uméni hudebniho.
Praha: A. Neubert, 1926; Ludék Zenkl. ABC hudebnich forem. Praha: Editio Supraphon, 1984.
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stabilizovanych formovych utvart; pfi tfidéni pojednavanych utvari
v ramci celkového usporadani jednotlivych hudebnéteoretickych kon-
cepci byl zpocatku nejcastéji uplatiiovan kli¢ chronologicky, vychazeji-
ci z historického vyvoje evropské hudby. Systematicky kli¢ fazeni jed-
notlivych hudebnéformovych jevii neexistoval nebo byl uplatnén zcela
okrajové. Napt. Steckerovy Formy hudebni zalinaji kapitolami Cho-
rdl gregoridnsky. Zalm, falsobordon... vycet celkem tficeti péti kapitol
uzaviraji Capriccio. Impromptu. Rhapsodie, ekloga. Symfonicka bdse.
Oratorium, opera.* Dusledkem absence systematického kli¢e zaroven
byla skute¢nost, Ze bézné dochazelo k vzajemnému miseni a nerozli-
$ovani pojmi formy,” zanru® a druhu’ (viz napf. soutadnou prezentaci
pojmi jako variace, fuga, rondo, sonatova forma, tanec, pochod, me-
nuet, scherzo, preludium, etuda, balada, romance, legenda, melodram
atd. smésujici hledisko formové, zanrové i druhové ve zminéné praci
K. Steckera).

Dalsi vyvoj této discipliny, zkoumajici hudebnéformové utvary,
pak probihal pravé cestou postupného hledani obecného, logického
a exaktné formulovatelného systematického klice k jejich uchopeni, a co
je zvlasté dulezité — k pochopeni a uchopeni funkcnich vztahii a procesii,

4 Uplny vycet kapitol je nasledujici: Chordl gregoridnsky. Zalm, falsobordon. Sekvence, tropus. Hymnus. Pasije, la-
mentace, litanie. Mse, rekviem. Motetto. Kantdta. Madrigal. Recitativ. Forma pisriovd. Pisen. Arie. Ballada, roman-
ce, legenda. Melodram. Tanec, pochod. Menuet, scherzo. Variace. Formy instrumentdini. Fuga. Preludium, etuda.
Rondo. Forma sondtovd. Sondta, hudba komorni; symfonie. Ouvertura. Koncert. Suita. Serendda (kasace, diverti-
mento). Fantasie. Capriccio. Impromptu. Rhapsodie, ekloga. Symfonickd bdseri. Oratorium, opera.

5 Pojem hudebniformy v bézné uzivaném smyslu charakterizuje Mald encyklopedie hudby jako ,|...] zevseobecnéné
stavebné postupy, jimiz mozno vytvorit uceleny a smysluplny hudebni celek, resp. jeho slozku tvarovou. Podstatou
stavebné (tektonické) povahy h. f. je vytvafeni ohrani¢enych celkd, které vstupuji navzajem do rliznych propor-
¢nich a hierarchickych vztah(. Ohranicovéni dosud nejlcinnéji zabezpecovala tonalni kadence (resp. harmonicka
kadence), ale i rytmus, faktura aj. Z ohrani¢enych celki se vytvareji celky vyssiho stupné vzajemnym podfizenim
dvou nebo vice celkd nizéiho stupné. Postup mozno gradovat, tj. vytvaret celky stéle vy$siho fédu. Dalsim dalezitym
strukturujicim ¢initelem h. f. je charakter hudebnémyslenkové vystavby jednotl. tseku skladby (totoznost, obména,
odlisnost, kontrast), popt. zalozeni skladby na jedné nebo nékolika hudebnich myslenkach.“ Jaroslav Smolka (ed.).
Mald encyklopedie hudby. Praha: Supraphon, 1983, s. 263.

6 ,Hudebni zdnr uréuji proti hudebnimu druhu pfevazné fakta obsahova (vnitini* vyjadfovaci prostiedky na rozdil od
wvnéjsich* prostfedkl provozovaciho apardtu), podminéna predevsim socidini funkci, prostfedim, jemuz je skladba
uréena a s tim spjatymi zpUsoby jeji interpretace. Hudebni zanr tedy neni podfizen druhu, nybrz md svou vlastni
vyvojovou logiku, ktera se s vyvojovou logikou druhu mlze i kfizit. (Napf. zanr slavnostniho pochodu muze byt sou-
¢asti riznych hudebnich druht.) Vedle uréeni tektonického (forma) a provozniho (druh) predstavuje tak zanr dalsi,
relativné samostatnou kategorii uréeni hudebni tvorby.“ Robert Smetana (ed.). D€jiny ceske hudebni kultury [1. dil].
Praha: Academia, 1972, s. 169.

7  ,Pod pojmem hudebni druh je myslen historicky vznikly souhrn dél, jimz je spolecné nastrojové ¢i vokalni obsazen,
podminujici kompozi¢ni postupy. Slovo druh se sice také pouziva k vzdjemnému odliseni riznych uméni, napfiklad
hudby od divadla nebo literatury, v takovych pfipadech vSak mluvime o druzich uméleckych. Oba jazykové blizké
pojmy se vyskytuji v odborné literature celkem bézné a je nutné pocitat s jejich paralelni existenci Tamtéz, s. 169.

13
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odehravajicich se v organismu hudebniho atvaru (vlastné struktury!)®
a fungujicich v okamziku jeho znéni a vnimani. Jako priklad feceného
uvedme a okomentujme koncepci Hudebnich forem Karla Janecka - ti-
tulu v ¢eském hudebnéteoretickém kontextu vseobecné respektované-
ho pravé pro vysokou uroven systematického uchopeni zaroven se $i-
rokou oporou v hudebni praxi: veskeré uvahy, konstatovani, informace
jsou dolozeny hudebnimi ptiklady a jejich vystiznou analyzou.

Po uvodu (Zdkladni pojmy), vénovaném charakteristice terminu
a fenoménu hudebni formy, materidlu hudby, hudebni feci, vykladu ob-
sahu a metody nauky o hudebnich formach a jejimu mistu v sousta-
vé disciplin hudebni teorie, nasleduje vlastni jadro prace, roz¢lenéné
do dvou césti — ¢asti obecné a ¢asti specidlni. V obecné ¢asti predkla-
da Janecek vyklad a prehled zédkladnich pojmu a pracovnich opera-
ci, nezbytnych pro analytické a systematické uchopeni hudebni formy
jako sluchové vnimatelné struktury, provazané rozmanitymi a bohaty-
mi vnitinimi funkcnimi vazbami: slozky a stranky hudebniho projevu,
hudebni skladba, skladebnd véta a cyklus, clenéni skladby, casti skladby
ajejich rozhraniceni a spojitost, stavebni funkce casti ve skladbé, funkcni
typy hudby, myslenkovy vyznam skladebnych ¢asti, téma a motiv, rozvi-
jeni hudebnich myslenek ve skladbé, motivickd a tematickd prace, evolu-
ce a provedeni tématu, stavba skladby, zdakladni stavebni zdkony, staveb-
ni (kompozicni) linie skladby. Na tomto misté¢ podtrhnéme poznamku,
dilezitou (nejen) pro pfedmét naseho zkoumani:

»Jsou dva obecné stavebni zakony, jez ovladaji vystavbu kazdé sklad-
by. Jednak mluvime o zdkonu jednoty ¢i celistvosti skladby, jednak o zd-
konu kontrastu &i rozmanitosti. Oba zakony jsou, jak patrno, protichiid-
né, ne véak v tom smyslu, ze by se rusily nebo si prekazely, nybrz v tom
smyslu, Ze se doplriuji.

V této — obecné - Casti si Janecek predptipravil soubor systematic-
kych a analytickych nastrojt, nezbytnych k funkcné pojatému uchopeni
hudebni formy jako struktury. Nésledujici ¢ast — ¢ast specidlni - je pak
vénovana pojednani jednotlivych formovych utvarii evropské hudby —
od forem jednovétych (drobna véta, perioda a neperiodicka véta, malé

8 Pojem struktury charakterizuje Mald ceskoslovenskd encyklopedie jako ,[...] souhrn stalych vztah( objektu zabez-
pecujicich jeho celostnost a totoznost sama se sebou, tj. zachovani z&kl. vlastnosti pfi riznych vnéjsich a vnitinich
proménach.“ Viz Mald ceskoslovenskd encyklopedie [Sv. 5. Pom-S]. Praha: Academia, 1987, s. 904.

9 Tamtéz, s. 109.
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a velké formy, fuga, variace, sonatova forma, rondo) az po formy cyk-
lické a kombinované. Zavérecné kapitoly prinaseji poznamky a uvahy
tykajici se uplatnéni forem, druhti hudby, specifik hudby vokalni a in-
strumentalni a skladby a rozboru jako aktivit praktického uplatnéni
nauky o formach.

Jak je ztejmé, Janecktv pristup k hudebnéteoretickému pojeti hu-
debni formy ptinasi nesrovnatelné vice podnétii a inspiraci k vyzku-
mu scelovacich prostfedktt hudby, nez tomu bylo o pul stoleti dfive
u jeho starsitho predchudce K. Steckera. Janeckovo usili o systematic-
kou duslednost textu prineslo téz jasnéjsi rozliSeni dfive ¢asto nerozli-
$ovanych, navzajem zaménovanych a smé$ovanych pojmu formy, dru-
hu a zanru; Janecek tak ¢ini nejen v ramci samostatného pojednani
hudebniho druhu ve specialné zaméfené kapitole v zavéru prace, ale —
a to predev$im - pfimo v konkrétnim nakladani s pojmy a terminologii
v samotném obsahovém jadru textu — ¢asti obecné a specialni: zatimco
u Steckera figuruji vedle sebe pohromadé¢ souradné a bez systematické-
ho rozliseni pojmy smésujici hledisko formové, Zanrové i druhové (viz
vyse), Janecek velmi citlivé hranice a rozdily pohledu na obsah téchto
pojmu rozlisuje a reflektuje jiz samotnou koncepci prace i poté nasled-
nym prumétem az do detailnich uvah a operaci. Tak napt. u malé i vel-
ké dvojdilné a ttidilné formy dusledné vynechava ¢asto béznou praxi
uzivany privlastek ,pisnova® protoze to je jiz oznaceni zanrové, resp.
druhové, zatimco pfedmétem jeho pozornosti je forma, tedy struktu-
ra; uvedené formy mala a velka dvojdilna a tfidilna mohou totiz byt
pfistejném strukturnim usporadani realizovany jak v pisni, tak v tanci,
pochodu nebo ve vété sonaty, sonatiny, koncertu, symfonie...

Vénujme nyni - ve svétle naznac¢eného pristupu — pozornost pro-
sttedkiim spolupodilejicim se na utvareni strukturnich vazeb, zajistu-
jicim vnitfni soudrznost hudebniho celku - tzv. scelovacim prostied-
kiim.!® Prvni, co mnohé z nas vét§inou napadne pti hledani odpovédi
na otazku tykajici se podstaty a povahy scelovacich prostredkd, je sou-
vislost dana motivicko-tematickou jednotou hudebniho celku. Pravé
pritomnost uréitym zptisobem vymezeného motivického a tematické-
ho materialu, ktery je ve skladbé pfitomen a prochazi ji jako ¢ervena nit
od zacatku do konce, v nds nepochybné vyvolava védomi souvislosti.

10 Termin Karla Janecka. Tektonika: Nauka o stavbé skladeb. Praha — Bratislava: Editio Supraphon, 1968, s. 188.
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Celek takto vytvoreny nam dava moznost metaforicky jej prirovnat
k literarnimu utvaru romanu ¢i dramatu - jako pribéhu, jehoz celist-
vost je ddna pfitomnosti nékolika konkrétnich jednajicich osob, roz-
vijejicich mezi sebou pribéh a pritomnych v ném po dobu jeho trva-
ni. Motivy a témata v hudebnim utvaru funguji podobné jako jednajici
osoby v utvaru literarnim ¢i dramatickém:" jako néco, s ¢im se v pru-
béhu tutvaru néco déje, néco odehrava.

Toto ptirovnani nam dava prilezitost pochopit, Ze nejen sama pri-
tomnost motivicko-tematického materidlu - ,jednajicich osob®, ale
predevsim onen jimi rozvijeny ,,ptibéh® je to, co vytvari pocit smyslu-
plné celistvosti. Priibéh tohoto ,,ptibéhu® je vlastné tim procesem, kte-
ry zkoumaji hudebnéteoretické discipliny nauka o hudebnich formdch
a nové tektonika. Jako jednoduchy obecné klasicky priklad ilustrujici
fecené zvolme Dvojhlasou invenci ¢. 1 C dur, BWV 772 Johanna Sebas-
tiana Bacha.

Jiz pti prvnim poslechu nelze nepostfehnout skutec¢nost, ze jde
o skladbu pfisné monotematickou. Vychozi hudebni myslenka

b

se diisledné vyskytuje v kazdém z 22 taktt skladby vzdy v nékterém
z obou hlast (s navzajem vyvazenym poctem vyskytt v kazdém z obou
hlast), at uz v podobé ptivodni ¢i transponované, ve formé zakladni
¢i inverzni, prisné citovana anebo evolu¢né sekvencné zpracovavina,
s uplatnénim augmentacnich Gprav hlavy pfi rozvijeni kontrapunktic-
kého protihlasu v sekven¢nich tsecich. Avsak to zdaleka neni vse. Jiz
sam fakt disledného dvojhlasu po celou dobu pribéhu skladby (tedy
jednotnd sazba) je zde nécim, co se podili na vytvareni vniténi souvis-
losti celku. Pti pohledu na celkové linie vyvoje ,,pfibéhu” nelze prehléd-
nout, ze je ¢lenén na nékolik na sebe navazujicich ¢asti. Prvni z nich (7

11 Toto metaforické pfirovnani ¢ini téz Arthur Honegger: ,Rad bych srovnal symfonii nebo sonatu s romanem, v némz
funkci témat prejimani postavy knihy. Kdyz se s nimi seznamime, sledujeme jejich vyvoj a jejich psychologicky roz-
voj. Mame pred sebou jejich vyraznou osobitou podobu. Nékteré vzbuzuji nase sympatie, jiné nds odpuzuji. Bud'
stoji proti sobé, nebo se dopliuji; miluji se, spojuji se nebo spolu bojuji* Tyz. Jsem skladatel. Prelozili Vladimir
Sommer a Dagmar Steinova. Praha: Supraphon, 1967 [1. vyd. 1951], s. 76.
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e

takttl) miti z vychozi toniny C dur do dominantni téniny G dur, na je-
jiz tonice se kadenc¢né uzavird. Vychodiskem veskerého déni je expo-
zice vyrazné tematické myslenky v 1. taktu vrchniho hlasu. Nésleduje
jeji imita¢ni znovuuvedeni ve 2. taktu hlasu spodniho. Popsané prv-
ni dvojtakti se v dal$ich dvou taktech zopakuje na dominanté - ,,pti-
béh“ se zac¢ina zajimavym zplisobem rozvijet. Pokracovani a gradaci
zapocatého ,,pribéhu” prindsi nasledujici sekvencni, tedy evolu¢ni pru-
béh kompozicni linie, vystavény na zakladé dusledné sekvenc¢ni prace
tentokrat s inverzni variantou vychozi tematické myslenky ve vrchnim
hlasu a augmentacni odvozeniny hlavy této myslenky v hlasu spodnim.
Ve je dokonale vyvazeno a mifi k prvnimu dil¢imu cili - uklidnéni za-
véru prvniho dilu na ténice dominantni téniny G dur. Tento tondlné
otevreny zaver je zaroven odrazovym mistkem, ,startujicim® dil dru-
hy, probihajici analogicky s prvnim dilem, avsak s vychodiskem tento-
krat v G dur a s bachovsky charakteristickym uplatnénim kontrapunk-
tického prevratu hlast (,startovni“ tlohu vrchniho hlasu prevzal hlas
spodni a naopak imita¢ni roli hlas vrchni). Opét nasleduje dalsi evoluc-
ni proces na zékladé sekven¢ni prace. Pfekvapeni v pribéhu ,,pribéhu®
predstavuje oddaleni o¢ekdavaného navratu do vychozi toniny C dur az
na konec 3. ¢asti, umoznujici jesté uplatnéni dalsich moznosti kombi-
naci prace imita¢ni, sekven¢ni i uziti kontrapunktickych prevratt, to
vie opét ve sluzbé jednotné a smysluplné klenuté gradaci pribéhu cel-
kového hudebniho proudu a vyrazného definitivniho klidového vyzné-
ni zavéru na tonice hlavni téniny C dur. - Co vse z feceného ptisobi ve
prospéch jednoty? - Jak je zfejmé, je toho vice: kromé jiz zminéné jed-
notné dvojhlasé sazby, dodrzené po celou dobu trvani skladby, to je to-
nélni plan C dur - G dur - C dur, nastolujici v roviné tondlnich vzta-
ht prubéh klid - napéti - klid ve vztahu k jednotné tondlni ose C dur
(jde o standardni postup vychodisko - evoluce - navrat, uplathovany
v tomto smyslu v fadé podobnych baroknich kompozic), s tim spojeny
celkovy tektonicky obrys s grada¢nimi vinami, sméfujicimi k vrcholim
jednotlivych ¢asti i celku, dale témét dtsledné uplatnény komplemen-
tarni rytmicky pohyb v ramci dvojhlasé polyfonni prace: proti $estndc-
tinovému pohybu ve vrchnim hlasu osminové pulzace v hlasu spodnim
a naopak; jedinou vyjimkou z uplatnéni tohoto principu je soucasny
$estnactinovy pohyb v obou hlasech zaroven v taktech 13-14, prinaseji-
ci zfetelné zvukové zhusténi v pribéhu hudebniho proudu, jehoz zamér
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je evidentné zfejmy: podtrhnout presvéd¢ivé vyznéni hlavniho vrcho-
lu, nachazejictho se v daném misté jako vyusténi predchazejici kompo-
zi¢ni gradace. A konec¢né - vycet scelovacich prostfedkt nemiize opo-
menout skutecnost, Ze jde o skladbu prisné monotematickou, jak bylo
zminéno na zacatku; jeji tok je doslova ,,uhnéten” z jediného tésta, jeji
organismus kromé dokonalého fungovani vnitfnich stavebnich funke-
nich vztahti vykazuje zcela homogenni ,,buné¢nou strukturu® o jednot-
né vse prostupujici ,, DNA®.

Posledni z nasich analytickych konstatovani nas vraci opét k vy-
chodisku nagich uvah. Na§ drobny analyticky exkurz nam vsak uka-
zal vice: odhalil rozmanitou a bohatou povahu uplatnénych scelovacich
prostiedkii obecné: kromé nami predpokladané motivicko-tematické
jednoty celku téz v celém priibéhu skladby jednotné dusledné uplat-
néni dvojhlasé sazby a komplementarniho rytmického pohybu, vice-
nasobné uplatnéni nékterych specifickych zptisobti kontrapunktické
prace, analogicky (av$ak ne identicky!) pribéh exponovani a rozvijeni
hudby v jednotlivych ¢astech, tonalni plan skladby, celkovy stavebny
obrys, vykazujici smysluplny fad v usporadani proporci jednotlivych
¢asti, jejich vzajemnou navaznost, uzavienost celku... a co vice — vzd-
jemnou synergickou souhru téchto scelovacich prostredkii: veskeré scelo-
vaci prostfedky, at uz fungujici na trovni hudebni mikrostruktury ¢i
makrostruktury, at uz jsou vnimajici osobou plné uvédomeény ¢i jen let-
mo zachyceny, plisobi ve spole¢né souhte a promitaji se do pomyslné-
ho abstraktniho bodu, jakéhosi myslenkového tézisté skladby, Karlem
Janeckem pozdéji nazyvaného syntetickou myslenkou (viz nize). Pravé
pritomnost syntetické myslenky je to, co vytvari pocit dokonalé vniti-
ni jednoty skladby.

Dnes

V pomérné kratkém odstupu od vydani Hudebnich forem Karel Janecek
pocitoval nutnost vratit se a navazat, prekonat omezeni dana hranice-
mi tradi¢ni discipliny nauky o hudebnich formach. U¢inil tak ve spisu
Tektonika: Nauka o stavbé skladeb. V ptredmluvé svij novy titul komen-
tuje takto: ,,V knize, jiz zde nas$i hudebni verejnosti predkladam, zpra-
covavam latku, ktera podle mého nazoru presahuje uzsi ramec popisné
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nauky o formadch, a spada tudiz do tektoniky. Leccos jsem jiz v nazna-
ku anticipoval v Hudebnich formdch - ale ov§em jen v nejnutnéjsi mire.
Zde podavam systém tektoniky jako samostatné nauky.“'?

Dile v textu podava Janecek velmi nazornou a plastickou charakte-
ristiku tématu své nové prace nasledujicimi slovy:

»Je-li mozno formovy rozvrh skladby pfirovnat ke strohému pldanu
terénu (tj. k pramétu vidénému shora), v némz mizi nejen vSechny zivé
barvy, ale i vSechny svislé rozméry (vypukliny a prohlubné), pak lze
stavbu skladby ptirovnat k celkovému pohledu na krajinu (tj. k $ikmé-
mu primétu), v némz je naplno vyuzito véech barevnych valéru i pti-
slugnych stind, a v némz vystupuji vechny nerovnosti natolik plasticky,
ze je vidime jako vyznacné rysy. Timto ptirovnanim neni viak feceno
vSe. Stavba skladby neni totiz vymezena jenom tim, jak se skladba po-
sluchaci jevi pti poslechu, ale také vnitini soudrznosti. Ta se projevuje
v dusledcich, ve shrnujicim t¢inu, nikoli ve vzezfeni. Vnitfni soudrz-
nost skladby nevidime, piisobi v§ak na nas. Do okruhu ryst, jimiz se
vyznacuje stavba skladby, musime tudiz zahrnout i vnitfni, zpravidla
ukryté scelujici sily, jez je tteba ve skladbé vystopovat.“?*

V ¢em tedy spociva novum Tektoniky proti predchazejicim Hudeb-
nim formdm? Mnohé nam napovi jiz pohled na priibéh a smér auto-
rovych uvah, ztejmy ze sledu pouhych péti (!) kapitol: I. Zvuk a cas,
II. Hudebni myslenky, I11. Bloky hudby, IV. Tektonické funkce, V. Stavba
skladeb.

Na prvni pohled je ¢tenafi zfejma vysokd mira obecnosti. Zvuk i cas
jsou v Tektonice predstavovany jako zdkladni materidl a dimenze hu-
debni fe¢i. Zvuk neni zlZen na pouhy vybrany svét tonovych vysek
jako materie pro tvorbu utvart melodickych a souzvukovych, jak tomu
bylo v dosavadnich hudebnéteoretickych koncepcich, nybrz je pojiman
celostné - jako akusticky jev vyznacujici se navzajem provazanymi
slozkami - vyskou, barvou (témbrem) i intenzitou (dynamickou stran-
kou), a takto celostné vnimany. Podobné je ¢as zamyslen a vniman
nejen jako priibéh déni pouze v tradi¢nich hudebnéstrukturnich jed-
notkach - rytmickych hodnotach, ¢itacich dobach, taktech..., ale obec-
né - jako probihajici kontinudlni, rozmanité strukturovany sluchové
vnimatelny proces trvani, zmén, promén, setrvavani stavu, to vée na

12 K. Janecek. Tektonika: Nauka o stavbé skladeb, s. 5.
13 Tamtéz, s. 185.
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nejrtiznéjsich hierarchickych urovnich. V takto pojatém ,,¢asoprostoru®
je pojednan i pojem hudebni myslenky, a to nejen ve smyslu melodic-
kého, melodicko-harmonického, rytmického, polyfonniho, barevného,
styliza¢niho, artikula¢niho apod. napadu ( tzv. myslenky piimé), ale téz
ve smyslu rozmanitych vztaht uvnitt hudebni struktury (tzv. myslenky
relacni) a kone¢né ve smyslu myslenky vSe propojujici a zavrsujici - tzv.
myslenky syntetické" — jako jakéhosi myslenkového ohniska, abstrakt-
niho bodu, do néhoz se promitaji a v némz se protinaji veskeré myslen-
ky ptimé i rela¢ni, jsouci a ve vzdjemné synergii fungujici v ramci dané
hudebni struktury.

Dalsim podstatnym rysem Tektoniky (vedle zminéné obecnosti) je
pojeti hudebni struktury jako dynamického procesu, vyvérajictho ze
vzajemného funkéniho pisobeni jednotlivych ve struktufe obsazenych
elementt a substruktur a z nich rezultujici kontrapozice klidu a napé-
ti, klidu a pohybu, identity a kontrastu. Z hlediska pfedmétu naseho
zkoumani je pak dulezita V. kapitola (Stavba skladeb), v jejimz ramci
Karel Janecek vénuje pozornost kontrastim a nami sledovanym scelo-
vacim prostfedkiim. V této kapitole mj. konstatuje:

»Odvolavame-li se na vnitfni sily, které rozhoduji o konkrétni vy-
stavbé skladby, mluvime-li o skrytych poutech spinajicich ¢asti skladby
v nedilny celek, vyjadifujeme se obrazné. Ani sily, ani pouta neexistuji,
rozumi se, jako reality. Existuji v§ak diisledky a ti¢iny. "

Jak je patrné, Janecek poukazuje na scelovaci prostfedky jako néco,
co se specificky projevuje v primétu do naseho védomi (,,dtsledky®,
»uciny“). Jako hudebniho teoretika, zkoumajiciho mj. kompozi¢né-
-technické prostiedky a postupy skladatelské prace, jej vSak musi za-
jimat i hmatatelnd, néjakym zptisobem objektivné uchopitelna pova-
ha onéch ,,skrytych pout®, pfi¢in onéch dusledkd... V této souvislosti
pak rozviji tivahy o vzdjemné kontrapozici kontrasti a scelovacich pro-
sttedku: ,,Pomyslné rozpinavé sily, vyvérajici z uplatnénych kontras-
tu, pusobi odstredivé [...] Vytvdreji predpoklady pro Sirsi rozprostieni
skladby; vedou k vétsi spotiebé casu (nebo aspon ji umoznuji). Proti
nim piisobi pomysiné dostiedivé sily, které si skladatel vytvari tim, ze
uplatnuje scelovaci prostiedky. [...] Jako existuji rozmanité druhy
kontrastt (tonalni, dynamické, styliza¢ni atd.), existuji také rozmanité

14 Tamtéz, s. 73-79.
15 Tamtéz, s. 188.
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scelovaci prostiedky. A podobné jako odméfujeme velikost kontrasti
(od pouhé individualizace az k extrémtiim), pocitame téZ s riznou
ucinnosti konkrétnich scelovacich prostedki. Podle toho, o jaké jevy
se opiraji (jaka jest jejich povaha), mluvime o scelovacich prostredcich
vnéjsich a vnitinich.“'

Mezi vnéjsimi scelovacimi prostfedky uvadi Janecek:

a) celkovy rozsah skladeb,

b) ¢lenitost skladeb,

¢) vnéjsi usporadani a prubéh skladby (zde je fe¢ mj. o prehlednosti
celku, zvlastni pozornost je vénovana vrcholu jako jistému centru,
do néhoz se soustreduje celek skladby, a téz jeho priprave).”

Jako vnitini scelovaci prostfedky Janecek uvadi:

a) stylové a typové omezeni,

b) tematické a motivické omezeni,
¢) reprizové propojeni skladby;,

d) tonalni plan skladby,

e) metrické vyvazeni skladby.'®

Vycet, podrobny rozbor a komentat vnéjsich a vnitfnich scelovacich
prostfedki Janecek pak doplnuje komentatem tzv. mimohudebnich sce-
lovacich prostiedkii, uplatnovanych v pripadech, kdy je hudba propoje-
na s mimohudebni akci, mimohudebnim obsahem: muze jit o hudbu
scénickou (v opefte, baletu, ¢inohte), nebo o hudbu propojenou s tex-
tem (pisenl, melodram).** Mimohudebni scelovaci prostfedky vak ne-
mohou fungovat samostatné, bez onéch hudebnich - vnéjsich a vniti-
nich. Mohou je pouze doplnovat, posilovat, podilet se s nimi na jejich
spoluptisobeni. Zavére¢né dvé podkapitoly Souhra kontrastii a scelova-
cich prostiedkii a Tektonické mysleni pak shrnuji a zavrsuji predchaze-
jici vy¢ty a ivahy pravé poukazem na organickou celistvost a jednotu

16 Tamtez, s.188.

17  Tamtez, s. 199-205.

18 Tamtéz, s. 205-216.

19 Pro podrobnéjsi komentdf k uvedenym vnitinim a vnéjsim scelovacim prostfedkim viz studie Tomése Krejci na
s. 61-64 této publikace.

20 Tamtez, s. 216-225.
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hudebni struktury a na ulohu vzdjemného spoluptisobeni scelovacich
prostfedki pti kompozi¢nim utvareni takovéto struktury.”

Pokusme se o stru¢ny komentat Janeckova pojeti a pristupu. Au-
tortv spis Tektonika, podstatné a zasadné prohlubujici a rozsitujici
funkéni vyklad scelovacich prostfedki hudby nad ramec moznosti, jez
k tomuto sméru zkoumani dosud poskytovala disciplina nauky o hu-
debnich formach, vznikl v poloviné Sedesatych let dvacatého stoleti —
tedy v obdobi jiz plného a vSeobecného spolec¢enského uznani a prijeti
tvorby klasikti evropské hudby prvni poloviny 20. stoleti (Igor Stravin-
skij, Arnold Schonberg, Alban Berg, Anton Webern, Sergej Sergeje-
vi¢ Prokofjev, Arthur Honegger, Paul Hindemith, Béla Bartok, Dmitrij
Dmitrijevi¢ Sostakovi¢, u nas Leo$ Janagek, Bohuslav Martinti) a zaro-
ven v obdobi vyrazného ndstupu a rozmachu tvorby skladatel Nové
hudby postwebernovské epochy (Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez,
Luigi Dallapicola, Luigi Nono, Ernst Ktenek, Mauricio Kagel), tvorby
skladatelt tzv. polské $koly (Witold Lutostawski, Krzysztof Penderecki,
Henryk Goérecki, Tadeusz Baird) i dalsich vyraznych osobnosti (Oli-
vier Messiaen, Gyorgy Ligeti, John Cage, Iannis Xenakis, u nas Alois
Haba, Miloslav Kabela¢). Tento stav byl hudebni teorii po pravu vni-
man jako vyzva k reflexi skladatelské tvorby uvedeného obdobi v celé
jeji $ifi a rozmanitosti, k reflexi ji uplatiiovanych kompozi¢né-technic-
kych prostfedku a k hledani obecné platnych principt, fungujicich jak
pti kompozi¢ni vystavbé hudebniho celku v $ir$im, obecném smyslu,
tak pfi jeho interpreta¢nim vykladu i pti jeho apercepci vnimavym po-
sluchacem. V tomto kontextu konstatujeme, ze pravé Tektonika Karla
Janecka predstavuje v ¢eském prostredi jedine¢nou a zcela vyjimecnou
reakci tvorivé myslictho hudebniho teoretika na uvedené vyzvy. Karel
Janecek v Tektonice konstatuje:

»Nahromadéné a navzdjem se prostupujici kvantity davaji tu totiz vy-
sledek, ktery znamenad jiz jinou, vyssi kvalitu. Proto musime mluvit ne-
jen o myslenkach ptimych (rtizné velikosti) a rela¢nich (rtizného dosa-
hu), ale zvlast jesté o myslenkdch syntetickych. Na nich pak je obzvlasté
dulezité jejich soustredéni do pomysiného (,nehmatatelného’) centra,
v némz jako v prokfiZzeném ohnisku se sbihaji odrazy vsech skladeb-
nych detailt i celkovy profil skladby. Pomyslnost tohoto centra je v tom,

21 TamtéZ, s. 219-225.
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ze na né samo nelze ukazat jako na zvukovou realitu (ze je nelze samo
napf. zahrat), pfesto v8ak nelze popfit jeho existenci. [...] Chceme-li
poznat syntetickou hudebni myslenku, obsazenou v konkrétni sklad-
bé, musime celou tuto skladbu predevsim pozorné vyslechnout. > ,,[...]
mezi pfiznacné rysy syntetické hudebni myslenky musime zahrnout
jeji piisobent shrnujici a scelovaci.*

Jak je z fe¢eného patrné, vée, co pohledem naznacenym Janecko-
vou Tektonikou zahrnujeme pod pojem ,,scelovaci prostredky®, je sku-
te¢nosti velmi bohatou, obtizné uchopitelnou, nevy¢islitelnou... Scelo-
vaci prostiedky fungujici v konkrétni skladbé nelze zachytit jedinym
vyctem vlastnosti nebo znakd ¢i konstatovanim jediného zpusobu
uchopeni, nelze je nahlizet z jediného zorného thlu. S minimalnim
rizikem omylu snad lze fici, Ze scelovacim prostfedkem v kompozic-
ni praci je vse, co vytvdri pocit souvislosti, co je nositelem souvislosti.
A tu vyvstava dalsi soubor otazek: souvislost ve skladbé vytvari (anebo
podporuje) spise identita (stejnost, podobnost, analogie), nebo naopak
kontrast (nestejnost, nepodobnost, odlisnost)? Anebo souhra obojiho?
- A z hlediska vniméni procesudlniho charakteru hudebniho proudu
— spiSe dualita napéti a klidu ¢i pohybu a klidu, anebo spiSe jednota
v ramci celku, af jiz je vhimatelna a vnimdna jako pro celek dané hu-
debni struktury charakteristické napéti, klid, pohyb?

