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Abstrakt

Tato disertaéni prace pojedndva o autorskych pfistupech skladateld 20. a 21.
stoleti, ktefi se rozhodli svoje mysleni zaméfit na organizaci ténového materidlu
prostiednictvim uziti mikrointerval( jakozto funkéniho ténového materidlu. Mym
zamérem bylo pohlizet na tuto tematiku z hlediska skladatelského, nikoliv
z hlediska pouze védeckého. Toto nahlizeni jsem hodnotil jakozto vytvareni velmi
dilezité dimenze pro uréity druh komponovani, kterd pro tvlrce umoZfuje
pouzivat dané prvky ve smyslu strukturalni jednotky. Nasledné se tedy kompozi¢ni
proces stava velmi zivou jednotkou, kterou skladatel uchopuje. V mé disertacni
praci velmi figuruje explikace vlastniho nahlizeni na dané skutecnosti
v souvztaznosti s historickym kontextem.



Abstract

This dissertation deals with authorship approaches of composers of the 20th and
21st centuries, who decided to settle their thinking on the organization of tonal
material by using microintervals as a functional tonal material. My intention was
to look at this topic from a composer's point of view, not from a scientific point of
view. I perceived this view is creating a very important dimension for a certain
type of composition that allows the composers to use the elements in terms of a
structural unit. Consequently, the composition process becomes a very lively unit
that the composer grabs. My dissertation thesis describes the exposition of my

own insight into the actual reality in correspondence with the historical context.
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Uvod

Pojmy mikrointerval, mikrointervalika, mikroton, mikrotonalita jsem se blize zacal
zabyvat pfriblizné v roce 2013. Vychozim bodem meého zajmu nebyla zvédavost,
nybrz touha po vyuZiti intervall mensich nez je plltén v mé vlastni kompoziéni
tvorbé. Mohlo by se jevit, Ze rozhodnuti vyuzit téchto mensich intervalovych
vzdalenosti ve skladbé znamena pro skladatele znac¢né rozsifeni tonové mnoziny?.
Toto tvrzeni je zvelké ¢&asti pravdivé, v uz&im slova smyslu ale mdZeme
polemizovat nad otazkou vétsi koncentrace na urcité zvukové aspekty pritomné ve
strukture skladby. To znamenad, ze na jedné strané jsou mikrointervaly pfitomné
ve skladbé jistym rozsirenim zvukového terénu, na strané druhé vsak neni predem
specifikovano, ze skladatel vyuzije cely rovhnomérné temperovany dvanactitonovy
totdl s pfidanymi mikrointervaly. Vyuziti dvandcti paitédnd, které je moZno rozdélit
napf. na ¢tvrttdny dle nejjednodussiho schématu déleni ndm tedy muZe vzniknout
tdnovd mnozina obsahujici 24 intervall. Pofdd se ale pohybujeme v roviné
temperovaného ladéni a srovnani vSech odchylek mezi téony na stejné hodnoty.
Takovéto reseni tonové mnoziny bych pro potfeby své disertacni prace nazval jako
.mechanické déleni*?. Pravé toto "mechanické schéma" bude v celé mé praci
jakymsi odrazovym mostem k rozsifenému pojeti celé problematiky. Zaroven tyto
souvislosti pro mne znamenaji i konkrétni dlvod mého badani v prostfedi

mikrointervalové hudby.

Ve své diplomni magisterské praci na téma Autorska vychodiska pro uplatnéni
mikrotonality jsem se potykal s pfimou komparaci dvou rovin skladatelského
mysleni. Na jedné strané stdla idea ,mechanického déleni® (hodnocena v praci jako
staticka rovina), na strané druhé pak idea jisté tvarnosti a proménlivosti ton

mnoziny Ci vysledné struktury, kterou mnozina popisuje a ovliviiuje (hodnoceno
jako rovina kineticka a nestdld). Tento druhy pristup jsem se snazil vyuzit ve své

tvorbé a vytvorit explikaci vlastniho autorského pfristupu k zachazeni

1V celé disertacni praci budu pouzivat termin ,téonova mnozina“. V literatufe nalezneme
také terminy ,ténova skupina® a ,ténova soustava“, které jsou znacné diferencované.
Skupina je kazdé spojeni danych prvk([:] bud vech, nebo jakéhokoli jejich vyb&ru (Pifios,
1971). Pojem ,ténova mnoZina" vyuzivdm z toho divodu, Ze v praci budu demonstrovat
skladby ¢i teoretické vyzkumy, které sice pracuji s tonovymi soustavami, ale béhem
skladeb ci teoretickych manipulaci s nimi jsou redukované ¢i rozsifované. Na zakladé této
skutecnosti by termin ,tonova soustava“ oznacoval pouze stabilni soustavy, které nemaji
tendenci byt proménlivé. Proto se domnivam, Ze bude uzite¢néjsi v tomto pfipadé porusit
pravidlo a uzivat radéji pojem ,téonova mnozina“, ktery téz chapeme i jako jakoukoli
podmnozinu tdnové soustavy.

2 Pozdé&ji budeme hovorit o tzv. ultrachromatismu.



s mikrointervaly, ktery jsem v praci pracovné pojmenoval ,centralni reaplikace",
pozdéji ,centricka reaplikace". Tento individudlni pristup k zachazeni
s mikrointervaly jsem po dobu nékolika let modeloval a doplfoval. Tyto nové
postoje se posléze staly i vychodiskem k sepsani mé disertac¢ni prace. Proto v praci
budu navazovat na vychodiska ziskana v mé predeslé praci. Zaroven povazuji svoji
predchozi praci Autorska vychodiska pro uplatnéni mikrotonality za jakysi Uvod k
smé&fovani daldich postoju, které se budu snazit pfedstavit v nasledujicim textu.
Povazuji proto za potfebné v Uvodu mé disertacni prace, alespori na malé a co
nejvic explicitni ploSe, zrekapitulovat také zavéry, ke kterym jsem se dostal jiz
v minulosti. Béhem celé prace se ctendr bude setkavat s odkazy na jista
axiomaticka fakta z mé predchozi prace a badani - tento problém jsem nutné
vyresil citacemi z mého drivéjsiho pojednani. Mam totiz za to, Ze poznatky nelze
obchézet a jsou pevné dané a potfebné pro lepsi vhled do dalSich poznatkd.
S témito zavéry budu pracovat ve dvou stupnich: prvni stupen predstavuje pro
mne faktickou rovinu, druhy stupen naopak rovinu, ve které budu podrobovat své
vlastni zaveéry kritickému dialogu vzhledem k potfebé otevirat a inovovat rovnéz
jiné zplsoby nahlizeni na danou problematiku. Je tedy zjevné, Ze celd prace se
bude ubirat v intencich jisté rekontextualizace a budu povazovat za pfinosné

nahlizet na dosavadni vysledky badani z riznych perspektiv.

Artificidlni hudba 20. a 21. stoleti prinesla s rozvojem novych kompozi¢nich technik
také nové zplsoby jejich funkce a vyuZiti. PovaZuji proto za velmi dileZité
smérovat teoretické reflexe dvéma sméry: smérem zevnitf i dovnitf. Budu se
snazit v mé praci vytvofit co nejvérohodnéjsi vzajemné vazby obou rovin, pricemz
bych si moc rad zachoval svou tvar tvirce a pfili§ se nevzdalil od roviny progresivni

a tvorivés.

Pokud bychom se rozhodli probadat oblast mikrointervalové hudby ze znacné
Siroké perspektivy, a to konkrétné pouze v literature Ceské, postupné bychom
zjistili, Ze zde operujeme s dvéma typy odbornych textd. Tim prvnim typem je
literatura poukazujici na oblast d&jin hudby. Ve vétsiné pripadd obsahuje tento typ
speciadlni zretel na tvorbu Aloise Haby, ktery se v ¢eském prostredi stava ve 20.
stoleti prikopnikem této hudby. Jedna se tedy o &asto letmé prirezy jeho tvorbou,
pripadné o analyzy jeho skladatelskych postulatd ¢i hudebnich dél. Druhym typem

je literatura zabyvajici se konkrétnimi problémy uziti mikrointervald ve

3 Ta mdzZe fungovat v oboch rovinach pohledu - v primarné tvréi i v ryze teoretické.
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skladatelské tvorbé. Z velké casti jsou autory téchto teoretickych reflexi samotni
skladatelé. Alois Haba, stojici jaksi na pocdatku exaktni ,védy" o mikrointervalice
v nasich koncinach, se teoretickou explikaci kompozi¢nich metod zabyval
intenzivné. Pro Ucely této prace budu pracovat i s jeho teoretickymi spisy, nejvice
s knihou Nova nauka o harmonii: diatonické, chromatické, CcCtvrttonové,
tretinotéonové, sestinotonové a dvanactinotonové soustavy?. Habovi se budu na
vétsi plose vénovat pravé v prvni kapitole prace. Podivame-li se na pomysiné
¢asové ose blize k hudbé a hudebné&-teoretickym spisim konce 20. a za¢atku 21.
stoleti, nalezneme ¢im dal tim vic velmi specificky definovana pojednani o
konkrétnich, subjektivnich skladatelskych pristupech. Tyto prace nejenom
rekapituluji skladebné postupy urcitych dél, ale na strané druhé se v nich
skladatelské entity vymezuji z podruc¢i velmi konvencniho zachazeni
s mikrointervaly napfr. podle mechanického déleni. Vytvareji tedy postupy viastni,
systematickd schémata usporddani ténovych mnoZin & ptizplsobeni celého
tonového paradigmatu podle vlastnich potreb. Zarucené se tedy jedna o
individudlni rovinu na poli stavebniho reseni konkrétnich kompozic. Co se mi ale
jevi velmi ddleZité, je schopnost t&chto individudlnich pristupd presédhnout viastni
tvorbu daného skladatele a pfiblizit se v obecné roviné i daldim tvircdm (napf.
pouze Vv intencich inspirativnich). Kazdé osobni stanovisko by mélo byt podminéno
jakymsi kompaktnim radem, celistvosti a v neposledni fadé konkluzivnim
vyusténim. To znamena, kazdé specifi¢téjsi pretvareni jiz znamych a konvencnich
metod za metody nové &i modifikované, by mélo prinaset rekontextualizovany
vysledek - pripadné vysledek zcela novy. Ci uZ po strance nové zvukovosti,
transformace nizsich prvkd za vy&si pomoci jednodussich cest atp. Jak se pozdé&ji
docteme v textu nize, témér kazdy individualni kompozic¢ni pristup ve svém jadru
obsahuje jednotici prvky anebo Cinitele vytvarejici kompaktnost - v nasem pripadé
budeme hovorit o homogenité. Tato jadra zaroven vytvareji mnohdy velmi
propracovanou souvztaznost. Ve vysledném tvaru posléze nalézame atributy
hierarchizace, aniz bychom je predem urcovali - pravé naopak, samotny systém

(chceme-li, mUZzeme Fict pfistup) je generuje na zakladé svych vlastnosti.

Ve svétové literature je situace velmi podobnd, pouze s vyjimkou, ze v ni
evidujeme mnohem S$ir&i spektrum pohled( a zajmU. To je samoziejmé zplsobeno

faktem, ze uplatnéni mikrointervaliky v hudbé neni jen zalezitosti evropské

4 HABA, Alois. Novéd nauka o harmonii diatonické, chromatické, tvrtténové,
tfetinotonové, sestinoténové a dvandactinotonové soustavy. Jinocany: H & H, 2000. ISBN
80-86022-54-4.
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hudby®. Etnomuzikologické odborné texty nas zavedou az k jinym kulturam, které
v hudbé vyuzivaly zcela jiné tonové mnoziny. To pozdéji inspirovalo evropské Ci
americké skladatele artificialni hudby ke konstruovani novych typd ladéni, a tak
etnicka hudba velmi pretvarela nahlizeni na hudbu i z roviny samotné akustiky®.
Dale nalezneme studie zabyvajici se syntézou zvuku ¢i uvédomovanim si

mikrointervalového terénu v oblasti hudby elektroakustickeé.

Nelze opomenout rovnéz organologické studie, které maji za cil hra¢im priblizit
mikrointervaliku po technické strance, tedy ve smyslu techniky pfrislusnych
nastroji. V posledni dekad& vznikla Fada studii, které obsahuji konkrétni
nastrojové techniky, tabulky hmatd ¢&i jiné pomdcky, za pomoci kterych je mozné
hrat mikrointervaly presvédcivé Ci zcela presné. Tyto studie, spadajici spiSe do
odvétvi instrumentace, se od ryze vazné hudby priklanéji i k sféfe hudby jazzové.
Samostatna kapitola slozitosti jazzové harmonie vybizi mnohé autory jazzové
hudby uvazovat konkrétnéji, nez jen za pomoci uziti improvizace.
V improvizovanych pasmech jakékoli instrumentdlni (ale i vokalni) hudby
nalezneme jakési neuvédomélé tvoreni mikrointervall, aniz by bylo cilem hrace je
exaktné ve strukture pouzivat. Vybornym prikladem je problematika hry na
saxofon, ve které kompoziéni struktura skladeb podléhd pravidlim ladéni a teda i
samotné konstrukci nastroje. Saxofon je zaroven hudebnim nastrojem, na kterém
je mozné mikrointervaly provadét zcela presné a existuji publikace shrnujici

kompletni tabulky mikrointervalovych hmatd.