Karel Janecek nebyl jedinym ¢eskym hudebnim teoretikem, které-
ho v této dobé a konkrétni historické situaci zaujala a ke zkoumani in-
spirovala otazka zakonitosti a fungovani vnitfni soudrznosti hudebni
struktury. Tuto otazku kladli a odpovéd na ni hledali i Karel Risinger,
Jan Kapr, Jaroslav Volek a dalsi. Kazdy z nich k tomuto tématu pfi-
stupoval z jiného thlu: vychodiskem Karla Risingera byly uvahy o hi-
erarchickém (popf. nehierarchickém) usporadani hudebni struktury,
u Jana Kapra fenomén konstanty, v pfipadé Jaroslava Volka to byla my-
Slenka tzv. zodpovédné vazby.**

Karel Risinger sviij princip hierarchie a hierarchického usporadani
hudebni struktury poprvé plné formuloval v publikaci Hierarchie hu-
debnich celkii.”® Risinger rozliSuje v usporadani hudebniho celku dva

22 Tamtéz,s.76.
23 Tamtéz,s.75.

25 Karel Risinger. Hierarchie hudebnich celkd. Praha: Panton, 1969.
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typy hierarchie, a to tzv. hierarchii centrickou a hierarchii distancni.
Centricka hierarchie se vyznacuje usporadanim na zakladé pritomnos-
ti centra, vii¢i némuz se nachdzeji ostatni prvky ¢i ¢asti ve vztahu zavis-
losti a podfazenosti (mize to byt napt. tonalni centrum, zakladni tén
souzvuku, hlavni ténina, hlavni téma...). Vztah vzajemné podrazenosti
a nadfazenosti muze byt (a vétsinou byva) i vicevrstevny. Hierarchicky
usporadany celek na niz$i trovni je v takovém piipadé zaroven jednou
z ¢asti, segmenti hierarchicky usporadaného celku na urovni vyssi: viz
napf. nasledujici hierarchickou posloupnost: zakladni tén jako hierar-
chické centrum akordu, nadrazené jeho ostatnim téontim - akord ténic-
ké funkce jako hierarchické centrum téniny, nadfazené ostatnim har-
monickym funkcim - hlavni ténina jako hierarchické centrum tondlné
usporadaného hudebniho celku, nadfazené vSem ostatnim ténindm,
jez se v.daném kompozi¢nim dtvaru vyskytuji. Takto usporddanému
utvaru miizeme priznat charakter fraktdlu,® v ptipadé hudby tzv. frak-
talu sobépribuzného. — Druhy z obou jmenovanych typti — hierarchie
distan¢ni - pocita s takovym vzajemnym usporadanim jednotlivych
prvkd, ¢asti, segmentii, spoluvytvarejicich celek, pfi némz je postaveni
kazdého prvku, ¢dsti, segmentu vici ostatnim jednozna¢né a nezameé-
nitelné uréeno nikoli na zakladé principu podrazenosti a nadfazenosti,
nybrz formou vzajemného vztahu vsech se vSemi navzdjem - pribuz-
nosti, vzdalenosti, urc¢itou formou vzdjemné distance prvku ¢i seg-
mentl mezi sebou navzajem (prikladem muze byt v kompozi¢ni praci
v oblasti ténovych vysek napt. modalni struktura, charakterizovana ve
svém usporadani nikoli pfitomnosti centra, nybrz vzajemnymi interva-
lovymi vztahy mezi sousednimi tony modu).

Hierarchie hudebnich celkii je Ghelnym kamenem, mustkem dal$iho
nasledného Risingerova hudebnéteoretického uvazovani, spocivajiciho
v aplikaci principu hierarchie jak na problematiku harmonie, tak na
problematiku tektoniky. Vysledky svého uvazovani na tomto poli pak

26 ,Fraktal, resp. fraktalni strukturu (objekt, uspofddani) si mizeme nazorné predstavit jako strom, jehoz kazdd vétev
je jakousi zmensenou kopif celku [...] fraktdly jsou tvary, u nichz detail reprodukuje ¢ast a ¢ést reprodukuje celek
[...]. Pro nase Uvahy bude uzitec¢né rozlisit tzv. fraktdly sobépodobné, vyskytujici se u Cisté matematickych struk-
tur a vyznacujici se skutecnosti, ze kterdkoliv ¢ast fraktdlu — na kterékoliv hierarchické drovni — je presnou kopif
plvodniho motivu, a fraktdly sobépfibuzné, vyskytujici se v piirodé, o nichz mizeme Fici, ze kterykoliv segment,
vysek, detail, je velice podobny, ne viak zcela shodny s ptivodnim télesem.“ Vladimir Tichy. ,Chaos a hudba“. In:
Zivd hudba XIV. Praha: Akademie mizickych uméni v Praze, 2005, s. 149-150. Dostupné téz online [cit. 1. 10. 2016]:
http://www.ziva-hudba.info/article.php?id=126.
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shrnul do velkych praci Nauka o harmonii 20. stoleti?” a Nauka o hu-
debni tektonice 20. stoleti.*® Risingertiv prumét hierarchického principu
do hudebnéteoretického uchopeni jevi v oblasti harmonie byl pojed-
nan a komentovan autorem tohoto textu ve studii Tonalita/atonalita?*
To, co nas zajima nyni v souvislosti s Risingerovymi uvahami o roli hie-
rarchického principu ve vztahu k nami sledovanym otazkam scelova-
cich prosttedkil, je formulovano v Nauce o hudebni tektonice 20. stoleti
nasledovné:

»Tektonickou strukturou rozumim takovy hudebni celek, ktery je
alespon v oblasti jediné hudebni slozky utvaren hierarchicky na pod-
kladé zakladnich tektonickych principi, to jest na podkladé zdkonité
periodicity identity (pfipadné identifikovatelné podobnosti) a kontras-
tu. [...] Identita, ¢esky totoznost, je zde pracovné definovana jako ma-
ximdlni dosazitelny stupen podobnosti, v niz rozdily jsou bud vtibec
nerozeznatelné, nebo zanedbatelné, a ktery ma v hudebni tektonické
strukture hierarchickou funkci. [...] Kontrast je zde pracovné defino-
van takto: v celku struktury urcitého stupné je kontrastem (maximal-
né) odlisny faktor, ktery ma v tomto stupni tektonické struktury hie-
rarchiza¢ni funkeci.*°

Jiz z uvedeného citatu je zfejmé, Ze Karel Risinger citil uzkou sou-
vislost mezi hierarchickym usporadanim hudebnétektonického celku
a pritomnosti a fungovanim vzajemné souhry identity a kontrastu jako
podminky a zaruky jeho celistvosti a vnitfni soudrznosti.

Jako dalsi pristup, inspirujici ke sledovani scelovacich prostfedki
v hudbé, zminme myslenku Jana Kapra, uplatnovanou v jeho kompo-
zi¢ni praci a teoreticky rozpracovanou v jeho publikaci Konstanty.”
Hned v tvodu charakterizuje Kapr konstanty jako:

»[...] takové prvky a utvary, které se castéji objevuji na urcitych mis-
tech dané skladby, resp. jejtho useku, poptipadé ale i celé tvorbé urci-
tého skladatele. Jsou to stdlé (konstantni) poznavaci znaky jeho hudeb-
niho mysleni. [...] Pfedmétem nasi pozornosti bude predev$im oblast
hudby tematické, zaloZzené mimo jiné na principu opakovani. Toto

27 Karel Risinger. Nauka o harmonii 20. stoleti. Praha: Supraphon, 1978.

28 Karel Risinger. Nauka o hudebni tektonice 20. stoleti[2 dily]. Praha: Akademie muzickych uméniv Praze, 1998.

29 Vladimir Tichy. ,Tonalita/atonalita? Pokus o reflexi fenoménu tonality a atonality z pohledu konce 20. a zacétku
21. stoleti*. In: Vladimir Tichy et al. (A)tonalita. Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2015, s. 20-69.

30 K. Risinger. Nauka o hudebni tektonice 20. stoletr, s. 12.

31 Jan Kapr. Konstanty: Ndstin metody osobniho vybéru zvidstnich znaki skladby. Praha: Panton, 1967.
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vymezeni je v§ak nutno chédpat relativné, ne pouze v tradi¢nim vyzna-
mu, protoze sam charakter a funkce ,opakovani‘ se méni.“*?

K fe¢enému uvedme: i kdyz pfimo hledani a vyzkum scelovacich
prostiedkii v hudbé nebyly primarnim cilem této publikace, pfesto se
problematiky scelovacich prostredkti dotykaji natolik, Ze v ramci nage-
ho textu by nemély byt opomenuty. Primdrné je tato prace orientovana
smérem ke kompozi¢ni praxi, avak zdroven smérem k postuptim ge-
nerujicim vznik hudebni struktury, plné vnitfné organicky provazané
a jednolité.

Jak je patrné, vsichni tito autofi reflektovali situaci, v niz nabyva-
ly i dosud méné podstatné slozky zasadniho tektonického vyznamu,
prebirajice roli zodpovédné vazby, aniz by negovali tradici: i v tradi¢ni
hudbé plnily tyto zdanlivé ,méné podstatné® slozky dulezitou funkci,
jez vsak nebyla hudebni teorii po celé generace systematicky ,mapova-
na“; byla vnimana a chdpana spiSe ve smyslu estetickém - jako nositel
emoce, vzdechu, afektu...

Zavérem tohoto useku se za¢téme do velmi inspirujicich tGvah jed-
noho z Mistrti hudby 20. stoleti - Antona Weberna - tykajicich se ota-
zek vnitfnich souvislosti a svédcicich o jeho hlubokém prozitku spoje-
ném s témito uvahami.”

Otazky souvislosti velmi zaméstnavaly mysl Antona Weberna jako
skladatele, jehoz prakticky ptistup ke kompozi¢ni praci byl tésné pro-
vazan s hlubokym smyslem pro raciondlni citéni a uvazovani, coz je
jedna (nikoli jedina!) ze skutec¢nosti, které jej velmi sblizovaly s my$-
lenkovym svétem Johanna Sebastiana Bacha, reprezentativné a nazor-
né prezentovanym zejména koncepci i realizaci jeho pozdniho vele-
dila - kontrapunktického cyklu Uméni fugy (Die Kunst der Fuge), ale
fakticky pritomnym v kazdé jeho skladbé, v kazdém jejim taktu. Ne-
zasvéceny Ctenal se mize udivené ptat: co konkrétné mize mit spo-
le¢ného Anton Webern - tento symbol a ikona Nové hudby, vyjadtu-
jici se az demonstrativné strué¢nym a asketickym hudebnim jazykem,
disledné ve svém dile uplatnujici a mimoradné sofistikované rozvije-
jici Schonbergovu k atonalité smétujici dvandctitonovou kompozi¢ni

32 Tamtéz,s. 9.

33 Viz Anton Webern. ,,Cestou ke skladbé dvanacti tony*. Prelozil Eduard Herzog. In: Nové cesty hudby: Sbornik studii
0 novodobych skladebnych smérech a védeckych ndzorech na hudbu. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1964,
s. 74-85.
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metodu, s Johannem Sebastianem Bachem — mistrem vrcholného ba-
roka, tvoricim o dvé stoleti dfive monumenty bohaté jak rozmérem, tak
¢lenitosti a bohatou stylizaci, melodikou, harmonii, polyfonii, zvukem?
Avsak pri bliz§im a soustfedéném seznameni se s Webernovu hudbou
a jeho nazory pochopime, Ze pravé pro néj je charakteristicky smysl pro
hledani a citéni vnit¢nich strukturnich vazeb toho typu, jak je muze-
me shledat v kterékoli Bachové kompozici (viz rozbor Bachovy Dvoj-
hlasé invence ¢. 1). Onim spole¢nym, v kazdém taktu pfitomnym vse-
sjednocujicim elementem (onou ,,DNA“ buné¢né struktury organismu
skladby) je mu dvanactitéonova rada - série se vSemi svymi formami
(zakladni, inverzni, raci, inverzné raci) a transpozicemi - diky v$e neu-
stale prostupujici pritomnosti pro danou fadu charakteristickych inter-
valovych a ténoskupinovych vybérii a sledii ve smyslu horizontalnim,
vertikalnim i vertikdlné-horizontalnim. Tato skute¢nost je pii posle-
chu samoziejmé vnimana nikoli védomé, nybrz podvédomé, avsak o to
ucinnéji. Tento Weberntv postoj je velmi zasadni: pojeti dvandctiténové
fady jako nositele vnitini strukturdlni jednoty je pro ného prioritou, a to
o funkci daleko vyznamnéjsi nez standardné bézné deklarované poje-
ti dvandctitonové rady jako zdkladniho faktoru metody potlaceni a ne-
gace tondlniho centra. Recené dokldda a akcentuje i fakt Webernovy
preference tzv. privilegovanych rad v jeho kompozi¢ni praci. U privile-
govanych fad - sérif jde o takové usporadani, pti némz dochézi k roz-
¢lenéni na dvé, tfi ¢i ¢tyfi skupiny (miiZeme fici mikrosérie) vzajem-
né svou strukturou pribuzné. Jako excelentni ptiklad takové rady byva
uvadéna rada z jeho Koncertu pro 9 ndstrojii, op. 24.

Origindl Rak inverze Rak Inverze

O Webernov¢ fascinaci hledanim souvislosti svéd¢i i jeho nasledujici
komentaf:

»Mistfi hudby vzdy usilovali o co nejjasnéjsi vyjadreni souvislosti.
Jednim z prostfedkd k tomu byla tonalita. Jiny byl dan vicehlasem. -
Jednou z prvnich dochovanych vicehlasych skladeb byl kanon - anglic-
ky Letni kanon z 13. stoleti. - Co je kanon? — hudebni skladba, ve které

27



SCELOVACI PROSTREDKY

nékolik hlast zpiva totéz, ale v rtiznych ¢asovych tsecich; nékdy také
v jiném sledu prubéhu (raci kanon, zrcadlovy kdanon). Korunou poly-
fonni skladby byla fuga, ktera se zakladala na fugovém tématu (odpo-
véd, tésna atd.). - Pro¢ zase tohle? Bylo to prece opét totéz a prece jiné!
- S homofonni hudbou pfisla tematicka souvislost; ale vlastné uz i fuga
je tematickd. — Ted vy$lo najevo néco velmi pozoruhodného: skladate-
1é se pokouseli uvést doprovod s hlavnim hlasem do tematické souvis-
losti. Pozorujeme zfejmé tihnuti od homofonni hudby zpét k polyfonni,
usili tuto souvislost prohloubit a ucinit ztetelnéjsi. Pfiklad: Beethove-
novych Sest snadnych variaci na $vycarskou piser. — Téma c—f-g-a—f-
—c—g-f, potom raci postup! — Nepostiehnete to, kdyz to nékdo zahraje;
a snad to viibec neni dulezité, ale je to souvislost. Vytvareni souvislos-
ti u Brahmse, Mahlera, Schonberga. - Schonbergtiv prvni smy¢covy
kvartet (d moll) - doprovazejici figura je tematicka! Toto usili o sou-
vislost, o vztahy, vede samo k formé, kterou klasikové hojné péstovali
a ktera u Beethovena byla vlastné prevazujici: forma variaci. - Je dano
téma. Obménuje se. - V tomto smyslu je forma variaci predchtidcem
skladby dvanacti tony. — Priklad: Beethovenova Devitd symfonie, po-
sledni véta: jednohlasé téma; vSechno dalsi vychazi z této myslenky, je
pratvarem. Déji se véci neslychané a prece je to ustavi¢né jedno a totéz!
— Ted uz vidite, kam se chci dostat. — Goethova prabylina: kofen je vlast-
né totéz, co lodyha, lodyha totéz, co list, list zase totéz, co kvét: variace
téze myslenky.“**

Mluvime tedy o souvislostech. Zamysleme se nad tim, jak je viibec
vnimame: uvédomujeme si je? Registrujeme je? — V tomto svétle se téz
lze ptat: vnimame, uvédomujeme si pii poslechu totéz, co nam vyjevi
analyza? Neprecenujeme vyznam svych naleza u¢inénych pfi analyze?

K témto otazkam budiz feceno: jak bylo patrné jiz vyse, scelovaci
prostredky fungujici v konkrétni skladbé nelze zachytit jedinym vy-
¢tem znakd ¢i jedinym zptsobem uchopeni, nelze je nahlizet z jediné-
ho zorného thlu, Ze tedy scelovacimi prostfedky fungujicimi ve skladbé
mohou byt skute¢nosti velmi rozmanitého druhu od napadnych, do oci
bijicich, az po velmi nendpadné, skryté. K tomu, aby fungovaly, viibec
neni nutné, abychom si jich okamzité pfi poslechu v$imli, abychom je
svym myslenim aktivné registrovali. Nékterych si vSimdme hned (jako

34 Tamtéz,s. 82.
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ptiklad viz fakt diisledné monotematického usporadani ve vyse nazna-
¢ené analyze Bachovy Dvojhlasé invence ¢. 1 a obecné — tematismus kla-
sického typu), jiné ziistanou vii¢i naSemu pfimému vjemu skryté, aviak
vnimdme je jinak: podvédomé, podprahové, coz vsak nikterak neosla-
buje jejich funkéni (v tomto pripadé scelovaci) pisobeni; spise naopak.*
Vyznamnou roli ve vnimani onéch skrytych, podvédomé a podpraho-
vé vnimanych skutecnosti hraje intuice. To, Ze intuice miiZe vést svého
nositele k pfesnéj$im poznanim, zdsahtim, rozhodnutim nez kompli-
kovana raciondlni myslenkova konstrukce, je dnes vSeobecné znamy
a uznavany fakt — nejen ve vztahu k tvaham o hudbé¢ a jejimu vnimani.
Malcolm Gladwell k tomu poznamenava:

»Zijeme ve svété, kde panuje predstava, ze kvalita rozhodnuti je pti-
mo umérna ¢asu a usili, které byly na toto rozhodnuti vynalozeny. [...]
Mame za to, ze je vzdy lepsi shromazdit co nejvice informaci a vénovat
co nejvice ¢asu rozvazovani. Opravdu véfime jen védomému rozhodo-
vani. Jsou ale chvile, zejména ve stresovych okamzicich, kdy prdce kvap-
nd neni mdlo platna a pomoci bleskovych soudii a prvnich okamzikii po-
rozumime svétu daleko lépe [zvyraznil VT].“*

Odtud, jak bude zfejmé nize, vede cesta dale — k multiserialistic-
kym kompozi¢nim pristuptim, reprezentovanym dilem Pierra Boule-
ze, Karlheinze Stockhausena a dal$ich. Mezi ony citované ,,chvile®, kdy
neni jind moznost soudt nez bleskova, patti nepochybné i vjem hud-
by: na rozdil napt. od vytvarného projevu, k jehoz vnimani a pocho-
peni mame moznost zvolit si jakykoli ¢asovy ramec (na obraz, sochu ¢i
architekturu mizeme podle svého prani hledét jak jednu minutu, tak

35 Zde si autor této studie dovoluje predlozit priklad z vlastni pedagogické praxe. Kdyz pfi rozboru prvni véty Sondty
pro klavir ¢. 32 ¢ moll, op. 111 Ludwiga van Beethovena upozornil na zajimavé souvislosti tykajici se skladatelské
préce v oblasti melodiky, harmonie i tondlnich vztahd, padl ze strany studentt dotaz: ,Védél skladatel o téchto
souvislostech? — Jak na to odpovédét? Snad nejlépe takto: ,Na to vdm opravdu nemohu odpovédét, nemluvil
jsem s nim o tom! Ale mizeme fici (snad) bez rizika omylu, Ze obecné existuji urité souvislosti, jejichz uvédoméni
skladatelem je zcela nesporné: jako piiklad Ize uvést Smetan(v citdt motivu VySehradu v symfonické basni Vitava
nebo praci s citéty idéee fixe v Berliozové Fantastickeé symfonii (Symphonie fantastique). Je zajisté téz zcela nepo-
chybné, ze pfi kompozici kterékoli reprizy v rdmci klasické formy si je skladatel plné védom souvislosti reprizova-
né hudby s hudbou dfive exponovanou. Avsak existuje celd fada jinych, jemnéjsich souvislosti, jejichz uvédomeéni
skladatelem nemusi byt zcela jisté.“ Zde si autor této studie dovoli podat také svédectvi o zkusenostech z vlastni
skladatelské praxe: i kdyz pfi praci na vytvareni vnitfnich souvislosti ve skladbé je zvykly usilovat o maximalné ve-
domy pfistup s pfisnou vnitini kontrolou, pfesto se mu nékolikrat prihodilo, Ze jiné osoby (interpreti ¢i posluchaci)
zaregistrovaly nahodné — napt. analyzou, ale i pozornym poslechem — nékteré souvislosti existujici bez jeho pfimé-
ho uvédoméni. Pii kompozici vyplynuly zcela spontdnné, samovolné z autorovy intuice, fungujici samostatné mimo
rovinu jeho raciondlni kontroly. Podobnou zku$enost mu v rozhovoru na toto téma potvrdili i nékteff jin skladatelé.

36 Malcolm Gladwell. Mzik: Jak myslet bez premysleni. Prelozil Martin Weiss. Praha: Dokofdn, 2007 [1. vyd. 2005], s. 18.
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celé hodiny...), mame v ptipadé vnimani hudby k dispozici pouze ¢as
presné odmérteny skladatelem (popt. interpretem), ani o sekundu vice.
V takto nastavenych podminkach jsme pii poslechu okamzité, bezpro-
stfedné nuceni vyhodnotit v8e, co zni, a na zakladé¢ vyhodnoceného
dospivat k uvédoméni si souvislosti celku, pokud k tomu sama hudebni
struktura davd pritomnosti ptislusnych scelovacich prostfedkii moz-
nost. V procesu onoho vyhodnocovani slySeného hraji dilezitou roli
nasledujici (mnohdy antropologicky dané) faktory, fungujici samostat-
né i ve vzdjemném propojeni a synergii:

1. Vnimani na urovni védomi a podvédomi, dané v ptipadé trovné

védomi ndpadnym, v pfipadé urovné podvédomi naopak méné
ndpadnym, skrytym prezentovanim konkrétniho scelovaciho
prostfedku ve znéni vnimané hudby.

. Podil védomi a podvédomi na registraci, ukladani a zpracovavani

vjemi jako nositeltl informace o scelovaci funkci slySeného. Zde
budiz opét pfipomenuto, Ze pravé vjemy zpracovavané skryté na
urovni podvédomi jsou z hlediska scelovaci u¢innosti nejsilnéjsi.
Takovouto roli podle presvédc¢eni A. Weberna musi hrat ve sklad-
bé dvanactitonova fada: existuje v tkani hudby skryta, nepred-
poklada se, zZe by byla vnimana jako tematicky material, ten je
predkladan a vniman v jiné roviné. Dvanactitonova fada ve vech
svych formach (zakladni, inverzni, ra¢i i inverzi raka) a transpo-
zicich funguje v jeho hudbé pravé jak ona vyse zminénd , DNA®
skladby, zajistujic jednotu hudebni tkané ptusobenim své kon-
krétni charakteristické intervalové struktury podobné jako ona
vSemi takty prochazejici vychozi myslenka v Bachové Dvojhlasé
invenci ¢. 1.

. Skute¢nost souc¢asného propojeni tzv. vZivaciho zaméreni (,vté-

lestiovani®) - ve vztahu k hudebnimu déni zejména na urovni
mikrostruktury — a zaméreni pozorovaciho, orientovaného spise
na vétsi celky pfi vnimani hudby.”

. Mira aktivity poslechu: aktivnim poslechem rozumime poslech,

pfi némz je poslucha¢ plné soustfedén na vnimanou hudbu.
V ptipadé, Ze by v procesu vnimani hudba znéla jakoby ,,mimo*,

37 VZivaci zaméreni (,vtélesnovani“) a pozorovaci zaméreni — terminy Jaroslava Zicha. ,Sdélovaci schopnost hudby*.
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kdesi stranou posluchacovy pozornosti, napt. jako zvukova ku-
lisa pfi zcela jiné ¢innosti apod., $lo by o poslech pasivni. Neni
tfeba zdiraznovat, Ze pasivni poslech neni predmétem nasi po-
zornosti; v takovém pripadé vlastné zkoumat pritomnost scelova-
cich prostredktl ani nema smysl. Zajima nas, jak funguji scelova-
ci prostfedky u hudby vnimané pozorné, soustfedéné, aktivne.*®
Pravé s aktivnim poslechem je zce propojen smysl pro pochope-
ni strukturnich souvislosti a vztahti zvukové prostorovych i ¢a-
sovych - véetné pochopeni kauzdlnich procest v pribéhu hudby
apod.

5. Zpusob, kvalita a hloubka vnimani a pochopeni vsech ve sklad-
bé uplatnénych scelovacich prostredki jsou téZ propojeny s poslu-
cha¢ovym individualnim osobnim paradigmatem hudebni feci,
danym jeho hudebni zkusenosti (zcela jinak vypad4 paradigma
hudebni fe¢i u posluchace soustavné se orientujiciho napt. na po-
slech barokni hudby nez u posluchace poslouchajiciho prevazné
hudbu klasicko-romantického repertoaru a opét jinak u poslucha-
¢e, ktery vyhledava hudbu 20. a 21. stoleti). Je zcela ptfirozenym
faktem, Ze orientace ve skladbé (a tedy i v ni uplatnénych scelova-
cich prostfedcich) je pro kazdého snadnéjsi, pohybuje-li se vni-
mana skladba v oblasti jeho osobniho paradigmatu anebo alespon
v jeho blizkosti. Konstatované neznamend setrvaly stav: s novymi
zkusenostmi se rozsituji i hranice osobniho paradigmatu a tedy
i schopnost hlubsiho pochopeni skladby vyjadtujici se novou, pro
posluchace dosud cizi a neznamou hudebni fe¢i a disponujici kon-
krétnimi, dosud pro ného neptistupnymi specifickymi scelovaci-
mi prostiedky. K fecenému je téz tfeba dodat, Ze i zminény proces
»rozsirovani hranic* osobniho paradigmatu, smérovani, rychlost,
hloubka tohoto procesu, to vse je opét velmi individualnim proje-
vem kazdého jednotlivce.

6. Fakt hierarchicky usporddaného hudebniho celku a z toho ply-
nouci moznost pozorovani konkrétnich scelovacich prostredku
na nejriznéj$ich hierarchickych urovnich, od mikrostruktury
pres mezostrukturu az po makrostrukturu, z toho plynouci i jisté

38 K otdzkam aktivity poslechu viz Viadimir Tichy. ,Aktivita poslechu a sdélnost hudby*. In: Zivd hudba IX. Praha: Stétni
pedagogické nakladatelstvi, 1986, s. 123-142. Dostupné téz online [cit. 1. 10. 2016]: http://www.ziva-hudba.info/
article.php?id=212.
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omezeni schopnosti védomé vnimat a vyhodnocovat ty struktur-
ni prvky ¢i segmenty, jez se vyskytuji jiz za hranicemi minimal-
nich ¢i maximalnich vnimacich moznosti ¢lovéka (tj. pod spodni
hranici vnimatelné mikrostruktury nebo nad vrchni hranici vni-
matelné makrostruktury).*

Zitra?

Pokus o pozndni dalsich dosud nezndmych nebo mdlo zndmych moznos-
ti skrytych vnittnich vazeb v organismu hudby a o hleddni cest k jejich
funkénimu uchopeni

Poté, co jsme se trochu porozhlédli a zamysleli nad scelovacimi pro-
sttedky v hudbé a nad jejich hudebnéteoretickou reflexi v nedavné mi-
nulosti a soucasnosti, u¢inme pokus o pohled vpred, do budoucnosti -
alespon té blizké. Je tfeba dirazné podtrhnout vyraz ,pokus® tkolem
a kompetenci hudebni teorie je pouze prozkoumat a zmapovat skutec-
nou, zivou hudebni fe¢, nikoli délat progndzy a stanovovat ,,pravidla“
néceho, co dosud neexistuje, co v budoucnosti mtize a nemusi nastat
tak, jak my si to dnes predstavujeme. Dalsi text necht je vniman jako
hypotéza, jako svého druhu ,sci-fi“, byt formulovand se znalosti dosa-
vadniho vyvoje hudby samotné i jeji hudebnéteoretickeé reflexe.

Jak bylo feceno vyse, Karel Jane¢ek svym hudebnéteoretickym vy-
zkumem reagoval na vyzvy, jez ptinesla hudebni tvorba prvni polo-
viny 20. stoleti — odtud pak odvodil zadani, jez si pti svém zkoumani
a uvahach ulozil. Tak tomu byvalo vzdy, od samého pocatku existence
hudebni teorie, jez vzdy reagovala na stavajici zivou skute¢nost hudby;,
zkoumala ji a na zdkladé poznaného utvarela, zobecnovala a formulo-
vala své zavéry. Nejstarsi a nejdukladnéji propracovanou tradici (cca
2000 let) méa hudebnéteoretické zkoumani relaci ténovych vysek - ze-
jména v oblasti ténovych systémt, ladéni, melodiky, vicehlasu, s tim
pak feseni otazek konsonance a disonance, zrodu a rozvoje tonalné-
-harmonickych funkénich vztaht az po fazi krize tonalni harmonie
a hledani novych systematickych pristupii, zamétenych na objevovani

39 K recenému viz téz Uvahy K. Janecka tykajici se meze pohybove diferenciace a meze pohybove stagnace. Tyz.
Tektonika: Nauka o stavbé skladeb, s. 25.
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a zkoumani moznosti utvareni a fungovani vztahti tonovych vysek
v hudebni feci skladatelti, spontdnné a instinktivné ¢i zdmérné a vé-
domé rezignujicich na formotvornou roli tonalniho fddu. Proti tomu
nami sledovana linie vyzkumu hudebniho formovani jako oblasti ze
své podstaty reflektujici existenci, vyskyt a ptisobeni scelovacich pro-
sttedkd je nepomérné mladsi — cca 200 let — nepocitame-li dil¢i vstupy
jinych disciplin (napf. barokni afektové teorie) na toto pole.