Konkrétni vybér literatury, kterou jsem vyuzZil v této disertacni praci je predevsim
orientovan na svétovou odbornou literaturu. V Ceské literatufe sice najdeme
nékolik vyraznych odbornych publikaci, ale ty jsou budto starSiho data vydani
anebo nedostacujici svym obsahem, jak jiz bylo fe¢eno vyse. Dllezitym kritériem
mého vybéru bylo vybrat zdroje takovym zplsobem, aby zahrnovali stanoviska
teoretikl i skladateld. To je pochopitelné hlavné proto, Ze i moje prace se zabyva
vlastni kompozi¢ni tvorbou, zaroven se vSak snazim vSechna svoje tvrzeni opfit o

exaktni znalosti z teorie skladby. Je snad jesté zavérem nutno poznamenat, ze

5 Abychom mohli dostate¢né pochopit problematiku pronikani mikrointerval( do evropské
artificialni hudby, je nutno ohlédnout se i za tvorbou americkych skladateld.
6 Hovorim zde ale pouze o velmi letmé inspiraci. Evropska hudba etnické tonové mnoziny
pouziva méng, pripadné je rekonstruuje do jiné podoby. Americka hudba je v tomto
sméru mnohem bohatsi.
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teoretickd stanoviska ¢asto presahuji rdmec realizace a z toho dlvodu zUstavaji

pouze v roviné védeckého zkoumani vlastnosti zvuku.

Prvni kapitola mé disertacni prace se blize soustfeduje na historické souvislosti,
které predchazely vzniku slozitéjsich autorskych koncepci. Rozhodl jsem se tento
vhled (hlavné na hudbu minulého stoleti) uplatnit v praci proto, abychom Iépe
pochopili vazby mezi hudbou dneska a prvnimi skladbami vyuzivajicimi
mikrointervaly ve 20. stoleti. V tomto pripadé kazdopadné hovorfim o renesanci
mikrointervall na Grovni sofistikovaného hudebniho mysleni skladatell této doby.
Mikrointervaly totiz nalezneme témér v kazdém obdobi déjin hudby, pocinaje
antickou hudbou. Pro Ucely prace bylo vybrano nékolik vedoucich skladatelskych
osobnosti mikrointervaliky, ktefi polozili zaklady faze tzv. protomikrointervaliky.
Tito autofi vesmés uplatfiovali takfka stejny zplsob komponovani
s mikrointervaly, néktera vychodiska se ale vyrazné lisila. Vybér vychazi i
z potifeby poukazat na techniky a druhy kompozic, které inspirovali pfimo mne a
mou vlastni kompozi¢ni tvorbu. Zaroven tato kapitola bude jaksi podprahové
naznacovat jak se béhem 20. stoleti zdokonalovala véda o ladéni. To bude
predmétem kapitoly nasledujici. Bylo by velmi vycerpavajici a obsazné, abych
v prvni kapitole popsal vSechny skladatele, ktefi se problematikou zabyvali, a to
také neni predmétem této prace. Volil jsem proto radéji struc¢nost a prehlednost.
Zavérem kapitoly by mélo byt i mé vlastni stanovisko a resumé, jakym zptsobem
na toto téma chci nahlizet, s ¢im budu pracovat a jak bude vypadat moje metoda
badani. Do kapitoly jsem také zaradil stru¢nou cast pohledu na vyvoj pluralitni
doby 2. poloviny 20. stoleti. VétSina praci na téma mikrointervalové hudby se
tomuto obdobi zdmérné vyhyba, jelikoz je nesmirné rozmérné a neobsahlé. Taktéz
kapitoly o 2. poloviné 20. stoleti ve svétové literature témeér absentuji. Rovnéz i
zde budu postupovat dle metody selektivniho pohledu na osobnosti, které mne

ovlivnily a shleddvam je z hlediska dé&jin mikrointervaliky za prilomové.

Druha kapitola se bude zabyvat tonovymi mnozinami a soustavami, predevsim ale
otazkou ladéni. Na druhém misté této kapitoly bude také pohled na interpretaci
mikrointervalové hudby a jeji vhodné uchopeni. Otdzka ladéni je velmi otevienou
zalezitosti a tykda se velmi slozité a védecké akustické discipliny akustiky.
Progresivni slozkou postupného etablovani mikrointervaliky byl i zvétSeny
pozadavek na realizaci novych typQ ladéni ¢& jiz stdvajicich. Obdobi
protomikrointervaliky prfineslo totiz pfriliSny akcent na temperovani a
ultrachromatismus. Koneckonct, evropskd vazna hudba operuje s konceptem
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temperovaného ladéni a psychologicky jsme vSichni na né&j zvykli. Tvarnost a
ohebnost mikrointervaliky ale pracuje zejména s relativizaci vysky a na
neposlednim misté s pfizplUsobovani vysek pozadavkim této hudby. Skladatelé
proto hledaji zplsoby, jak ladéni pFizplsobit svym poZzadavkim. Na strané& druhé,
jiné typy ladéni mikrointervalové odchylky obsahuji prirozené. Tato ladéni se totiz
stala ddvodem zavedeni temperovaného ladéni, které vyzadovalo vzhledem k
potfebam funkcéni harmonie vhodna freSeni modulaci. V kapitole se pokusim
nastinit nékolik typd ladéni a predstavit svij vlastni pohled na konstrukci ténovych
mnozin, které bude posléze mozné vyuzit v praxi. Zabyvat se budu i ideami
nékolika teoretik{, kteFi ovlivnili celou generaci skladatel a zkonstruovali specialni
nastroje pro potfeby interpretace mikrointervalové hudby. Celkové se nebudu

snazit pasovat do role hudebniho védce, nybrz hledat vychodiska skladatelska.

Posledni kapitola této prace pfinasi explikaci a konkretizaci mého vlastniho
skladatelského pristupu, pracovné pojmenovaného ,centricka reaplikace". Na
prikladu svych kompozic se budu vénovat organizaci mikrointervalové homogenity,
kterd je mym hlavnim zamérem v kompozici svych dél. Rad bych své myslenky
komparoval s koncepty, které vnimam v soucasné hudbé a kritickému pohledu
podrobil i své vlastni koncepty. Rad bych, aby tato prace prinesla ¢tenafi alespon
dostacujici vhled do sfér mikrointervaliky a rlznych autorskych pocint s ni

operujicich.
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1 Stanovisko

1.1 Od ,pfrfitomnosti v mnozZiné"“ ke konceptiim aneb cesta k funkcni

mikrointervalice

Pro lepsi pranik do problematiky této prace bude nutno hned v Gvodu prvni kapitoly
blize oziejmit, jakym zplsobem budeme zachazet s terminem mikrointervalika.
Tento pojem, ktery je predevsim i v dnesSni dobé jesté porad dost nejednotny,
m0Ze popisovat rdznd pole jeho bliz§iho uplatnéni. Chceme-li tedy hovofit o
mikrointervalice v obecné roviné, musime brat v potaz fakta, ktera
mikrointervaliku popisuji v jeji celé Sifi. To znamend, ze vtomto smyslu
vymezujeme okruh do podoby zcela neurcité - neobsazitelné a ne priliS dobre
popsatelné. V tomto ohledu by byly konkrétni poznamky o mikrointervalové hudbé
vzdycky neuplné a zasahovaly by také do jinych védeckych disciplin. Je obecné
prijato, ze mikrointerval v jakékoliv podobé je soucasti harmonického spektra,
tudiz v hudbé je ,v8udypfitomny". Zakladni kameny modernich zplsobd ladé&ni
jsou postaveny pravé na plsobnosti mikrointervald na kolemstojici intervalové
vztahy a poméry. Tato fakta tak vytvareji pohled na mikrointerval, jakozto na
jednotku fyzikalné pritomnou ve zvuku, ale zdanlivé bez schopnosti byt zvukovou

jednotkou vytvarejici hierarchizujici vztahy.

Jozef Kresanek ve své praci Hudba a ¢lovek’, vymezuje tfi zakladni typy zvukového
(¢i hudebniho) materidlu: prvnim je paradigma. Timto terminem autor popisuje
veskeré zvukové moznosti, materidl ve své celistvosti véetné Uplného spektra jeho
vyuziti. Z hlediska psychologického také termin popisuje vSechny potencionalni
vlastnosti kompozi¢ni prace, ktera se otevira pro skladatele, ale vzhledem k jeho
znalostem a zkusenostem. Za paradigmatem nasleduje syntagma, coz predstavuje
material uz konkrétné popsany. V nasem pripadé bychom mohli jako pfiklad uvést
tdnovou mnozinu. Znamena to, Ze tvlrce vybird z paradigmatu okruh té&ch
prostiedkl, které budou potfebné pro vystavbu findlniho tvaru dila. Na konci
procesu stoji za syntagma artefakt, a zde se jedna jiz o finalni dilo ve své absolutni
podobé&. Z téchto tfech pojml Jozefa Kresdnka, bych se rad blize pozastavil u
pojmu syntagma, ktery velmi dobre popisuje terén, pro nas podstatny. Pokud
bychom mikrointervaliku brali z hlediska paradigmatu, mluvili bychom presné

v intencich obecné roviny, to znamena neuchopitelného spektra. V této praci se

7 KRESANEK, Jozef. Hudba a ¢lovek: hudbné myslenie, socidlna funkcia hudby, hudbna
psycholdgia. Bratislava: Hudobné centrum, 2000. ISBN 80-88884-18-7.
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vSak budu na mikrointervaliku divat z pohledu syntagmatického (syntagma):
z roviny, kterd jiz konkrétné popisuje materidl a mnoziny, se kterymi se
v nasledném procesu bude pracovat progresivné, a povedou k vystavbé dila. Mam
tim na mysli, ze mikrointervaly v tomto prostoru zné&jici, predstavuji jednotku
pfimo ovliviiujici hierarchické a stavebni vztahy. Nase zaméreni bude proto
orientovano na historii mikrointervaliky, ve které tvirci uvédoméle mikrointervaly
pouzivali ve své tvorb&, pfipadné je v daném artefaktu mdZeme jakymkoli

zplsobem poznat a popsat (ne véak pouze z hlediska akustického).

V tomto ohledu nam bude napomocen pfrirozeny vyvoj individudlniho zachazeni
s mikrointervaly napFi¢ historickymi souvislostmi. Jak uz nazev této podkapitoly
napovida, budeme postupovat od samotné fyzikalni ptitomnosti mikrointervald
uvniti tdnové mnoziny az ke konkrétnim a cilené& konceptudlnim zplsobim
zachazeni s nimi. Budeme pozorovat, Ze pozice mikrointervald na pomysiném
Zebti¢ku duleZitosti a frekvence uZiti v rdmci kompozi¢niho mysleni se postupné a
logicky dostava ¢im dal tim vic do popredi. Mohli bychom v urcitém slova smyslu
hovorit o formé& emancipace ¢&i rekontextualizace i renesance mikrointervald napfi¢
vyvojem hudebniho mysleni. Ve smyslu obsahu této prace je pohled na tyto
souvislosti vic nez podstatny. A to zejména proto, ze bych rad finalné poukazal na
prirozenost aplikace intervald mensich neZ pdltéon v soudobé hudbé&. Nejenom
z hlediska rozsifovani intervalovych mnozin, ale predevSim z hlediska role
mikrointervalu v rdmci hudebni kompozice: ta se v kazdém dile mize ligit podle
zpUsobu konkrétniho autorského pouZiti tohoto prvku. V tomto momenté bych se
rad zabyval otazkou, jak se v historii mikrointerval etabloval do roviny
rovnocenného Ccinitele, ¢i uz z hlediska mechanického, pripadné z hlediska
homogenniho (logicky a prirozené pritomného, bez potreby upozorfiovat na néj a

separovat jej od ostatniho materialu).

Pokud bychom se podivali na nespocet definic mikrointervalové hudby, nalezli
bychom &etné rozdily v pohledech jednotlivych hudebnich teoretikl ¢&i skladateld.
MGZeme rovnéz vnimat nékolik aspektl, které utvareji tyto pohledy. Ten obecné&jsi
a SirSi aspekt je spiSe hodnotici. Teoretikové i skladatelé v ném vyjadfuji svoje
stanovisko k jiz zndmym faktdm, konkrétné&ji k typdm skladatelské prace
s mikrointervaly napfi¢ déjinami. VétSina skladatelskych osobnosti pristupuje
k hodnoceni z hlediska jiz uvédomélého vkladani mikrointervald do systému
temperovaného ladéni, tudiz hovofi zejména o hudbé 20. stoleti. Naopak,
teoretikové zvazuji i epochy pred 20. stoletim, pficemz na zretel kladou teoretické
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souvislosti, problematiku ladéni a pochopitelné fyzikalné-akusticka fakta. Jaroslav
Stastny o mikrointervalice hovofi z hlediska instrumentélni mikrointervalové

hudby a vymezuje nékolik smérd:

a) ultrachromatismus - pravidelné a mechanické déleni plltdnu na mens&i

intervaly; zachovava se ale striktné temperovana osnova ladéni.

Toto pravidelné rozdé&lovani bylo pochopitelné disledkem narUstajici tendence
skladatell pocatku 20. stoleti ¢im dal tim vic chromatizovat a rozsifovat tédnové
mnoziny. Touto cestou se ubiralo nékolik autord, ktefi se budto drzeli zakladniho
konceptu 12 plltédnd, 24 &tvrttdnl atd. Néktefi skladatelé vdak tento koncept
mirné modifikovali, ¢imz zasahovali do jisté miry i do jinych kategorii uziti
mikrointervald. Piikladem mdze byt Julidn Carrillo (1875 - 1965), ktery nepracoval
s plvodni mnoZinou chromatického totalu8, ale koncipoval své vlastni ladéni s 13
plltdny v ramci oktdvy. Tyto pultény vsak byly pofdd ve vztazich temperatury.
Dale pak pracoval s rozdélovanim celého ténu, nikoliv pulténovych vzdalenosti.
Jednodu&sim zplsobem k tomu pfistupovali Alois Haba ¢&i Ivan Vy$négradskij. O

mechanickém rozdélovani budu pojednavat dalSich podkapitolach.

b) nepravidelné déleni — Stastny pie ,,...zékladem je pfirozené (pfirodni) ladéni,
resp. intervaly v Cistych matematickych proporcich. Zde existuje rovnéz veliké
rozpéti - od uméle vytvarenych stupnic na osnové harmonického spektra (Harry
Partch, Lou Harrison), pfes kombinace shork( rznych fundamentd (napr. Gyérgy
Ligeti v pozdnim dile, které zacina Triem pro housle, lesni roh a klavir, 1982) az
po skladby tvorené vyhradné z intervald alikvotni fady (James Tenney, Terry Riley,

Horatiu Radulescu, Hauke Harder, Daniel James Wolf ....)" °
c) interference - akustické tfeni jednotlivych intervald, nebo-li ,zazné&je"

d) mikrointervalové odchylky - jedna se zde spiSe o mikrointervaly podporujici

barevné ozvlastnéni

e) nesystematické pouZiti mikrointervald - multifoniky a zvukové agregaty,

glissanda, neurcité ténové vysky, vznikajici specidlnimi zpdsoby hry, atd.°

I\\

8 Termin ,,chromaticky total" jsem prevzal od E.Suchone, ktery jej vyuziva ve své knize
Akordika, a predstavuje mnoZinu vech 12 temperované ladénych palténd.

2 Zdroj internet: https://is.jamu.cz/el/5451/leto2015/H60152A/Mikrointervaly.pdf
[16.3.2018]

10 Tamtéz.
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Rozdé&leni ve velmi podobném duchu pfindsi i daldi osobnosti. Dulezitym
parametrem vSech obdobnych definic je predevsim retrospektiva na 20. stoleti,
jak jiz bylo zminéno. Rakousky skladatel Goerg Friedrich Haas (*1953) k témto

bodlm pFistupuje nasledovné:

a) aplikace aditivnich intervald do plvodniho systému - do rovnomérné

temperované chromatické soustavy

b) vytvareni vlastnich ténovych mnozin a systémd, které jsou proporéné navrzeny

podle alikvotni rady
c) razy a interference

d) neuv&domélé vytvareni mikrointervall jakozto prvku barvy - glissando,

preparace klaviru, perkusivni zvuky, podladovani strun atp.

Budeme-li komparovat obé dvé schémata, spatfime jasny soulad a stejné pojimani
prerozdéleni. Mohli bychom najit pohledy dal$ich tvircQ a zjistili bychom, Ze se ne
prilis liSi od sebe. Zajimavéjsi je ale stejny pohled na problematiku u hudebnich
teoretikl 20. stoleti. Zde jiz mizeme spatfit rizné postoje a generovani mnoha
zplsobl jejich formovani. Velmi dllezitym faktorem utvareni teoretickych praci je
pravé vychodiskovy bod vyzkumu - historické souvislosti, které dany teoretik
povazuje za jakysi predpoklad pro rozvijeni funkéni mikrointervaliky. Neni divu, ze
teoretikové své myslenky opiraji o klicové historické , objevy" jiz z dob Antiky Ci
renesance. Za jednotici vychodisko tedy bez pochyb miZeme povaZovat
problematiku rozdéleni oktavy na mensi dily a jejich nasledné hierarchizovani.
Moderni hudebni teorie velmi ¢asto operuje s dvanactitbnovym systémem oktavy,
kde nejmensi dily - pQltdny jsou rovhomé&rné temperované. Tento jev je pomérné
nedavny, protoze v tomto smyslu se obracime ke konci 17. stoleti. Predtim, jak je
znamo, byly tyto intervalové hodnoty nerovhnomérné, tudiz vzajemné intervalové
vztahy byly nestejné. Nebyla mozna modulace do jinych ténin, na zakladé ¢ehoz
teoretikové uvazovali o alternativnich systémech. V tomto obdobi nalezneme i
Lexperimenty" s odchylkami intervall pfimo ve skladbach. Ku ptikladu hudebni
teoretik Nicola Vicentino (1511-1576) ve svych madrigalech navrhuje ténovy
systém, kde se objevuji stabilni ¢tvrttdny na urcitych stupnich!l. Tento systém je

natolik funkcéni a spolehlivy, Zze mikrointervaly nepredstavuji pouze barevny prvek.

11 Jedna se o enharmonické koma - velka a mala diesis. Budu o téchto jevech hovofrit ve
druhé kapitole.
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Vysledkem aplikace &tvrttond uvnitf souzvukl (predevsim terciové stavby) je
jakasi ,neurcitd harmonie®™ nesouci znamky neutrality ténorodu - pricemz jesté
nemUzeme hovofit o funkéni harmonii, jak ji zndme dnes. Musime brat v potaz, Ze
se jednalo o modalni hudbu. U Vicentina miZeme takto pozorovat az pét

mikrointervalld v ramci celého ténu.

Whole tone

Obr.1

Pozdéji, zavedenim temperovaného ladéni a postupnym etablovanim funkéni
harmonie, mikrointervalika z oblasti souzvukovosti mizil?. Objevuje se,
pochopitelné, az s potrfebou ¢im dal tim vic chromatizovat, a to na pocatku 20.

stoleti.

Koncepty, kde shledavame jakysi typ ,, neurcité harmonie® nebo-li stirani tdnorodu
jsou patrné napfiklad v tvorbé& Ivana Vy&négradského, ¢&i jinych autord. Jak bylo
vyde nastinéno, rlzné typy zachdzeni s mikrointervalikou nalezneme napFi¢
déjinami hudby jiz od dob Antiky. Hovofime nyni pfimo o uvédomélém
zpracovavani téchto intervall, ale i o jejich ptirozené pfitomnosti v tdnovych
soustavach. Ku prikladu tzv. chroai, objevujici se v dobé antické hudby, je
uplatn&nim dvou pohyblivych intervalG uvnitf uréitého tetrachordu. Zejména zde
plati silnd pFitomnost pFirozené soustavy ladéni, na zdkladé které chroai vibec
mUze existovat. Aristoxenus, anticky hudebni teoretik, rozdéluje tfi chromatické a
dvé diatonické chroai dle zvukovosti samotnych intervall. HovoFi zde o jakémsi
stupni ,jemnosti*. Napriklad tzv. tenzné diatonické chroai obsahuje pouze
vzdalenosti dvou celych tonl a jednoho plltédnu. Jemné diatonické chroai naopak
vyuziva i mensi intervaly - ¢tvrttéony. U hemiolicky chromatického chroai jsou pro

srovnani odchylky mensi nez tretinoton. V tabulce nize se 1 rovna celému ténu.

12 ySechny odchylky ladéni jsou emancipované a temperované, ¢imz je de facto
eliminovan veskery potencionalni mikrointervalovy material.
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[ntemal intenvals
Chroai in descending order

Tense diatonie | — 1 — %

Soft ditome L e

Tonme chromatic Vg — 1 — 14

Hemiolic chromatic H—%—%

Soft chromatic 15 — W —14
Obr.2

Zdmérné jsem se vyse na chvili zastavil u ,chroai®, a to z divodu komparace
tohoto prvku - ktery povaZuji za ptirozené v hudbé zné&jici - se snahami autorl
pocatku 20. stoleti. V samotném zalatku 20. stoleti zacal uréitym zplsobem
dominovat prudky rozvoj systémul, které se snazily o preferenci aspektu na
organizovani ténovych vysek ve strukturach skladby. Nalezneme i snahy o
rozéiteni interval( v rdmci oktavy, ¢imz skladatel docili specifické zmény ténové
soustavy - porad ale v konturach temperovaného ladéni. Vysvétlenim téchto
zpocatku pokusl je pFirozené pokradovani vyvoje, v némz se intervalové vztahy a
nasledné jejich zasazeni do plynuti skladby stale vic chromatizuje a strukturalni
hodnoty se také stavaji flexibiln&j&imi. Jiz v této dobé platna emancipace intervald
zplUsobuje, e se nové objevuje uZiti intervald mensich neZ je pdltéon. Pritom se
jesté nestavame svédky polemik mezi tondlnim svétem, vyuzivajicim funkcéni
FeSeni harmonie, a svétem atonalnim, ktery se otevird i mensim intervaldm.
Specifické polemiky ,,...je mozZné aplikovat na oba systémy nahlizeni*. 3 1 pres
zdanlivou novou jakost materidlu, se tendence mikrointervalové pozmeénovat
tonové mnoziny stavala ¢im dal tim vic popularnéjsi. Nebyla ale zcela jasna povaha
materialu, a zpUsob jakym je potfeba s materidlem zachazet. Prvnim principem je
chromatizovani, jak jiz vime, zacind se ale mikroskopicky ménit i estetické
stanovisko tvirct vzhledem k samotnému sloZeni zvuku. ,Hans Mersmann jiz ve
20. dvacatych letech 20. stoleti ve spisech Musik der Gegenwart 1924, Die
moderne Musik seit der Romantik, 1927 poukazoval na rzné moZnosti
mikrointervalové hudby, ale nikdy se nedotykal vyuziti ve smyslu harmonické

vertikaly."# Italsky teoretik a skladatel Feruccio Bussoni v estetickém a radikalnim

13 CHUDOVSKY.Daniel. Autorskd vychodiska pro uplatnéni mikrotonality.Praha 2015. 72
s.
14 Tamtéz.
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pojednani Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst's (1907, 1916) jiz koketuje
s my$lenkou pouzivani mikrointervall zcela b&Zné (jakoZto nového prvku) v celé
hudbé&, postupné ale svij pohled velmi ostie vymezi. Estetikové v této dob& mobhli
pouze hypoteticky mluvit o dalSim vyvoji, doporucovat a udavat prognézy, neméli
ale moznost pozorovat vznikajici autorska uchopeni. I presto prichazi ustaleni
mysSlenek v evropské hudbé a do popredi prijdou zretelné tendence pristupujici
k materidlu velmi systematicky. Potfeby skladatelé jsou resSeny pres jediny
parametr, kterym je vyska. PFikladem mizZe byt skladatel Charles Ives (1874 -
1954), ktery ve své kompozici Three Quarter-Tone Pieces, pouzije mikrointervaly
v ramci preladéni dvou klaviru (jeden klavir je kompletné preladén o Ctvrtton vys).
Rusky skladatel Ivan Vysnégradskij naopak zasazuje do skladeb velmi specifické
intervalové prvky, jako napfiklad neurcité tercie v akordech a nebo durova a
mollova kvarta, ¢imz docili stirdni percepcniho rozliSovani ténorodu u posluchace.
U jeho klavirnich preludii je totiz tento pocit velmi mnohoznaény a neda se urcovat
tonorod, nybrz pouze neurcity akord. V textu nize se budu autorovou tvorbou
zabyvat podrobnéji. ,Jelikoz se nejednalo o pociny, které by vyuzivaly vylucné
mikrointervaly, ale byly zde vyuzity také temperované ladéné tony, byla potfebna
jistd emancipace. Ta prichazi v momenté, kdy u Haby, Carilla, VySnégradského,
Magera Ci se Méllendorfa zacinaji rezonovat velmi podobné snahy. Jednalo o
zrovnopravnéni 24 ténd v rémci oktavy za ucelem stejnych frekvenénich pomérd,
které svym vlastnim charakterem mohou obsahnout sirsi zvukové spektrum. V
této dobé se vsak jesté zcela neoperovalo s vrstvenim mikrointerval( do akord( -
to byl prvni poc¢in na bazi harmonického mysleni (i kdyz vyvstava jen z melodie a
vysky). Pravé tuto zasadni skutecnost vyuziva Alois Haba. Pozdé€ji se tato Habova
zkusenost pretavi do procesd, které primdrné nechtély stavét na
"mikrointervalové harmonii”, ale i presto se tak stalo (Pousseur, Stockhausen,
Kagel, Xenakis...). Skladatelé ve vysledku volili pfistup barevné promény akordu
za pomoci mikrointervald, v tomto pfipadé Iépe Feceno vychyleni. V disledku to
ale znamenalo radikalni zlom v harmonickych vztazich a celkovém kontextu

pouzivané harmonie. "6

15 BUSONI, Ferruccio. Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst: (Text der zweiten
Fassung von 1916). Hamburg: Karl Dieter Wagner, 1973. ISBN 3-921029-16-3.
16 CHUDOVSKY.Daniel. Autorska vychodiska pro uplatnéni mikrotonality.Praha 2015. 72
S.
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1.2 Linearita jako technika formovani Gsudku i percepce