Ve svétle feceného se ptejme: jaké vyzvy a ukoly predklada hudebni
teorii dne$ni hudebni soucasnost, charakterizovatelna skute¢nosti pa-
ralelni existence mnoha a mnoha navzajem mnohdy diametralné roz-
dilnych pfistupti, zaloZenych na jedné strané na navaznosti na evrop-
skou tradici - jak ve smyslu jejiho dal$iho rozvijeni (,myslet a slySet
nové s uplatnénim klasickych principti®), tak ve smyslu zamérné ne-
gace (,myslet a slySet jinak®), na druhé strané pak zaroven - v duchu
dnes aktualné spole¢né sdilené, siroce spolecensky podminéné skutec-
nosti multikulturalismu - vstupem mimoevropskych hudebnich kultur
do hry od jednotlivych podnétti a inspiraci aZ po prevzeti a samostat-
né rozvijeni jejich principi? - Jak je ztejmé, ukolti pro hudebni teorii
je vice nez mnoho. Jako odrazovy mustek k dal$im tvaham zvolme
si ptipomenuti hlavnich myslenek Janeckovy Tektoniky — s védomim,
ze okruh Janeckova zkoumadni je vymezen mantinely evropské oblasti
a soustfedén vyhradné na ni.

V Janeckové pohledu vstupuji do hry faktort podilejicich se na vy-
stavbé celku a zaujimajicich v patfi¢nych kontextech funkci nositele
zodpovédné vazby vedle klasického tematismu, zaloZzeného primarné na
praci s tonovou vyskou a na jejim zakladé vytvarenymi strukturami ho-
rizontalnimi (melodickymi) a horizontalné-vertikalnimi (modalnimi,
polyfonnimi, harmonickymi a tonalnimi v $irokém slova smyslu), téz
slozky, které byly dosud chapany jako kvality, jeZ se sice rovnéz podile-
ji na strukturni vystavbé organismu hudebniho celku, av§ak v roli ved-
lejsi, doplnujici (timto pohledem nebyla nikterak zpochybnovéna jejich
role vyrazotvorna; ta vSak byla spiSe pfedmétem zkoumani hudebnées-
tetického, nikoli hudebnéteoretického): jde predevsim o kompozi¢ni
praci s barvou zvuku (témbr, svétlost, charakter zvuku) - véetné moz-
nosti uplatnéni ténovych shluki (clustr)*® a zvuki uméle vytvorenych

40 Vice k tomu viz Vladimir Tichy. ,K systematice clustri. In: Zivd hudba XV. Praha: Akademie muzickych uméni
v Praze, 2008, s. 133-143. Dostupné téz online [cit. 1. 10. 2016]: http://www.ziva-hudba.info/article.php?id=105.
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v ramci elektroakustické hudby - a o praci s dynamikou i se specificky-
mi netradi¢nimi zptsoby ¢asové strukturace (napt. rezignace na tradic-
ni metrorytmické struktury, periodicitu apod.). Nyni jsou tyto dosud
vedlejsi slozky ptijaty a povyseny do role slozek formotvornych, schop-
nych plnit roli nositele zodpovédné vazby zaroven se slozkami, které
ji plnily dosud, anebo je v této roli i zastoupit. Popsanou situaci stavu
a promén paradigmatu hudebni fe¢i komentuje Vladimir Lébl:

»Zretelné citime, ze zde probiha souvisly proces stale podstatnéjsiho
a $irsiho problematizovani samého modelu hudby, ktery jsme zdédili
po predchozich staletich. Abychom dokumentovali toto vstupni tvrze-
ni, pokusme se alespon heslovité vymezit hlavni znaky tohoto mode-
lu. Je jimi podle nageho ndzoru 1) hegemonie parametru ténové vysky;
2) periodicka artikulace hudebniho ¢asu; 3) tonalni systém; 4) tematic-
ky princip melodického mysleni; 5) existence harmonického, polyfo-
nického ¢i smiSeného skupenstvi; 6) existence instrumentalni, vokalni
¢i smiSené sazby; 7) regulace hudebniho déni obecnymi principy hu-
debniho tvarovéani [...].

Jak je patrné, Janeckovym pohledem zohlednéné zmény a inovace
se tykaji zejména faktt zachycenych 1. az 6. bodem Léblova vyctu. Po-
kud jde o 7. bod, k tomu bude pfed dal$imi tvahami nezbytny stru¢ny
komentaf: jak rozumét Léblem vyslovenému vyrazu ,regulace hudeb-
niho déni principy hudebniho tvarovani“? — Ze v§eho nejdtive je tre-
ba zamyslet se nad vyrazem ,hudebni tvarovani® a piesnéji si vyjasnit
jeho obsah: méla tim byt minéna ,,hudebni forma®, anebo ,hudebni tek-
tonika“? — Vzhledem k tomu, Ze Lébl publikoval svou studii prakticky
soucasné s vydanim Janeckovy Tektoniky, neni pravdépodobné (i kdyz
to nelze ani uplné vyloudit), ze Léblav text je Tektonikou ovlivnén, at
ve smyslu inspirace, anebo ve smyslu jisté polemické reakce. Pravdé-
podobnéjsi vSak bude, ztistaneme-li u predpokladu, ze Lébl, podob-
né jako Janecek, prosté formuloval a prezentoval svou reflexi situace

41 Vladimir Lébl. ,,O meznich druzich hudby*. In: Nové cesty hudby: Sbornik studii o novodobych skladebnych smé-
rech a védeckych ndzorech na hudbu. Praha: Editio Supraphon, 1970, s. 216. Budiz poznamendno, ze Lébllv text
je pohledem muzikologa na soucasnou situaci a pokusem o jeji vystiznou charakteristiku a ze nejde o préaci hu-
debnéteoreticko-systematickou. To mame na paméti také pfi srovnavani obou textl a pfi poukazovani na nékte-
ré terminologické nejednoznacnosti jevici se pfi tomto srovnavéni. — Zde jesté pripojujeme pozndmku, ze Lébliv
komentar obsahuje dalsi 2 body, jez v citatu neuvadime: ,8) ustdlena vazba mezi skladatelem a interpretem na
zékladé daného systému a funkci notového zdznamu; 9) ustédlena volba koncertni siné a divadelni budovy jako roz-
hodujicich mist komunikace hudby.“ Tamtéz, s. 216. Tyto body se jiz pfimo nevztahuji k nami sledovanému tématu,
i kdyz se k nim v dalsich Gvahdch mozna priblizime.
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a vyvoje hudebniho mysleni své doby tak, jak je vnimal, a jeho vyrok
si vylozime jako jeho samostatné, Janeckem neovlivnéné konstatovani
nezavislosti sou¢asné hudby na tradi¢nich formovych schématech, jez
jsme zdédili po predchazejicich generacich. Az potud neni mezi pohle-
dy obou autort rozdil. Ten za¢neme pocitovat ve chvili, kdy se zamy-
slime nad vyrazem ,,principy“: popira tim Lébl snad princip identity
a kontrastu? Nebo md na mysli jiny obsah pojmu ,,princip“? Tuto otazku
asi nezodpovime, na$ dalsi vyklad budiz bran jako hypoteticky. Janec-
kova koncepce pfi ptijeti veskerych inovaci hudebni fe¢i, jez v uvede-
ném obdobi Nova hudba ptinesla, neustale pocita s hudebni struktu-
rou jako jednotné koncipovanym uzavienym celkem; srov. s nasim vyse
vyslovenym metaforickym pfirovnanim hudebniho celku k literarni-
mu utvaru romdnu ¢i dramatu - jako ,,pribéhu®. Janeckové predsta-
vé tektonicky smysluplného a logického celku odpovida jak klasicistné
vystavéna, na tematické praci zaloZena kompozice Honeggerova, Hin-
demithova, Prokofjevova, Sostakovi¢ova, Bartékova, Stravinského, tak
i na praci se sénickou (témbrodynamickou) slozkou ve funkci nositele
zodpovédné vazby nebo s netradi¢ni ¢asovou organizaci, jak se s tim
miizeme shledat v nékterych kompozicich Lutostawského, Penderecké-
ho, Bairda, Géreckého, Varese, Ligetiho, Messiaena a téz v hudbé elek-
troakustické. Vsechny tyto pripady koresponduji s predstavou naseho
»pribéhu®, odehravajiciho se v prvnim ptipadé mezi ,jednajicimi po-
stavami“ klasického tematického materidlu v uzavieném c¢asoprosto-
ru, vymezeném tondlnimi vazbami a standardnim jasné a jednoznac-
né vymezenym ¢asovym ramcem o ¢asovém rozsahu ne mensim, nez
je rozmér antropologicky daného casového minima, a ne vét$sim, nez
je rozmér stejné antropologicky daného casového maxima,** v ptipadé
druhém - totéZ mezi ,jednajicimi postavami® hudebnich myslenek té-
mbrovych, dynamickych, tedy rovnéz v uzavieném casoprostoru, vy-
mezeném obecnym sluchové vnimatelnym zvukovym prostorem a opét
jednozna¢né vymezenym c¢asovym ramcem v témzZe antropologicky

42 Casové minimum a ¢asové maximum — terminy K. Janecka. Jejich rozmér Janecek konkrétné nestanovil (to ani
nelze), avsak oba pojmy charakterizoval takto: ,Skladba, kterd nevyplni casové minimum, jevi se jako neukonéena,
jako torzo, jako pouhy naznak. Minimum samo predstavuje pak prirozenou ¢asovou miru [...] Pokracovani zvukoveé-
ho proudu nemuize plynout bez omezeni, a to pravé z ohledu na vnimatele. Bez vhodnych impulst, vychazejicich
ze zvukového proudu, dostavi se nutné dnava a z ni vyplyvajici pokles pozornosti, coz nakonec vede k likvidaci
Jjakehokoliv dcinu; zvukovy proud, i kdyz redlné probiha déle, prestane pro vnimatele existovat. Tim se dostdvame
k druhé krajnosti, k maximdinimu casovému rozméru zvukového proudu. K. Janecek. Tektonika: Nauka o stavbé
skladeb, s. 22.
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daném meziprostoru. U vSech téchto pripadii jde o stavbu, o smyslupl-
né hierarchické usporadani, promyslené a presvéd¢ivé klenuti vrchold,
uplatnéni gradaci a sestupt, stfidani blokt razného rozmeéru a rtizné
naplné, o ,architekturu v hudbé®, o procesualni pribéh hudby jako na-
$eho ,,pribéhu’, smérujiciho od jasného konkrétniho poc¢atku k neméné
konkrétnimu cili, to v8e s uplatnénim duality identity a kontrastu. - Az
potud se stale ocitime na poli reflektovaném Janec¢kem i dal$imi autory
vénujicimi svou pozornost tektonické vystavbé celku.

V hudbé 20. stoleti se v$ak setkavame i s pristupy rezignujicimi na
takto pojaté Casové vymezeni, a to v hudebnich strukturdch otevienych,
neohranicenych jasné stanovenym pocatkem a koncem, rezignujicich
na jakykoli ¢asovy ramec. Reprezentativnimi priklady hudby tohoto
druhu pro nase uvahy miize byt na jedné strané dnes jiz klasicka idea
momentové formy Karlheinze Stockhausena, na strané druhé minima-
lismus, predstavovany kompozicemi Philipa Glasse, inspirovanymi in-
dickou hudbou, nebo Steva Reicha s inspiraci hudbou africkou. — Zde
je nutno jako zavazny fakt konstatovat, ze s témito postupy, zaloZenymi
na zruseni zdvazného casového ramce, Janeckem razend myslenka tekto-
niky jiz nepocitd, tyto sméry jiz Janecek nereflektuje.** — Uvedenou sku-
te¢nost budeme muset zohlednit pti nasich dal$ich uvahach. K poetice
momentové formy jeji tviirce Stockhausen poznamenava:

»V poslednich letech vznikly hudebni formy podstatné vzdalené
schématu dramatické, findlni formy potud, Ze nemifi k zavére¢nému
vyvrcholeni a k pfipravenym (a tim vice ocekavanym) zavérim, nevy-
tvareji bézna expozi¢ni, stupnovaci, predvadéci a odeznivajici stadia,
vztahujici se na vyvojovou kfivku celkového trvani skladby. Tyto nové
formy jsou strmé intenzivni, snazi se udrzet tirover pokracujicich ,hlav-
nich véci‘ na stejné vrovni az do konce a lze v jejich kazdém okamzi-
ku ocekadvat jak minimum, tak maximum, coz znamend, Ze v Zddném
okamziku nelze predvidat budouci vyvojovy smér; které vZdy jiz zacaly
a mohly by takto neohranicené pokracovat, v nichz plati bud vse ptitom-
né, nebo viibec nic, v jejichz rdmci nelze pohlizet na kazdé ,ted” jako
na pouhy vysledek predchazejiciho a jako na predpovéd nasledujiciho,

43 Duvody byly nepochybné predevsim generaéni: v dobé vzniku téchto pfistupti ke kompozici — v $edesatych letech
minulého stoleti — se Janecek (1903-1974) nachdzel jiz za zenitem svych tviréich aktivit skladatelskych i hudebné-
teoretickych; jeho vrcholné texty z tohoto obdobi — Zdklady moderni harmonie (1965) i Tektonika (1968) — byly
zavr$enim a shrnutim jeho predchézejici celozivotni préce na poli hudebni teorie. Kromé toho — fenomén minima-
listické kompozice, pocaty v té dobé v americkém prostredi, byl tehdy u nas prakticky nezndmy.
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oc¢ekavaného, ale jako na cosi individudlniho, samostatného, soustre-
dujiciho, tedy na cosi, co muiZe existovat samo o sobé. Formy, v nichz
nemusi byt jednotlivy okamzik ¢asti celého priibéhu, ¢astici odmeére-
ného trvani, ale v nichZ soustfedéni na ono ,ted” — na kazdé ,ted* - vy-
tvari shodné kolmé st¥ihy pri¢né protinajici horizontalni pojeti ¢asu az
do ,ne-casu’ (Zeitlosigkeit), ktery nazyvam vécnosti: vé¢nosti, kterd ne-
za¢ina na konci ¢asu, nybrz je dosazitelna v kazdém okamziku. Hovo-
fim o hudebnich formach, jejichz prostfednictvim se patrné neprovadi
o nic mensi pokus, nez je rozbiti, ano pfekonani pojmu ¢asu, presnéji
feceno, pojmu trvani.*

Minimalismus, reprezentovany zejména hudbou Philipa Glasse
a Steva Reicha, predstavuje rovnéz pristup k pojeti celku jako neohra-
nic¢ené, oteviené struktury, dosahované v tomto pripadé mnohonasob-
nym opakovanim vét§inou jednoduchého modelu - patternu - zdan-
livé beze zmény, resp. se zménami velmi nenapadnymi, probihajicimi
na zcela elementdrni trovni v postupném sledu, jehoz vysledkem je az
po del$im v ¢asu probéhnuvsim tseku zjevna podstatnéjsi zména dy-
namicka, barevna, stylistickd, rytmickd apod. Vzhledem k neustalému
opakovani patternu se také hovoti o repetitivni hudbé. Minimalistic-
ka kompozice nepocita s ostrymi kontrasty, zménami, zlomy; popsané
zmény probihaji pozvolna, pliZivé, nenapadné.

V souvislosti s hudebnim projevem rezignujicim na pevné vymezeny
¢asovy ramec zminme je$té tfeti mozny ptipad, a to tzv. hudbu medita-
tivni. Jeji nazev odpovida jejimu smyslu, jeji funkci: je to hudba, ktera
ma navodit u vnimajici osoby stav meditace, tj. hlubokého soustfedéni,
odpoutani se, ponofeni se do vlastniho nitra spojeného s pocitem fyzic-
kého i psychického uvolnéni. ,Zapomenuti na ¢as” je jednim z projevi
pusobeni této hudby. Je samoziejmé, Ze k navozeni popsaného stavu
meditace u vnimajici osoby je nezbytné uziti urcitych specifickych pro-
sttedkti: hudba musi byt klidna, zahloubana, introvertni, bez vzrusuji-
cich zvratt, do hloubky ponotena...

U téchto typt hudby jiz nejde o nas hudebni ,,pribéh“ zde se proziva
ono Stockhausenem vyslovené ,,ted*, a to v kazdém okamziku poslechu
skladby, a skrze né jako bychom vnimali nekonec¢nost ¢asu a prostoru,

44 Karlheinz Stockhausen. ,Momentova forma: Nové vztahy mezi délkou dila, jeho trvanim a momentem®. Prelozili
Eva Herrmannova a Vladimir Lébl. In: Nové cesty hudby: Sbornik studii o novodobych skladebnych smérech a ve-
deckych ndzorech na hudbu. Praha: Editio Supraphon, 1970, s. 255.
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promitajici se do onoho ¢asového bodu naseho vnimani, jediného real-
ného a nekone¢né kratkého. Pocita se s tim, ze skladbu neposloucha-
me jako celek: k poslechu pfistupujeme v jejim priibéhu, kdyz skladba
jiz zni, a v jejim pribéhu od poslechu rovnéz upoustime, aniz bychom
¢ekali na zavér. A nyni se ptejme: jak je tomu v tomto pripadé s tekto-
nikou, s onou Janeckem formulovanou syntetickou myslenkou, s onou
nami formulovanou pfedstavou mnoha vazbami propojeného organi-
smu, jehoz buné¢na struktura je propojena spole¢nou ,DNAY jak je
tomu s nami sledovanym fungovanim duality identita—kontrast, jak je
tomu s nasim ,,ptibéhem“? — Podobné otazky a tivahy nas musi napad-
nout téZ pti poslechu minimalistickych kompozic Reichovych a Glas-
sovych, podobny pristup vyzaduje i poslech hudby meditativni, jejiz
funkce je jiz specifickd, jak naznacuje sam nazev. Jak je zfejmé, zde
ptirovnani k ,,ptibéhu® nefunguje. Prozitek hudby tohoto druhu lze
ptirovnat spiSe napt. k prozitku pozorovani ptirodniho tkazu typu
vodopadu: dokazeme se na néj v obdivu divat minutu, dv¢, deset... za-
pomenout na ¢as, v onom ,ted“ prozivat nekone¢nost ¢asu pred i po
ném... Toto znamena zcela nepochybné zménu ,,pravidel hry*: kdo by
zde hledal ,,ptibéh*, hledal by marné. Do této hudby je tfeba se ponotit,
zcela se uvolnit, nechat se ji unaset, odpoutat se od reality... Zde se tedy
predpoklada specificka forma aktivity posluchace, jina nez pti poslechu
hudby postavené na tektonickych principech, jak je zndme z dosavadni
zkuSenosti. Z toho pak plyne zcela odli$ny charakter scelovacich pro-
stredki, i kdyz o jejich pfitomnosti a fungovani nepochybujeme.
Pokusme se nyni prizmatem popsanych skute¢nosti ohlédnout zpét
k vyse podrobné pojednanym a komentovanym tivaham Karla Janecka.
Je ztejmé, ze faktem ,oteviené formy“ se dostdvame za hranice,
mimo teritorium dosud spole¢né sdilené predstavy tektonického cel-
ku. Lze polozit otdzku, zda hudebni projev realizovany v ramci ote-
viené struktury je, ¢i neni tektonickym celkem. Zd4 se vsak, ze at od-
povime jakkoli, daleko nepokro¢ime. K pochopeni podstaty véci nas
priblizi spiSe otdzka, jakym zptsobem se poslech takovéhoto projevu
promitne do naseho védomi. Zde plati, Ze vnimani hudby a jeji pocho-
peni je individudlni: je to osobni vyklad, vnitfni interpretace kazdého
vnimajiciho jedince, zavisla na jeho ptirozené muzikalité, individual-
ni hudebni zkugenosti, vnimavosti, postfehu a také okamzitém dusev-
nim rozpolozeni. Jedno je ale jisté: chce-li poslucha¢ takovouto hudbu
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opravdu prozit, musi ptijmout jeji ,,pravidla hry® to jest konkrétné: ne-
oc¢ekavat ,,pribéh*, ten zde neni pritomen. Musi se do poslechu ,,pono-
Fit“ prostfednictvim onoho bodového ,ted, skrze né prozit strukturu
jako proces sméfujici od nekone¢na do nekonec¢na, nebo alespon od
nezndma do nezndma, od neurdita do neurdita..., neocekdvat rozuz-
leni. - Toto vSe zde spi$§ naznacujeme: pti védomi a respektovani vyse
zminéného individualniho a ryze subjektivniho charakteru vnimani
hudby nelze predpokladat, Ze dospéjeme k néjakym exaktné formulo-
vanym definicim.

Lze se ptat: miizeme v souvislosti s takovymto zptisobem formovani
jesté predpokladat existenci a fungovani tektonickych funkei v podobé,
v jaké ji ve své dobé v hudbé shledaval a charakterizoval Karel Janecek
(introdukce, expozice, evoluce, mezihra, koda), a jim odpovidajicich
funkénich typt hudby (typ introdukéni, expozi¢ni, evolucni...), anebo
by dnes bylo spi$e na misté hledat a charakterizovat funkéni typy nove,
v podobé odpovidajici nové situaci? Nemohli bychom v ptipadé mo-
mentové formy uvazovat o ,,nekone¢né evoluci®, v ptipadé minimalis-
mu o ,nekonec¢né expozici“? — Tento zptsob uvahy by nam snad mohl
poskytnout kli¢ k na§emu zamysleni se nad moznostmi uchopeni scelo-
vacich prostiedku takto zalozené hudby, nepocitajici s tektonickym ob-
rysem hudby jako tektonického celku typu ,znéjici architektury (tedy
s nemoznosti brat v uvahu reSeni celku jako uzaviené hierarchicky
usporadané tektonické struktury, organizované hierarchickymi vzta-
hy zejména centrického typu), avsak nevylucujici moznost fungovani
vnitfnich strukturnich vztaht na trovni mikrostruktury (tedy opét
s onou vy$e uvazovanou predstavou nasi vyse zminéné pomyslné vse
prostupujici ,DNAY, zajistujici organickou celistvost tkané hudebniho
proudu, propojujici vSechny jeji bunky a zajistujici jejich ptibuznost).

Touto uvahou jsme se dotkli okruhu problematiky, ktera jiz jedno-
znacné presahuje hranice klasické tektoniky, jak ji ve své praci pred-
klada Karel Janecek. To rozhodné nemd byt chdpano jako pokus o re-
vizi Jane¢kova pohledu nebo podnét k ni. Ve Janeckem fecené plati
beze zbytku pro zkoumani uzaviené tektonické struktury, jez byla do-
nedévna standardnim dtvarem v ramci paradigmatu evropského hu-
debniho mysleni. K posunu smérem k moznosti oteviené struktury
jako alternativy k moznostem stavajicim doslo ve vyvoji evropské hud-
by 20. stoleti na zakladé nékolika podnétil. Jednim z nich jsou vlivy
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mimoevropskych hudebnich kultur (viz vy$e zminéné minimalistické
kompozice Steva Reicha a Philipa Glasse), jiné podnéty se zrodily pti-
mo v ramci mySleni evropského (prikladem muze byt Stockhauseno-
va idea propracovani hudebniho proudu jako racionalné projektované-
ho procesu - pravé s ohledem na akcent na systematické multiserialni
prokomponovani hudebni tkdné se zdmérem maximalni racionalni
kontroly zajisténi vnitini soudrznosti materialu). V souvislosti s touto
poznamkou budiz pro zajimavost zminéno: nic neexistuje zcela bez ja-
kékoli podobnosti, blizsi ¢i vzdalenéjsi paralely, bez historické ¢i mist-
ni analogie.

Historickd role Richarda Wagnera v procesu krize klasické tona-
lity v evropské hudbé je vSeobecné znama: nejcastéji si ji pripomina-
me v souvislosti s praci s harmonickou slozkou. Ta ov§em u ného byla
uzce propojena s procesem uvolnovani klasickych tektonickych vazeb,
rozvijenym v rdmci kompozice utvaru dobové charakterizovaného na-
zvem ,nekonec¢na melodie® Jista podobnost jevd, jimz nyni vénujeme
pozornost, s témito historickymi trendy, neni zajisté bez zajimavosti.
Stejné zajimavé je vS§imnout si, Ze predehra Wagnerova Zlata Ryna (Das
Rheingold) je ve svém kompozi¢nim principu vlastné evropskym histo-
rickym pfedobrazem minimalistické kompozice: nepferusovana plocha
o trvani 7 minut je zaloZzena na mnohonasobné neustédle opakovaném
znéni rozkladu jediného trojzvuku Es dur, gradujiciho kontinualné od
pianissima do fortissima, z hlubokych poloh do plného orchestrdlniho
zvuku, to vSe provazeno postupnym plynulym ndristem miry kom-
plikace styliza¢ni podoby akordického rozkladu. V ramci hledani dal-
$ich podobnych historickych analogii nami pojednavanych zpusobu
netradi¢niho formovani hudebniho tvaru mizeme zminit téz jistou —
byt vzdalenéjsi — principialni pfibuznost mezi opakovanim patternu
v ramci repetitivni hudby s opét evropskym historickym pfedobrazem
v podobé kompozi¢niho uplatnéni ostinatni figury (véetné moznosti
ostinatniho tématu v passacaglii). Rovnéz historickych analogii medi-
tativni hudby bychom v evropské hudebni historii nasli mnoho, napf.
v introvertné zalozenych od jakéhokoli naznaku vzruchu oprosténych
volnych vétach pozdniho Beethovena, Mahlera, Sostakovice. ..

Fakt takto charakterizované oteviené formy neni zdaleka jedinou
skutecnosti prekracujici hranice Janeckem i dal$imi hudebnimi teo-
retiky zmapované klasické tektoniky: jako dal$i moznosti jen stru¢né
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pripomenme hudbu stochastickou, aleatorni, algoritmickou, grafickou,
multiseridlni, spektralistickou, punktudlni, hudbu elektroakustickou
s riznymi formami zapojeni umélé inteligence nejen jako zvukového
generatoru, ale jako faktoru generujiciho pfimo organismus struktury,
hudbu jako auditivni slozku multimedialniho projevu. Veskeré atvary
rezultujici z téchto i dal$ich kompozi¢nich ptistupt vyznivaji ve svém
vysledku mnohdy nevypocitateln¢, nahodné, neocekavané, nepredvi-
dané... Lze se jesté viibec v téchto souvislostech opirat v rozvijeni na-
$ich uvah o vychozi tektonickou koncepci uzavrené formy?

Pokusme se hledat cestu k hleddni odpovédi na takto poloZenou
otazku myslenkou, Ze vnimani hudebni struktury lze komentovat a vy-
kladat zptisobem metaforického srovnavani se systémem, s hrou, s ar-
chitekturou, s procesem.* Zamysleme se nad jednotlivymi jmenovany-
mi pojetimi a pokusme se z tohoto zamysleni vytézit nékteré podnéty
k nasim tvaham.

K pojeti hudebni struktury jako systému: celou fadu vnitfnich vzta-
ht hudebni struktury lze - jak znamo - vzhledem k exaktnimu charak-
teru jeji zakladni materie — zvuku - i povahy strukturace této materie
v ¢asu a zvukovém prostoru pojmout jako souhrn logicky usporada-
nych exaktné vyjadritelnych systému (i onen samotny souhrn systémi
ma povahu systému, byt zfejmé jiného druhu, resp. fadu). Exaktni cha-
rakter samotné materie — zvuku - je dan faktem, Ze jde o akusticky,
tedy fyzikalni jev se vSemi z toho vyplyvajicimi disledky (napt. otaz-
ky ladéni, otazky tonovych systémil a z nich pak jiz bezprosttedné vy-
riistajici problematika vztahti v tonovém prostoru: intervalové relace
jako zaklad souzvukd, tedy potencidlnich ¢i skute¢nych nositelti har-
monickych funkci, to vée pak event. zastfedeno tonalné-harmonickym
systémem). Rovnéz ¢asova strukturace na arovni hudebni mikrostruk-
tury umoznuje systematické uchopeni ¢asovych relaci poradajicich ryt-
mus i z nich vyplyvajicich nejriznéjsich forem metrické hierarchie jako
elementarniho zékladu nadtazeného celku - hudebni formy. Zaroven
je tfeba si uvédomit, Ze pfi tom vSem md a vzdy mél skladatel moznost
(ba dokonce se to od ného oc¢ekava!) dany souhrn systému porusovat,
prekracovat, rozsifovat, ménit. Tento fakt je mozZno chdpat jako pouhé

45 Viz Vladimir Tichy ,K hudebnéteoretickym aspektim tématu ,Uméld inteligence a hudba‘“. In: Hudebnéteoreticke
aspekty tématu ,Uméld inteligence a hudba“[Nepublikovany sbornik Ceské spolecnosti pro hudebni védu AHUV
a Ustavu pro teorii hudby HAMU]. Praha: [s. n.], 1993.
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narusovani systému bez jakychkoli racionalnich diavodu (Igor Stravin-
skij na otazku, pro¢ upravil souzvuk pravé takto, odpovédél Maurici
Ravelovi: ,,Protoze to tak chci“)* i jako narusovani jednoho systému
v zajmu budovani systému jiného, samoziejmé opét bez racionalnich
davodd, intuitivné (objasnéni systémii v hudebni struktufe neni po-
vinnosti skladatele, je az nasledné tkolem hudebni teorie). — Je-li sys-
tém vniman (at védomé, ¢i podvédomé), pak sama jeho existence vnasi
do hry jistou, tfeba specifickou, formu hierarchie a funguje jako scelu-
jici faktor. Pfikladem muze byt systém ténovy, metrorytmicky, tonalni,
mod4lni, seridlni...

K pojeti hudebni struktury jako hry: tviiréi ¢innost hudebnika vy-
kazuje téz mnohé rysy té lidské ¢innosti, kterou vSeobecné nazyva-
me hrou, a to v nékolika ne snad uplné shodnych, v kazdém pripadé
vSak pribuznych zpusobech, jak rozumét tomuto pojmu. — Hra obecné
mize byt chdpana bud ve smyslu ,hrat si s né¢im® (dité si hraje s hra¢-
kou), nebo ,,hrati si na néco” (déti si hraji na doktora), ale také — ,,hrati
hru® (domino, $achy). Ve vech téchto ptipadech plati vSeobecné znama
charakteristika hry jako spontdnni ¢innosti, kterd je vykondvina pro ni
samu a nenti tedy prosttedkem k néjakému dalsimu cili. Pfi pozornéj$im
promysleni zjistujeme, Ze kazdd z popsanych moznosti vykladu pojmu
»hry“ v sobé zahrnuje i moznosti ostatni: napt. kazda hra ve smyslu
»hrati hruje zaroven i ,,hrou na néco“ a soucasné i ,hranim si s né¢im®
Ve vsech popsanych pripadech - mé-li opravdu jit o hru - je nezbytné
nutna existence pravidel (psanych ¢i nepsanych), zavaznych pro vsech-
ny ucastniky. Jejich zrus$eni ¢i poruseni kterymkoliv tc¢astnikem zna-
mena automaticky konec hry. - Pravé pfitomnost pravidel, jasné vyme-
zujicich moznosti a hranice hry, ptisobi v tomto ptipadé jako scelujici
faktor. — Na tomto misté zminme i moznost spocivajici v aplikaci mys-
lenky rodovych podobnosti Ludwiga Wittgensteina, zkoumajiciho struk-
turu jazyka, na hudebnéteoreticky vyzkum hudebni feci."” Wittgenstein
pozoruje, zkouma a srovnava rtizné hry, napt. deskové, karetni, mic¢ové,
bojové, Sachy, tenis... a uvazuje:

46 Igor Stravinskij. Kronika meého Zivota. Prelozil Stanislav Hanus. Praha: Orbis, 1937 [1. vyd. 1935].

47 K tomuto tématu viz Vladimir Tichy. ,Rodové podobnosti jako vnitini scelovaci prostfedek®. In: JindfisSka Bértova et
al. Jan Kapr: Promény a konstanty tvorby skladatele. Brno: Janackova akademie muzickych uméni v Brné, 2015,
5. 60-68.

42



Vladimir Tichy | SOUVISLOST JAKO NEZBYTNY ATRIBUT HUDEBNIHO CELKU

s v .

»[...] kdyZ se na né podivas, neuvidis sice néco, co by bylo vSem spo-
le¢né, ale uvidis vselijaké podobnosti, pfibuznosti, a sice fadu takovych
podobnosti a pfibuznosti... Vysledek tohoto pozorovani nyni zni: Vidi-
me slozitou sit podobnosti, které se navzajem prekryvaji a kiizi. Podob-
nosti ve velkém i v malém. - Nemohu tyto podobnosti charakterizovat
lépe nez slovem ,rodové podobnosti nebot takto se prekryvaji a k¥izi
rtizné podobnosti vyskytujici se u ¢lent néjaké rodiny: vzrust, rysy ob-
liceje, barva oc¢i, chtize, temperament atd. atd. A feknu: Hry tvori urci-
tou rodinu.“®

K pojeti hudebni struktury jako architektury: nechme se inspiro-
vat citatem Igora Stravinského. V Kronice mého Zivota napsal: ,Ne-
lze 1épe vystihnout pocity vyvolané hudbou nez jejich ztotoznénim
s dojmy, jez v nas probouzi vnimani architektonickych forem. Je
to vyjadfeni znamého, ¢asto pripominaného pojeti architektury jako
»zkamenélé hudby“ anebo hudby jako ,znéjici, ve zvukovém prostoru
a ¢asu rozhybané architektury®. Takovéto pojeti hudby, resp. vztahu
hudby a architektury, mize dat tvaham k nami rozvijenému tématu
dalsi rozmér. - Hudebni struktura ma s architekturou mnohé spo-
le¢né znaky: smysluplnost uspordddni, harmonii a krdsu tvart, né-
kdy ladnost, jindy geometrickou pfisnost nebo naopak bizarnost linii,
podobnosti a kontrasty ploch, rytmickou clenitost, symetrii a asy-
metrii, vrcholy, vyvazenost proporci, objem a strukturu materidlu
atd. - V ptipadé vnimani hudebni struktury jako architektury plni
scelovaci funkci pravé hierarchicky zptsob uspotradani celku, sub-
struktur a vSech drobnych detailt v podstaté klasicky princip iden-
tity a kontrastu.

K pojeti hudebni struktury jako procesu: v dal$im z moznych pohle-
dd se nam hudebni struktura jevi jako v ¢ase probihajici proces. Pro-
cesualita je neodmyslitelnym atributem hudebni struktury a hudebni-
ho mysleni viibec. Pfedchazejicimi pohledy tohoto textu nebyla vzdy
nélezité reflektovana (viibec se neobjevila v pojeti hudebni struktury
jako architektury, z¢asti s ni bylo pocitano v ivahach o hudebni struk-
ture jako systému a jako hre). V kontextu téchto uvah je zahodno pou-
kazat na to, Ze v souvislosti s hudebnim myslenim mame co do ¢inéni
s procesy nejruznéjsiho druhu, probihajicimi v riznych, navzajem se

48 L. Wittgenstein. Filosofickd zkoumdni, s. 45.
49 |. Stravinskij. Kronika mého Zzivota, s. 62.
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protinajicich rovinach: a) proces vyvoje hudebni struktury, resp. proces
jejiho ¢asového prubéhu ,,0d prvniho do posledniho ténu® b) proces
vyvoje celé hudebni kultury jako proces vyvoje ,,od skladby ke skladbé®,
resp. ,,0d slohu ke slohu” (fecené mize charakterizovat jak vyvoj v rdm-
ci dila jediného skladatele, tak proces vyvoje hudebni kultury jako cel-
ku), ¢) proces vzniku hudebni struktury (skladby), tj. proces vyvoje jeji
podoby v mysli a pracovnich nacrtcich skladatele od prvniho napadu
az po definitivni tvar, d) proces vnimani hudebni struktury (skladby),
tj. proces jejiho postupného poznavani poslucha¢em v jeji strukturnos-
ti, proces postupného rozkryvani jejich vnit¢nich hierarchickych vzta-
hu pti opakovaném vnimani, pti obecném rozsitovani posluchaéského
obzoru atd. - V pripadé vnimani hudebni struktury v jeji procesualité
muze pusobit scelujicim dojmem subjektivni pocit kauzality ve sledo-
vaném hudebnim déni (v objektivnim smyslu nelze samoztejmé o sku-
te¢né kauzalité mluvit: zde nejde o proces ve fyzickém, materialnim
smyslu).

Je ziejmé, Ze z jednotlivych popsanych pojeti hudebniho vnimani
také vyplyvaji rizné priority, pokud jde o vyhodnocovéni rovin, v nichz
1ze registrovat scelujici funkci jednotlivych na ni zuc¢astnénych faktord,
at jiz jde o uplatnéni klasického principu piisobeni identity a kontrastu,
nebo moznych principt dalsich, dosud neprozkoumanych a nepojme-
novanych. Rovnéz je ztejmé, ze kazdy hudbu vnimajici subjekt si sém
zvoli (at uz zamérné védomé, nebo spontanné ¢i podvédomé) pristup
k vnimadni, to v8e zaroven v souhfe se svym osobnim paradigmatem
hudebniho mysleni, determinovanym ¢i spoluur¢ovanym jeho obec-
nymi i individualnimi antropologickymi pfedpoklady fyziologickymi
i psychologickymi. V bohaté mnoziné vnimanych prvki i substruktur,
podilejicich se na utvareni celkové struktury, vzajemné propojenych
mnoha zpusoby a v mnoha rozmanitych rovinach, jak je patrné i z vyse
uvedenych moznych ptistupi, si kazdy jednotlivec prozivajici hudeb-
ni strukturu sam zvoli a vytvori svou vlastni vnitini hierarchii. Karel
Risinger konstatuje, ze prirozenou vlastnosti lidské psychiky je radit
si prvky objektivné nehierarchicky usporddané do subjektivné hierar-
chickych struktur:

»V psychologii ¢lovéka mizeme pozorovat zékladni snahu fadit smy-
slové dojmy do prehlednych celki. [...] Jako priklad 1ze uvést rytmus
narazu kol jedouctho vlaku. Tyto narazy, v podstaté stejné a nasledujici

44



Vladimir Tichy | SOUVISLOST JAKO NEZBYTNY ATRIBUT HUDEBNIHO CELKU

za sebou ve stejnych ¢asovych intervalech, ma ¢lovék tendenci radit
napt. do dvoudobého, ale pripadné i tfidobého rytmu.*

Je nepochybné, Ze ,,piehledné celky®, o nichz je fe¢, a z nich vyply-
vajici vnitfni strukturni vztahy nejsou fyzickym, objektivné danym
faktem. Objektivné danym fyzickym faktem je pouze zvuk (kmitani).
Ve, co zahrnujeme pod pojem hudebniho vnimani, je jiz véci naseho
vnitfniho vyhodnoceni, vykladu, interpretace. Karel Risinger upozor-
nuje na fakt individualniho, subjektivniho vnitfniho vykladu vnima-
ného zvukového proudu a z toho vyplyvajici moznosti vice takovych-
to vykladd, v zavislosti na subjektu posluchace, determinovaném jeho
hudebni zku$enosti, vnimavosti, pfedstavivosti, aktualnim psychickym
stavem, soustfedénim, moznosti inavy a fadou dalsich psychofyzio-
logickych faktoru: lidsky subjekt neni stroj, kazdy jednotlivec je neopa-
kovatelnou individualitou. Z fe¢eného vyplyva i fakt moznosti nékoli-
ka az mnoha subjektivnich vykladii slySeného. Této skute¢nosti vénuje
ve svych uvahach pozornost Jaroslav Volek a mluvi o tzv. tektonické am-
bivalenci® (vyraz ambivalence znamena tolik, co dvojsmyslnost, dvoj-
znacnost...). Je zfejmé, ze pti individualni osobni interpretaci vinimané
hudebni struktury nelze vyloucit zna¢nou miru ambivalence. Moznost
vice rtiznych individudlnich vykladd vnimaného zvukového proudu
vyplyva — kromé zminéného faktu individualnich predpokladi kazdé-
ho vnimajiciho jedince - téz z faktu vzdjemné synergie rozmanitych
podnétti, fungujicich v nékolika rovinach a na nékolika hierarchickych
urovnich. Z této synergie mize naptiklad ve vjemu jednoho vnimajici-
ho subjektu vyplynout jako hierarchicky mimoradné zavazny néktery
detail, pro jiného vnimatele zcela bezvyznamny; déje se tak ptisobenim
jevu znamého pod nazvem efekt motylich ktidel. Z feceného je patr-
né, ze pri zkoumani jevi tohoto druhu by v budoucnosti mohla hudeb-
ni teorii byt uzite¢na inspirace nékterymi myslenkami teorie chaosu.”

Na tomto misté je tfeba upozornit, Ze zminéné myslenky Karla Ri-
singera i Jaroslava Volka byly podobné jako myslenky Karla Janecka
formulovany v urcitém kontextu mistnim (evropska hudebni fe¢) i his-
torickém (druhd polovina 20. stoleti) — s primarnim zaméfenim na

50 K. Risinger. Hierarchie hudebnich celkd, s. 8-9.

51 Viz Jaroslav Volek. ,Tektonické ambivalence v sonatové formé symfonickych vét Johannesa Brahmse a Antonina
Dvordka“. In: Tyz. Struktura a osobnosti hudby. Praha: Panton, 1988, s. 163-198.

52 Ktecenému viz V. Tichy. ,Chaos a hudba®
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otazky tektoniky, hierarchického principu, uzaviené hudebni struktu-
ry. Nebylo by spravné pouze je mechanicky prenést do nasich tavah;
bylo by v$ak zadouci a pfinosné kriticky se nad nimi ve svétle novych
skutecnosti zamyslet, prozkoumat miru a podminky jejich platnosti,
popt. se jimi inspirovat pfi hledani vlastnich pohledu.

Jak bylo feceno vyse, vnimdni a pochopeni vsech ve skladbé uplat-
nénych scelovacich prostredki je propojeno s posluchacovym indivi-
dudlnim osobnim paradigmatem hudebni fec¢i, danym jeho hudeb-
ni zkuSenosti. Zaroven je nutno pfipomenout a zduraznit, ze hudba
je vnimana holisticky, celostné, nikoliv oddélené po jednotlivych sloz-
kach. K vybéru, naslednému vyhodnoceni a hierarchizaci jednotlivych
ve vzdjemné synergii propojenych slozek, prvki, substruktur vnimané-
ho hudebniho utvaru dochazi az ve védomi vnimajici osoby v procesu
aktivniho poslechu.

V ramci téchto uvah se jesté obecné zamysleme nad pracovnim poje-
tim a vyhodnocovanim dvojice identity a kontrastu jako jednoho z fak-
tort plnicich pfi vinimani hudebni struktury scelovaci funkci. Pfi tva-
hach na téma ,identita a kontrast“ vzpominame téZ na diskusi, ktera
svého casu (v osmdesatych letech minulého stoleti) probihala v hudeb-
néteoretickych rozpravach. A¢ $lo viceméné o diskusi k terminologic-
ké, nikoli tedy vécné strance tématu, presto ndm poukaz na ni muze
prinést rovnéz urcitou inspiraci. - V obecnych rozpravach bylo teh-
dy podrobeno kritice uzivani hudebni teorii obecné bézné zavedeného
opozita identita - kontrast, a to ve dvou rovinach:

Prvni rovina: Pfedmétem kritiky v uvedenych diskusich bylo za-
vedené uzivani vyrazl identita a kontrast ve smyslu vzajemnych opo-
zit — s tim, Ze jde o pojmy navzdjem nesoutradné, a jako logicky sprav-
né bylo navrhovano uzivani dvojic identita/non-identita a kontrast/
non-kontrast.

Druha rovina: Lze doslovnou shodu ur¢itého dvakrat se ve sklad-
bé objevujiciho tseku hudby (napf. opakovani pti repetici nebo na-
vrat ,da capo®) oznacit za identitu? Identicka pfece muze byt véc pouze
sama se sebou (viz Wittgenstein).”® Lze naptiklad dvojcata, a¢ k nero-
zeznani podobnd, oznacit za identickd? Nikoli! Kazdé ma svou vlastni,
nezaménitelnou osobni identitu. Formdlné kazda osoba doklada svou

53 L. Wittgenstein. Filosofickd zkoumdni, s. 106.
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(jedine¢nou) identitu napt. predlozenim pasu nebo ob¢anského pruka-
zu; kazdé z nasich dvojc¢at ma pridéleno vlastni rodné ¢islo, kazdé zije
svtyj individualni Zivot, ma vlastni rodinu, vzdélani, profesi. Maximal-
né tedy miizeme fici: tato dvojcata jsou si k nerozeznani podobna, ne
vsak identickd. - A nyni se vratme k vyhodnocovani vy$e naznacené
situace: hudba, ktera zazni v expozici a poté zcela shodnym zptisobem
v doslovné reprize, neni a nemuze byt oznacena za identickou: i kdyz
probihd v obou pfipadech naprosto shodné, presto je odlisna kontex-
tem a s nim souvisejici tektonickou funkci: zatimco expozice predsta-
vuje prvni seznameni s hudebnim materialem, repriza znamena névrat
k jiz zndmému; to je v priibéhu hudebniho toku situace novd, tektonic-
kou funkci zcela odli$nd. Zde jako by i hudba potvrzovala platnost zna-
mého prislovi ,nevkroc¢is dvakrat do téze reky*.

Véc vak mtize byt komplikovanéjsi, uvedena otazka muze generovat
rozmanitéjsi situace. - V souvislosti s naznacenymi uvahami Ize napt.
polozit dotaz: je, ¢i neni ¢ervena barva svétla semaforu na prvni kfizo-
vatce identicka s rovnéz cervenou barvou svétla semaforu na kiizovatce
druhé? Zde nepochybné problém nevznika: v pfipadé barvy nejde o véc,
nybrz o kvalitu, a oznacit ¢ervenou barvu obou semafort za identickou
muzeme, aniz bychom tak ¢inili s pocitem chyby. A nyni dalsi otazka:
preneseme-li se opét do svéta hudby, mizeme priklad se semafory ap-
likovat na barvu zvuku a fici, Ze barva zvuku naseho hudebniho useku
v expozici a reprize je identicka? Mame za to, Ze ano. Musime vsak fici
vyslovné, Ze identicka je barva zvuku obou analyzovanych tsekii; méli
bychom se vyhnout formulaci, Ze oba useky jsou identické barvou: jak
bylo dokazovano vyse, oba zminované useky v daném kontextu nemi-
zeme oznacit za identické. Po této ivaze mtizeme ddle zkoumat, s kte-
rymi parametry hudby miizeme naklddat (z hlediska vyhodnocovani
identity) stejnym zptisobem, jako jsme to ¢inili s barvou. S vyskou? In-
tenzitou zvuku (dynamikou)? - A pokud ano, pak ve smyslu akustic-
kém (fyzikalnim) nebo psychologickém? S hustotou zaplnéni ténového
prostoru? Se zpusobem stylizace? Se zplisobem artikulace? Se zpuso-
bem uplatnéni kinetickych prostredki?**

54 Bezpochyby jako reakce na tuto diskusi je minéna pozndmka Karla Risingera pfi charakteristice identity:
LIdentickymi rozumime takové Utvary, jejichz objektivni materialové ustrojenti je stejné. [...] Princip identity zde tedy
neni chapan absolutné.“ K. Risinger. Hierarchie hudebnich celkd, s. 8.
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Uvedena diskuse byla ve své dobé obecné vnimana spise jako pre-
hnana péce o terminologickou ¢istotu, zatimco z praktického hledis-
ka se dvojice identita/kontrast osvédc¢ila a prosadila jako smysluplna.
Méme vsak za to, ze pti pohledu na mnohodimenzionalni a mnoho-
tvarnou strukturnost souc¢asného a predpokladaného budouciho hu-
debniho projevu by nebylo zcela nevhodné se k uvedené diskusi vratit
a jednozna¢né az ,Cernobile® vyznivajici vyraz identita podle konkrét-
ni situace nahradit uzitim bohat$i mnoziny jemnéji navzajem diferen-
covanych vyrazu, jako napf. analogie, obdoba, paralela, podobnost,
shoda, rovnost, vzajemna korespondence, totoznost, stejnost, souhlas,
ptribuznost, odvozenost, vyvod, spole¢ny kotfen, spole¢ny jmenovatel,
spole¢né atributy, spole¢ny zaklad, spole¢na baze, afinita, kauzalita... -
Podobné v pripadé tvah o kontrastu stale vice vyvstava potfeba nejen
pouhého konstatovani kontrastu, ale téz jeho miry a kvality.

Zavérem stru¢né poznamenejme, ze zejména (ale nejen) v navaznos-
ti na myslenky A. Weberna Ize dnes (a snad i zitra) konstatovat fungo-
vani scelovacich prostredkii zjevnych (napf. téma v klasickém smyslu)
a latentnich, skrytych (napt. souvislosti dané pritomnosti vSe prostu-
pujici seridlni organizace struktury hudebni tkan¢), déle téz (zejména
v souvislosti s otevienou formou) fungovani scelovacich prostredki re-
dlnych (fakticky slySenych) a imagindrnich (existujicich pouze v mys-
li jako predstava déni, jez pfedchazelo onomu realné slySenému a jez
po ném bude nasledovat). V souvislosti s otevienou formou téz vznika
otazka tykajici se povahy Janeckem formulovaného fenoménu synte-
tické myslenky jako imaginarniho myslenkového stfedobodu, ,,ohnis-
ka®“, do néhoz se promitaji vSechny ve skladbé obsazené myslenky pti-
mé a syntetické: lze ji takto nahlizet i v ptipadé oteviené formy? Neni
tomu presné naopak, totiz ze prizmatem ,,sttedobodu” okamziku vni-
mani, onoho redlného znéjiciho ,ted” vnimame celek skladby imagi-
narné jako celek v jeho pomyslné nekonec¢nosti? — Soucasnou situaci
vystizné charakterizuji slova Pierra Bouleze:

»Dnesni hudebni svét je svétem relativnim. Tim chci fici, Ze struk-
turni vztahy nejsou definovany jednou provzdy absolutnimi kritérii,
nybrz ze se naopak organizuji dle proménlivych schémat.“*

55 Pierre Boulez. ,Dnesni hudebni mysleni: Hudebni technika®. Prelozil Eduard Herzog. In: Nové cesty hudby: Sbornik
studii o novodobych skladebnych smérech a védeckych ndzorech na hudbu. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi,
1964, s. 136.
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Na uplny zavér znovu polozme otazku: plati stale, Ze jako nositel
scelovaci funkce uzitych kompozi¢nich prostiedkil se v procesu hudeb-
ni fec¢i vzdy uplatiiuje nebo se bude uplatiovat princip vzajemné vazby
identity a kontrastu? Pokud ano, jakymi moznymi zptisoby? A pokud
ne, jakymi jinymi principy bude nahrazen? Zde mize téZ padnout otaz-
ka: Je viibec scelovaci funkce nutna? Je viibec nutno chapat pozadavek
celistvosti, scelenosti hudebni struktury jako normu?® - Avsak to uz
jsou otazky pro hudebni teorii budoucnosti, na niz ¢ekaji ukoly jako ob-
jeveni, systematické zpracovani i terminologicky nalezité pojmenovani
zatim pro nas neznamych a skrytych funkénich mechanismt podileji-
cich se na scelovaci funkci hudebni struktury.

56 K fecenému poznamenejme: Ize si predstavit hudbu, jejiz tektonickd podstata je zalozena préavé na zamérné ne-
gaci pozadavku strukturni scelenosti: miize tomu tak byt v pfipadé Hébova atematického slohu anebo v pfipadé
kompozice zalozené na polystylovosti (napf. skladba LuboSe Fisera Double pro komorni orchestr z r. 1969, kombi-
nujici v rdmci jediné struktury hudebni fec baroka a 20. stoleti). AvSak — paradoxné — zédmérna negace pozadavku
scelenosti, diisledné realizovand v celém rozsahu takto pojaté kompozi¢ni struktury, funguje v takovychto pfipa-
dech pravé jako specificky scelovaci prostfedek.
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Scelovaci prostredky:
Cesta k hudebni strukture

Tomads Krejca

Jednozna¢né a presné urceni ¢i vymezeni vybraného jevu, vztahu apod.
ve zkoumané abstraktni ¢i dynamické struktufe, ba dokonce jeho pro-
hlaseni za jediné mozné nebo obecné platné bez blizsiho kontextualni-
ho vymezeni, paradigmatického a syntagmatického zarazeni je naivni
a posetilé. I pti snaze o objektivni a exaktni ptistup ke zkoumanému
problému patfi pluralita, ambivalence a proménlivost prirozené k 7i-
vym (otevienym) strukturam. Ve svétle téchto skute¢nosti je tedy vice
nez pochopitelné, Ze rovnéz nase uvahy o scelovacich prostiedcich bu-
dou mit svou omezenou platnost danou kontextem, dobovym, stylo-
vym, typovym ¢i funkénim zasazenim, budou se vztahovat k $irsi ¢i
uzsi skupiné struktur, nékdy dokonce ke strukturam osamocenym, in-
dividualnim, jedine¢nym. I zde pochopitelné narazime na scelovaci
prostfedky, které budou fungovat ve vétsim procentu hudebnich struk-
tur a mit tedy relativné obecnéjsi, ¢i dokonce zdanlivé obecnou platnost.
Mizeme v$ak pochopitelné také fici, Ze ¢asto to, co funguje jako scelo-
vaci prostfedek v jedné struktute, nemusi byt (¢i dokonce nenf) scelo-
vacim prostfedkem ve struktufe jiné.

Co to tedy ony scelovaci prostiedky jsou? S timto terminem pfi-
$el v ¢eském prostredi jako prvni Karel Janecek (1903-1974) na konci
60. let 20. stoleti.! K velkému rozmachu teoretické reflexe principu sce-
lovani jednotlivych segmentt struktury vSak doslo jiz ve 20. a 30. letech

1 Karel Janecek. Tektonika: Nauka o stavbé skladeb. Praha — Bratislava: Editio Supraphon, 1968, s. 188—-222.
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ve strukturalistickych kruzich (Ferdinand de Saussure, Louis Hjelm-
slev, André Martinet, Jean Dubois), v ¢eském prostredi zejména v ram-
ci Prazského lingvistického krouzku (Le Circle linguistique de Pra-
gue) — predev$im pak v myslenkach jeho vyznamného ¢lena, estetika
a literarniho védce Jana Mukafovského (1891-1975). V souvislosti se
scelovacimi prosttedky hovorime jiz od pocatku o struktufre. Pravé ve
strukture, nezavisle na tom, je-li staticka ¢i dynamicka, bez ohledu na
to, je-li vyjadfena hmotné, smyslové ¢i jakkoli abstraktné, se uplatiu-
ji scelovaci prostredky. Jsou jeji samoziejmou soucasti, jsou tim, co ji
spoluutvari. Konkrétni struktura zaroven udava kontextualni a para-
digmaticky ramec tém jeviim a ¢initelim, které nasledné povazujeme
za scelovaci prostredky v takto vymezeném prostoru. Jde tedy o vza-
jemny, obousmérny vztah. V nasich Gvahach budeme, pro zjednodu-
$eni a s ohledem na hudebni fe¢ jako hlavni cil a objekt naseho zkou-
mani, hovotit o zvukovych strukturach - v uzsim smyslu o hudebnich
strukturach ¢i hudebnich kompozicich. Pro pochopeni vyznamu scelo-
vacich prostredki se tedy nejprve zaméfme na to, jak chapeme samot-
nou strukturu. Ostatné, byl to pravé Mukarovsky, kdo umélecké dilo
specifikoval jako strukturu. Dilo - struktura — je podle néj ,[...] celek,
jehoz ¢asti tim, Ze do ného vstupuji, nabyvaji specidlniho charakteru®
a zaroven, aby takto mohlo byt umélecké dilo chapano, ,,[...] musi byt
vnimdno - a jiz tvofeno - na pozadi jistych uméleckych konvenci (for-
muli) danych uméleckou tradici, uloZenou v povédomi umélce i vni-
matele.> V Mukarovského pojeti je v8ak tfeba chapat celek jako vyssi
hodnotu, jako néco vic nez jen pouhou sumu ¢asti, ze kterych se skla-
da. Ostatné timto pojetim Mukarovsky vymezil strukturu od vnimani
jinych syntetickych celkii - tvari, které chape pravée jako pouhy vycet,
momentalni souhrn, shluk ur¢itych dil¢ich elementt. Strukturu vnima
jako jedine¢nou a tvaru nadfazenou diky vztahiim, které jsou dil¢imi
¢astmi struktury navzajem vytvareny a jez do struktury vnaseji jedi-
ne¢nou hierarchii. Nejen diky klicovym vnitfnim vztahtim dil¢ich ele-
mentt, ale také diky dynamismu, které tyto interakce vyvolavaji:

»Za specifickou vlastnost struktury v uméni oznacujeme vzajemné
vztahy mezi jejimi slozkami, vztahy dynamické samou svou podstatou.

2 Jan Mukafovsky. ,,O strukturalismu®. In: Jan Mukafovsky — Miroslav Cervenka (ed.) — Milan Jankovi¢ (ed.). Studie
[2 dily]. Brno: Host, 2000, s. 26.
3 Tamtéz,s. 27.
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Podle naseho pojeti muze byt pokladan za strukturu jen takovy soubor
slozek, jehoz vnitfni rovnovéha se bez ustani porusuje i znovu vytvari
a jehoz jednota se nam proto jevi jako soubor dialektickych protikladi.
To, co trva, je jen totoznost struktury v pribéhu doby, kdezto vnitini
jeji slozeni, souvztaznost jejich slozek, se nepretrzité promeénuje.

Mukarovsky tak do analytickych véd pfindsi zcela nové impulzy.
Obecny termin forma nahrazuje exaktnéji, pruznéji a ptiléhavéji termi-
nem struktura. Vzhledem k charakteru struktury, jeji definované podo-
bé, potom zcela logicky dospiva také k nahrazeni toho, co formu (struk-
turu) naplnuje, tedy obsahu, pojmem funkce.

Zkoumani funkc¢nosti (funkci) a hierarchie uvnitf struktur nds
v pribéhu 20. a 21. stoleti priblizilo k jadru podstaty nékterych z nich.
V ramci hudebnich dél potom k relativné obecnému principu jejich
fungovani a existence. Dynamickou dialektiku dil¢ich ¢asti celku,
charakterizujici, vytvarejici a upeviujici funkci celku, nachazime na-
pti¢ véemi uméleckymi dily, abstraktnimi i zcela exaktnimi védami
a jejich produkty, stejné jako napfi¢ rtiznymi filozofickymi pristupy
atd. - jednoduse v jakémkoli kreativnim procesu, na jehoz konci vzni-
ka ur¢ita struktura tak, jak jsme ji vymezili vy$e. Ona zminénd dia-
lektika probiha diky antagonistické povaze nékterych dil¢ich casti
celku, které do ni vstupuji. Na bezmezném mnozstvi prikladi se mu-
zeme presvédcit o tom, Ze tato protikladnost (at uz ji nazveme jakko-
li — napéti a klid, plus a minus atd.) je pro celkové vyvazeni jakéhoko-
li dila velmi dulezita a nepostradatelnd. Zda se, Ze dialekticka jednota
v rozmanitosti je to, co ¢ini strukturu strukturou, dilo dilem. U ote-
vienych struktur je navic dialektika a interakce kontrastné ptisobicich
c¢asti celku onim zcela nezbytnym a nenahraditelnym c¢initelem, kte-
ry zabezpecuje nejen fungovani struktury samé, ale zajistuje (nékdy
z&asti i predurcuje) jeji rozvoj a dynamiku. Na tento jev miZeme v ro-
viné hudebnich struktur nahlédnout i z obecnéjsiho hlediska. Rovno-
vaha, kterou konkrétni hudebni struktufe pfindsi interakce odli$né
pusobicich ¢asti celku v podobé klidu a napéti, je tim nejzakladnéjsim
kompozi¢nim/tektonickym principem. Oscilace na ose klid—napéti je
pro hudebni kompozici podminkou sine qua non. Je to obecny prin-
cip, princip umoznujici dynamicky, kontextudlné proménlivy vyvoj

4 Tamtéz,s. 27.
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v ramci struktury, umoznuje nejednotvarnou vystavbu struktury na
vSech hierarchickych trovnich.

K dulezitosti interakce mezi ¢astmi celku vedouci k vytvoreni
funkéni hierarchie dospél ve svych zavérech Mukarovsky, ale nejen on.
Opomenout nemutizeme rakouského biologa, filozofa a jednoho ze za-
kladatelti Obecné teorie systémii (General System Theory),” jejiz zaklad-
ni a pro zde nastolenou otazku zasadni poznatky byly formulovény jiz
ve 30. letech 20. stoleti, Karla Ludwiga von Bertalanffyho (1901-1972).
V jeho pojeti je systém mnozina elementd, jeZ jsou vazany mezi sebou.
Interakce mezi ¢astmi jsou pro vlastnosti celku velmi dulezité. Celek
pak dle Bertalanffyho muiZze vykazovat vlastnosti, které bezprosttedné
nevyplyvaji z vlastnosti jeho ¢asti.

Funkénost je tedy konstituovana vnitini vztahovosti a zpétné primo
ovliviiuje (vytvari) vnitfni hierarchii dané struktury, ¢imz mimo jiné
otevira pole pro zkoumani vyznamu takové struktury a zakonitosti jeji
stavby i uspordadani. Mukarovsky uvadi, ze klicové jsou pro strukturu
ty slozky, které na sebe strhavaji vnimatelovu pozornost a dostavaji se
do poptedi jeho vnimani. Takové slozky jsou pak pro strukturu tim,
co urcuje jeji vyznam, chceme-li smysl a zaroven tim, co zpusobuje jeji
vnitfni dynamiku (vyvoj). Mukarovsky tak poukazuje na proces vyvo-
je a premény struktury. Svou definici struktury prispél do obecné a od
cca 20. let 20. stoleti prubézné aktualizované diskuse o vztahu umélec-
kého dila a jeho formy. Citil jasnou pottebu definovat formu jako dy-
namicky proces, odmital ji ztotoznovat pouze se statickym schématem
a nechdpal ji jen jako ur¢ity tvar, ale jako hierarchizované usporadani
jednotlivych ¢asti struktury propojené vnitfnimi vztahy, které je navic
proménlivé v zavislosti na ¢ase a kontextu. Dynamika (vnitfni rozvoj
a vyvoj) a jeji podoba je dal$im parametrem, ktery spoludefinuje a ve
vzajemné dialektice spoluutvari strukturu. V ptripadé hudebni struk-
tury se navic podili na jeji distinkci od obecného zvukového proudu.®

Otdzka dynamického pojeti formy a jeji teoreticka reflexe je ziva
jiz dlouha desetileti. Bezpe¢né ji mtizeme sledovat od Hugo Rieman-
na (1849-1919). Nékteré myslenky zformulované v jeho Grundriss der

5 Ludwig von Bertalanffy. General System Theory: Foundations, Development, Applications. New York: George
Braziller, 1969.
6  Termin uzivany Karlem Janeckem, viz tyz. Tektonika: Nauka o stavbé skladeb, s. 21-26.
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Kompositionslehre” na konci 19. stoleti se dotykaji otazky vztahu vnitt-
niho utvareni struktury (formy) jako procesu a jejiho vnéjsiho utvare-
ni jako tvaru. Ve tficatych letech 20. stoleti tyto Gvahy rozviji skupina
dynamicky orientovanych hudebnich védct (Ernst Kurth, Hans Mers-
man, Friedrich Blume, Alfred Lorenz ad.). Ti hudebni formu chapou
jako dynamicky proces vychazejici z vnitfni energie struktury dané
vztahy mezi jejimi jednotlivymi segmenty. Uvedeny dynamicky prii-
béh se v posluchacové mysli projektuje do urcité tvarovosti, dynamic-
ky proces vnasi do recipientovy® mysli tvarové predstavy. Dynamické
pojeti struktury pfineslo vyzkum zaméfeny na jeji stavbu, konstrukei
a formu; hovorime o konstruktivistickém sméru, ktery se objevuje od
cca 30. let 20. stoleti. Konstruktivisticky smér nahlizi hudebni formu
jako dynamicky proces vystavby struktury smétujici od detailu k cel-
ku. Dtiraz klademe na slovo proces a vystavba. Druhy smér, vychazeji-
ci, v navaznosti na Riemanna i Mukarovského, také z dynamického po-
jeti struktury, sledoval vztahy uvnitt struktury, zptsob jejich utvareni,
jejich vliv na hierarchii dila a tim i na jejich schopnost nést svébytny,
imanentni vyznam a obsah dané struktury. Tento smér vede k rozvoji
sémantiky a sémiologie.