Béhem poslednich osmi desetileti bylo stdle cCastéjsi pouzivani mikrotonalnich
intervald v kompozici ovlivnéno rlznymi formami zvukovych analyz. Ty se
soustredili predevsim na nékteré aspekty harmonické rady, casto obhajujici jeji
autoritu jako jediny pravy "prirozeny" nebo "racionalni" zaklad veskeré hudby a
prirozené lakajici ty autory, kteri maji latentni fundamentalistické tendence.
Specifické intervaly jsou zde popisovany jako "prirozené" pomoci matematickych
pomé&rl, které potvrzuji jejich objektivni odvozeni prostfednictvim védeckych
experimentl. To umoznilo otevFit nové oblasti badani, ale soucasné to vedlo
takovouto praci i k faktu, ze je neobvykle vratkd pro akademické pedanty.
Harmonicka rada, jelikoz je "harmonickad", je tvorena intervaly, které jsou nejvice
patrné, kdyz jsou slySet jejich slozky simultanné. Ve své vlastni praci jsem
plvodné pristupoval k otdzkdm mikrointervaliky z UpIné jiného pohledu, se
zaméFenim ptedev&im na vnimani linedrnich vztahd (zabyval jsem se napf. hudbou
Aloise H&by). Z dlvodd, které se brzy stanou ziejmé, tyto dvé perspektivy nemaji
mnoho bodU konvergence a zjistime, Ze obé& dvé role a jejich pouZiti je témé&f vzdy
privedou ke konfliktu. Faktem je, Ze nase lidské vnimani mikrointervald je znaéné
pozménéno, kdyz slySime, Ze konstitutivni body jsou linearni (tj. znéji jeden po
druhém) neZ simultdnné zné&jici. To koneckoncl jiz bylo mnohdy potvrzeno.
Linearita mikrointervaliky, z jistého uhlu pohledu, neni zalozena na mnoziné
matematickych vztahd, ale na pozorovanich schopnosti vnimat. Ucho je schopno
sly$et néco, co mozek musi nasledné jistym zplsobem interpretovat a vyhodnotit.
Nas sluch je zavisly také na jinych dusevnich funkcich, které musime vzit v potaz,
a nemUZe existovat 24dnd vymluva k vylouéeni i nezadoucich aspektd poslechu,
jako je nase vlastni tendence uprednostnovat urcité zvukové informace nebo nase
sklony k chybnému vnimani, ¢i zvukové iluze. Ani bychom neméli devalvovat
jedine¢nou obsahlost takového slozitého systému naseho mozku, protoze to je
presné to, co dava zvuku jeho bezkonkurencni sugestibilitu a v podstaté jeho

schopnost stat se samotnou hudbou, tj. jazykem sdéleni.

Nékolik nezavislych zkoumani potvrdilo velmi zajimavé poznatky: pokud recipient
sly$i melodicky krok dvou ténl jednoho intervalu (napt. ¢isté kvinty & oktavy), u
kterych vys&i tdn o nékolik centd upravime, recipient tuto zménu vibec
nepostrehne a interval povazuje za Cisty (dle temperovaného ladéni). Pokud vsSak
tyto intervaly zaznivaji harmonicky, posluchac je schopen analyzovat i velmi jemné

odchylky. Tento poznatek bude v mé praci velmi kliCovy vzhledem k jejimu
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obsahu. Jak pozd&ji vysvétlim, homogenita mikrointervaliky z téchto faktQ

v v

podstatné tézi.

Dostdvame se nyni k jakési estetické otazce, ktera se tahne napric¢ celou hudbou
20. stoleti: ,byt ¢ist& naladén aneb nebyt &isté naladén?". Také se mlZeme zeptat:
»vhimat hudbu jako nalad&nou nebo rozlad&nou?" Pravé z tohoto dlvodu jsem se
rozhod| hovorit zde o linearité a vertikalité v souvislosti s lidskym vnimanim. Cela
problematika mikrointervaliky se totiz odvijela od téchto otazek, které si kladli
teoretikové i skladatelé (u skladatell samoziejmé &lo i o vnit¥ni potiebu pretvareni,
rozsifovani ¢i modifikovani hudebniho materidlu). Dostavame se vSak do roviny
jakési podivné duality, kterd i v historii lidstva sehrala podstatnou roli. Jde totiz o
skutec¢nost, ze si lidé mnohdy predstavovali, ze jen jedna z téchto moznosti je
spravna, pateticky nadneseno ,bozska". Proto i hudba byla vystavena jakémusi
,oligtovani® od nezddoucich prvkli za Ucéelem dosaZeni ,pseudodokonalosti®. Je
zfejmé, Ze k tomu, aby vibec hudba existovala v tomto svét&, musi nalézt n&jaky
prakticky balanc a stfed ,mezi" (ted ale nemam na mysli preference vybéru libi -
nelibi). Nejen role hudby, ale i pravidla, jejich povaha a rozsah, jsou témeér stejné
mnohovrstevnaté jako samotné lidstvo, coz jasné odrazi historickou a kulturni
orientaci rlznych skupin, které je vytvofily. Zac&lefiovani tonl, které jsou
Jrozladéné" (mluvime nyni z pohledu 20. stoleti bez ohledu na historické
zkuSenosti s pfirozenym ladénim) mezi ty, které ,rozladéné“ nejsou, vychazi
ztejmé z filozofického dlsledku a jsou v ném hluboce zakofenéné. Vedle
naboZenského a filosofického pfesvédéeni mize byt stejné tak snadné naznacovat

paralely se socialnimi definicemi "nalezejici" a "nepatfici".

Vratme se ale k otdzce linearity. Pfi rGznych pokusech s linedrnimi a vertikalnimi
intervaly jsem narazil na fakt, ze kdyz stejny interval zahrajeme melodicky a
pozdéji harmonicky, ten melodicky budeme vnimat jako mensi. Mohli bychom fict,
Ze obrys tohoto intervalu se zjemnuje. Je ale nutno dodat, Zze melodické zkresleni
v linedrné provadé&ném modelu je zapFi¢inéno stavbou nastrojl, technikou hry na
evropské nastroje, ale zejména i kulturnim, socidlnim zdzemim recipienta, také
jeho posluchacskymi zkuSenostmi. Toto zmensovani a zjemnovani v percepci
posluchacée Ize ptirovnat naptiklad k vizudlnim tvardm jako ¢tverec & obdélnik,
pricemz by se jejich rohy zaoblovaly. Kdybychom do tohoto procesu napriklad
pridali i zvétovani a roz&ifovani intervall na deldich plochach, mohli bychom
napriklad mluvit o jakémsi progresivnim pristupu, protoze pouzivame jiz dva typy
prace: to by znamenalo, ze bychom dany ctverec a obdélnik napriklad kreslili

23



v ruce. Neovliviujeme tim sice identitu zakladniho tvaru ctverce Ci obdélniku, ale
ve vysledku se tento tvar zda byt méné rigidni a tak trochu vice ,lidsky". Zmény,
o kterych tu hovofim se dé&ji ovsem na mikrourovni a tim padem vytvareji jakousi
propojenost i funkénost (ne ve smyslu harmonickém). To znamena,
zaznamenavame homogenitu. V tomto pripadé se vyslednice projevuje nikoliv jako
zmeéna vysky, ale jako zména barvy. Na druhé strané to ale znamenad, ze urcita
zména barvy mze mit dopad na nage vnimani vysky. A findlné z toho vyplyne, Ze

samotna instrumentace aktivné ovliviiuje Usudek ve vnimani intonace.

Pokud se z hlediska linearity budeme zamyslet nad otdzkou vysky téonu a notou
samotnou, narazime na velmi zajimavou polemiku, kterou jsem jiz mirné nastinil.
Jak kolemstojici (predeslé a nasledujici) tdny mohou ovliviiovat tén uprostied. To
koneckoncl mdlZe a plati i vterénu vertikdlnim, jen mirné jinak. Také si
predstavme fakt, ze hrac v orchestru, ktery je schopny ladéni svého nastroje primo
ovliviiovat, ma pred sebou konkrétni partituru, kterd obsahuje sice presné noty,
ale v poznamce od autora stoji, ze nastroj je naladén o ctvrtton vys Ci niz. Jak se
meéni percepce hrace a za jakych podminek je schopny tuto situaci vyresSit. Pravé
tato skute¢nost se tyka, dle mého nazoru, ,stupiid vnimani vydek®. Je evidentni a
zcela nezpochybnitelné, Zze posluchac¢ & hra¢ odchovan jinou kulturou (ktera
pouziva napf. jiné systémy ladéni), bude mit v sobé zakddovany jiny Kkli¢
k rozeznavani i vnimani intervall. Tim padem bude disponovat i jinym nahlizenim
na interpretaci téchto intervall. Hudebnici riznych 2anrt také mohou interpretovat
stejné intervaly Gplné jinak. U profesionalnich hudebnik{ se praxi (paradoxné) tyto
schopnosti eliminuji, pricemz urcity typ interpretace daného intervalu se stava
,hormou®. Tento fakt mdlZeme v kone¢ném stanovisku povaZovat také za
problematicky. Je prokazano, ze i tyto mantinely byly prolomeny systematickym
procvi¢ovanim a evropska hudba 20. a 21. stoleti nalezla klice i na srovnani téchto
problém0 - problémd v percepci hrade. Zde se ale dostdvam k bodu, ktery je
jadrem mé prace - k homogenité materidlu a k takovému uchopeni tohoto
materidlu skladatelem, aby interpret byl schopny radné a presné uchopit vysledny
artefakt. Pro posluchace by se tak takovato skladba neméla stat dilem, ve kterém
evidentné pocituje pfitomnost mikrointervalQ, nybrz skladbou, kde mikrointervaly
nevnima jako rusivy moment, pripadné je nevnima jako je samotné - ale spise
jako barvu, strukturu apod. Zamérné jsem se doposud v této podkapitole vyhybal
problematice jako napriklad mikrointervalové stupnice ¢i analytika ténovych

mnozin etnické hudby. Mam za to, Ze zasahovat do téchto sfér by bylo nejenom
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zbytecCné, ale i nepodstatné pro Ucely této prace. Snazil jsem se spiSe poukazat na
fakt, Ze linearitu v ramci mikrointervaliky Ize vnimat i ve smyslu percepcnim, a
také ve smyslu dil¢im - utvarejicim homogenitu. Pokud bychom se bavili v Sirsi
roviné plsobnosti linearity na mikrointervaliku, mohli bychom zaéit hned blizko -

u hudby Aloise Haby a prvnich pionyrl této hudby.

1.3 Faze proto-mikrointervaliky a ultrachromatismus jako vychodisko

pro nové koncepty

1.3.1 Otazka terminologie a sémantického vymezovani

V Uvodu prace jsem se velmi okrajové dotykal problematiky sémantického
objasfiovani pojmu. Ze zkudenosti autorské vim, Zze predmétem mnoha polemik na
téma mikrointervald je pomérné &asto nejednotnd terminologie a zavadéjici
pojmologie. Samoziejmé ne vzdy se jedna o odborné ¢i kritické stanovisko, které
mé byt nasledné zhodnoceno jako védecky pojem. Je pro mne ale dilezité vymezit
i sam pro sebe terén, kde jednotlivé pojmy budou jednoznacné a budou popisovat
komparace pojmu ,mikrointervalika® a ,mikrotonalita®. Pfedtim, neZ se pustim do
vymezovani a odvozovani jednotlivych pojmd, radd bych se zamyslel nad otadzkou
ur¢itého typu kategorizace a separace v téchto otazkach. Budeme-li se bavit
z hlediska ténovych mnozin, které v tomto pripadé nebudeme prisné ohranicovat
a konkretizovat, mam za to, Ze separovat mikrointervaly a ,ostatni* tény je
bezpredmétné. Jednak toto rozdélovani zavani pridanymi hodnotami: tim, ze
obecnou ténovou mnozinu prerozdélime na tyto dva svéty, zni to jako bychom
mikrointervaly stavéli do roviny nové zvukové barvy, inovativnich hudebnich
prostfedk( apod. Pfitom je obecné jiz ptijato, Ze takovymto zplsobem na né
nahlizet nemtZeme. V tomto ohledu by vlastné mikrointerval predstavoval onu
pridanou jednotku, ktera je uvnitf dvanactitonového chromatického totalu
najednou neobvykla. Zamérné jsem se zde rozhodl hovofit o této velmi Siroké
polemice, protoze se domnivam, Ze v podobném duchu se napriklad zacal
profilovat ultrachromatismus a jeho pozdéjsi podoby. Velmi podobnym pfipadem
se stava i pojem ,,mikroton®. Zkusme se zamyslet nad timto pojmem bez ohledu
na kontext, ve kterém zrovna funguje. MiZzeme izolovany tén, ktery nemdzeme