Price némeckych o struktufe dynamicky smyslejicich muziko-
logti a hudebnich teoretikii inspirovaly k formulaci myslenek zaby-
vajicich se komplexné hudebni strukturou z hlediska jejitho prubé-
hu, stavby a tvarovani také ruského muzikologa Borise Vladimirovice

7  Hugo Riemann. Grundriss der Kompositionslehre (Musikalische Formenlehre). 6. Aufl. Leipzig: Hesse, 1920 [1. vyd.
1889].

8  Vychazime z definic terminli recepce, percepce a apercepce. Uceleny pohled na tyto tfi procesy vylozil muzikolog
Ivan Polednédk (1931-2009), pridrzime se jeho taxonomie. Percepce je ,[...] vstupni ¢ast slozitého psychického pro-
cesu odrazu reality. Jako ¢eského ekvivalentu slova ,percepce’ se pouzivd vyraz(i vnimani‘ nebo Citi'“ Tyz. ABC:
Strucny slovnik hudebni psychologie. Praha: Supraphon, 1984, s. 266. Pfi procesu percepce dochazi k aktivnimu
zpracovani senzorického (tedy i zvukového) sdéleni prostfednictvim smyslového organu. Percepce tedy predsta-
vuje biologicky potencidl pfi pfijimani hudby jeho vnimatelem. Recepce je ,[...] ,posluchacsky’ pfistup k hudbé.”
Tamtéz, s. 333. Recepci chapeme jako celkovy pfijem hudby v lidské psychice. ,[...] vlastni recepce (textu) zacina
az jeho percepci zrakem nebo sluchem (popf. hmatem pomoci slepeckého pisma) a téméf soucasné s tim jeho
dekddovanim.“ Jan Hrbacek. ,Recepce textu, jeho analyza a interpretace”. Nase rec. 2005, ro¢. 88, ¢. 1, s. 1-8.
Dostupné téz online [cit. 1. 10. 2016]: http://nase-rec.ujc.cas.cz/archiv.php?art=7813. Apercepce je ,[...] celostni, osob-
nostné profilované zpracovani hudebniho podnétu. Pfedstavuje proces, v némz se zmocnujeme nejenom ,smys-
lové podoby* hudby, ale posléze v disledcich pronikdme i do jejiho obsahu; v zavreni tohoto procesu se objevuiji
urcité odpovédi (responze) apercipienta v podobé Gzasu, obdivu, pfijeti, zapojeni se [...] proces apercepce pro-
bihd jako prozitkovy proud, jehoz Ustredni a jednotici slozkou je retrospektivni myslenkova rekonstrukce smyslu-
plnych hudebnich celkd (napf. motivh frazi). I. Poledndk. ABC: Strucny slovnik hudebni psychologie, s. 23-24. Pfi
apercepcnim procesu jde o celostni zpracovani hudebniho podnétu pfijemcem, ktery dany podnét zpracovédva na
vy$si psychologické trovni. BEhem tohoto procesu pronika prijemce vedle aktivniho vnimani pomoci smysl( také
do hudebniho obsahu.
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Asafjeva (1884-1949). Ten ve své monografii Hudebni forma jako pro-
ces (Muzykalnaja forma kak process)’ predstavuje teorii intonace — jed-
na se o osobity pohled na tvarovost v hudebni struktufe a na jeji formu,
kterou chape dialekticky. Tedy jako dynamicky, kontinualni a svébyt-
ny proces vystavby a artikulace urcité struktury, zaroven vsak formu
vidi také jako vysledek fylogeneze formovani jistého paradigmatického
okruhu tkani, ktera historickym, zdroven vsak i kvantitativnim vyvo-
jem dospiva do ustélené podoby, schématu: ,,Forma jako proces a forma
jako vykrystalizované schéma (spise: konstrukce) jsou dvéma stranka-
mi téhoZ jevu: organizovaného pohybu spolecensky uzitecnych (vy-
razovych) téonovych spojeni.“!® Asafjev se svou dialektickou koncepci
nijak vyrazné neodlisuje, s vyjimkou faktu syntézy obou pristupti do
jednoho. Teorie intonace odkazuje k jednotlivym tvarim uvnitf struk-
tury, jejich hierarchii a vyznamu, tim tedy k sémantice a sémiotice, dy-
namickym pojetim struktury potom k tektonice. Rozdilné je v§ak cha-
pani pohybu jako takového. Asafjev jej vnima na dvou trovnich - jako
dusledek interakei jednotlivych ¢asti struktury, v pripadé hudebni tkd-
né ma autor na mysli vztahy ténovych vysek, které prinaseji pfirozenou
potfebu zmény a tim i pohybu. Na vy$si urovni potom pohyb chépe
jako ontogeneticky vyvoj urcité struktury, ba dokonce jako ontogene-
ticky vyvoj urcitého stylu. V této souvislosti mluvi o rtiznych druzich
pohybu, ¢imz de facto poukazuje na rozli¢né tektonické principy.

V predchozim exkurzu se zdanlivé ponékud vzdalujeme od piivod-
niho tématu, kterym jsou scelovaci prostiedky, a dokonce i od do¢asné
primarné sledovaného tématu — hudebni struktury. V pfimé souvislosti
se strukturou hovotime o formé a tvarovosti. Ac¢koli strukturu chapeme
jako entitu nadiazenou formé a formu potom jako jeden z parametrii
struktury, mtizeme v urcitém segmentu vznikajici hudby'' konstatovat,
ze vlivem obecné vzriistajici individualizace struktur, tvirciho jazyka
skladatelti a uzivani prostfedkd vymykajicich se $ir$i paradigmatiza-
ci dochazi k prolinani téchto pojmi a entit. Vysoce individualizovana
forma je tedy vlastné samotnou strukturou, protoZe vznika na zékladé¢

9 Boris Vladimirovi¢ Asafjev. Hudebni forma jako proces. Prelozil Bedfich Ji¢insky. Praha: Statni hudebni vydavatel-
stvi, 1965 [1. vyd. 1930].

10 Tamtéz, s. 23.

11 Z hlediska historického vyvoje jde o segment hudby snazici se o progresivni vyvoj hudebniho myslent, inovativni
strukturaci a estetické nahlizeni (nejen) na hudbu. Méme na mysli napf. ,Darmstadtskou Skolu®, ,Newyorskou $ko-
lu“ ad.
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vnitfniho funkéniho systému (funké¢ni hierarchie) a interakce s okolim.
To, co jsme v predchozim exkurzu v souvislosti s utvafenim struktu-
ry a zejména v souvislosti s jeji formou sledovali pfedevsim, je princip
dynamiky - rozvoje (vyvoje) uvnitt struktury, ktera je v ptipadé hu-
debni struktury zdsadnim spolucinitelem pro jeji vznik, existenci a po-
chopeni. Nemdme na mysli pouhou existenci struktury v ¢ase, ktery
je v ptipadé hudebnich (a dynamickych) struktur zakladnim parame-
trem a veli¢inou vytvarejici spolu se zvukovym prostorem platformu,
na jejimz jediném zdkladé muze hudebni struktura viibec vzniknout.
Jde ndm o vnitfni dynamiku struktury samotné, o proces strukturace,
o tvorbu (ne)kauzalnich substruktur a jejich interakci v ¢ase. Jsme zde
v souladu s Mukarovskym a jeho dynamickym pojetim struktur. Spolu
s nim chapeme struktury obecné jako otevieny systém, ménici se nejen
od uméleckého dila k uméleckému dilu, ale chdpeme je také jako ote-
vfeny proces v ramci kontextu jednoho kazdého samotného umélecké-
ho dila.”?

Cim je tedy tato vnitini dynamika hudebni struktury ddna? Co
ji umoznuje, co je jejim nositelem ¢i ptivodcem? Vyse jsme hovorili
0 Mukarovskym postulované dynamické dialektice dil¢ich ¢asti celku.
Hovorili jsme také o kategorii jednoty v rozmanitosti. Bertalanfty
v ramci obecné teorie systémt hovori o odstredivych a dostredivych
silach, které ovliviuji celistvosti ¢i soudrznosti systému. V nasem pri-
padé miizeme hovotit o soudrznosti ¢i celistvosti hudebni struktury,
kompozice. Tato antagonie vytvari nejen hierarchicky funkéni systém,
ale také potfebnou dynamickou energii k rozvoji a vyvoji struktury.
Hudebni struktura se v jakékoli zatim znamé podobé vyznacuje zavis-
losti na ur¢itém fadu, ndvaznosti na urcity rad. I v pfipadé skladebnych
technik zalozenych na principu uziti nahody je tomu alespon na nej-
niz$i ¢i naopak nejvyssi hierarchické drovni tak. Rad v hudebnim dile
vytvari nezbytnou hierarchii (principti, na jejichz zakladé hierarchie
funguje, muZe byt vice — napf. centricka, distan¢ni, synchronni apod.).
R4d mize byt v kompozici jak ztejmy, tak skryty. Pfi rozpoznatelnosti
fadu se v ni mtzeme lépe orientovat, miZeme nastupujici prvky oce-
kévat nebo mizeme z fadu zdmérné vybocit. R4d mutze byt vytvoien
intuitivné, nebo organizované, planované, s ur¢enim rddotvornych

12 Ve svété se objevilo i jiné strukturalistické pojeti, a to pojeti struktury jako systému uzavieného. Tento koncept zis-
kal oblibu zejména ve Francii, u nds se nicméné neprosadil.
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prvki pred vlastni kompozici dila. Mezi témito poly pak existuje fada
poloh vyuzivajicich kombinaci obou pfistupt. Ma-li byt skladba sklad-
bou, mame-li ji tak vnimat, je tfeba, aby byla konstituovana jako orga-
nicky celek utuzeny vnitfnimi i vnéj$imi vztahy. Musi ,,drzet pohroma-
dé“. Hudebni skladba ma urcitou organizaci, vnitini strukturu, kterd
je ¢asto vazana na urcitou hierarchii. Tato vnitfni struktura je tvofena
funk¢nimi vztahy mezi elementy podilejicimi se na tvorbé struktury na
vSech hierarchickych arovnich. Hudebni struktura se v ptipadé skladby
chova jako systém. Jsou-li kontrasty ¢initelem, ktery do hudebni struk-
tury vnasi odstredivé sily a vzdaluje tak strukturu od urcité formy radu,
jsou potom scelovaci prostiedky se svou dosttedivou silou tim ¢inite-
lem, jenz ve struktufe fad udrzuje, navraci ho, jsou tim ¢initelem, ktery
strukturu, jak jiz samotny ndzev napovida, sceluje. Ve vyvazené, radu
podléhajici, dynamické dialektice dil¢ich ¢asti celku maji tedy z toho-
to tthlu pohledu scelovaci prostfedky pro fungovani struktury precijen
vétsi dulezitost nez prostfedky vytvarejici kontrast, protoze scelovaci
prostredky jsou tim, co zaji$tuje interakci mezi jednotlivymi ¢astmi hu-
debni struktury ve prospéch jejiho fungovani jako systému.

Vratme se jesté zpét k Mukarovského myslence klicovosti téch slo-
zek ve struktufte, které na sebe strhavaji recipientovu pozornost (tj. téch,
které se dostavaji do popredi jeho vnimani). Takové slozky jsou po-
dle Mukarovského pro strukturu tim, co urcuje jeji vyznam, chce-
me-li smysl a zaroven tim, co zptisobuje jeji vnitfni dynamiku (vy-
voj). V nasich uvahach bychom tedy pravé tyto slozky mohli oznacit
za scelovaci prostfedky. Na Mukarovského myslenky v tomto ohledu
pozdéji nepfimo navazal napt. Jaroslav Volek (1923-1989). Ozna-
¢il tuto vlastnost jednotlivych slozek terminem zodpovédnd vazba:"
»l...] obecné plati, Ze nejuzsi vztah k tektonice skladby ma vzdy sloZka,
ktera je nositelem toho obecného, schematického v konkrétni skladbé;
z obecnosti této slozky pak roste obecnost tektonicka. Takové slozce Fi-
kame pak slozka zodpovédnd za tektoniku skladby a vazbé, jez ji vy-
tvari, zodpovédna vazba.“"* Volek vztahuje tektoniku k makrostruktu-
fe: ,,[...] pro skladani hudebni formy do vyssich tektonickych celkd [...]
je nejdulezitéjsim faktorem harmonicka slozka hudebni formy.“"* Jako

13 Jaroslav Volek. Novodobé harmonické systémy z hlediska védecke filosofie. Praha: Panton, 1961, s. 302-323.
14 Tamtéz, s. 313.
15 Tamtéz, s. 312.
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nejdulezitéjsi (tedy de facto hierarchicky nejvyse postaveny) faktor hu-
debni formy vidi harmonickou slozku. Zodpovédnou vazbu vztahuje
vzdy pouze na jednu slozku ve skladbé: ,,Ze vzdy jedna slozka hudebni
formy je zodpovédna, a Ze tedy vzdy jen jedna slozka akcentuje na sebe
obecnost skladby, o tom nas poucuji déjiny hudebni teorie.“’® Dovoli-
me si na tomto misté jesté jedno malé tematické odboceni a navrhne-
me vlastni termin pro pravé zkoumany jev. Bude jim primdrni komuni-
kacni nosic."” Syntaxe terminu je dana nékolika prvky. Uz to, Ze hudbu
vnimame, je urcitou formou komunikace. Navic na hudbu ¢asto néjak
reagujeme, vyhodnocujeme ji, zaujimame k ni estetickd stanoviska, vy-
mezujeme se vici ni atd., jednoduse komunikujeme. Uziti pfidavného
jména ,komunikacni® je tedy celkem zfejmé. ,Nosicem” je potom ta
slozka nebo ty slozky hudebni tkdné, které komunikaci nejvice a nej-
presvédcivéji zprostiedkovavaji. Pro¢ pro tento jev neuzijeme terminu
»nosi¢ zodpovédné vazby“ tak, jak jej definoval Jaroslav Volek? Rozdil je
patrny z porovnani obou definic. Mukarovského myslenku slozek vy-
stupujicich do popredi recipientova zajmu rozvijel také Karel Janecek.
Jeho tvahy vyustily v uchopeni procesu strukturace z hlediska odstre-
divych (kontrasty) a dostfedivych (scelovaci prostfedky) sil.'

Scelovaci prostfedky rozdéluje Karel Janecek na vnéjsi a vnitini.”
Toto rozdéleni vychazi z interakce jednotlivych prostfedki s okolim
i v ramci struktury samotné. Vnéjsi scelovaci prostiedky jsou tedy ta-
kové, které vytvareji kontextudlni interakce. Janecek je chape jako bez-
prostredné smyslové patrné a oznacuje je tak také jako prosté ¢i primé.
Scelovaci prostfedky vnitfni jsou potom takové, které vytvareji inter-
akci v ramci vnitfni struktury kompozice. Podle Janecka jsou slozitéj-
§i a pasobi zprostiedkované. Obecné mtizeme fici, Ze scelovacimi pro-
sttedky vnéjsimi sleduje Janecek zejména receptivni ucinek hudebni
struktury na ptijemce. Takovy tcinek je samoziejmé relativizovatelny,

16 Tamtez, s. 313.

17  Primdrni komunika¢ni nosi¢ je ta slozka (¢i komplex slozek) hudebni struktury, ktera se v libovolném prafezu dané
hudebni struktury podili na jeji samotné existenci a plisobeni struktury navenek. Zaroven svou kvalitativné, kvan-
titativné a polohové nezaménitelnou podobou uréuje jedine¢nost této struktury. V kazdém konkrétnim prifezu
podminuje primarni komunikacni nosi¢ hudebni déni, a je tak tedy zéroven nositelem vyznamu struktury na jejim
pfislusném strukturnim stupni a pozici. Z hlediska dulezitosti jednotlivych element( pro stavbu, ¢i lépe strukturaci,
a samotnou existenci struktury je primarni komunikacni nosi¢ v daném prlifezu na hierarchicky nejvyssi trovni.

18 Viz citat z Tektoniky Karla Janecka uvedeny ve studii Vladimira Tichého na s. 20-21 této knihy.

19 Viz vycet vnéjsich a vnitfnich scelovacich prostredki z Tektoniky Karla Janecka uvedeny ve studii V. Tichého na
s. 21této publikace.
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protoze jde z velké ¢asti o subjektivni hodnoceni a individualni psycho-
logicky proces. Presto se o Janec¢kovo rozdéleni budeme i nadale opirat.
Vzdyt hudba sama o sobé je subjektivni, individudlni a v jejim ramci se
uplatnuje velké mnozstvi psychologickych procesti.

Celkovym rozsahem skladby jako jednim z vnéjsich scelovacich
prostfedkti ma Karel Janecek na mysli pfiméfeny ¢asovy rozsah. Ackoli
je to pochopitelné relativni a subjektivni ukazatel, jde o takovy rozsah,
kdy je recipient schopen jesté chapat vhimané jako skladbu, jako homo-
genni hudebni strukturu. Pod ¢lenitosti skladby — dalsim z vnéjsich sce-
lovacich prostredku - Janeéek rozumi bezprostfedné postizitelny pocet
hudebnich bloki1.*® Je to opét relativni recep¢ni hledisko, které je zde
uplatniovano jako kritérium. Jedna se o pomérné nizky, resp. recepéné
postizitelny a udrzitelny pocet bloki, které se dohromady podileji na
vystavbé dané struktury. Pocet bloku by tedy nemél prekrocit urcitou
hranici, protoze poté by se skladba stala nesrozumitelnou. Vycet vnéj-
$ich scelovacich prostfedki uzavira vnéjsi uspordadani a pribeh skladby.
Tento scelovaci prostfedek smétuje zaroven k tektonické hierarchizaci.
Janec¢ek ma na mysli sméfovani skladby k jednomu hlavnimu vrcho-
lu (eventualné i spodnimu). Jde o soustfedéni strukturace k jednomu
hlavnimu centru (zde ne ve vyznamu tonalnim, ale tektonickém).

Vénujme se nyni vnitfnim scelovacim prostfedktim. Typové ome-
zeni je ovliviiovdno praktickou potfebou urcité kontextualni (social-
ni, estetické, nabozenské apod.) funkce dané struktury. Ta mj. vychazi
z ustaleného paradigmatu obdobnych typt struktur vymezeného es-
tetickymi, historickymi, etnologickymi, spole¢enskymi, ontologicky-
mi a dal$imi vlivy. V ptipadé hudebnich struktur do hry podle Janec-
ka vstupuje také obsazeni, které je potfebné k realizaci skladby. Toto

20 Hudebni bloky jsou zdsadni myslenkou Tektoniky Karla Janecka. Jsou prostfedkem k tomu, jak vyjadfrit rozdil mezi
hudebni formou z hlediska jeji statické obrysovosti a jejim dynamickym vnitfnim ¢lenénim z hlediska hudebniho vy-
voje ve skladbé. Zéroven v tektonickém procesu predstavuiji uréitou tvarovost. Janecek bloky konkretizuje pomoci
nékolika vlastnosti. Urcuje tim de facto nejen jejich moznou podobu, ale také analytické nastroje, kterymi je blok
rozpoznatelny a urcitelny. Dllezité pro rekognici bloku jsou jeho délka, pribéh a struktura, ddle vySkové rozpéti
bloku, hustota zvuku v bloku, pohyb zvuk( v bloku, dynamické kontrasty bloku, barevné vybaveni bloku a ténovy
systém bloku. O néco citlivéjsimi, a snad méné ndpadnymi, se jevi stylizacni rozdily mezi bloky a rozdily ve fakture.
Janedek rozeznava také tzv. ,Svy“ mezi bloky. Ty jsou zpUsobovany zvukovou mezerou (pomlka/pauza), dynamic-
kym zlomem (nahla zména zptsobend dynamikou, ale i ténovymi vyskami) a pfechodem (pozvolnd zména, delsi
doba trvéni nezli u zlomu). Janecek definuje blok pomérné siroce a pripoustiijeho dalsi mozné podoby. Ohraniceni
bloku neomezuje pouze na vertikalni ¢i horizontdIni pojeti urcité plochy. Dllezitou vlastnosti bloku je dle Janecka
jeho celkové zasazeni v ramci urcitého kontextu skladby a také jeho plasti¢nost (Cili hodnoceni jeho souhrnnych
kvalit a vyraznosti v posluchacové védomi). Viz K. Janecek. Tektonika: Nauka o stavbé skladeb, s. 95-141.
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obsazeni je spoluur¢ovano onou kontextualni funkei struktury, zaro-
ven vsak interaktivné ovliviiuje uziti typu hudby. Dal$im prostfedkem
je tematické a motivické soustfedéni. Jde o celkem ptirozené uplatno-
vani principu tematismu - hierarchie uréované vnitfnim imanentnim
hudebnim vyznamem dané hudebni struktury. Na nejvys$si hierarchic-
ké drovni lezi (hlavni) téma, jemuz je nasledné podtizena strukturace
celku. Reprizové propojeni skladeb logicky nélezi do vyctu vnittnich
scelovacich prostfedku. Prolind prakticky vsemi obdobimi a hudebni-
mi projevy. Identita (ptipustime-li s ohledem na plynouci ¢as moznost
jeji existence ve zvukové strukture) ¢i alespon identifikovatelnd podob-
nost jsou vzdy onim zachytnym (referen¢nim) bodem, ktery i pti velké
mife heterogenity hudebni struktury (vysoky pocet kontrastnich ploch,
blok, velkd mira diskontinuity, velké mnozstvi témat apod.) orientu-
je recipientovo chapani k systémovosti a celistvosti vnimané hudebni
struktury. Dalsi z vnitinich scelovacich prostfedkt - jednotny tonal-
ni plan skladeb - mtize svym zptsobem byt konkretizaci predcho-
zi reprizovosti. Tonalni plan v drtivé vétsiné predpoklada navratovost
(reprizovost) hlavni téniny. Tim se pochopitelné upeviuje jeji centric-
nost. Dalsi interakce mezi jednotlivymi téoninami tonalniho planu dle
naseho ndzoru do zna¢né miry zavisi na posluchacskych zkusenostech
a recep¢nich schopnostech kazdého jednotlivého percipienta a nedaji se
tak povazovat za obecné, jak je postuluje Janecek. Poslednim vnitfnim
scelovacim prostfedkem, o kterém Janecek hovofi, je metrické vyva-
zeni skladeb. Zde se, podobné jako u ¢lenitosti a vnéjsiho usporadani
skladeb (vnéjsi scelovaci prostfedek), jedna o redukci metrického fadu
a metrické (ne)pravidelnosti na postizitelné (,,usledovatelné®) mnozstvi.

Karel Janecek pojmenoval urcité strukturacni jevy a procesy jako
scelovaci prostfedky. Uc¢inil tak na zakladé myslenky o stalych promeé-
nach, které prinasi zvukové déni. Tyto stalé promény nemohou fungo-
vat samostatné, ale spojuji se ke spole¢nym u¢intim. Podle Janecka také
vnéjsi i vnitini (a rovnéz mimohudebni) scelovaci prostredky piisobi
synergicky a spole¢né maji vliv na celistvost kompozice.

Od doby, kdy Karel Janec¢ek myslenku scelovacich prostredki pre-
zentoval, ubéhlo bezmdla pil stoleti. Za tu dobu se podoba nékterych
nové vznikajicich struktur do zna¢né miry zménila. V jejich svétle vi-
dime vyhody i nevyhody, resp. platnost ¢i neplatnost Janeckova sys-
tému pro urcité typy struktur. Jeho vytyceni a rozclenéni scelovacich
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prostredkil na de facto receptivni (vnéjsi) prostiedky a na v podstaté
metodické ¢i technické (vnitini) scelovaci prosttedky funguje a svéd-
¢i o autorové hlubokém vhledu do této problematiky. Mohli bychom se
pfirozené zabyvat otazkou, zda je rozdéleni jednotlivych prostfedki do
prislusnych kategorii striktni, ¢i zda jde o otevieny systém a je mozny
vzajemny presah obou kategorii, nebo zda by svou podstatou nenalezel
ten ¢i onen princip do kategorie opac¢né ¢i zcela jiné. Janeckav systém
funguje dobfe. Funguje vsak zejména na hudebni struktury vychazeji-
ci z tonalniho systému, tedy z funkéni harmonické hierarchie. Zaroven
se hodi pro popis hudebnich struktur uzivajicich principu tematismu
a jeho hierarchie.

Jak je to ale u struktur, které timto zpisobem utvareny nejsou?
U struktur, které nepracuji s (harmonickym) funkénim systémem, ne-
pracuji tematicky, nefunguji na zakladé centrické hierarchie (hierarchie
kvalitativni)?*' Nejsou snad jiz scelovaci prostredky v téchto struktu-
rach potreba? Jak se napt. proméni celistvost struktury, u niz nebudou
antagonisticky ptisobit centrické sily harmonické, u kterych za cent-
rum povazujeme nejcastéji klidovou funkei ¢i klidové centrum, vici
centrickym silam tektonickym, u nichz povazujeme za centrum vrchol
skladby, tedy moment napéti? Nebude narusena rovnovaha?

Soucasna hudba (dale naznaceny trend Ize sledovat jiz od prelomu
19. a 20. stoleti) se v fadé svych projevi silné individualizovala. S roz-
vojem psychologie, estetického vnimani, globalizace, technologickych
moznosti, sdileni atd., a s nimi poznavani novych podnétii pro tvorbu,
prichdzi i nové nazory na podobu a celkové paradigma hudebni kom-
pozice obecné. Rada autori jiz také neni na tvorbé existenéné zavis-
14 a tvoii ¢asto zcela volné. Neziidka dokonce de facto bez ohledu na
potfebu pochopeni a prijeti u Sir§tho mnozstvi recipientti, bez potte-
by komunikace s nimi. Celkovy spolecensky tlak na globalizaci, spo-
lecenstvi, tymovost, korporatnost atd. na jedné strané¢ a snaha o je-
dinec¢nost, originalitu, ,novost® a osobitost de facto za kazdou cenu
(¢asto tvorenou kombinaci zcela libovolnych, neziidka i doslova bizar-
nich segmentt) na strané druhé se odrazeji rovnéz v tvorbé a nasledné
logicky i v podobé struktur. Vznikaji mnohdy silné individualizované
zvukové plochy ¢i situace, které mohou, ale také nemusi fungovat jako

21 Termin Karla Risingera — viz tyz. Hierarchie hudebnich celkd. Praha: Panton, 1969, s. 10.
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systém ¢i hudebni struktura. Kli¢em k tomu, aby se tak stalo, je exis-
tence a pritomnost scelovacich prostfedkt v ramci dané struktury. A to,
feceno slovy Karla Janecka, scelovacich prostfedki vnitfnich i vnéjsich.
Vzhledem k prevladajicimu tonalnimu paradigmatu hudebnich struk-
tur vznikajicich v obdobi cca od 15. stoleti do zac¢atku 20. stoleti*? byly
scelovaci prostfedky uzivané ve skladbach tohoto obdobi pro recipienta
systémové srozumitelné a ve vétsiné pripadu sluchem velmi dobte iden-
tifikovatelné. Napomdhal tomu diivérné znamy, prehledny harmonicky
funkéni systém vytvarejici centrickou hierarchii harmonickou a prin-
cip tematismu vytvarejici centrickou hierarchii formovou/tektonickou.
Tonalni hudba byla (a samoziejmé stale je) vSudypritomna, a tak nékte-
ré scelovaci prostredky za dobu nékolika staleti jejich uzivani fungova-
ly a funguiji jiz takika ontologicky. Rada nové vzniklych a vznikajicich
struktur® je vSak vytvarena a strukturovana jinak. Hovofime zejmé-
na o strukturach povstavajicich z atonalniho, popf. rozsitené tondlni-
ho systému, o strukturach hudby témbrové, elektronické, spektralni
a mnoha dalsich. Tyto struktury byvaji ¢asto velmi individualizovany.
To neztidka znesnadnuje jejich percepci a chapani. Se scelovacimi pro-
sttedky v téchto strukturach je to analogické. Proces individualizace
se prenasi i na né. Scelovaci prostfedky jsou tak mnohdy odhalitelné
a rozpoznatelné az pfi podrobnéjsi analyze. ,,Pouhym sluchem® to ¢as-
to neni mozné, jenom auditivni analyza vétsinou nestaci. Uvedme jako
drobny piiklad struktury organizované na zakladé¢ distancni hierarchie
(hierarchie kvantitativni).”* Pevnym potadim uzitych ténovych vysek
organizovanych do fad ¢i sérii, jejich naslednou rovnhomérnou distri-
buci v ramci struktury a operacemi s témito fadami ¢i sériemi v po-
dobé technik quaternionu ¢i technik kontrapunktickych, je uzity ma-
teridl pevné provazan, hierarchizovan a scelen. V ramci takto vzniklé
struktury analyticky nachazime celou fadu vztaht a souvislosti mezi
jejimi segmenty. Neni tak pochyb, Ze jde o systém, o hudebni strukturu.
Presto je pro nemalé mnozstvi recipientti obtizné takto organizovany

22 Tonalni paradigma pochopitelné nebylo ve 20. stoleti ,vykofenéno*. Je pofdd dominantni a platné, stéle vznika
vétsina tonalné ukotvenych struktur. Spodni ohranic¢eni uvazovaného obdobi (15. stoleti) je pochopitelné také jen
relativni. Zhruba na pocétku 20. stoleti se zacinaji objevovat i struktury fungujici na jinych principech, v jinych sys-
témech. O téch budeme hovorit pravé zde. Vice k tomuto tématu viz Tomas Krejca. ,Rozpad tonality?*. In: Vladimir
Tichy et al. (A)tonalita. Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2015, s. 98-108.