zaradit do konkrétniho kontextu, nazyvat mikrotdnem? A naopak, pokud kontext
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alespon trochu zname, o kterych konkrétnich ténech (samoziejmé z ryze
zvukového hlediska, bez znalosti partitury a posuvek) miZeme Fict, Ze jsou
mikrotony? Dalo by se to ucinit pouze v pfipadé, ze struktura prvotné vychazi
napriklad z rovhomérné déleného chromatického totalu a vytvari takové struktury,
které strukturdalné nékteré tény zvukové oddéluji od ostatnich. Ve svétové
literatute se mdZeme potkat s riznym hodnocenim, sdm za sebe v$ak nesouhlasim
ani s nazorem, ktery konkrétni pole jistych mikrointervalG v daném dile stavi na
stejny hodnotovy stupinek jako zvla&tni nastrojové techniky. I zde mdZeme porad
jen dal a dal rozvijet polemiku, které z téchto technik jsou zvlastni, a které nikoliv.
Nabizi se pohled, ktery samotnou ptitomnost mikrointervall v konkrétnim
skladatelském pocinu pojmenovava jako techniku kompozice. Jedna se tedy o
techniku anebo jen o rozSifrené zorné pole autora? A mame posléze autora, ktery
komponuje hudbu véetn& mikrointervall, povaZovat za ,mikrointervalového" ¢i
»,mikrotonalniho" skladatele? Pomérné nedavno se nad tim zamyslel i Bob Gilmore
(1961 - 2015) v roce 2005 v ramci svych prednasek na téma Microtonality: my
part in its downfall’’, kde piSe:" Nowadays “extended techniques” are an integral
part of a new music player’s vocabulary, just like microtones. But you’d never think
of describing Berio, say, as an “extended techniques composer”, and it seems to
me it makes equally little sense to describe someone as a "microtonal composer”.
The word "microtonal” itself I have fewer objections to, and it’'s OK when used as
a description of, say, a particular pitch texture in a given piece where the space of
the octave is saturated with lots of small intervals. But I think we should be careful
about using the word "microtonal” indiscriminately. (A usage such as “"microtonal
concerts”, for example, I also find silly: and anyway the real problem with
microtonal concerts, as my friend Nye Parry says, is that there’s never enough
time to get a decent drink as they always have such small intervals.) Anyway,
that’s the end of my little semantic preamble. But you see problems looming even
in the very words we use when we turn our attention to a History of Microtonality.
With this in mind, let’s consider in turn the various stages of twentieth-century

usage of new pitch materials."

V kontextu s Gilmorova polemikami jsem se c¢asto nad timto sémantickym
problémem pozastavoval a dospél jsem k vlastnimu prehodnoceni vSech moznych

pojmU, které jsem ve svém badani pracovné pierozdélil. Pojem ,mikrotédn® jsem

17 GILMORE, Bob: Microtonality: my part in its downfall; key-note lecture at UK Microfest
1 October 15, 2005
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vyfadil z vlastniho slovni¢ku pojmi a budu tedy pracovat pouze s pojmem

I\\

~mikrointerval®. Myslim si, Zze identifikovat, a tim padem i exaktné vymezit dany
tén, ktery muze byt mikrointervalem, mizeme jen za ptedpokladu, Ze bude uréen
jinym intervalem. Tedy bude se jednat o vzdalenost, nikoliv o zvukovou jednotku
zvanou tén. To koneckonct mdZe byt napadeno: ano, jedna se o dva zné&jici tony.
Tyto tony vdak mdlZeme izolovat a vytrhnout z kontextu, tim padem ztraceji
hodnotu mikrointervalu a mohou jim byt pouze hypoteticky. Je to podobna Uvaha
jako Schrodingerova kocka!®. Mikrointervaly jsou tedy pro mne intervalové
jednotky a tény schopné byt v hudebnim procesu uréené svym kontextem. V dany
moment se tyto konkrétni jednotky stavaji soucasti dila a funguji pouze v ramci
néj. Také vSak mohou predstavovat svoji roli i v roviné teoretické: museji byt ale
soucasti presné popsané a presné vymezené ténové mnoziny. V tomto pripadé
jsou vSechny tény pfitomné ve zvukové mnoziné chapané jako mikrointervaly.
Kdyz ale pohlédneme na teoretické explikace tdnovych mnozin v pocatcich jejich
vzniku, zjitujeme, Ze se asto autofi potykali zejména s pFidavanim tonl do jiz
existujici tbnové mnoziny. Napriklad v hudbé Aloise Haby spatfujeme chromaticky
totdl, ke kterému je aditivné prilozen dalSi chromaticky total. To vytvari mnozinu
o 24 dilech a takhle miZzeme postupovat i dal. Je zfejmé& velmi dulezité Fict, ze
jsem doposud hovofil jen o uméle vytvarenych téonovych mnozinach v evropské
hudbé, které jsou postaveny na temperovaném ladéni, a nevyuzivaji struktury
ladéni napf. orientalnich kultur, pfirozena ladéni apod. O problematice ladéni bude
re¢ pravé ve druhé kapitole této prace. Tam narazime i na problematiku velmi
oSemetnou. Provozovatelska rovinu totiz vynasi na svétlo i problémy s intonaci a
konstrukci jednotlivych nastrojd. V souvztaznosti s tim tak role samotné skladby -
jakozto dila, které vnimame v absolutnim slova smyslu - se zde bude potykat se

I\\

samotnou realizaci dila. Na pojem ,mikrointerval® navazuje i vysvétleni pojmu
,mikrointervalova hudba"“. To znamena, Ze termin ,mikrotonalni hudba“ pouzivat
nebudu ve spojitosti se svou autorskou tvorbou. Rozhodl jsem se vSak tento pojem
nevyfadit Upln&. V pfipad& jistych autorskych poc&ind je totiz tento pojem
opodstatnény. Pocetnd skupina hudebnich védcl a muzikologl jiz nékolikrat
nadnesla otdzku terminologie i ve smyslu velmi konkrétnim. MdZeme se naptiklad
podivat na velmi konkrétni pripad, a to na teoreticky vyzkum Ivora Darrega z roku

1966. Tento muzikolog totiz zavadi klicovy pojem ,xenharmonicka hudba". Autor

18 Schrodingerova kocCka je myslenkovy experiment, ktery roku 1935 formuloval Erwin
Schrédinger, aby poukazal na nesrovnalost interpretace kvantové mechaniky pfi
prechodu mezi subatomickym a makroskopickym svétem.
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popisuje timto terminem takovou hudbu, kterd je sice obohacena o mikrointervaly
a primo je obsahuje i danych ténovych mnozinach, ale nevzdaluje se pfriliS od
identity temperované ladéného chromatického totalu. John Chalmers v knize
Divisions of the Tetrachord piSe, ze takovato hudba (ktera neztraci tuto identitu)
vlastn& nemuize byt opravdové mikrotonalni. Je to tedy takova hudba, kterd
pouziva velmi Siroké spektrum prostfedki: rovhomérné ladénych dvanact paltond,
ale i mensi intervaly a kroky, barevné prvky atp. Dalo by se v tomto pripadé fict,
Zze xenharmonickda hudba nam tak otevird dobfe pouzitelny pojem. Je potfeba si
vSak uvédomit, Zze pojem xenharmonie zaroven velmi zavisi na konkrétnim typu
ladéni. Mikrotonalni hudba podle Darrega totiz predstavuje pouze sféru, ktera
pouziva jen tédnové mnoziny evropské hudby. Xenharmonicka hudba ale v sobé
obsahuje i alternativni systémy ladéni, tedy mimoevropské. Tyto zaroven nejsou
postaveny na temperovaném prerozdélovani intervall. To také umozfiuje, aby
xenharmonickd praxe mohla zahrnovat vétsi vycet ,skutecCnosti® nez pouze
mikrotonalitu a alternativni ladéni - ku prikladu selektivni preladovani
harmonickych parcidlnich té6nd nebo rizné vyzkumné experimenty s frekvenéni
strukturou inharmonickych témbrd. Na obrazku vidime dané rozdé&leni podle

Darrega.

Microtonality

Xenharmonic practice

Obr.3

Darregovo rozdéleni mikrotonality, alternativnich ladéni v ramci xenharmonické

praxe
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Potkame se také s idejemi, které vychazeji z neoktavovych hudebnich mnozin -
tim jsou mysleny ty, které za svUj strukturdini zaklad povaZuji sloZzené intervaly
jiné nez oktava. To je napriklad tdnova mnozina v Bohlen-Pierce ladéni, kde
nalezneme déleni oktdvy na 13 stupiiQ. Jednodude feeno, toto ladéni nema
oktdvu povazovanou jako periodu a ani se v ném nevyskytuje. Periodou je
prirozena duodecima, to znamena treti harmonicky tén. Pfirozena duodecima je
pritom o necelé dva centy vyssi, nezli temperovana, procez ani slozenim dvanacti

té&chto duodecim by vibec nevznikl interval dané oktavy.

Je tedy vice nez nejednoznacné, které terminy preferuje dany muzikolog ¢i autor.
Je v8ak zfejmé, Ze terminologie se v literatufe zac¢ina jaksi lip profilovat s nartistem
odbornych praci a pohledl na toto téma. Pro potieby této disertaéni prace budeme
pouzivat predevsim termin ,mikrointervalovd hudba™ - tedy takova hudba, ktera
zahrnuje mikrointervaly jakozto strukturalni prvek vytvarejici homogenni
poslechové vztahy. Zaroven tato hudba nema dle mého nazoru mikrointervaly
separovat a povazovat je v teoretické roviné za cizi prvek. V poslechové roviné uz

vibec ne.

1.3.2 Temperovana mikrointervalika jako vychozi bod ultrachromatismu

V Uvodu celé kapitoly jsme nastinili nékolik zakladnich autorskych vychodisek
uplatiiovanych v hudbé 20. stoleti. V této podkapitole bych se chtél podrobnéji
zabyvat samotnymi dUvody, které autory inspirovaly, aby se zabyvali
mikrointervalikou ve své tvorbé. Rozhodl jsem se najit jakési objektivni postulaty
vedouci k zmé&né& mysleni autord 20. stoleti. Pfedtim je ale potifeba prozkoumat i
epochy, které tento zplsob rekontextualizace ptipravily a dovedly k podobé, jak ji
zname dnes. Svétova literatura, zabyvajici se pomysinymi ,dé&jinami®
mikrointervalové hudby, operuje predevsim s exaktnim pojimanim ,co se a kde"
udalo, dale s analyzami danych skladatelskych pfistupt a skladeb. Maloktery autor
zasahne do oblasti tvréich zdmérd - &ili autorskych vychodisek. Tato vychodiska
predstavuji pro mne dilezit&j&i ¢ast mého badani, protoZe se predevéim mohou
zabyvat i Casti autorského postoje a Usudku. Zde totiz tkvi néco vic, nez jen
rozhodnout se jednoho dne zacit pouzivat mikrointervaly. Rozhodl jsem se nahlizet