23 Méme zde na mysli struktury vznikajici zejména v posledni dekadé 19. stoleti a v priibéhu 20. a 21. stoleti.

24 Termin Karla Risingera — viz tyz. Hierarchie hudebnich celkd, s. 10.
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material chdpat pravé jako systém, jako hudebni strukturu. Je to za-
pri¢inéno nesnadnym nalezenim, rozlienim a uchopenim scelovacich
prostfedki auditivni cestou. A pravé tato obtiznost (vedle estetického
soudu) vede casto k oné recep¢ni nejistoté a neschopnosti. Vynotuje se
otazka miry relevance, resp. diilezitosti pritomnosti scelovacich pro-
sttedk rozliSitelnych v hudebni struktufe auditivni cestou. Nenajdeme
zde nejspise obecnou odpovéd. Napt. vzhledem k mnozstvi vazeb, kte-
ré obsahuje struktura organizovana dodekafonni metodou za pomo-
ci uziti kompozi¢nich technik quaternionu, neni pochyb o tom, Ze jde
o hudebni strukturu, a to i navzdory tomu, Ze tyto scelujici vazby ne-
musi byt auditivné zjevné. Lze vSak obecné fici, Ze podstatné celistvéji
(kompaktnéji) ptisobi struktury, v nichZ se nachazeji auditivni sceluji-
ci prostiedky. Vyvazenost scelovacich prvka auditivnich a latentnich®
v hudebni strukture vede k jeji lep$i komunikaci s recipientem a k cel-
kové vétsimu porozuméni dané hudebni struktute. Zaroven také pla-
ti, ze Gplnd absence scelovacich prostfedkl znemoznuje jednotlivym
segmentim daného zvukového proudu utvoftit presvéd¢ivou zvukovou
strukturu, zejména pak makrostrukturu. Podafi se to pouze v ptipa-
dech, kdy je dany zvukovy proud omezen co do poc¢tu segmentt, které
jej tvoti, a co do ¢asového rozsahu. Zde jsme v$ak jiz na poli psycho-
logickém, na poli ryze individudlniho vnimani.

Vyse jsme uvedli, Ze se priblizné od konce 19. stoleti objevuje cela
fada individualizovanych struktur, které pracuji na jiné bazi, nez je to-
nalni systém a princip tematismu. Ruku v ruce s individualizaci téch-
to struktur jde také individualizace scelovacich prostfedkii. Zmapovat
a reflektovat véechny podnéty, kterymi skladatelé inovovali a inovuji,
individualizuji a legitimizuji proces tvorby struktury, jeji statickou i dy-
namickou podobu, neni a nemuze byt cilem nasi studie. Poukdzeme
tedy pouze na nékteré podnéty autord, kteti se prosadili v globalizo-
vaném prostredi a jejichZ koncepce a metody jsou hudebni verejnosti
veobecné pfijimany. Je to pouze demonstrativni vycet, nikoli taxativ-
ni, bez naroku na uplnost a systematickou cistotu. Pijde o dil¢i vyjad-
feni autort ke zptisobu utvareni struktury a ke zptisobu artikulace je-
jiho prubéhu, formou reflexe vlastni tvorby ¢i tvorbou samotnou. Pres
véechna vyjmenovana omezeni poukaZeme na autory a metody, které

25 Nazvéme tak pracovné ony scelovaci prostredky, které nejsou pfimo postizitelné sluchové (auditivné).
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souvisi s tektonikou, at jiz jsou to ve své podstaté principy tektonické
anebo tektoniku ovliviiujici, mezi néz organicky nalezi také scelovaci
prostfedky.

Zasadni zlom v ndhledu na strukturu a jeji utvareni pfinesli skla-
datelé Druhé videnské skoly. Arnold Schonberg (1874-1951) se poku-
sil realizovat revolu¢ni myslenku ténového materialu nezatizeného
a priori systémem vnitfnich vztahi. ,Zru$enim® diatonického mysle-
ni v podobé nadrazenosti ptltonu nad celym ténem (ve smyslu harmo-
nickych, vztahovych tenzi) vnesl také pottebu jiné vystavby struktu-
ry a jejtho dynamického pribéhu. Potlacenim principu citlivého ténu
a vazby na centrum omezil potencial vnitini kinetické energie. V tom-
to pripadé nemame na mysli energii spojenou s artikulaci ¢asové slozky
a s metrorytmickou slozkou struktury (ackoli i zde pfinesl Schonberg
fadu inovativnich myslenek), ale pohybovou energii (spise psycholo-
gickou, v na$em kulturnim okruhu povaZovanou za ontologicky pti-
rozenou) danou tihnutim urcitych ténit k centralnimu prvku (ténika,
tonalni centrum tvorené prvkem ¢i prvky s vyssi hierarchickou urov-
ni). Vyvstala tak potfeba hierarchizace materialu, aby mohl fungovat
jako systém (hudebni struktura), tj. aby mél schopnost vytvaret vniti-
ni vztahy jednotlivych segmenti mezi sebou navzajem a vytvaret kon-
zistentni celek prinasejici na vyssi hierarchické urovni imanentni hu-
debni vyznam vzniklé struktury. Jeho dodekafonicka metoda prinesla
princip distan¢ni hierarchie a s ni i nové zptisoby kompozice®, jez maji
vliv na dynamicky prubéh struktury a na jeji celkovou vystavbu. Pra-
vé princip distan¢ni hierarchie, tedy princip jedine¢né a priori dané
a nezaménitelné pozice kazdé z uzitych ténovych vysek organizova-
nych do fad ¢i sérif a jejich ndslednd rovnomérna distribuce v rdmci
struktury, je onim prostiedkem prindsejicim vnitini vztahovost a sce-
lujicim celou strukturu. Scelovaci u¢inky maji také techniky quaterni-
onu. Jesté se k nim vratime v souvislosti se symetrii. Ve spojitosti s na-
rusovanim vazeb na centrum prichazi Schonberg také s poznatkem, Ze
pravidelné metrorytmické ¢lenéni vnasi do struktury periodicitu (tvo-

yevs

fenou zpravidla navratem k ur¢itému centru) a tim i castéjsi frekvenci

26 Resp. staronové — Arnold Schonberg ani jeho zaci nepfichézeji s vyslovené novymi kompozi¢nimi metodami.
Inovovali zplsob organizace samotného ténového materidlu (spise ve smyslu jeho predpfipravy), snazili se o osa-
mostatnéni jednotlivych slozek. Jejich kompozi¢ni techniky (pfedevsim techniky polyfonni) a techniky quaternionu
ve své podstaté nikterak inovativni nejsou. Jsou viak uzity zplisobem, ktery umozfiuje segmentiim a slozkam ve
strukture vytvaret nové funkéni vztahy.
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dil¢ich zavért. Velmi zjednodusené feceno, pravidelné metrorytmické
strukturovani spojuje s tonalitou a centrickou hierarchii.

Uvahy o metrorytmické slozce déle rozvijel a v praxi aplikoval An-
ton Webern (1883-1945). Webernova tvorba postupné smétfuje k uziti
co nejmenstho mnozstvi prvkd, které se podileji na vystavbé struktury.
Jeho princip ténovych sérii tak prinasi nejen novy pohled na podobu
hudebniho tvaru (v autorové ptipadé ¢asto miniaturizovaného na nej-
mensi moznou miru), ale také na celkovou vystavbu a pribéh struktury.
Zejména princip restrikce, dovedeny timto skladatelem az na samotnou
hranici mozného, ma vliv na tektonické utvareni struktury a ovlivnil
fadu dalsich tvirct. Ve Webernové pripadé je pravé princip restrik-
ce onim scelujicim prostfedkem. Striktné vymezeny (omezeny) vybér
prvki vytvari nezameénitelné paradigma kazdé takto utvorené struk-
tury a umoznuje vytvorit mezi uzitymi prvky specifickou sit vztahu.
V souladu s myslenkami a kompozi¢ni metodou svého ucitele A. Schon-
berga se Webern rovnéz snazil o naruSovani pravidelného metroryt-
mického pribéhu skladby - tim oslabil scelovaci uc¢inek pravidelné se
odvijejici metrorytmiky. Vytvoril tak nové, specifické casové (metro-
rytmické) paradigma, které tuto scelovaci vlastnost z¢asti nahrazuje
prave svou specifickou odli$nosti od paradigmatu metrorytmické pra-
videlnosti a vyvazenosti. Webernovy hudebni struktury jsou navic vli-
vem restrikci omezeny jak co do poc¢tu prvku strukturu tvoticich, tak
i co do ¢asového rozsahu. To jsou podminky vytvarejici (jak jsme uved-
li vyse) potencialni prostfedi pro tvorbu struktury s omezenym (niz-
kym) vyskytem scelovacich prostfedkt. Dtlezitost téchto podminek
umérné stoupd s klesajicim poctem scelovacich prostredki.

Olivier Messiaen (1908-1992) rozviji svou tvorbou myslenku struk-
turalismu.”” V souvislosti s timto skladatelem se ¢asto hovoti o jeho
modech omezenych transpozic — organiza¢nich strukturach ténového
materialu, které stavi na symetrii a specifické vlastnosti omezeného po-
¢tu transpozic téchto struktur (modi), neomezujici se navic pouze na
ustalenou diatonickou strukturu stfidajici pultony a celé tény, ale ob-
sahujici i vétsi intervaly. Dislednd prace s tonovym vybérem (modem)
patti mezi dalsi scelovaci prostfedky. Vybér ténovych vysek vytvari in-
dividualni paradigma pro danou strukturu, popt. skupinu ptibuznych

27 Celek nenfi vysvétlitelny jako souhrn jeho jednotlivych slozek, nybrz tak, ze vytvaii novou kvalitu — tu Ize pochopit
pouze zkoumanim jeho funkce, popf. zptsobu utvaieni.
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struktur. Obecné mutizeme fici, Ze princip restrikce je na jednu stranu
principem omezujicim, na druhou stranu vsak také principem sceluji-
cim, resp. vytvarejicim podminky pro to, aby mohla byt zvukova plo-
cha v ramci urcitého prostedi chdpana jako hudebni struktura. Méné
se jiz hovori o tzv. Messiaenovych ,pedalech®. Takto skladatel ozna-
¢uje patterny,”® kterymi organizuje jednotlivé slozky hudebni struktu-
ry (harmonickou, metrorytmickou a dynamickou slozku, ténové vys-
ky ad.). V ramci jedné skladby se tak objevuje nékolik ,,pedaltr®, které
na sebe navzdjem ptisobi. ,,Pedaly” jsou neménné, ostinatné se opakuji.
Tato metoda predznamenava tzv. multiserialismus, nebo chceme-li, sto-
ji na pocatku tzv. totdlni organizace tonového materidlu. ,Pedaly” pred-
stavuji pfedem dany tektonicky plan vztahujici se k jednotlivym sloz-
kam struktury.

V tomto ohledu na Messiaena (zdroven také na Weberna) navazu-
je svou tvorbou Pierre Boulez (1925-2016), ktery jejich myslenky roz-
viji a dotahuje do podoby zminéného multiserialismu, v jehoz ramci
nachdzi algoritmus pro jednotlivé slozky struktury. Parametr kazdé-
ho zvukového projevu tak ma (idedlné) naprosto presné specifikova-
nou podobu, kdykoli identicky zopakovatelnou (absolutni ¢asovy po-
sun v tomto ptipadé zanedbavame). Jakdkoli takto vytvorena struktura
je tedy presné kontrolovatelna, sledovatelnd a tektonicky predem ,vy-
projektovana“. Na makrostrukturalni tirovni je tento princip organiza-
ce opét latentnim scelujicim prosttedkem.

Vlivnou a pro nékoho kontroverzni osobnosti soudobé hudby byl
John Cage (1912-1992). Svymi myslenkami a koncepty, stejné jako tvor-
bou samotnou, ovlivnil a i posmrtné ovliviiuje celé generace skladate-
la. Nejtypictéjsi podoba jeho tvorby je experimentalni. Své koncepty
stavi na nékolika zdkladnich myslenkach,* které vychazeji z jeho fi-
lozofického, duchovniho a hodnotového presvédceni a dotvari tak ob-
raz jeho osobnosti a preferenci. Cage byl celozivotné ovlivnén zenovym
buddhismem. K ténovému, v ptipadé Cage spise zvukovému materialu

28 Vzorce struktur (patterny) nebyvaji rozséhlé, obvykle se casto beze zmén opakuji, formuji nékterou slozku struktu-
ry. V piipadé Messiaena jde o zplsob (rozvrh), podle kterého je vymezen pribéh urcité slozky (napf. kolik akordu/
souzvukU se v rdmci struktury bude stfidat a jak nebo jak se bude stfidat dynamika ¢i kolikrét se vystfida urcitd to-
nova délka i vyska ad.).

29 Své nézory Cage shrnul v knize Silence. Nésleduijici text se opird o poznatky z ceského prekladu této publikace, viz
tyz. Silence: Pfedndsky a texty. Prelozili Jaroslav Stastny, Radoslav Tejkal a Matéj Kratochvil. Praha: Erste Stiftung,
2010 [1. vyd. 1961].

69



SCELOVACI PROSTREDKY

pristupuje zcela volné. Rovnopravny vyznam jako kultivované zvu-
ky maji pro n¢j zvuky vydavané neimyslné, hluky ¢i ticho. Autor pre-
stal pojimat zvuk jako prostfedek hudebnich jevii a procestt a vnimal
jej jako suverénni entitu, jako samostatnou existenci a latku, se kterou
se da pracovat. Cage hovoii o fenoménu ticha. Ticho je entita rovno-
cenna nicoté. Pfi jeho zkoumdni dosel mj. k zavéru, Ze absolutni ticho
neexistuje.*

Cagetiv pristup k hudebni kompozici, jeji podobé, tvaru a pribéhu
je vskutku experimentalni a novy. Jeho pohled na kompozici se odlisuje
od pojeti hudebniho dila chdpaného jako vice ¢i méné dokonaly odraz
skladatelovych vnitfnich hudebnich predstav a myslenek. Nese s sebou
také odlisné chdpani hodnoty hudebni kompozice - nazira ji jako
otevreny hudebni déj ¢i proces, ve kterém poslucha¢ miize najit svou
vlastni strukturu, nemusi ,jen“ rozklicovavat a prijimat skladatelovy
predstavy a myslenky. Cage celkové rozvoliuje pevné sevieny tvar
hudebni struktury, tato forma nema jasné urceny zacatek ani konec.
Tim se autor nepfimo stavi proti myslenkam strukturalismu, ktery od-
mita chapat strukturu jako ,pouhy® vycet, momentalni sumar dil¢ich
elementtl. Hudebni struktura je v tomto thlu pohledu otevtenou enti-
tou pohybujici se v ¢ase, ze které mtize posluchac cerpat, dotvaret ji ve
své mysli, strukturovat ji dle svych vlastnich predstav a pravidel. Pred-
poklada jeho zivy aktudlni apercep¢ni pristup. Z naseho thlu pohle-
du tedy vlastné predpokldda schopnost recipienta vytvaret své vlastni
latentni psychologické scelovaci prostredky. Jejich objektivita a realna
existence, resp. jejich distinkce od ,,pouhého® zvukového proudu, je
pravé pro jejich individualnost a nutnou interakci pro zna¢né mnoz-
stvi recipientt velmi obtiznd. Otdzka scelovani v abstraktnich struk-
turach (a celkové samotné vnimani abstraktnich struktur) je pochopi-
telné vzdy (také) otazkou psychologickou. Jaroslav Volek k tomu uvadi:

»[...] dekédovani syntaktické stranky ,znaku-zpravy [je] zpravidla
primarnim aktem, primdrni fazi dekédovani vibec, bez niz nelze do-
spét ani k dil¢im realizacim sémantické designace. Toto ,syntaktické*
dekodovani spociva na bazi identifikace a zarazovani slySeného k ur-
¢itym [...] syntaktickym ,vzorcim‘ a ,prototypim° téze, tj. auditivni
povahy, vytvorenym drivéjsi zkudenosti podle zakont ,sedimentace’,

30 Cage byl pfi navstévé bezodrazové komory stale schopen slyset dva tony — vysoky a nizky. Nasledné mu bylo sdé-
leno, ze vysoky tén zpUsobovala aktivita jeho nervového systému a nizky produkoval jeho krevni obéh.
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tj. pfi uchovani opakujicich se a podstatnych rysi a eliminaci efemér-
nich prvki, nikoli v8§ak naptiklad i detailt, jsou-li tyto vyznamné a cha-
rakteristické: z toho vyplyva i do jisté miry zobecnujici a ,abstraktni,
tzn. pravé ,vzorcovy raz nasi predchozi ,syntaktické* zkusenosti. Kon-
frontace vnimaného s nasi zkuSenosti (auditivni!) mtize tedy mit po-
vahu zafazovani a ptifazovani (a tim tedy i identifikace a rekognoska-
ce) aktualniho vjemu; za zvlastni ptipad ,zafazeni‘ povazujeme ov§em
i negativni vysledek konfrontace: nemoznost zaradit slySené do nékteré
z ,ptihradek® empirie, a tedy vytvoreni zarodku pro vznik dalsiho no-
vého ,vzorce'; tato konfrontace ostatné nikdy nema raz pouhého napl-
novani hotovych a neménnych ,kadlubt, ze strany aktualnich podné-
tl je vzdy v néjaké mire vyvijen také tlak na jejich proménu, rozsireni,
zpresnéni, obohaceni, §tépeni atd.“”!

V pripadé konceptualnich kompozic Johna Cage (a pochopitelné
i celé rady dalsich skladatelt) je tento proces komplikovan nastolova-
nim vzdy nového recep¢niho a percepéniho paradigmatu. Podobné
jako Jaroslav Volek nahlizi na hudebni strukturu Umberto Eco. Vycha-
zi ¢aste¢né z pohledu teorie komunikace a zaroven stavi na poznatcich
sémiotiky. Hudebni strukturu (umélecké dilo obecné) chépe jako spe-
cifické sdéleni, které je kddovano systémovymi pravidly, jez maji byt
pfi recepci recipientem rozpoznana. Na zakladé této identifikace je
recipient schopen dilu porozumét. Pfi recepci dél, u nichz k osvojeni
kédu jesté nemohlo dojit, kdy kod vnimateli neni je$té zndm, nastupuje
tzv. podkoédovini.** Marek Sedlacek k tomuto terminu uvadi nasleduji-
ci definici:

»Je to hypotetickd operace, kdy vnimatel vybirad, tj. artikuluje urci-
té casti nediferencovaného kontinua, které se mu zdaji byt rozhodujici.
Jsou to zpravidla vétsi ¢asti textu, vyraznéjsi rysy, tedy hrubad artikulace.
V témbrové hudbé to mohou byt predev$im kontrastnéjsi plochy, zmény
v sénic¢nosti, v jiné napt. exotické nazvuky ad.“*

V uméni je toto podkédovani podle Sedlacka typické pro abstrakt-
ni obrazy a avantgardni hudbu. Ptikladem je podle néj sdéleni v cizim

31 Jaroslav Volek. ,Tektonické ambivalence v sonatové formé symfonickych vét Johannesa Brahmse a Antonina
Dvoréka*“ In: Tyz. Struktura a osobnosti hudby. Praha: Panton, 1988, s. 165.

32 Zangl. undercoding; viz Umberto Eco. Teorie sémiotiky. Pielozil Marek Sedlacek. 2. vyd. Praha: Argo, 2009 [1. vyd.
1976], s. 157-160.

33 Marek Sedlécek. Teoretickd vychodiska pro recepci soudobé (nejen) hudebni artificidini tvorby [online, cit. 1. 10.
2016). Dostupné z : http://www.ped.muni.cz/wmus/studium/doktor/recepce/sedlacek.htm.
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jazyce, kterému rozumime jen ¢aste¢né a ze zachycenych orienta¢nich
bodi si rekonstruujeme nebo domyslime jeho obsah. Tato operace je
provizorni, av§ak za urcitych okolnosti miize byt i kone¢na. I kdyz se
podkoédovani zcela nekryje s Volkovou tezi, dobfe zapadd do uvah zmi-
nénych autort o potfebé recipientovy aplikace procest apercepce a kri-
tického soudu pti vnimani umeéleckého dila. Jinymi slovy doklada po-
tfebu recipientovy psychologické aktivity pro chapani dané struktury
jako hudebni struktury.

Své myslenky Cage dale rozvijel. V1iv zenového buddhismu a stfedo-
véké filozofie se u néj promital do otevienosti vii¢i ¢emukoli, co se déje,
vuci cemukoli, co se ve struktufe stane. Je-li forma chapana jako zi-
vouci organismus ménici se v Case, bez potieby hierarchizace, potom
nemusi byt pevné a do detailu dany tvary, které tuto formu konstitu-
uji, resp. i tyto tvary (plochy, vrstvy) mohou mit v ¢ase se ménici po-
dobu. Cageovi tedy nejde o to vytvaret struktury, které budou pres-
nym odrazem skladatelovych myslenek, ale prosazuje koncept oteviené
struktury, kterou dotvari interpret i recipient, popt. dalsi paradigma-
tické vlivy dané okamzitou konstelaci v urcitém prostredi. K prosaze-
ni tohoto konceptu pouzival Cage rtizné prosttedky, mezi néz pattil
i nahodny vybér z predem pripravenych moznosti ¢i pozdéji vybér zce-
la libovolny a nahodny. Hovotime o konceptu aleatorni hudby a vzni-
ku aleatoriky, ktera zasadné ovlivnila podobu a zptisob formovéni sou-
dobych hudebnich struktur. Méla také vliv na celou radu skladateli ¢i
skladatelskych $kol, napt. ,,polské skoly®. K dalsim Cagem vyuzivanym
prostfedkiim patfi inovace v oblasti ¢asové slozky. Napt. taktové ¢ary
autor ¢asto nahrazuje ¢asovymi udaji v sekundach (dirigent pti prove-
deni jeho skladeb v ruce castéji nez taktovku drzi stopky). Autor roz-
biji ,tradi¢ni® metrorytmicky (a s nim také recepc¢ni) rastr, ktery byl
v evropském prostfedi po dlouha staleti utvaren pomérovym systémem
trialniho, pozdéji binarniho déleni a pomért vzniklych v rdmci kom-
binaci takto nastaveného ¢lenéni. Cage byl inovativni také ve zptisobu
zachyceni a zpétného dekddovani hudebni struktury. Velmi ¢asto pra-
coval s grafickymi partiturami. Rozviji tak jiné dynamické (ve smyslu
¢asového prubéhu) mysleni nez takové, které je vyvoldno cisté zvuko-
vymi pohnutkami a motivacemi.

Experimentdlnost Cageovych koncepti je pro nékoho az prilis-
na. Vzniklé struktury nepovazuje za hudbu a vidi je jako ,nahodilé
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pokusy a experimenty“. Obtiznost uchopeni jeho dél tkvi dle naseho
nazoru v tom, Ze Cage uziva hudebnich tektonickych principt v novych
vztazich a kombinacich, se zcela nové pojatym hudebnim materialem.
Scelujici prostfedky nechava na vlastnim dotvoreni recipienty. Oscilu-
je tak na samé hranici mezi hudebni strukturou a syntetickou zvuko-
vou (mnohdy multimedidlni) masou, latkou. Pro nékoho se tim ztraci
schopnost komunikace hudebni struktury. Obzvlast pokud percipient
nema vli pfistupovat k dané struktufe recepéné tvorivé. Jestlize pro
néj neni komfortni podoba struktury promeénliva v ¢ase bez ustalenych
pravidel této premény, bez vnitfni hierarchizace - tj. situace, kdy je
»hucen” vytvorit z predkladaného zvukového proudu strukturu pomoci
vlastni recep¢ni interakce a kreativity. Kazdopadné uziti prvki nahody
v ramci struktury, zména vnimani ¢asové proporcionality, zrovnoprav-
néni zvukového (nikoli jen ténového) materialu a princip komplexné
oteviené struktury byly ve 20. stoleti velmi silnymi kompozi¢nimi im-
pulzy a podnéty pro celou radu skladatelt, a dokonce i skladebnych
smér, stylt a zanra.

George Perle (1915-2009) ve své tvorbé rozviji princip symetrie
jako zvlastni zptsob nalézani vztahovosti mezi jednotlivymi segmenty
struktury. S principem symetrie pochopitelné pracovala a pracuje celd
rada skladatelt, mezi jinymi napt. Béla Bartok, skladatelé Druhé viden-
ské gkoly, u nas napt. Miloslav Kabela¢. Ostatné mohli bychom jit jesté
daleko hloubéji do hudebni historie a fici, ze s uréitym typem syme-
trie pracoval v ramci své hudebni fec¢i bezmala kazdy skladatel v kte-
rémkoli obdobi hudebniho vyvoje. Jisty druh symetrie mtizeme najit
ve vSech slozkach hudebni struktury. V souvislosti s autory Druhé vi-
denské $koly jsme hovotili o technikach quaternionu. Techniky retro-
gradniho, inverzniho a inverzné-retrogradniho postupu jsou ale jako
standardni techniky motivické, resp. motivicko-tematické prace vyu-
zivany podstatné déle. George Perle vytvari pomoci symetrie spojni-
ci mezi dvanactiténovym systémem a principem tonality. Hovofi o tzv.
dvandctiténové tonalité (Twelve-tone Tonality).** Jde o hierarchické, sy-
metrii fizené spojeni vzdy jednoho ténu chromatické rady s jednim ¢i
dvéma dal$imi tony fady,” dale na stejném principu zaloZené spoje-

34 George Perle. Twelve-tone tonality. 2nd edition. Berkeley: University of California Press, 1996 [1. vyd. 1977].
35 Zde mlzeme spatfovat podobnost systému s flexibilni diatonikou tak, jak ji v éeském prostredi prosazoval Jaroslav
Volek.
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ni mezi intervaly i mezi vy$$imi syntetickymi skupinami - souzvuky
a akordy. Symetrii pak obecné mtizeme radit k jasnym scelovacim pro-
sttedkiim. Operace, které jsou zaloZeny na principu symetrie, vedou
sice k riznym podobam takto zpracovaného materialu, pfesto jsou tyto
podoby pfimym, neevolu¢nim obrazem putvodniho tvaru, jsou s nim
pevné spojeny (jde o jinou podobu téhoz).

Iannis Xenakis (1922-2001) pfinasi inspirativni podnéty z hlediska
vystavby struktury (strukturace materidlu). Ton je pro néj zcela neza-
vislou entitou, nezatizenou jakymikoli vztahy. To je v pojimani téno-
vého materialu novum, byt bychom mohli namitat, Ze s podobnou my-
Slenkou prisel jiz Schonberg a fada dalsich (mj. Jefim Golisev, Joseph
Matthias Hauer ad). Xenakis nas ale o nezavislosti jim pojimaného ma-
teridlu a jeho dil¢ich segmentii presvédcuje aplikaci v ramci vlastnich
kompozic. U Schonberga, a¢ byl jeho cil, vétime, podobny jako pozdéji
u Xenakise, pfeci jen vztahy mezi jednotlivymi tony nalézame. Napros-
ta nezavislost u néj jesté nebyla moznd. Bylo to z diivodu prevladajici-
ho tradi¢niho (de facto strukturalistického) uvazovani,* vlivem pojeti
skladby jako odrazu autorovych myslenek, ptisobenim fddu v kompozi-
ci, uré¢ovaného vyhradné skladatelem, a v neposledni fadé¢ absenci tech-
nologii umoznujicich zcela libovolné zachdzeni s tonovym materidlem
(s ohledem na jeho naslednou reprodukci). Xenakis oznacuje tony ja-
kozto zvukové uddlosti. Vztahovost mezi jednotlivymi udélostmi, lze-
-li ji nalézt, je pro néj véci nahody (tato nahoda je v8ak zacilena). Autor
stavi svou koncepci na principu stochastického systému a svou hudbu
oznacuje jako stochastickou.” Timto konceptem pojeti nahodilosti se
lisi napt. od Cage, ktery se snazil od jakéhokoli zasahu do struktury
oprostit, ponechaval vée volnému, nehierarchizovanému plynuti. Po-
dobné jako Cage zpochybnuje Xenakis strukturalisticky pristup pojeti
hudebni struktury. Vnitini provazanost jednotlivych elementu svéfuje
apercepci recipienttl a stochastickému principu cilené nahody.

36 Tedy realizace skladby jako vnitiné provazané struktury vytvérejici ve svém thrnu (hierarchicky) systém.

37 Stochasticka hudba stavi na posloupnosti, v niz existuji alespon dvé mozné varianty prechodu mezi stévajicim sta-
vem a nasledujicim krokem (ve smyslu posloupnosti). MGZeme to vyjadFit napt. jako situaci, kdy pfechodu stavu n+1
na stav n+2 odpovidaji alespon dvé moznosti feseni. To, feceno Xenakisovou terminologii, znamena, ze vysledek
pfechodu z jedné zvukové udalosti na dalsi neni determinovan dpIné (pfesné), ale jen ¢aste¢né. Mizeme de fac-
to hovorit také o mite odhadnutelnosti, pficemz ji Ize zvySovat ¢i snizovat. Viz lannis Xenakis. Formalized Music:
Thought and Mathematics in Music. Revised edition. Translated by Christopher Butchers, G. W. Hopkins and John
Challifour; additional material compiled and edited by Sharon Kanach. Stuyvesant (New York): Pendragon Press,
1992 [1. vyd. 1963].
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Mezi dal$i impulzy, kterymi se Xenakis dotyka oblasti vystavby
struktury a jejtho vnitfniho fungovani, patfi jeho procesudlni zpi-
sob prace s tonovou vyskou. Zmény ténovych vysek probihaji v jeho
skladbéch casto kontinualné. Nejde tedy o zménu stfidani diskrétnich,
separovanych vysek, ale o dynamicky priibéh, kontinudlni spojnici vys-
kovych bodu (frekvenci) v ramci ténového prostoru. Xenakis zde vy-
chézi z uziti elektronické hudby, diky ¢emuz je mozné dosahnout sku-
te¢né a uplné kontinuity. Tento zptisob vystavby ,,melodie®, resp. zptisob
artikulace tonovych vysek, ma dvé roviny. Prvni z nich je jiz zminéné
chapani zmény vysky jako kontinualniho, kontrolovatelného procesu,
rovinou druhou je absolutni vyuziti ténového (resp. vzhledem ke Xe-
nakisové ¢asté praci s hudbou elektronickou zvukového) prostoru. Tuto
inovaci mtizeme pro dané struktury opét povazovat za scelovaci pro-
sttedek, protoze vytvari jedine¢né, identifikovatelné mikroparadigma
specifické pravé pro Xenakisovu hudebni fe¢. Ptislusnost k tomuto mi-
kroparadigmatu vymezuje jednotlivé elementy zvukového proudu vici
kontextu jinych zvukovych proudi, ¢imz je do urcité miry sceluje. Zda
je to prostiedek dostacujici k tomu, aby takto vznikld kompozice fungo-
vala jako struktura, je otdzkou k diskusi, stejné jako napt. otazka presné
hranice mezi zvukovym proudem a hudebni strukturou.

Iannis Xenakis byl rovnéz architekt, coz ovlivnilo zpiisob jeho uva-
zovani o hudebni struktufe a o hudbé obecné. Stoji za myslenkou hud-
by jako architektury v pohybu a je jednim z pritkopnikt sméru, ktery
je oznacovan jako Meta art, jenz vychazi z teoretického predpokladu, ze
podoba jakékoli struktury ¢i dila je za pomoci logickych operaci pre-
voditelnd do jiného kddu - napt. za pomoci matematickych operaci je
jakakoli struktura prevoditelnd do libovolného druhu uméni. Xena-
kis pti konstituci myslenkové zékladny tohoto sméru vychazi z vlastni
zkusenosti pri praci na skladbé Metastasis (1953-1954), kterou kompo-
noval v dobé svého pusobeni v architektonickém ateliéru Charlese-
-Edouarda Jeannereta (veobecné znamého jako Le Corbusier). Postu-
py pouzité v této kompozici inspirovaly Xenakise pfi praci na projektu
pro Expo 1958 v Bruselu (pavilon firmy Phillips), kterym byl povéten,
a odrazily se v celkovém pojeti tvaru i pouziti materidlu.