na tuto problematiku zejména z tohoto uhlu pohledu.
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Na tomto misté se zastavime u oznaceni ,proto-mikrointervalika®“, ktery se zfejmé
poprvé objevil v publikacich Bena Johnsona. Konkrétné se jedna o prvni fazi v
ramci minulého stoleti, kterd ptipravovala Zivnhou ptdu pro pozdé&j&i koncepty.
Samozfejmé je nutno zadit i u skladateld, ktefi si jiz pln& uvédomovali, ze
v budoucnu bude potieba prekrodit ,prostor" dvanactitdnového totdlu. Mizeme
uvést hned nékolik autor(, kde pocdinaje u Wagnera, dodlo k &m dal tim vétsimu
prochromatizovani. Ben Johnson ve svém vykladu o proto-mikrointervalice hovori
Casto v souvislosti s C. Debussym, u kterého spatfuje za nejdllezit&jsi
L~harmonizovani* septim, non a podobné - tj. jakési vytvareni vétsi konsonance
v rdmci pnuti téchto intervall uvniti akordu. MoZnd lep&im pFikladem jsou vsak
tendence Edgara Varése, ktery jiz evidentné naznacoval, co se v historii bude dit
dal. T&chto ptikladd je mnoho - Schénberg (diskutujici o rovhomérné délené
oktadvé na 53 tonl) & autofi pfimo uZ pouzivajici mikrointervaly (Ives, Bartdk).
Zamérné jsem pouzil oznaceni ultrachromatismus: hudba se doopravdy obecné
chromatizovala, ¢imZz ale podle mého ndazoru nakonec ve finale dospéla az
k redukci. Pfed touto fazi ale predevsim kladla ddraz na roz$ifovani hudebniho
materialu v disledku nedostate¢nosti toho stavajiciho. Zaroven to souviselo i s &m
dal tim vétdim rozvojem hudebnich ndstrojli. Prevalence dvanactiténového
materialu na jedné strané znamenala vyssi naroky na jeho velmi pfisnou organizaci
(napf. II. Videnska sSkola) a na strané druhé i experimenty, které vedly k ndhodé.
Na zacatku 20. stoleti se tedy otevira prostor pro rozsifovani tonovych mnozin, ale
i pro naroky na jejich organizované vyuziti v hudebni praxi. Je dobré si uvédomit i
jisté souvislosti, které predchazely samotné realizaci. ,,Barbara Barthelmes ve své
studii Kompositionen fiir Viertelténe: Asthetische Positionen poukazuje na
jednotlivé pFistupy skladatel( a snazi se tyto pristupy obsahnout a spatfovat jako
jednu vétsi tendenci smérovani evropské hudby. Popisuje zde rezonujici naladu v
hudbé do roku 1945, kdy se o mikrointervalové hudbé spise vic mluvilo, nez aby
se komponovala. Je zajimavé, Ze dalsi autorka Sigrund Schneider ve své knize
Mikroténe in der Musik des 20. Jahrhunderts poukazuje na zasadni fakt: tato
hudba musi najit viastni zplsoby sebevyjadreni, najit nova méritka, pficemz se
pretavi az do urcitého stylu. Pro zasadni pochopeni hudby Aloise Haby, o kterém
zde bude reé, je také dilezity nézor Sigrund Schreider. Rikd, Ze mikrotonalita
existuje jako absolutni a funkcni (absolute — funktionale Mikrotonalitdt). Zatimco
absolutni mikrotonalita predstavuje pro autora prijeti nového kosmického radu (i
po strance psychologického sebeuvédoméni), funkini mikrotonalita znamena
rozsifeni zvukovych a technickych moznosti. Lze zde hovofit o jakémsi zplsobu
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prijeti prostfedkd nebo o strukture tvarové a vyznamové. Hans Mersmann jiz ve
20. dvacatych letech 20. stoleti ve spisech Musik der Gegenwart 1924, Die
moderne Musik seit der Romantik 1927, poukazoval na rdzné mozZnosti
mikrointervalové hudby, ale nikdy se nedotykal vyuziti ve smyslu harmonické
vertikaly."1° Z estetického hlediska se velmi modernisticky projevuje i Feruccio
Busoni ve svém spisu Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, kde
poznamendva, Ze oblast pouZivanych prostiedkl se stavd velmi omezend a
stereotypni svym vyznénim. Rika, ze kazdy jeden hudebni motiv, ktery v té dobé
zaznél, obsahoval i dalSi znadmy motiv, proto mohly byt hrany soucasné. Velmi
paradoxni a pro nas dllezity je Busoniho vyrok, Ze temperované ladéni je
nastrojem absolutni nutnosti. Mikrointervaliku sice Busoni ¢asto uvadi, ale spise
v estetickém smyslu popirani dichotomie intervalG - malé a velké. Taky se tento
autor stavi k mikrointervalice spiSe opatrné - srovnava ji ve vztahu s temperované
ladénou hudbou s 12 pdltény v ramci oktdvy (taky mluvi o temperované
mikrointervalice), ale nikdy neFika, co se mu jevi jako lep&i. Pouze obhajuje svUj
navrh tfetinoténovych systém( a tak vytvaret vétsi prostor i pro uméleckou
emocionalitu, kterda by neméla byt jen dualistickou zaleZitosti malé a velké tercie.
V Busoniho estetice nalezneme fadu nesrovnalosti co se tyka kvality intervalQ: na
jedné strané obhajuje Cistotu intervald, ale posléze mluvi o chromatizovani za
pomoci tietinotdnt a smé&rovani k ,nekonené gradaci®. Zarovef se jeho pojimani
této predstavy priblizuje tendencim chromatizovani temperovaného materialu.
Nekonecnou gradaci zde povazuji za néco velmi podobného ideam Ivana
Vysnégradského, ktery podobné jako Busoni, chtél rozdélovat intervaly na mensi
a menéi az k podobé& ,mikrointervalového univerza®. Estetické Gvahy tohoto tvlrce
predznamenaly jakousi spekulaci mezi dvéma sméry, které se etablovaly
v mikrointervalové hudbé pocatku 20. stoleti: striktné temperované déleni na
mensi a mensi dily ale i pouzivani intervald odvozenych od pfirozeného ladéni.

Porad vSak musime mit na zreteli tehdejsi intenzivni tendenci linearniho mysleni.

Vy$e jsem jiz nékolikrat poznamenal, Ze situace se na rlznych mistech a s rGznymi
osobnostmi zapadni hudby FeSila rozdilnym zplsobem. Konstruovani novych
nastroji se stalo jakousi ,mddou®, ale postradala dilezit&jsi aspekt, a to
objevovani vlastnosti zvuku. Z mého pohledu je velmi dilezité si osvojit konkrétni
strukturdlni postupy tak, aby byli pevné, a zaroven vnimatelné. Nezdlezi na tom,

zda jsou definitivni, ale cesta k nim by méla byt zajimava. Takovymto prikladem

19 CHUDOVSKY.Daniel.Autorskd vychodiska pro uplatnéni mikrotonality.Praha 2015. 72 s.
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je pro mne i pocatecni faze tvorby Ivana Vysnégradského. V souvislosti s autorem
jsem jiz mluvil o tendenci, resSit zvukovost pomoci intervaliky. Konkrétnim
zplsobem Feend mista tak vzbuzuji dojem rdznych typQ ténorodu, a zietelné

miZeme sledovat ,velké a malé" kvarty & kvinty, které vidime na obrazku.
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Obr.4
Vysnégradského kvarty

Velké mnozstvi skladatel( v této dobé vsadilo na fedeni svych d&l pomoci novych
nastroji a chromatizovani. Vyjimkou nebyl ani Vy&négradskij. Kdyz se ale
podivdme za ocedn, zjistime, Ze tendence byly mirné jiné. KaZzdopadné,
pristoupime-li k hodnoceni teoreticky, idea byla porad na velmi podobné Grovni.
NiZze se nyni budu zabyvat autorem, ktery mne zaujal zejména z toho dlvodu, Ze
mikrointervaly pouzival konkrétnim zplsobem a na bazi uréitych formotvornych
Cinitel(. Nejenom vyska byla u Vy&négradského podstatna, ale zaroveri plsobnost
tédnd v linedrni i harmonické sloZce. To se samoziejmé& zacalo vyvijet i v tvorbé
dal$ich autord tohoto obdobi, ale nerozvijela se u nich davka jistého nového druhu
zvukovosti a mysticismu, ktery nalezneme pravé u zminovaného ruského
skladatele.

1.3.3 Ivan Vysnégradskij

Faze ultrachromatismu a po¢atkd rozvijeni mikrointervalového myéleni v evropské
hudbé se tyka rovnéz ruského skladatele Ivana VysSnégradského. Autor se ale
mikrointervalice zacind vénovat az po emigraci do Francie. Autorsky koncept
temperované mikrointervaliky je velmi Uzce spojen zejména s konstruovanim
novych hudebnich nastrojl, které mély zabezpeéit adekvatni zvukovy vysledek.

Hovofim zde predevsim o klavesovych nastrojich, které si nechal zhotovit i
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VysSnégradskij. Konkrétné se tak stalo v roce 1929, kdy pro néj firma August -
Forster vyhotovila ctvrttonovy klavir. VysSnégradského predstava byla velmi
simplicitni a jasnd - k dvandcti temperovanym plltdndm pFidat dalSich dvanact
CtvrttdnG. PovaZuji proto jeho predstavu za pocatek velmi jasné profilace
temperované mikrointervaliky v evropské hudbé (spole¢né s Habou).
Samoziejmé, cesta k dosazeni jakési emancipace nebyla ve Vysnégradského
kompozicich zcela jednoducha. Jednalo se tak urcité o etablovani jeho predstavy
naprosté rovnocennosti véech ténd, za co byl &asto teoretiky kritizovan. I presto
se potkaval se snahami integrovat jeho ,systém" do soucasné hudebni teorie.
Nejvic byla prijata jeho snaha o neutralizaci tercii a kvart, o které jsem psal vyse.
I presto vyvstavaly otdzky ohledné modulaci uplatiovanym v této hudbé. Autor
totiz koketoval i s mysSlenkou zvySovat vzdy velkou septimu o ctvrtton -
ospravedlnoval tak svoji myslenku priblizit se co nejvic ideje citlivého tonu a idedm

stredovékého fenoménu tzv. musica ficta.

U Ivana Vysnégradského pozorujeme dvé faze jeho vyzkumu v mikrointervalice
z roku 1932. Prvnim bodem je samotna mikrointervalovd alterace ténQ a akordQ,
druhy bodem pak pouzivani tohoto materidlu jako zakladu pro lepsi modulovani
uvnitf konvencéniho harmonicky funkéniho prostredi. V tomto ohledu povazuji praci
VysSnégradského za ojedinélou vzhledem k jeho novému, dosud neuplatfiovanému
korku vstfic harmonii, sic byla pouze chdpana ve smyslu velmi tradi¢nim.
Kazdopadné vsechny tyto snahy mél skladatel podloZeny jiz historickymi fakty. Ku
prikladu mohu uvést disjunktni tetrachordy. Jedna se o dva tetrachordy, které jsou
oddéleny disjunktnim ténem vychazejicim v poméru 9/8, coZz je pythagorejska
velka sekunda. V tomto momenté vznika polemika nad otdzkou, do jaké miry tyto
vztahy VysSnégradskij opravdu vnimal a nasledné aplikoval do kompozi¢niho
procesu. Vznikd totiz jakdasi hierarchizace diatonickych vztahl, pficemZ sam
Vysnégradskij tvrdil, Ze mu zalezi pouze na jistych mezikrocich v kontextu po sobé
nasledujicich akordd. UZ to ndm napovidd, Ze se opét jen potvrzuje uréita linearita
v mysleni autora - vtomto konkrétnim pripadé mikrointervaly predstavuji

predevsim citlivé tony s modulaénim charakterem, které rozvadi sekundovym
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Co se tykd jeho zvy$enych kvart a kvint, je velmi dilezité pozorovat jeho
diferenciaci mezi nimi - autor je povazuje, alespon v teoretické roving, za dva
rozdilné tény. ZvySena kvarta je zvySeny ton mezi Cistou kvartou a tritonem,
snizena kvinta ale snizeny tdn mezi Cistou kvintou a tritonem. Tim autor otevird
pole proenharmonicky smyslejici autory, ktefi dany enharmonicky tén vidi odliSné
vzhledem ke kontextu, ve kterém se teoreticky oba tény nachazeji. To je
koneckonct i jeden z klic¢ovych aspektl mé teoretické koncepce ,centrické
reaplikace", o které se néco dozvime v posledni kapitole. VySnégradskij ve své
tvorbé uplatfuje i systematickou modulaci z téniny do téniny za pomoci
melodickych &tvrtténovych krokl a za pomoci ornamentiky. Neni Gplné jasné a
¢itelné, zda autor zamyslel tonalni plan celé skladby, pricemz na zacatku vytvoril
ténovy vybér. Skuteénost ténovych vyb&ru miZeme spatfit napfiklad ve skladbé
24 preludii pro ctvrtténovy klavir, kde presné na zacatku kazdého preludia uvadi

tonovy material.
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1.Vy$négradskij: 24 preludii pro ¢tvrtténovy klavir. C.5

VytvaFi tak stupnici, kterd ma svoje charakteristické intervalové sloZeni. Mizeme
vdak neustdle polemizovat nad tim, Ze specifika intervalovych krok( v rdmci
tonové mnoziny byla uvedena ke skladbé az po jejim napsani. Velmi velkym
rozdilem mezi Habou a VysSnégradskym je pravé ono modulovani, které je u
Vy&négradského znacné rozvlaéné a tvarné, zatim co Haba vétSinou zlstava
centricky stabilni. To je zfejmé dopad pozdéjsiho ,habovského" Tonzentralitat.
Pokud by vsSak Vysnégradskij uvazoval nad vybérem materialu jiz predem, a to
vysostneé teoreticky, znamenalo by to, Ze by na rozdil od Haby byl schopen vytvaret
mnohem atonalnéjsi a pestrejsi harmonické plochy. Tomu nasvédcuje i fakt, ze u
Vysnégradského hudby jednoduse pozorujeme diky modulacim jisté idiomatické
syntaxe, které vytvareji velmi neurcité funkéni vztahy - ale i presto funkcni.
Jednak je to zplsobeno jakymsi xenharmonickym charakterem jeho ténovych
mnozin, ale i syntaktickou logikou, ktera ze struktur plyne. Proto si myslim, Ze za
to mUZe kombinace uvaZovani ryze tonalné& harmonicky, ale zaroven pFisny aspekt
jeho mysleni v oblasti nového harmonického materidlu. Tyto dva svéty autor
kombinuje. Zaroven u Vysnégradského funguje jakési expozi¢ni formovani
materidlu v Uvodu kazdé skladby, kde (zfejmé zameérné) znacné zvukové
diferencuje mikrointervaly od ostatnich ténd. Jiz nékolikrat jsem se zminil o tom,
Ze tento autorsky pristup ke kompozicnimu reSeni skladeb mi blizky neni,

kazdopadné vsak prispél k formovani velmi jasného a logického ,nabéhu™ na
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poslech nezndmého zvukového materidlu. V tom je rozhodné Vysnégradského
hudba velmi specificka. Pfeneseme-li se ale do soucasné situace v hudbég, tento
pristup se zda byt velmi elementarni az banalni. Mdm za to, Zze ¢asto muze ono
exponovani ,ciziho" materidlu predstavovat praveé rusivy element. Mikrointervaly
by proto mély byt integralné ve skladbé pouzity tak, aby vytvarely dojem, ze v ni
,vibec nefiguruji*. Vyslednici takovéhoto nahlizeni na strukturu by findln& mélo
vytvaret kompaktni zvukovy zazitek, nikoliv poukazovat na ,suchy" materidl

v expozi¢ni roviné.

1.3.4 Alois Haba a bichromatismus. Pocatek centralizace

Nepochybné velkym propagatorem, teoretikem a skladatelem mikrointervalové
hudby byl ¢esky skladatel Alois Haba. Na rozdil od Vysnégradského, Haba prichazi
do styku s mikrointervaly pres lidovou hudbu, pozdéji se vsSak rozhodne
pristupovat k nim Uplné jinak. Zejména teoreticky. Je zajimavé sledovat a
srovnavat jeho opusy instrumentalni a vokalné-instrumentalni. Nalezneme totiz
mnozstvi rozdild v pohlizeni na formovani melodie i harmonie. Kromé toho si Haba
ve svych teoretickych pracich vsima vztahy mezi harmonickou fadou a
12titbnovym systémem. Pravé mikrointervalové aspekty struktury harmonické
Fady shledavd Haba jako dlvod pro uplatnéni mikrointervald v jeho hudbé.
V tomto pripadé se jedna ale spiSe o velmi jednoduché tvrzeni, protoze Haba se
harmonickou radou az tolik nezabyval. Tim je feceno, nepresahl do jejiho nitra az
natolik, aby urcovala charakter harmonie uzité v jeho skladbach. To se stalo, jak
je zndmo, aZ pozdé&ji v pfipad& napf. autorl spektralni hudby. Je evidentni, Ze
Haba neuvazuje xenharmonicky, ani ultrachromaticky, nybrz bichromaticky. To
znamena, vyuziva totdl vSech 24 intervall. Zarover autor komponuje na bazi
funkéni tonalni harmonie a to tak, Ze mirné destabilizuje jednotlivé funkce.
Z hlediska melodického je nutno si vSimnout, Ze mikrointervaly takovymto
zpUsobem ovliviiuji pouze vysku a harmonii jen velmi margindlné. Na jedné strané
mZeme pozorovat de facto transpozice chromatickych intervall v melodii, na
strané druhé u Haby vznikd fenomén jakési plné mikrointervalové hudby, kde
témér vsSechny souzvuky obsahuji alespon jeden mikrointerval. Haba se totiz
domnival, ze tradi¢ni tondlni harmonie musi obsahovat mikrointervaly. Ty ale ve
findle vdbec neovliviiuji naptiklad formu. Jeho zndma skladba Sondta pro

Ctvrtténovy klavir Op. 62 je formalné natolik tradi¢ni, ze v ni nalézame tradic¢ni
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kadence, které jsou intuitivné ukotveny pouze v tonalni harmonii. Domnivam se,
ze je to nasledkem hudebni predstavivosti autora, kterda byla rozostiena
v samotném vnimani zvuku. Ku prikladu se podivejme na skladbu Fantazie ¢. 2
pro Ctvrttonovy klavir op. 19, kde autor pouziva velmi jasné ¢lenénou strukturu,
kterd by byla i po hypotetickém odstranéni mikrointervall harmonicky kompaktni

a smysluplna.

Alois Héba, Op. 19.

Obr.7
A. Haba: Fantazie pro ctvrttonovy klavir, op. 19

,Je zde véak patrné autorovo upozornéni na ménici se vysku konkrétnich ténd. vV
druhém systému v druhém taktu se zvyseny ton f1(Ctvrtton) zméni na ton fis1.
Jednoduse receno, autor vytvari jakasi pole kolem kaZdého ténu a zamériuje jeho
identitu béhem celého procesu. Tim pracuje s rozpinanim harmonického prostoru
ale i s jeho redukci. Ve své podstaté ale tato operace plsobi na posluchace dojmem
zmény vysky, nikoliv zménou harmonie. A to z toho ddvodu, e harmonie je tak
blizkd tondlnim archetypdm (které jsou navic umocnény vztahy mezi akordy), Ze
se tento vjem zmény vysky stava ddlezitéjsim prvkem percepce. Ve skladbéach,

kde autor pracuje s volnou atonalitou, se vsak CcCtvrttony nikdy neobjevuji
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strukturalné, ale spis barevné. Tyto tendence, jak predpokladam, pochazeji z jeho
jasné profilovanych "ndpévkd" lidové hudby. Velmi frekventované jsou totiz v
opere Matka, kde se celkové systém podFfizuje jinym pravidldm. JiZ za dob Habova
komponovani mikrotonalni hudby vedli spolecné spor Hermann Danuser a Hans
Mersmann. Pravé Mersmann vidél v tomto pristupu prislibeni nového pokracovani
hudby - nova zvukovost se mu zalibila; zatimco Danuser pravé vyhledaval onu
tradici, ve které Ctvrttony byly navic, ba dokonce prvkem esteticky

znehodnocujicim."?°

Je sporné, zda Haba uvédoméle pracoval s formou dila na zakladé preferenci
tonovych vysek. Zde bych se rad pozastavil u faktu, zda Haba po kazdé jen
¢tvrttdnové chromatizoval. Jak jsem jiz zminfoval, ¢asto dochazelo k tomu, Zze
skladatel pFi uZiti mikrointervall musel vnimat kontext jako formotvorny Cinitel pfi
skladbé melodie. Dany mikrointerval tento kontext vyuzivd k tomu, aby byl
zretelné slySitelny a percepcné uchopitelny. Bez tohoto konceptu, pripadné bez
jakychsi melodicky ¢i harmonicky stabilnich funkcénich center, se mikrointerval
stadva pouhym tdénem, ktery lidské ucho, dle mého ndazoru, neni schopno
klasifikovat jako mikrointerval. V tomto pripadé by Haba musel s timto
pozadavkem na skladbu pracovat. Dlkazem, Ze tomu tak bylo, jsou snad
transkripce strasich dél autora, které pozdéji prepracoval do mikrointervalovych
systémd. Tyto transkripce ndm zarover hodné osvétluji jeho hudebni mysleni a
v nadem badani jsou nesmirné dilezité. U jinych autor( se totiz miZeme jen
domnivat, jak kompozi¢ni proces doopravdy fungoval. Pokud tedy nemame jasné
teoretické explikace primo od autora. Suity pro violoncello (op. 81a) a housle (op.
81b) byly dokonceny v roce 1953, k jejich prepracovani (op. 85a, 85b) doslo v
roce 1955 a bylo to do Sestinotonové soustavy. Mohli bychom u téchto Uprav
spatfit jasnou tendenci chromatizovat, tim padem se nékteré tény jevi jako
strukturalné ddlezit&jsi. To znamenad, Ze mikrointervaly zde vystupuji ve smyslu
melodickych tén. Na prvnim obrdzku vidime prvni verzi bez mikrointervall, na

obrazku druhém jiz figuruji mikrointervaly.

20 Tamtéz.
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Allegro energico

Obr.8

A. Haba: Suita pro housle sdlo op. 81b

Allegro energico

Obr.9

A. Haba: Suita pro housle sdlo v Sestinotéonové soustavé op. 85b

V kontextu této prace bude velmi dilezité sledovat prvek, ktery u Habu utva¥i
formu. Jednd se o tzv. Tonzentralitat. Redeni tohoto fenoménu ve skladbach Aloise
Haby je totiz velmi podobné tzv. centralnimu ténu, ktery uplatiiuji ve svém
autorském pristupu. Dalo by se fict, Zze se jedna o jisty druh definovani ,téonové
centrality" v dile A. Haby. Samotny pojem vytvoril Haba a popsal jej ve svém spisu
Neue Harmonielehre. 1. VyslouZil pise: "Zdlraznénim role Tonzentralitit se v
Habové pojeti vyznamné projevila snaha po nalezeni smysluplného vztahu k
vyssimu celku. Poméry mezi jednotlivymi akordy jiz nejsou definovany jejich
postavenim k ustfedni harmonii, nybrz je zde nové potvrzena tendence kazdého
ténu stat se zakladnim vztahovym mistem. Prevedeno do jazyka Habovy teorie to
znamena, ze kterykoliv akord je na kazdém stupni chromatické Fady mozny a tento
stupern (tén) se stava pro prislusné akordy ténovym centrem; nebo také, ze ke
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kazdému tonu rady Ize vztahovat vsechny tdony zbyvajici. V pozdéjsich textech
Haba tuto moznost rozsiruje. Tonovymi centry nemuseji byt pouze jednotlivé tony,
nybrz "ténové shluky", které hlavni tén "opradaji" malou sekundou. V ohlasech
Habovy teorie se termin tési mimoradnému zajmu." Skladatel zde prichazi s
"vlastnim" Fesenim organizace dvanactitonového materialu, které pojal na zasadé
vztaznosti ténG a souzvukd k jednomu ténovému centru jako strukturné
hierarchizované jednotce." 2t ,MdZeme tedy konstatovat, Ze Haba opét potvrzuje
svoji tendenci smérovat k rozsirené tonalité neboli nadrazené centralité. Co je vSak
velmi sporné: Pro¢ Haba pravé tento systém neuplatriuje pri praci s
mikrointervaly? Toto centralni pojeti se objevuje vylucné v primarni strukture
skladby. Sekundarni zaleZitosti se tedy stava aplikace mikrointerval( do skladby.
Jak uvadi autor, jedna se o pdltény, které predevsim uréuji centralni tén. Jak jsme
mohli vidét na obrazku C. 5 ve Fantazii pro Ctvrttonovy klavir op. 19, centralizace
zde fungovala i za podpory jasné tonalni harmonie. Haba ale nepsal pouze tonalné,
jelikoZ jeho doba jiz pfindsela fadu harmonickych inovaci a uvolnéni jejich vztahd.
Tonzentralitat tedy je mozno vypozorovat i v Suité ¢. 1 op. 10, kde jsou vztahy

mezi akordy znacné uvolnéné, ale jsou spjaty pravé centralnim tonem."??
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21 \VYSLOUZIL, Jifi. Alois Haba: Zivot a dilo. 1. vyd. Praha: Panton, 1974, 468 s., 29 fot.
na pril. )
22 CHUDOVSKY.Daniel.Autorska vychodiska pro uplatnéni mikrotonality.Praha 2015. 72 s.
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Tonzentralitat, jakozto strukturalni prvek i samotny pojem mne velmi zaujal a dalo
by se Fict, ze se jedna o urcité jeho prehodnocovani v mé vlastni tvorbé. ,Tento
pristup zaklada na ténu, ktery je sice v procesu umocnén (jak to déla i Haba)
nikoliv pditény, ale znéjicim mikrospektrem oscilujicim kolem centrdlniho ténu.
Navic tento tén Haba povaZoval za jakousi tektonickou zalezZitost utvarejici
harmonickou hierarchii."?*> Rovnéz v tomto pfipadé ma ton jako vztahové tézisté
funkéni vyznam centralniho akordu (téoniky) a tato role je vyjadrena pomérem k
okolnim akordim a ténim. O Habové centralité také piSe Lubomir Spurny:
Prevedeno do jazyka Habovy teorie to znamena, ze jakykoliv akord je na kazdém
stupni chromatické rady mozZny a tento stupen (ton) se stava pro prislusné akordy
tonovym centrem; nebo také, ze ke kazdému tonu rfady Ize vztahovat vsechny
tény zbyvajici. V pozdéjsich textech Haba tuto moznost rozsifuje. Tdnovymi centry
nemuseji byt pouze jednotlivé tény, nybrz ,tonové shluky", které hlavni ton
doplnuji o malou sekundu. Prestoze tonova centralita ma vyjadrit autorovo pojeti
,hové tonality", nemusi vyklad akordickych skupin z hlediska centralniho ténu rusit
tradi¢ni tondini vztahy. I kdyZ centralita mdZze vyznamné pdsobit na mistech, kde
jsou tonalni vztahy zeslabeny, neni mira tonalnosti zkoumané skladby neprimo
umérna zastoupeni ténové centrality. Ténova centralita jako zplsob nahlizeni na
hudebni strukturu je v jistém smyslu pomocnym resenim, které ma dokazat vnitrni
spojitost mezi vzdalenymi harmoniemi. Zavedeni tohoto principu bylo motivovano
snahou vyloZit slozitéjsi harmonické jevy pfehlednym zpisobem. Ténova centralita
zjednodusuje pomérné komplikovanou argumentaci, tykajici se alteraci Ci

nékterych prdbéznych harmonii, které vznikaji jako ddsledek vedeni hlasd."?*

Alois Haba tedy prinasi do prostredi protomikrointervaliky kromé strikce v oblasti
ultrachromatismu i centralizaci, ktera dle mého nazoru vyrazné napomaha
homogennimu usporadani kompozic. Vzhledem k mé praci jsou to dva podly, kde
se vU¢i prvnimu vymezuji a druhy pFijimam kladné a inspirativné. Samoziejmé je
nutno brat v potaz, Ze vSechny Habovy postoje, myslenky a kompozi¢ni zaméry

jsou poplatné dobé, ve které autor zil a komponoval.