Karlheinz Stockhausen (1928-2007) je dalsi dilezitou (zaroven pro
nékoho také kontroverzni) osobnosti, kterd vyznamné zasahla do po-
doby hudebnich (v pfipadé tohoto autora polyuméleckych) struktur
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20. stoleti. Zasadnim prinosem pro oblast hudebni tektoniky je jeho
koncepce momentové formy. Stockhausen se zamyslel nad vztahem dél-
ky dila a jeho trvanim pro posluchace. Vychazel pritom ze zakladni
otazky, zda ,[...] je poslucha¢ nucen sledovat pribéh hudby, jestlize tr-
vani skladby presahuje miru schopnosti jeho vnimani.“*® Stockhausen
zpochybnoval ,tradi¢ni, dramatickou® formu s expozici, stupnovanim,
provedenim, vrcholem a finale a byl zastdncem myslenky oteviené for-
my,* kdy urcita skladba neni koncipovana tak, aby musela byt sledova-
na od zacatku do konce, aby byla pochopena jako celek, ale kdy je ,,[...]
kazdy okamzik onim centrem [z4jmu a pochopeni — pozn. TK], spoje-
nym se véemi ostatnimi, centrem, které mize existovat samo o sobé.“*
Stockhausen relativizoval méfitka vnimdni casovych proporci jak
z hlediska obecné ¢asového, tak z hlediska metrorytmického.* Uvadi,
ze ,[...] podle daného kontextu mohou byt ¢asové proporce ruznych
rozmért vnimany zcela rozli¢né, [...] v ramci jedné skladby spojuje vice
perspektiv trvani. V takovych pripadech nelze hovofit o rychlych, pri-
mérné dlouhych ¢i pomalych vétach, ale o relativné rychlych nebo krat-
kych, relativné stfednich a relativné pomalych nebo dlouhych momen-
tech, vzdy podle jednotlivych souvislosti.“*> Stockhausen rozlisuje také
vyssi jednotky, vzajemnymi vztahy spjaté skupiny momentt — Moment-
gruppe. Moment je tedy pro Stockhausena ,kazda osobita a nezamé-
nitelna, charakteristickd a poznatelna formova jednota v ramci urcité
skladby.* Trvani momentu je pouze jednou z jeho vlastnosti. Moment
muze byt libovolné dlouhy. Moment je pokusem o formu popirajici ¢as,
resp. trvani. ,Moment mtize byt z hlediska formy tvarem (individual-
né), strukturou [v ramci vztahu dvou momentt - pozn. TK] nebo smé-
sici obou. Z hlediska ¢asového pribéhu muze byt moment stavem (sta-
ticky), procesem (dynamicky), nebo kombinaci obou.“***

38 Karlheinz Stockhausen. ,Momentova forma: Nové vztahy mezi délkou dila, jeho trvdnim a momentem®. Prelozili
Eva Herrmannova a Vladimir Lébl. In: Nové cesty hudby: Sbornik studii o novodobych skladebnych smérech a ve-
deckych ndzorech na hudbu. Praha: Editio Supraphon, 1970, s. 249.

39 Také okamzitd forma, momentovd forma ¢i neuzavrend forma (Momentform, Jetztform, Unendliche Form).

40 K. Stockhausen. ,Momentova forma: Nové vztahy mezi délkou dila, jeho trvdnim a momentem®, s. 248.

41 Relativizace perspektivy vnimdni hudebniho casu — Tamtéez, s. 252.

42 Tamtéz, s. 252.

43 Tamtéz, s. 252.

44 Tamtez, s. 256.

45 Viz také citét ze Stockhausenovy studie Momentovd forma, ktery je uveden v rdmci textu Vladimira Tichého na
s. 36—37 této publikace.
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Svym experimentalnim pristupem k hudbé Stockhausen zkouma
nejen flexibilitu estetickych kategorii a hranic v souvislosti s lidskym
myslenim a vnimanim, ale také psychologické pusobeni uréitych hu-
debnich prvku a akustické vlastnosti prostoru. Stockhausen vyznam-
né zasahl do oblasti elektroakustické hudby. Z této oblasti mj. vzesel
koncept momentové formy, tak jak jsme o ni hovotili vySe. Obecné
pak prosazuje koncept tzv. polyvalentni formy,*® ktera v ramci celkové
struktury syntetizuje uzaviené substruktury, tvorené na podkladé tra-
di¢niho harmonického, melodického ¢i formového mysleni a oteviené
substruktury, tvofené proménnymi, nezfidka téz vlivem principu na-
hody utvarenymi procesy. Stockhausen ve své tvorbé doséhl rovnovahy
mezi ténovym materidlem a obecnymi zvukovymi prostredky a jejich
vlivem na strukturu. Dosahl jejich izomorfniho (stejnorodého) vzta-
hu, jejich symbidzy. Ve své tvorbé (Harlekin, Helikopter-Streichquartett
ad.) neztidka aplikoval také prvky kinetismu.*” Spojeni vice umélec-
kych médii do jednoho celku mutiZe struktufe téz dodat vnitfni systém
vztaht, jejich provazanost.

I v ¢eském prostiedi se zrodila fada podnéti, které jsou dilezité
z hlediska scelovacich prostfedki hudebni struktury. Napt. Ctirad Ko-
houtek (1929-2011) ve spisu Novodobé skladebné teorie zapadoevropské
hudby*® inovuje terminologii hudebnich styld a oznacuje je jako ,tech-
nické“ a ,konkrétni®. Pro jednotlivé c¢asti struktur vykazujicich zna-
ky konkrétni hudby vymezuje zcela novou terminologii (element, frag-
ment, grupa, burika). Autor tak reflektoval nové ptistupy k tvarovosti
dil¢ich elementt tvorici strukturu a jejich schopnost vytvaret vnitfni
vztahy. Z hlediska tektonického uvazovani je velmi cenna jeho kompo-
zi¢ni metoda, pfi které skladatel vnima hudebni dilo jako ,projekt“.*
Kohoutek vidi celkovou podobu skladby jako ur¢ity ,,skelet” (timto ter-
minem mj. nahrazuje tradi¢ni oznaceni forma), ktery je tvoren dil¢imi,

46 Karlheinz Stockhausen — Dieter Schnebel (ed.). Texte zur Musik [Band 1]. K6In: DuMont Buchverlag, 1963, s. 241-251.

47 Kinetismus — spojeni rytmu, pohybu a vytvarného uméni. Vztah hudby a vytvarného uméni se v ném neprojevuje
pouze pohybem (tedy vnéjsi manifestaci ¢asu), ale pfedevsim prostfednictvim vnitfnich vazeb mezi riznymi druhy
umeéni. K prvni skutecné audiovizualni syntéze doslo v dile architekta Zderika PeSanka na konci 20. let 20. stoleti,
zfejmé i diky spolupréci se skladatelem a klaviristou Erwinem Schulhoffem.

48 Ctirad Kohoutek. Novodobé skladebné teorie zdpadoevropské hudby. 2. vyd. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi,
1965 [1. vyd. 1962].

49 Pod timto ndzvem Kohoutek uvefejnil svoji myslenku a metodu viibec poprvé, viz tyz. ,Hudebni dilo jako projekt*.
Opus musicum. 1969, ro¢. 1, €. 1, s. 210—231; autor svou studii nasledné rozsifil a zéhy ziskala podobu knizni publi-
kace, viz tyz. Projektovd hudebni kompozice. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, 1969.
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navzajem interaktivnimi ¢astmi. Neurcuje jednotlivym tsekim pro-
jektu konkrétni podobu, neurcuje jejich styl, zpisob kompozi¢ni pra-
ce, ténovy ¢i harmonicky material ani uziti jinych prostfedki. Zajima
ho projekt dila, urcity ,stavebni plan®, riznorodost ploch, jez jsou ve
vzajemném vztahu. Diiraz klade na vysledny celek, ktery neztraci ze
ztetele ani pfi planovani detailu. Kohoutkova metoda projektové kom-
pozice je metodou celostni. Dochdzi zaroven k analyze zamysleného
celku i k syntéze jeho dil¢ich projektovanych ¢asti. Podoba, umisténi,
interakce jednotlivych ¢asti a jejich priubéh - to ve své podstaté neni
nic jiného nez tektonicky plan dila. Kohoutek v souladu s progresivné
orientovanym proudem hudebni kompozice, po upusténi od tradi¢nich
formovych schémat, nachazi konzistentni a relevantni zpisob tvorby.
Tato metoda je (diky své celistvosti a promyslené koncepci jak v ob-
lasti celku, tak detailu) legitimni stejné jako kompozice v ustalenych
a ,provéfenych® formach. Predem ptipraveny, vzdjemnymi vztahy jed-
notlivych ploch projektu propojeny kompozi¢ni plan (projekt) je dal-
$im z moznych scelovacich prostredki.

Na tomto misté bychom mohli pokracovat ve vyc¢tu autort, kom-
pozi¢nich metod a konceptt, které tim ¢i onim zptsobem prispivaji
do ,portfolia“ scelovacich prostredku, véetné jejich teoretickych refle-
xi. Mohli bychom zminit napf. aplikaci teorie mnozin na oblast téno-
vych vysek, jak ji definoval Allen Forte®® (1926-2014), princip aplikace
¢iselnych systémii a Fibonacciho posloupnosti v dile Luigi Nona (1924-
1990) ¢i Gyorgy Ligetiho (1923-2006), princip strukturace pomoci ba-
revné a sénické slozky struktury v dile Witolda Lutostawského (1913—
1994), Krzystofa Pendereckého (*1933), Horatiu Radulescu (1942-2008)
a zejména v dilech spektralistti Gérarda Griseyho (1946-1998) ¢i Tris-
tana Muraila (*1947), aplikace teorie her, teorie informace, teorie chao-
su® a dalsi podnéty, které se v souvislosti s tvorbou soudobé hudby
objevuji a jez jeji tvurci aplikuji v ramci svého kompozi¢niho jazyka.
Popsat vSechny tyto vlivy a inspirace neni (nemuze byt) cilem nasi pra-
ce. Nasi snahou bylo poukazat vybérové na nékteré inspirace, impul-
zy, reflexe i pfimé zdroje, které se v hudbé v souvislosti s rozvojem hu-
debnich struktur, strukturace jako dynamického procesu a soudrznosti

50 Allen Forte. The Structure of Atonal Music. New Haven — London: Yale University Press, 1973.
51 Vladimir Tichy. ,Chaos a hudba®. In: Zivd hudba XIV. Praha: Akademie mzickych uméni v Praze, 2005, s. 147-177.
Dostupné téz online [cit. 1. 10. 2016]: http://www.ziva-hudba.info/article.php?id=126.

78



Toméds Krejéa | SCELOVACI PROSTREDKY: CESTA K HUDEBNI STRUKTURE

vvvvv

ale neztidka i na samotny priibéh a podobu strukturace, ktera zejména
u skladeb 20. a 21. stoleti vede k individualizaci struktur a tim i k in-
dividualizaci scelovacich prostfedkt. Dotkli jsme se rtiznych koncep-
td chapani fenoménu (hudebni) struktury. Upozornili jsme vybérové
pouze na nékteré, protoze jde o otevieny, neustdle se vyvijejici systém.
Poukazali jsme na rizné autory, ktefi se prosadili v globalizovaném
prostiedi a jejichz koncepce a metody jsou hudebni verejnosti veobec-
né prijimany. Mnohokrat zminovany a reflektovany systém Karla Ja-
necka jsme nerozporovali ani nezpochybnovali. Naopak, povazujeme
jej za funkéni a stale platny. Vzhledem k absenci reflexe nékterych typu
struktur objevujicich se ve 20. a 21. stoleti jsme poukazali na nékteré
dal$i mozné scelovaci prostredky. Cisté pracovné, bez ambice na syste-
matické zac¢lenéni, jsme hovofili o scelovacich prostredcich auditivnich
a latentnich. Zamétili jsme se na popis vzrustajici individualizace hu-
debniho jazyka, hudebnich struktur a s nimi i scelovacich prostredki
a jejich chapani. Naznacili jsme také vzrustajici psychologicko-estetic-
ké pozadavky na recipienta. Rada nové vzniklych struktur od néj vyza-
duje interakci v podobé vlastniho dotvéreni predkladanych zvukovych
ploch a proudti do podoby hudebni struktury. Vyzaduje nachazeni jeho
vlastnich scelovacich prostredkil.

Tento text chce prispét k premysleni o hudbé, k premysleni hudbou.
Pokud kohokoli ptiméje k vlastnim myslenkam nad fe¢enym ¢i k tva-
hdm o (hudebni) struktute, procesu strukturace a vlastnim pristupu
k témto ¢i $ir$im otdzkam, pak zcela splnil svij ucel. A pokud v nékom
nase uvahy vzbuzuji pochybnosti ¢i vidi néco jinak, pak je vSe v nejlep-
$im poradku. Scelovaci prostiedky jsou do velké miry otazkou subjek-
tivni, zavislou na mire interakce vnimatele a toho, co je vnimano. Jed-
na se o proménlivy jev, ktery je podminén kontextem, paradigmatem
dobovym, Zdnrovym atd. Nelze je pojednat komplexné, ba dokonce ani
s vétsim ndrokem na systemati¢nost. Vzdy pujde jen o dil¢éi reflexi ne-
patrné casti otevieného dynamického systému zvaného hudba.
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Doing it one way
and doing it another way

Petr Zvéfina

Pozdni kompozice Mortona Feldmana v mnohém odporuji tradi¢nimu
zpusobu chapani vystavby hudebni struktury, napt. ve smyslu pojeti Karla
Janecka' ¢i z hlediska hierarchické koncepce hudebni tektoniky Karla Ri-
singera.” Mohli bychom je oznacit jako neteleologické, tj. nesmétujici k zad-
nému vrcholu nebo cili. Je téeba dodat, Ze tuto charakteristiku lze vztdh-
nout i na Feldmanovy rané kompozice, napt. na jeho Intermissions 1-6
(1950-1953). Déle v textu se k tomuto tvrzeni vratim a budu se snazit né-
které autorovy postupy uplatnéné ve skladbach Intermission 5 (1952) a In-
termission 6 (1953)° uvést do souvislosti se situaci v jeho pozdnich dilech.

Mnohé podnéty, které mi pomohly k hlubs§imu pochopeni autoro-
va kompozi¢niho uvazovani, jsem nacerpal z dila francouzského filo-
zofa Gillesa Deleuze (dodejme, Ze Deleuze napsal nékteré své pozdéj-
81 knihy ve spolupraci s Félixem Guattarim). Pti ¢teni jeho textt se mi
vybavovala rtizna Feldmanova prohlaseni ¢i useky z jeho kompozic -
myslenkové svéty obou autort navzdjem rezonuji. V oblasti hudebni
analyzy nam schazi teoretické modely pro rozbor neteleologické hudby,
na zakladé nékterych Deleuzovych pojmti Ize urcité hudebni situace ve
Feldmanovych skladbach pomérné dobie pojmenovat a ziskat tak lep-
$i vhled do hudebniho déni. Za inspirativni v tomto ohledu pokladam

1 Karel Janecek. Tektonika: Nauka o stavbé skladeb. Praha — Bratislava: Editio Supraphon, 1968.

2 Karel Risinger. Nauka o hudebni tektonice 20. stoleti[2 dily]. Praha: Akademie muzickych umént, 1998.

3 Pfi zkoumani téchto skladeb jsem vychazel z kapitol ,to create music as if on a canvas®: Intermission 5 (1952)
a Intermission 6 (1953): ,the outlines of becoming* z knihy Alistaira Nobla. Composing Ambiguity: The Early Music
of Morton Feldman. Farnham: Ashgate, 2013, s. 31-71a 107-139.
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sbornik studii Sounding the Virtual: Gilles Deleuze and the Theory and
Philosophy of Music,* v némz se autofi snazi aplikovat Deleuzovy kon-
cepty na oblast hudebni teorie a analyzy. Ac¢koli jsem presvédcen, Ze
myslenky tohoto filozofa se hodi spiSe pro reflexi soudobé hudby, ob-
jevuji se v uvedené publikaci i texty, které obsahuji dil¢i rozbory napt.
kompozic Fryderyka Chopina. V souvislosti se zaméfenim mé studie je
relevantni zminit jesté dvé publikace: disertaci Davida G. Matthewse
Morton Feldman’s For Samuel Beckett: The Semiotics of Musical Time,
v niZ se autor rovnéz snazi nékteré Feldmanovy kompozi¢ni postupy
nazirat prostfednictvim Deleuzovych koncepti, a publikaci The Pro-
cess That is the World: Cage/Deleuze/Events/Performances Joea Panzne-
ra,® kterd pomérné ptistupnou formou poukazuje na sty¢né body v uva-
zovani Gillesa Deleuze a Feldmanova kolegy Johna Cage.

Prvnim aspektem, kterému bych se rad vénoval, je zpiisob prace s hu-
debnim materidlem z hlediska kategorii diference a opakovdni” V od-
borné literatufe se ve spojitosti s Feldmanovymi pozdnimi kompozice-
mi miZzeme setkat s tim, ze jsou vét§inou popisovany jako repetitivni,
statické, probihajici bez vétsich kontrastt ¢i zmén. Uvedend charakte-
ristika se ale po nékolika minutéch sousttedéného poslechu ukaze jako
nepiesnd. Uvédomime si, Ze to, co pravé poslouchdme, je naopak usta-
vi¢na rozdilnost, odli$nost. V hudebnim proudu se neustéle setkavame
s diferencemi: muZe se jednat o prelozeni motivu do nizsiho ¢i vys$si-
ho rejstiiku, nepatrné pozménéni rytmické figury, uvedeni hudebni si-
tuace v jiném metru, zménu instrumentace atd. Jde tedy o kontinualni
transformaci hudebniho materialu (¢asto velmi drobnou). Nase pred-
poklady o tomto specifickém zachdzeni s hudebnim materialem potvr-
zuji i nékterd autorova vyjadfeni, na své prednasce v Darmstadtu (1984)
fekl: ,[...] I have to say something. The thought said in another way.
And many times another language. The language is another register, the
language of another color. And I want to use ,differentiation’ for those

4 Brian Hulse — Nick Nesbitt (eds.). Sounding the Virtual: Gilles Deleuze and the Theory and Philosophy of Music.
Farnham: Ashgate, 2010.

5 David Gerard Matthews. Morton Feldman’s For Samuel Beckett: The Semiotics of Musical Time. Dissertation.
Pittsburgh: University of Pittsburgh, 2011.

6 Joe Panzner. The Process That is the World: Cage/Deleuze/Events/Performances. New York: Bloomsbury Academic,
2015.

7 Neni ndhodou, ze jedna z nejdllezitéjsich Deleuzovych knih nese stejny nazev — Gilles Deleuze. Différence et
Répétition. Paris: Presses universitaires de France, 1968.
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things, you see.”® Podobnd myslenka se objevuje i v ramci jeho predna-
$ek v Middelburgu (1986): ,,[...] do it one way and then do it another, re-
-translate from one chord in another language, it becomes slightly dif-
ferent.”” Naznac¢enému zpusobu kompozi¢ni prace (D. G. Matthews jej
oznacuje pojmem Non-developmental differentiation)’® vyrazné poma-
had to, Ze ve Feldmanové hudbé nelze ur¢it motiv ¢i usek, ktery bychom
mohli povazovat za ustfedni. Veskeré hudebni situace jsou souradné,
nevladne mezi nimi zadna hierarchie. Zmény v hudebnim materialu
neni mozné chapat jakozto variace v tradi¢nim slova smyslu, schazi zde
(hlavni) téma, na jehoz zakladé bychom mohli hudebni situace porov-
navat. V téchto skladbach vsak nejde o to, do jaké miry jsou si jednotlivé
useky podobné nebo jak konkrétné se navzajem odlisuji, ale o neustalou
diferenciaci materialu, o samotné odliSovani.!' Zachytit tento proces je
vlastné mozné pouze nepiimo, pti poslechu Feldmanovy hudby jej mu-
zeme vnimat prostfednictvim ustavi¢ného ,,opakovani“'?

Zménovani hudebniho materidlu souvisi s délkou Feldmanovych
pozdnich dél. Kdyz totiz uvedeny zptisob kompozi¢ni prace rozprostre-
me na dostate¢né velkou plochu, pochopime, Ze skladbu je obtizné hod-
notit z hlediska analytického a syntetického odstupu.” Lze dokonce tvr-
dit, ze dochazi k dezorientaci nasi paméti. Promeénujici se hudebni proud
(doplime, Ze mnohdy se jedna o nesnadno zaregistrovatelné zmény) je
pro nas v tomto ohledu nesnadno uchopitelny — nakonec zjistime, ze pti

8 Morton Feldman. ,Darmstadt-Lecture®. In: Morton Feldman — Walter Zimmermann (ed.). Essays. Kerpen: Beginner
Press, 1985, s. 186.

9 Morton Feldman. ,Doing it one way and doing it another way*“ [Lecture, 6 July 1986]. In: Morton Feldman — Raoul
Mérchen (ed.). Morton Feldman in Middelburg: Words on Music (Lectures and Conversations) / Worte (iber Musik
(Vortréige und Gespréiche). KoIn: MusikTexte, 2008, s. 452.

10 D. G. Matthews. Morton Feldman’s For Samuel Beckett: The Semiotics of Musical Time, s. 4.

11 Hudebni situace, které se ve skladbé vyskytuji, bychom mohli chapat jakozto simulakra: ,Simulakra jsou ty systé-
my, v jejichz rédmci odlisné odkazuje na odliSné prostrednictvim samotné odlisnosti.“ — ,Les simulacres sont ces
systemes ou le différent se rapporte au différent par la différence elle-méme.“ G. Deleuze. Différence et Répétition,
s.383.

12V souvislosti s modernim uménim se Deleuze o diferenci vyjadfuje nasledovné: ,Je tieba, aby se diference stala
elementem, konecnou jednotou, aby odkazovala k ostatnim diferencim, které ji neidentifikuji, ale diferencujf. [...]
Je nutné ukdzat diferenci jako diferujici. V modernim uméni mizeme pozorovat tendenci realizovat tyto podminky:
umeéni se tedy stavd opravdovym divadlem metamorfdz a permutaci. Divadlem, kde nic nenf fixovano, labyrintem
bez klubka niti (Ariadna se obésila). Uméleckeé dilo opousti oblast reprezentace za tcelem toho, aby se stalo ,zkuse-
nosti‘. [...]“ = Il faut que la différence devienne I'élément, I'ultime unité, qu’elle renvoie donc a d’autres différences
qui jamais ne I'identifient, mais la différencient. [...] Il faut montrer la différence allant différant. On sait que I'ceuvre
d’art moderne tend a réaliser ces conditions: elle devient en ce sens un véritable theédtre, fait de métamorphoses
et de permutations. Théatre sans rien de fixe, ou labyrinthe sans fil (Ariane s’est pendue). Loeuvre d’art quitte le
domaine de la représentation pour devenir ,expérience’. [...] G. Deleuze. Différence et Répetition, s. 79.

13 Terminy Karla Janecka. Tektonika: Nauka o stavbé skladeb, s. 31.
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poslechu téchto skladeb hraje pamét spiSe marginalni roli."* Znacny roz-
sah Feldmanovych pozdnich skladeb tedy neni vnéjskovou zalezitosti, ale

je pevné spjat s neustalym ,,produkovanim diferenci®. Pti poslechu nam

miiZe obcas pripadat, Ze se ve skladbé opakuiji delsi plochy jiz odeznélych

casti. Vétsinou se ale jedna o pouhou iluzi, protoze autor tyto plochy uva-
di napf. v transpozici, ve zménéném metru, dil¢i iseky jsou jinak sefazeny
atd. Hudba piisobi povédomé, piesto je modifikovana. Useky, které jsou

opatfeny repetici, mohou na zakladé posluchacské zkusenosti s promén-
livym hudebnim materialem pusobit zvlastnim dojmem, a dokonce nas

izmast - nemuzZeme si byt zcela jisti, zda je uvedeny tsek opakovan presné,
nebo jestli se v jeho ramci néco nezménilo a my tuto odli$nost pouze neza-
registrovali (je nutno podotknout, Ze v tomto ptipadé predpokladame po-
sluchace, ktery nepracuje s partiturou). Feldman téz leckdy umistuje repe-
ti¢ni znaménka na riizna mista v taktu a tim rovnéz podryva prehlednost
hudebniho proudu (tato situace je patrna v prikladu ¢. 3). Repetice je tedy
v autorovych skladbach ¢asto paradoxné destabilizujicim prvkem.

Priibéh Feldmanovych pozdnich skladeb nelze uspokojivé schema-
ticky vyjadrit. Zna¢né mnozstvi hudebniho materidlu sice konstituu-
je mnohacetné vztahy mezi jednotlivymi tseky, avsak kdybychom se je
snazili zachytit napt. na zdkladé rozboru relacnich myslenek," dospéli by-
chom k tomu, ze takovy postup nema prili§ velkou vypovidaci hodnotu
- neni zde zadny jednotici algoritmus ¢i hierarchie, které by nam pomoh-
ly v posuzovani hudebnich situaci a néjakym zptisobem je ,,zastresovaly*.
Pokud bychom zkoumali napt. vyuziti tonového materialu z hlediska vy-
skytu souzvukovych druht, dosli bychom k zavéru, ze se ve Feldmano-
vych skladbéach objevuji plochy, kde se souzvukové druhy neméni, ale jsou
vyjadieny napf. vjiném rejstfiku. Tradi¢ni hudebnéteoreticky aparat ndm
poskytuje omezené moznosti, jak tyto malé (ale pro posluchace nezane-
dbatelné) zmény zachytit." Pokusme se fec¢ené vztahnout na tivod skladby

14 Herman Sabbe popisuje déni ve Feldmanové skladbdch podobnym zplsobem: ,Changing over time is what
Feldman’s music is about: not mirroring (looking, listening) back but forward, not remembering when, how, to what
degree, it was ever different: difference from successive differences, trace of previous traces; each new ,now‘ pro-
duct of a retention of retentions.“ Tyz. ,The Feldman Paradoxes: A Deconstructionist View of Musical Aesthetics*.
In: Thomas Delio (ed.). The Music of Morton Feldman. New York: Excelsior Music Publishing Company, 1996, s. 12.

15 Termin Karla Janecka. Tektonika: Nauka o stavbé skladeb, s. 68—73.

16 Dopliime, ze vybéru konkrétniho rejstfiku (samozfejmé i z hlediska témbru) vénoval Feldman velkou pozornost:
4| hear the whole registration differently in terms of its pitch. | take pitch and timbre very seriously, while people
just take pitch seriously.” Morton Feldman. ,I'm reassembling all the time* [Lecture, 2 July 1985]. In: M. Feldman —
R. Mérchen (ed.). Morton Feldman in Middelburg: Words on Music (Lectures and Conversations)/ Worte iiber Musik
(Vortréige und Gespréiche), s. 94.
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For Bunita Marcus (1985). Feldman zde pracuje na plose 69 taktt pouze se
tfemi tonovymi vyskami cis, d, es. Uvedeny usek trva v zavislosti na kon-
krétnim provedeni zhruba 2-3 minuty. Tény cis, d, es nastupuji v raznych
rejstiicich, neustéle se taktéz proménuje celkovy tvar hudebniho proudu.

Priklad ¢.1
Morton Feldman: For Bunita Marcus (s. 2-3).
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17 Uvedené strénky odkazuji k tomuto vydani: Morton Feldman. For Bunita Marcus (for piano solo) [partitura]. UE
17 966. London: Universal Edition, 1992.
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Pfi poslechu se muize zdat, Ze se vy$e uvedené zmény odehravaji na sta-
bilnim metrorytmickém zakladé, bliz$i pohled na kinetickou slozku
v$ak odhali, Ze i zde dochdzi k proméndm. Pfi pozorném poslechu se
stavaji tyto rozdily ztetelnéjsi — setkavame se se zménami v usporadani
metrorytmickych figur a riizni se i délka relativné uzavrenych usek. Je
tfeba upozornit na to, Ze nasim cilem neni porovnavat jednotlivé aseky
mezi sebou, ale poukazat na preskupovani a pozménovani, ke kterému
dochazi i v této slozce. Pti poslechu je toto proménlivé déni do urcité
miry ,,maskovano“ mnohem patrnéj$imi zménami ténovych rejstiika
a tvarti hudebnich motivii/usekd.

Priklad €. 2
Piehled metrorytmickych figur vyuzitych v tvodu
Feldmanovy skladby For Bunita Marcus.

N
1 la 1b
Gip | Bl B |
2 2a 2b
By | Byl BR2

1 (takty 1-5)
[2[1]2]1]0]

2 (t. 6-9)

|2]1]2a]0]

3 (t. 10-17)
[2]1]2]1]2]1]|2a]0]

4 (t. 18-27)
[2]1]2]1]2]1]2]1]2a]0]

5 (t. 28-30)
|2]1]0]

atd.

6 (t. 31-37)
[2[1]2]1]2]1]0]

7 (t. 38-49)
[2]1]2]1]2]1|2|1|1a|2b|2]|0]

8 (t. 50-53)

|2[1]1b]0]

9 (t. |: 54-60 :| + 61)
|2]1]2]1]2]1]2]2|1]2|1]2]1]2]0]

10 (t. 62-69)
|21]1b[1]1b|1]1b]0]

Skladba dale probiha ve velmi podobném duchu dalgich zhruba osm mi-
nut. Vztahy, které bychom mohli vyvodit pti vzdjemném porovnavani
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jednotlivych tsek (at jiz v kterékoli slozce hudebni struktury), se dale
komplikuji a tento analyticky postup ztraci na své relevantnosti. Uva-
déni zmén v jedné hudebni slozce na (¢asto vSak zdanlivé) neménném
zékladu slozky jiné je pro Feldmana charakteristické. V ptikladu ¢. 3
je zachycena cast plochy, jez ve skladbé For Bunita Marcus nasleduje.
Rejsttiky vyuzitych téonovych vysek jsou nyni pevné fixovany - ¢?, d?,
ges?, es®, jejich kinetické vyjadieni je véak mnohem proménlivéjsi (ze-
jména v pripadé dvojtdnové figury es’-ges’ tony c’-d?* jsou odvijeny
pomérné stejnomérné) a postupné dochazi k tomu, Ze tény nastupuji
v rizném poradi. Dojem nestability v uvedené ¢asti podporuji i nepra-
videlné umisténé repetice.

Priklad €. 3
M. Feldman: For Bunita Marcus (s. 11-12).
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Podivejme se nyni jesté na dva priklady z jinych autorovych skladeb.
Priklad ¢. 4 zachycuje ¢ast uvodu Feldmanova String Quartet no. 2
(1983), skladatel zde poné¢kud atypicky aktivné pracuje s dynamikou
(vétsina jeho pozdnich kompozic probiha takika neustale v ppp). Uve-
deny sekundovy akord je vyjadfovan pokazdé jinak. Priklad ¢. 5 je
ukazkou nendpadné zmény v instrumentaci, zde konkrétné ve skladbé
Piano, Violin, Viola, Cello (1987). Uvedeni jiného akordu v klavirnim
partu je o¢ividné, na pozadi tohoto procesu se vSak odehrava jesté jed-
na méné postfehnutelna zména - tén d* je nejprve hran violoncellem
a nasledné houslemi, zptsob hry flazoletem a predepsana sordina mo-
hou ponékud zasttit rozdil v témbrech obou nastrojt. Tento priklad je
ukazkou drobné odlisnosti, ktera probiha zaroven s jinou zménou.

Priklad ¢. 4
M. Feldman: String Quartet no. 2 (1983).
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Priklad ¢. 5
M. Feldman: Piano, Violin, Viola, Cello (1987).
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Feldman se snazi rtiznymi zptsoby narusit nase chapani hudebnich si-
tuaci jakozto zfetelné ohranicenych objektti. Mohlo by se zdat, Ze napt.
jednotlivé tény v partitufe jsou jasné definované body v ténovém pro-
storu a ¢asovém odvijeni skladby. Ve Feldmanovych kompozicich jsme
vsak svédky toho, Ze je ténim ponechdn znacny prostor pro dozvuk,
skladatel je vymanuje z ,bodového pojeti. Vychazime zde z predpokla-
du, Ze pro vnimani ténu jakozto bodu je diilezity jeho jednozna¢ny na-
stup; skladatel v$ak cilené zduraznuje dozvuk.” Tento jev je patrny ve
Feldmanovych kompozicich pro sélovy klavir ¢i v komornich skladbach
s klavirem, kde hraje zasadni roli prakticky potrad drzeny pravy klavir-
ni pedal. Nejenom tedy, ze jsme v autorovych pozdnich dilech svéd-
ky ustavi¢ného odliSovani v ramci jednotlivych hudebnich situaci, tato
vlastnost je podstatna i pro praci s tény — v pribéhu jejich doznivani
jsou alikvotni tony riizné zvyraziovany a potlacovany; dochdzi k tomu,
ze se ton vlastné neustale odliSuje ,,sam od sebe“. Lze tedy pozorovat ci-
lené usili o rozpousténi urcitosti tonového materialu a ¢itelnosti hudeb-
nich situaci, i z tohoto diivodu ve Feldmanovych skladbéach jen obtizné
nachdazime vychodiska pro nase analytické zkoumani. Tato snaha v§ak
odpovida celkové autorové estetice, kterd spocivala ve vymanéni tont/

18 Samostatné se timto tématem zabyvém ve studii Petr Zvéfina. ,Between Categories®. Zivd hudba. 2016, &.7,s. 8-21.
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zvuki z tradi¢ni kompozi¢ni rétoriky. Skladatel ve své eseji z roku 1965
Predeterminate/Indeterminate' pise: ,,Only by ,unfixing’ the elements
traditionally used to construct a piece of music could the sounds exist
in themselves [...]“?° S uvolnénim nékterych hudebnich parametrt se
setkavame jiz v autorovych grafickych partiturach z 50. let 20. stoleti,
v pozdnich dilech v tomto projektu autor pokracuje. Kompozice z 80.
let jsou zapsany ve standardni notaci, ovéem i v jejim ramci si skla-
datel po¢ina do zna¢né miry subverzivné a narusuje vyznam pouziva-
nych symbolii — napt. pomlky znamenaji de facto prostor pro dozvuk;
toény jsou pojimany spise jako neustale se ménici zvukové intenzity nez
jako zfetelné vymezené body; z hlediska celkového proménlivého déni
v hudebnim proudu nemusi repetice na posluchace ptisobit jako presné
opakovani atd. V navaznosti na tuto situaci ma dle mého nazoru smy-
sl soustredit se pfi analyze Feldmanovych skladeb i na atributy, které
se nutné neodviji od symbolii uvedenych v partitufe, ale jsou zazname-
natelné pfi poslechu. V tomto ohledu je dilezité zamyslet se nad pojmy
rychlost a intenzita. Z hlediska tradi¢nich hudebnéteoretickych systémi
se jedna o nesnadno uchopitelné kategorie a obvykle je do svych uvah
nezahrnujeme. Domnivam se vSak, Ze vzhledem k nestabilni identité
hudebniho materialu a celkové proménlivému vyvoji hudebniho prou-
du je jejich zkoumani ve Feldmanovych skladbach relevantni a jejich
role na utvareni hudebniho proudu neni zanedbatelna.

Dobrou ukazkou cilené prace s rychlosti je kompozice Piano and
String Quartet (1985). Vystizna charakteristika tohoto dila pochazi
od samotného autora: ,What the piece essentially is is various diffe-
rent types of speeds of a broken chord.“* V priibéhu této skladby je
akord, ktery je v Gvodu vyjadfen arpeggio, rozepsan do konkrétnich
rytmickych hodnot (jednotlivé tény akordu jsou vyjadfeny jako os-
miny s teckou) — Feldman méni ,,rychlost“ vyjadfeni uvedeného akor-
du (tomuto efektu zna¢né napomaha to, ze rytmické déni ve smyccich
se oproti rozlozenému akordu v klaviru celkové zrychli).?> Myslim,

19 Morton Feldman. ,Predeterminate/Indeterminate®. In: M. Feldman — W. Zimmermann (ed.). Essays, s. 47—49.

20 Tamtéz, s. 49.

21 Bunita Marcus — Morton Feldman. ,About Craftmanship“ [Lecture by Bunita Marcus, 5 July 1986]. In: M. Feldman —
R. Mérchen (ed.). Morton Feldman in Middelburg: Words on Music (Lectures and Conversations)/ Worte iiber Musik
(Vortréige und Gespréiche), s. 414.

22 Pro konkrétni notové priklady viz Petr Zvéfina. ,Crippled Time. Problematika casoveé strukturace skladeb Mortona
Feldmana*. In: Tyz (ed.). Teritoria uméni: Studentskd védeckd konference AMU 2014. Praha: NAMU, 2015, s. 22.
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ze v tomto ptipadé neni spravné mluvit o vrcholu skladby. V klasic-
kém pojeti jej chapeme jakozto jednoznaéné centrum, tézisté. V Pia-
no and String Quartet bychom za vrchol byli nuceni oznacit usek, kte-
ry trva nékolik minut; pti poslechu rovnéz nemame dojem, Ze by cela
konstrukce hudebni struktury k tomuto mistu jednozna¢né smérovala,
jedna se o ,pouhou” zménu rychlosti v odvijeni hudebniho materialu.*
Ve spojitosti s popisem situace v této skladbé bychom mohli priklad ¢.
3 ze skladby For Bunita Marcus chapat jakoZzto simultdnni znéni dvou
hudebnich linii o raznych rychlostech - linie spodni (tény c¢*-d?), jejiz
rychlost je pomérné stabilni, a linie vrchni (es’-ges?), ktera je naopak
odvijena nepravidelné, preryvané.

V kompozici For Bunita Marcus vSak nalézame jesté jinou metodu
prace s rychlosti. V pokrocilejsi fazi této skladby dochazi k tomu, Ze
Feldman uvadi v metru, které bylo do té doby urceno nastupu ténové-
ho materialu - 3/8, 5/16 — pomlky (resp. ,prostor pro dozvuk®) a tony
jsou naopak uvadény v metru 2/2. Mohlo by se zdat, Ze se jednd o jed-
noduché ,prohozeni“ (doplnme, Ze u Feldmana takovyto schematis-
mus vlastné nikdy nenalezneme — napt. prostoru pro dozvuk i po této
zméné na nékterych mistech ztstava 2/2 metrum; dale ve skladbé se
také objevuje nové 3/4 metrum; nékdy se vraci metrorytmické uspora-
dani z prvni ¢asti atd.), ovéem pti konkrétnim znéni skladby vznika do-
jem celkového zpomaleni v odvijeni hudebniho materialu. Tento proces
neni vazan na zadné téma, vystavbu struktury z hlediska vrcholu atd.
Je zajimavé vidét, ze pokud tyto zptisoby prace s hudebnim materidlem
uvolnime z tradi¢ni kompozi¢ni rétoriky, piisobi jinym dojmem. Pti-
klad ¢. 6 zachycuje usek, v némz se ,,stfidaji“ dvé rychlosti. Ve skladbé
se dale mtizeme setkat i s dil¢im zrychlovanim a zpomalovanim, které
ma vétsinou podobu proménlivého metrorytmického vyjadieni opako-
vaného motivu.

23 To, ze jde o kompozi¢ni zdmér, dokladd i jiné skladatelovo prohlaseni v rdmci besedy Speaking of Music (1986): ,[...]
the other technical aspect of the piece [Piano and String Quartet] that interested me was the rate of changing of
speed that would you hear this material. And these broken chords finally come back for about twenty minutes, very
slow, and then | utilize the bottom of the piano, just going all the way up the... So that was a very important aspect
of the piece, the rate of speed.” Morton Feldman. Speaking of Music [Conversation with Charles Amirkhanian at
the Exploratorium’s Speaking of Music series, San Francisco, January 30, 1986; online, cit. 1. 10. 2016]. Transcribed
by Alex Grimley. Dostupné z: http://www.cnvill.net/mfspeakingofmusic1986.pdf.
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Pfiklad ¢. 6
M. Feldman: For Bunita Marcus (s. 41-42).
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Vénujme se nyni roli intenzity ve Feldmanovych skladbach. Vyse jsme
uvedli, ze autor pfi préci s tony zdiiraziuje jejich dozvuk, tény se cho-
vaji jako neustdle se proménujici zvukové intenzity. Cilena prace s tim-
to prvkem je patrna jiz ve Feldmanovych ranych skladbach, napt. v kla-
virni kompozici Intermission 5. Uvodni ,,akord“** je zde predepsan
fff a v notach nachazime pokyn ,,Hold sustain and una corda pedals
throughout®. Tény po tomto uvedeni dlouhou dobu doznivaji. Nésle-
dujici tény nastupuji v ppp a plisobi na pozadi zanikajiho fff ,,akordu®.
Jejich role v8ak s doznivanim prvniho ,akordu® nartista — az do chvi-
le, nez se v hudebnim proudu objevi dalsi tony fff. Skladatel tedy vytva-
i dvé plochy (fff »akord® a v ppp nastupujici tény), které se ovliviuji
a jejich vztah je dynamicky. Pfipomenme v tomto kontextu Feldma-
nuv vyrok z roku 1984, ktery lze pouzit i na tuto situaci: ,,[...] I work
very much like a painter, insofar as I'm watching the phenomena and
I'm thickening and I'm thinning and I'm working in that way and just
watching what it needs.“*® Na zdkladé téchto slov je ziejmé, Ze pro au-
tora byla prubéznd kontrola zvukového uc¢inu vyuzitého ténového ma-
terialu dulezita.

Priklad ¢. 7
M. Feldman: Intermission 5 (1952).
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24 Feldman tyto harmonické Utvary na pomezi akordu a clusteru oznacoval jako altered chords — viz A. Noble.
Composing Ambiguity: The Early music of Morton Feldman, s. 43.

25 Morton Feldman. ,XXX Anecdotes and Drawings*. In: Morton Feldman — Walter Zimmermann (ed.). Essays. Kerpen:
Beginner Press, 1985, s. 168.
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Pokusme se naznacit jesté jiny pohled na intenzitu - v ptikladu ¢. 1 jsme
vidéli, Ze autor pracuje pouze se tfemi tény. Feldman i v tomto pripadé
kontroluje zvukovy ucin odvijeného ténového materidlu, ale nejedna se
o tak lehce citelny zptisob prace jako ve skladbé Intermission 5, kde bylo
pusobeni tont podporeno jejich markantnim dynamickym odlisenim;
zde se pohybujeme pouze v ppp. Pti postupném uvadéni tont pozoruje-
me, ze skladatel 1) vyostfuje nebo tlumi ptisobeni malé sekundy (za vyos-
tfeni mizeme pokladat napt. shlukovani malych sekund u sebe, za utlu-
meni lze povazovat napt. opakovani stejného ténu ¢i uvedeni intervalu
velké sekundy)® a 2) nastup tént v rtiznych rejstricich zvysuje ¢i snizuje
jejich ptisobeni v harmonickém poli (vétsi vahu maji pfirozené ty tony,
které jsou umistény v nizsich rejstricich). Sledujeme tedy proménlivé in-
tenzivni pusobeni ténového materialu z hlediska harmonické situace.
Tento jev nam pii pouhém statickém posuzovani useku na zakladé uplat-
nénych souzvukovych druht a jejich uprav unikd. Vyznamnou roli zde
navic hraje dozvuk tont (dochazi i k prolinani mezi tseky), uvedeny pro-
ces se odehrava na velmi proménlivém a nestabilnim zvukovém ,,pozadi®.
Opét popisujeme déni, které je analyticky obtizné zachytitelné. Namisto
snahy o vytvoreni schématu harmonického pribéhu upozornujeme na
jevy, na néz se mtizeme soustredit pfi samotném poslechu skladby.
Doposud jsme diskutovali Feldmanovy kompozice predevsim z hle-
diska mikrostruktury a mezostruktury. Zaméfme se nyni na jejich cel-
kové usporadani. Jiz jsme poukdzali na to, ze autor usiloval o uvolnéni
jednotlivych prvkii hudebni struktury z tradi¢ni kompozi¢ni rétoriky,
podobné bychom se mohli vyjadrit i o jeho pristupu k hudebni formé
jako takové. Vétsina klasickych hudebnich forem vychazi z principu hie-
rarchie a z jasného rozliSeni na uvod, vlastni pribéh (ktery mifi k urci-
tému vrcholu) a zavér. Tyto aspekty vsak Feldman cilené neguje a ve své
tvorbé se od uvedeného pojeti snazi oprostit. V komentari ke své viibec
nejrozsahlejsi skladbé String Quartet no. 2 uvadi, Ze ji nechape jako tra-
di¢né zkomponovanou, ale spise jako jistou formu uspordaddni:
»Another crucial difference is in making the distinction between con-
structing a ,composition and that of assemblage, which is more what this

26 Je tieba dodat, ze pfi popisu téchto jev( se jiz ponékud odchylujeme od pojeti zvukovych viastnosti ténového ma-
teridlu Karla Janecka — viz kapitoly Vliv konsonantnich slozek, Stupriovdni disonantni charakteristiky a Slucovdni
disonantnich charakteristik v publikaci tyz. Zdklady moderni harmonie. Praha: Nakladatelstvi Ceskoslovenské aka-
demie véd, 1965, s. 52-53 a 55-60.
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quartet is about. A ,composition' for me forms sentence structures within
a scenario of beginning, middle and end. [...] With assemblage there is no
continuity of fitting the parts together as words in a sentence or paragraph.“”

Pro lepsi pochopeni uvedeného tvrzeni je dle mého nazoru ucel-
né obritit se k Feldmanové rané kompozici Intermission 6. Tato sklad-
ba byla jednim z vibec prvnim ,otevienych® dél.?® Zptisob, jakym zde
autor pracuje s hudebnim materidlem, dobte osvétluje jeho pristup
k ,usporddani“ pozdnich kompozic. Z prikladu ¢. 8 je ziejmé, Ze jed-
notlivé hudebni situace jsou na strance volné rozmistény. Skladba mutize
zacit jakoukoli z nich. Pfi interpretaci tohoto dila je hra¢ vlastné ,,neu-
stale ve stfedu, vzdy se znovu a znovu rozhoduje, jaky motiv bude na-
sledovat a jaké bude celkové ,,usporadani“ kompozice. Neni zde zadny
pfedem dany ,scénar. V této skladbé je akcentovan proces ,stavani
se“ — Alistair Noble dokonce uvadi, Ze k jedné ze starsich verzi toho-
to dila Feldman pfipojil pozndmku: , This piece is about the outlines
of becoming.“* Proces ,stavani se“ jsme vlastné pozorovali jiz v pri-
kladech ¢. 1 a ¢. 7, které se tykaly prubézné kontroly zvukového uci-
nu ténového materialu (tj. jeho proménlivého intenzivniho ptisobeni).
Zde jej vSak vztahujeme na celkové utvareni skladby. Myslim, Ze je za-
jimavé k této problematice pripojit nazor Feldmanova ucitele Steffana
Wolpeho. V transkripci jeho prednasky v Darmstadtu (1960)*° se obje-
vuje nékolik myslenek, které nejsou ptili§ vzdaleny naznacenému po-
pisu skladby Intermission 6, napt.: ,To move in all directions, since all
aspects are exposed in a space of all-sided view-points, results in the to-
talizing, multidimensional image. All is connectable, where there is no
hierarchically determined order; and all becomes [...]**!

27 Morton Feldman. ,String Quartet II*. In: Bernard Harper Friedman (ed.). Give My Regards to Eighth Street: Collected
Writings of Morton Feldman. Cambridge: Exact Change, 2000, s. 196.

28 Skladba v mnohém pripomina kompozici Klaviersttick Xl Karlheinze Stockhausena, ta vsak vznikla o tfi roky pozdéji
— v roce 1956. Pro vice informaci a Feldmaniv komentéf viz M. Feldman. ,I'm reassembling all the time®, s. 98-100.

29 ,This piece is about the outlines of becoming. It can start anywhere, go anywhere within these references of sounds
and may be any length. Hold each meas. until barely audible.“ Ve verzi, ktera byla vydana tiskem doslo k vypusténi
prvni véty a celkové se styl tohoto predpisu pozménil: ,Composition begins with any sound and proceeds to any
other. With a minimum of attack, hold each sound until barely audible. Grace notes are not played too quickly. All
sounds are to be played as softly as possible.* A. Noble. Composing Ambiguity: The Early Music of Morton Feldman,
s. 113.

30 Steffan Wolpe. ,On Proportions®. Translated by Matthew Greenbaum. Perspectives of New Music. 1996, ro¢. 34,
¢. 2,5.132-184 — oznaceni ,prednaska“ bychom vsak méli radéji uvést v uvozovkach, protoze jak piSe prekladatel
M. Greenbaum: ,,On Proportions (Vortrag tber Proportionen‘) is not only a lecture: it is also a kind of theater piece,
to be enacted by Stefan Wolpe (along with two pianists to play its forty-one musical examples).“ Tamtez, s. 132.

31 Tamtéz, s. 174.

98



Petr Zvéfina | DOING IT ONE WAY AND DOING IT ANOTHER WAY

Priklad €. 8

Intermission 6

(for 1 or 2 Pianos) Morton Feldman
(1953)

E== i = o

i

i
bk

il

99



SCELOVACI PROSTREDKY

Skladba Intermission 6 vznikla sedm let pfed tim, nez Wolpe vystoupil
v Darmstadtu. Avsak presto se domnivam, Ze jeho tvahy ohledné hu-
debni struktury mély podobny charakter i v dobé, kdy u néj Feldman
studoval. Pfi pohledu na autorovu pozdni tvorbu se nelze zbavit dojmu,
ze tyto skladby v sobé jaksi latentné obsahuji ,,ptidorys®, ktery muzeme
vidét v prikladu ¢. 8. V pozdnich dilech se navic k volné propojitelnosti
rozli¢nych hudebnich situaci ptipojuje téZ moznost jejich vzajemného
prostupovani. V jistém ohledu lze tyto kompozice chapat jako Feldma-
nem zapsand usporadani hudebniho materialu, k nimz je ptistupova-
no analogicky jako v Intermission 6. Zdaraznuji, ze tim nefikam, Ze by
pozdni skladby bylo mozné prevést na podobné schéma, jednd se pou-
ze 0 nas zpisob, jak proniknout do autorova kompozi¢niho mysleni.*
V tvodu textu jsem se snazil poukdzat na to, Ze se jednotlivé hudebni
situace neustdle odlisuji, bylo by tedy chybou redukovat je nyni na je-
den tvar, ,vzor” - spise je miizeme chépat jako ,série®, v jejichz ramci
se Feldman pohybuje v ur¢itych hranicich, jez nejsou na zacatku pevné
stanoveny, ale utvari se a méni v pribéhu kompozice. Pokusme se tuto
myslenku vztdhnout ke konkrétni situaci — priklad ¢. 1 si lze predsta-
vit jako jednu ustavi¢né se odliSujici sérii. Tato série se ve skladbé déle
volné spojuje s jinymi sériemi, vznika tak jakysi hudebni ,,propletenec”
riiznych sérii, které se konstantné transformuji a volné prostupuji.
Vsechny popisované atributy Feldmanovych pozdnich dél nas ve-
dou ke konceptu rhizomu,* ktery vymezuji Deleuze a Guattari v knize
Tisic plosin.** Na rozdil od hierarchické struktury je v jeho ramci kazdy
usek libovolné propojitelny s kterymkoli jinym. Vyvoj Feldmanovych
kompozic bychom tedy mohli pfirovnat k volné se rozrustajicimu rhi-
zomu - nejedna se o ndhodny proces, ale o priibézné reagovani na velky
pocet ruznych vlivi, které maji dopad na celkové utvareni kompozice,

32 Dodejme, ze David Tudor, prvni interpret téchto Feldmanovych ranych klavirnich skladeb, si v ramci své pfipravy
nékteré autorovy grafické partitury konkrétné vypisoval. Skladatel proti tomuto pocinadni nikterak neprotestoval.
Viz A. Noble. Composing Ambiguity: The Early Music of Morton Feldman, s. 117. Pro podrobnéjsi informace o pfi-
stupu Davida Tudora k Feldmanovym ranym diliim viz John Holzaepfel. ,Painting by Numbers: The Intersections of
Morton Feldman and David Tudor®. In: Steven Johnson (ed.). The New York Schools of Music and the Visual Arts.
New York: Routledge, 2002, s. 159-172.

33 Tomas Hauer tento pojem popisuje jako: ,[...] oddenek, u néhoz nelze rozlisit koren a vyhonek a ktery je v per-
manentni vyméné se svym prostfedim, vstupuje nahle do cizich evoluénich fetézcu, navazuje pfi¢na spojeni mezi
naprosto divergentnimi vyvojovymi fadami, tvofi nesystematické a zcela neocekévané diference, stépi a spléta,
otevird a spojuje soucasné [...]". Viz tyz. S/krze postmoderni teorie. Praha: Karolinum, 2002, s. 182.

34 Gilles Deleuze — Félix Guattari. Tisic plosin. Pfelozila Marie Caruccio Caporale. Praha: Herrmann & synové, 2010.
Francouzsky original: Titiz. Mille Plateaux. Paris: Les Editions de Minuit, 1980.

100



Petr Zvéfina | DOING IT ONE WAY AND DOING IT ANOTHER WAY

avSak neni mozné je shrnout pod jednoho spole¢ného jmenovatele.
Feldman v esejich, rozhovorech a prednaskach vzdy zdtiraznoval roli
koncentrace ve své tvorbé, napt.: ,So to me that concentration is more
important than someone else’s pitch organization or whatever concep-
tual attitude they have about the piece. That’s a very underlying all im-
portant approach.“*® Nejedna se o prazdnou frazi, procesy, ke kterym
v jeho skladbach dochazi, se odvijeji od konkrétni poslechové zkuse-
nosti, je tfeba se na né soustredit, ,,prozit je®.

V ptikladu ¢. 9 je uveden tsek z jiz nékolikrat zminéné skladby
For Bunita Marcus. V této ¢asti kompozice lze dobte pozorovat ono

Priklad ¢. 9
M. Feldman: For Bunita Marcus (s. 43).
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35 ,Epilog. Conversation between Morton Feldman and Walter Zimmermann®. In: Morton Feldman — Walter
Zimmermann (ed.). Essays. Kerpen: Beginner Press, 1985, s. 230.
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rec rec

»proplétani® rtiznych hudebnich situaci (resp. ,sérii“). Takty 1-8, 11-
12 a 19-22 bychom mobhli chapat jako ¢leny série, ktera byla zachyce-
na v prikladu ¢. 1; takty 9-10, 13-18 vznikly riznym pretvafenim série
zachycené v prikladu ¢. 3. Vidime, Ze zménovani hudebniho materia-
lu opravdu prostupuje celou skladbu. Tento priklad volime predevsim
pro nazornost toho, co chceme ukazat, celkova situace v kompozici je
daleko komplikovanéjsi a myslim, Ze se nachdzi za hranici grafického
znazornéni.

Moznost propojitelnosti libovolného useku s kterymkoli jinym je
v§ak pouze jednou z nékolika charakteristik konceptu rhizomu. Daji
se k nému vztahnout i jiné jevy, na néz jsme ve spojitosti s Feldmano-
vou hudbou v textu narazili. Kdyz se nyni napt. vratime k prikladiim
¢. 1ac. 2,1épe pochopime vyrok, Ze ,[...] tkanivem rhizomu je spojka
,a... a... a....* Neni zde zadna potfeba jednoty za ucelem zformova-
ni ,,systému®.’” Rovnéz jsem se snazil poukazovat na praci s hudebnim
materialem z hlediska rychlosti ¢i intenzity. Chapani hudebnich situaci
na zakladé téchto kategorii ma rovnéz svou oporu v konceptu rhizomu.

»[...] na rozdil od stromi nebo jejich kofent spojuje rhizom jakyko-
liv bod s kterymkoliv jinym [...]. Rhizom nelze redukovat ani na Jed-
no, ani na mnohé. Neni to Jedno, které se stava dvéma, nebo které by
se dokonce stavalo primo tfemi, ¢tyfmi, péti atd. Neni to mnohé, od-
vozované od Jednoho, nebo k némuz by se Jedno pridavalo (n+1). Ne-
tvori ho jednotky, ale dimenze, nebo spise pohyblivé sméry. Nema za-
c¢atek ani konec, ale vzdy stred, z toho roste a rozléva se. [...] Oproti
strukture, definované souborem bodil a pozic, binarnimi vztahy mezi
témito body a vzdjemné jednozna¢nymi relacemi mezi témito pozice-
mi, je rhizom tvofen pouze liniemi [...]. Rhizom je antigenealogie. Je
to kratkodoba pamét nebo antipamét. [...] Na rozdil od centrovanych
(nebo také polycentrickych) systému s hierarchickou komunikaci a pre-
dem ustanovenymi vztahy je rhizom systémem acentrickym, nehierar-
chickym a neoznacujicim, bez Generéla, bez organizujici paméti nebo

36 G. Deleuze — F. Guattari. Tisic plosin, s. 35. Ve francouzském origindle: ,[...] le rhizome a pour tissu la conjonction
Let... et... et..” G. Deleuze — F. Guattari. Mille Plateaux, s. 36.

37 Tomas Hauer k tomu doddva: ,Koncept rizomu je dalsim v fadé pokusl Deleuzeho, jak myslet rozmanitost a dife-
renci mimo jakoukoli jednotu. Koncept rizomu je pokusem o takovy model myslent, ve kterém jedno nepredchazi
mnohému, konceptem, v némz se vse odehrdvd v mnohostech distribuci, konceptem, kde diferencim, rozmani-
tostem a heterogenité schazi jakdkoli jednota, stejné jako udalosti napt. ,snézi‘ schazi subjekt. Rizom neni zddnou
abstraktni entitou, ale ndzvem procesu.“ Tyz. S/krze postmoderni teorie, s. 183.
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centralntho automatu, definovanym jediné a pouze cirkulaci stavi. To,
o co v rhizomu jde, je vztah [...], ktery se zcela lisi od vztahu stromovi-
tého: véechny druhy ,stavani se'“**

Pozdni skladby Mortona Feldmana jsou ukazkovym prikladem hu-
debnich dél, jez bychom mohli oznacit za rhizomatické.*® Vystupuji
v nich do popredi spise zvukové kvality tonového materialu; rozpousti
se jednozna¢nd identita hudebnich parametrii — at jiz z hlediska jednot-
livych téni ¢i hudebnich situaci; pokud popisujeme hudebni materidl,
mluvime o liniich, rychlostech, intenzitach ¢i o ,stavani se®; hudebni
struktura neni zkomponovana se zaméfenim na vrchol, neni zde jed-
noznaény zacatek ¢i konec, jsme neustéle ,,ve stfedu®, jde o jakysi druh
»usporadani® atd. Neméli bychom prehlizet uvedené atributy za uce-
lem toho, abychom v téchto dilech nachazeli souvislosti, jez odpovidaji
nasim hudebnéteoretickym systémim a navyklému zptsobu uvazova-
ni - je tfeba reagovat na konkrétni hudebni material, situace a procesy.
Uvédoménti si, Ze Feldmanovy kompozice jsou vlastné jakymsi ,,pro-
pletenym usporadanim® proménlivych intenzit a rychlosti, které ne-
lze v notovém zépisu plné zachytit, je prvnim predpokladem pro dalsi
zkoumani.

38 G. Deleuze - F. Guattari. Tisic plosin, s. 30-31. Ve francouzském origindle: Résumons les caractéres principaux
d’un rhizome: a la différence des arbres ou de leurs racines, le rhizome connecte un point quelconque avec un
autre point quelconque, [...] Le rhizome ne se laisse ramener ni a I'Un ni au multiple. Il n’est pas I'Un qui devient
deux, ni méme qui deviendrait directement trois, quatre ou cing, etc. Il n’est pas un multiple qui dérive de I'Un, ni
auquel I'Un s’ajouterait (n+1). Il n’est pas fait d’unités, mais de dimensions, ou plutét de directions mouvantes. Il
n’a pas de commencement ni de fin, mais toujours un milieu, par lequel il pousse et déborde. [...] A 'opposé d’une
structure qui se définit par un ensemble de points et de positions, de rapports binaires entre ces points et de re-
lations biunivoques entre ces positions, le rhizome n’est fait que de lignes [...] Le rhizome est une antigénéalogie.
C’est une mémoire courte, ou une antimémoire. [...]. C’est une mémoire courte, ou une antimémoire. [...] Contre
les systemes centrés (méme polycentrés), a communication hiérarchique et liaisons préétablies, le rhizome est un
systeme acentré, non hiérarchique et non signifiant, sans Général, sans mémoire organisatrice ou automate cent-
ral, uniquement défini par une circulation d‘états. Ce qui est en question dans le rhizome, c’est un rapport [...], tout
différent du rapport arborescent: toutes sortes de ,devenirs' G. Deleuze — F. Guattari. Mille Plateaux, s. 31-32.

39 Na spojitost Feldmanovych pozdnich skladeb s konceptem rhizomu upozornil jiz v roce 1995 Chico Mello ve svém
¢ldnku Precision y anarquia en Feldman v magazinu Revista del ISM; anglicky preklad je dostupny na strankach
cnvill.net: Tyz. Precision and Anarchy in Feldman’s Work [online; cit. 1. 10 2016]. English translation by Vicente
Blanes. Dostupné z: http://www.cnvill.net/mfmello.htm. C. Mello vztahuje vlastnosti rhizomu k Feldmanové sklad-
bé For John Cage. S nékterymi jeho myslenkami se shoduji, autor se vSak bohuzel nepokusil o hlubsi analytickou
sondu a zUstal pouze u ndértu této paralely.
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Abstract

The Czech term ,scelovaci prostfedky” refers to ,,unifying principles®
within the musical structure. One of the major tasks of music theory is
to identify and clasify these various principles which appear in diver-
se musical works. The studies collected in this monograph are explo-
ring the possibilities of such effort. Vladimir Tichy’s study Unity as the
Essential Attribute of the Musical Structure can be considered as tho-
rough summary of different Czech and foreign theoretical approaches
towards the musical form, structure and tectonics. Tichy is emphasi-
zing the necessity of systematical examination of the musical structure
and he is discussing the conception of Karel Janecek’s book Musical
Forms. Beside the detailed information about Janecek’s theoretical sys-
tem, the author is re-evaluating the theories of Karel Risinger, Jan Kapr
or Jaroslav Volek. Tichy is also exploring various concepts of the con-
temporary music, e.g. open form, moment form, minimal music etc. He
is trying to cope with these new possibilities of musical structure and
integrate them into existing theoretical systems or indicate new cate-
gories for their potential classification. Tomds Krej¢a’s study Principles
of Construction of Musical Composition: The Path to the Musical Struc-
ture offers insight into various concepts of understanding the pheno-
menon of (musical) structure. The author is mainly exploring the ideas
of Karel Janecek (Musical Tectonics). Due to the absence of some post-
-war types of musical structures in the above mentioned Janecek’s book,
the study is focusing on conrete works and theories of post-war com-
posers, e.g. Olivier Messiaen, Pierre Boulez, John Cage, Iannis XenaKkis,
Karlheinz Stockhausen etc. The common determinator of the works of
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these composers is the necessity of the recipient’s active approach to-
wards the sounding musical structure. We can even state that recipi-
ent is structuring musical experience by himself - the openness and
ambiguity of the post-war musical structures offers multiple possible
approaches. Petr Zvéfina’s study Doing it One Way and Doing it Ano-
ther Way is elaborating the issues of coherence in non-teleological mu-
sic, namely in Morton Feldman’s late works (e.g. For Bunita Marcus).
In these compositions, we can observe the specific interplay of musical
difference and repetition. While analyzing Feldman compositions, we
can discover that there is no recognizable identity of musical situations
— we speak of diverse musical lines, speeds, intensities and ,,becomings®
There is no climax, we are constantly in the ,,middle (we can also iden-
tify these qualities in Feldman’s early works, e.g. Intermission 6). It is
possible to understand Feldman’s late works as ,,assemblages®, we can
characterize them as rhizomatic (in reference to Deleuze-Guattarian
term rhizome).
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