23 Tamtéz.
24 SPURNY, Lubomir. MIKROTONALNI HABA: PET POZNAMEK K HABOVU KOMPOZICNIMU
STYLU. In: MUSICOLOGICA BRUNENSIA 48, 2013, 2
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1.3.5 Charles Ives a ,mikrointervalovy sonorismus"

PFi pokusu sumarizovat obdobi protomikrointervaliky urcité nesmime opomenout
amerického skladatele Charlese Ivesa. Tento autor sice nebyl evropskym
skladatelem, ale vyrazné tehdejsi evropskou hudbu i jeji dalsi skladatelské
generace ovlivnil. Ivesovy nazory bych shrnul pouze stru¢né, a to dle jeho tvrzeni
z roku 1925, ve kterych popsal, které typy gest jsou dle néj v mikrointervalice
funkéni. Tvrdil, ze trojzvuky vyuzivajici mikrointervaly maji tendenci byt
poslouchdny ve vztahu k ,zndmym®" trojzvukim (napf. souzvuk C - snizené E -
G). To by znamenalo, ze jsou chapany posluchac¢em pouze jako rozladéné. DalSim
tvrzenim je, Ze tento problém lIze vyresit tak, Zze do akordu, obsahujiciho 4 a vic
tédnd priddme mikrointervalové vychyleni i do pfedtim nevychylenych intervald.
Napriklad v akordu C - snizené E - G - C — E zvysime anebo snizime tony C a G.
To, dle mého nazoru, znamena, Ze vytvorime pevnéjsi kostru akordu, ¢imz vlastné
vytvorime osy a referencni fundamenty pro mikrointervaly. Ives se vyjadruje i o
melodii a o melodickych linkach diatonického charakteru. Tvrdi, Ze tato jsou
prijimana jakozto ,diatonické idiomy". V tomto momenté se vSak autor vyhyba
otdzce samotné Zivotaschopnosti téchto mikrointervald - miZou totiz zaniknout,
pfipadné plsobit jako chyba. To nasv&dcuje opét faktu, Ze tyto tény museji byt
rozhodné uzity strukturalné. Za velmi ucinny psychoakusticky efekt povazoval
zejména sled celoténovych akordd plynoucich v chromatickych krocich a v riznych
oktavach. Mély by byt ale hrany na dva klaviry, které jsou od sebe naladény o
jeden &tvrttdn. Vysledny cluster by tak obsahoval vdech 24 &tvrttonl a neplsobil
by na lidské ucho jako disonance, nybrz jako celd harmonicka rada. Ives tento

efekt popisoval jako zvuk kabel( elektrického vedeni ve vétru.

Ives se v t&chto tvrzenich projevuje jako experimentdtor — mnoZstvi jeho nazord
se navic netvari prilis teoreticky, spige z jeho nazorl ob¢as vykoukne tviréi povaha
ducha. Zabyva se také barvou nastroje a jeho slozenim. Ve smyslu organizace
mikrointervall ale z{stdvd v roving skladatele, ktery ne pfili§ uvaZuje nad
pUsobenim mikrointervall napf. na tektoniku a dal$i slozky hudby. U Ivese ale
nalézame prvky jakéhosi mikrointervalového sonorismu. To vyplynulo zfejmé

z jeho zajmu o psychoakustické aspekty hudby.

Pocate¢ni faze raného rozvijeni mysleni nad rdamec dvanactitonového
chromatického totdlu vedlo skladatele k mysSlence prehodnotit stavajici material.

Jednou z cest tedy bylo rozsSifovani tohoto materidlu, pripadné reorganizace
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tédnovych vysek. Paradoxem tehdej&i doby bylo pouZiti obou pFistupl, pricemz
prvni pristup prijal mikrointervaly, ten druhy (napfr. dodekafonie a serializmus)
stavél na zakladech striktni organizace tdnového materidlu. Mohli bychom tedy
pozorovat dvé linie skladatelskych pfistupd v evropské hudbé&. Ta prvni tonové
mnoziny pozménuje, rozsifuje, vytvari nové - formuje. Ta druha ténové mnoziny
reorganizuje a rekontextualizuje v rdmci usporadani a primé aplikace v hudebnim
dile. Pro nas dilezitym momentem v tomto obdobi bude protofaze mikrointervaliky
v pocatcich 20. stoleti, kdy skladatelé vsadili na linedrni mysleni, které postupné
spélo k mysleni redukcionistickému, ale také harmonickému. Faze
protomikrointervaliky pfinesla zasadni otazky: jak s nové objevenym materidlem
vlastné pracovat? Ma tento material povahu obecné pfrijatelnou? V zasadé jsem se
snazil v této podkapitole zodpov&d&t obé& otdzky. Znamend to, ze tvlrci se
popasovali s novym materidlem v ramci mysleni své doby (také ho nejednou
presahli) a vytvofili nasledné podhoubi pro formulovani dalsich autorskych
koncepci. Zda je povaha mikrointerval( obecné pfijatelnd jsme se jiz zkuSenostmi
déjin hudby presvédcili. Ackoliv mame za sebou stoleti, které z mikrointervaliky
vytvorilo jakousi specifickou techniku kompozice (tento termin je vsak velmi
zavadéjici), nachazime se jesté porad ve fazi jejiho ne zcela objeveného
potencidlu. Mym zameérem bylo v této podkapitole zejména poukdzat na urcity
zakladni pFistup, ze kterého vétina autort vychdazi. Onen pfistup je tedy vychozim
bodem i vramci kompozi¢éniho mysleni. Ten byva v konkrétnich pfipadech

pretvaren a preformulovan.

1.4 Inspiracni zdroje mikrointervalové hudby 2. poloviny 20. stoleti a
zacatku 21. stoleti

V Uvodu kapitoly jsem naznacil nékolik fazi, které ve 20. stoleti identifikoval
Jaroslav Stastny a Georg Friedrich Haas. Kategorie uvedené v tomto piehledu by
mohly velmi Siroce nastinit situaci druhé poloviny 20. stoleti. Pro Ucely této prace
jsem se rozhodl do této kapitoly zaradit pouze inspiracni zdroje, které se tykaji
mého vlastniho kompozi¢niho ptistupu. Dlvodem je zejména prohlubujici se
pluralita i v ramci mikrointervalové hudby pfiblizné od 50. let minulého stoleti az
po soucasnost. Podivame - li se na na danou dobu z SirSiho uhlu pohledu, zjistime,
ze s plynutim ¢asu mikrointerval naprosto srostl s ostatnim hudebnim materidlem,
&imZ se v hudebnim myséleni skladatel( zcela emancipoval. I pfesto tvirci v mnoha

pfipadech pouzivali intervaly men&i nez plltdn velmi opatrné. To je zifejmé
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dokladem existence Zivych otaznik( ve vztahu k plsobeni na posluchace a takté?
interprety. Samozrejme, zde byly i osobnosti, které pristupovaly k témto otazkam
ryze védecky bez ohledu na recipienta i interpreta. Tim se findlné otevirad i nova
sféra teoretického vyzkumu v této oblasti. Hudebni teorie se totiz v tomto obdobi
zasadné obraci smérem k zvuku samotnému a k jeho strukture akustické. Tento
diskurz bych vedI| primarn& smérem k poznatkim, které jsem nabyl ja sdm, jako
skladatel, a které mne do jisté miry ovlivnily. Rozhodneme-li se patrat ve svétové
literature po jakémsi resumé tohoto obdobi v mikrointervalové hudbé, casto
narazime na prazdna pole. Jak jiz bylo receno vysSe, pluralita této doby
predznamenava také vylouceni jakéhokoliv separovani hudebnich myslenek do
uzavienych celkl. Kazdd skladatelskd osobnost zde uvazuje mnohem
individudlnéji a zaroven se potkdavame s obdobim prudkého rozvoje hudebniho
my$leni, experimentd a novych smérd. Co se mi zda ale nejdilezit&jsi pro obsah
této prace, je prehodnocovani myslenek protomikrointervaliky a stavéni na jejich
zakladech. To znamend, prohlubovani vertikdlniho mysleni, obraceni se ke
strukture zvuku a zejména k homogenni organizace materidlu. Také se budeme
potkdvat s prvnimi ndznaky mimohudebnich inspiraénich zdrojd, které popisuji
vnitini struktury hudebni na bazi matematické. Spousta autorl také sadhla pro
inspiraci do dob antiky, a to nejenom po strance studia antické akustiky, ale i
mystiky a abstraktnich v&d. Dal&im dGleZitym krokem vpred je i zmé&na ve vnimani.
Protomikrointervalova faze prinesla predevsim jisty druh velmi statického jevu
vnimani mikrointervaliky. M{Zeme zde pozorovat jakousi harmonickou

permanenci. Ta se na pomyslné pfimce ¢asu stava ¢im dal tim vic proménlivou.

1.4.1 Mikrointervalovy serialismus

Skladatelska avantgarda 20. stoleti, konkrétné jeho druhé poloviny, si velmi dobre
uvédomovala pociny skladatelskych generaci pred nimi. Zaroven by pro né
kompozi¢ni postupy ultrachromatismu a protomikrointervaliky byly zarucené tou
nejjednodussi cestou. Taktéz by mohla pro né nadale existovat varianta zachovani
dvanactitdnového chromatického totalu, ¢imz by nejméné utrpély koncepty
serialni hudby. Kromé toho, singuldrni déleni pdlténu (z matematického hlediska)
je nejjednodussi a logické rozSireni materiadlu v ramci dodekafonického systému.
Timto zplUsobem muizZe byt také mikrointervalika povazovana za uréity sériovy
parametr bez nutnosti jakychkoliv systematickych zmén, které by byly esteticky

nezadouci. Koneckoncl, naptiklad ¢tvrttény jsou velmi charakteristické a diky své
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relativné vétsi velikosti jsou lidskym uchem snadno rozpoznatelné. Napriklad
Pierre Boulez ve své skladbé Le Visage nuptial (1957) pro sopran, alt, zensky sbor

a orchestr pouzivad mikrointervalovou radu.

3. stanza,
1. section (pedalnote D5)
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KdyZ se zamyslim nad aplikaci mikrointervald do sérii a Fad, vyvstdvd ve mne
otazka, jaka je Zivotnost téchto soucasti v konkrétni kompozici? Samozirejmé tim
mam na mysli Zivé provedeni bez pouziti technologie (ta by tento problém mohla
vyresit). DalSim impulzem, ktery mne nuti se zamyslet nad Zivotaschopnosti této
techniky, je vlastné jeji samotna koncepce. Samotné reseni rady v procesu skladby
by mélo byt tedy postaveno na principu, ktery by vSechny intervaly jistym
zpUsobem hierarchizoval. To se ale vymykda konceptu plvodni dodekafonie. Tato
hudba by tedy byla pouze seridlnim resenim, které by se v otdzce smysluplnosti
velmi popiralo a tristilo. Nicméné je tato technika mozna a existuje mnozstvi
exemplarnich pFipadl, kdy byla pouzita. Nejéast&ji ale v hudb& pro specidlné
upravené klavesové nastroje Ci v pocitacové a elektroakustické hudbé. Prikladem
m0Ze byt Sondta pro mikrotondini klavir (1964)%5 skladatele Bena Johnstona ¢i
jeho Smyccovy kvartet ¢ 5 (1979). Vtomto dile skladatel vyuziva tzv.

hyperchromatickou radu. Ta slouzi k zintenzivnéni dynamiky. Je postavena

25 Tato skladba zaroven nevyuziva temeprované ladéni, ale specialné navrzené prirozené
ladéni, které navrhl teoretik Erv Wilson.
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stoupajicim modelu, ale vymyka se pravidlGm jakési ,tradi¢ni fady" jak vidime
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Pravé u Bena Johnstona seridlni techniky zcela dobfe funguji. Myslim, Ze divodem

je zejména nekonvencni zpracovani samotného uziti fad. To vytvari jakési

~pomucky" pro interprety, ale zarove# i pro posluchaée. Samotné postupy Fady -

napriklad hned v jeji expozici, jak vidime na obrazku vySe - jsou dobre

realizovatelné a technicky ne pfili$ obtizné. Rada se béhem skladby koncentruje

centricky — nevyuziva prilis velké intervaly a dana centri¢nost skladbu tektonicky i

harmonicky velmi vyrazné zceluje. Jeji zvukové Fedeni zarover vychdazi z pomérd,

které jsou zvukové velmi zajimavé. Autor vytvoril s Ervem Wilsonem fadu

odvozenou z harmonické fady a obsahujici 22 ténd, pfi¢emz vytadil dva intervaly

o pomérech 9/8 a 4/3 (coz je velka kvarta). Poméry fady jsou zajimavé : 1/1 - 28/27
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- 16/15 - 10/9 - 8/7 - 6/5 - 5/4 - 9/7 - 21/16 - 27/20 - 45/32 - 81/56 - 3/2 - 14/9 - 8/5 - 5/3 - 12/7 - 7/4
- 9/5 - 15/8 - 27/14 - 2/1%

Rada je totiz skoro dokonale symetrickd kolem osy s pomérem 45/32, coz zaruéuje
velmi pozoruhodné zvukové vysledky, pokud jsou tény intonované opravdu
presné. Skladatel vyuziva také vynatky z fady, kde nejmensi vynatky vytvari

zajimavou pentatoniku.

Mam za to, Ze tento autor je jednim z vysostné kvalitnich skladatel(, zabyvajicich
se serialni mikrointervalikou. V této praci figuruje zejména proto, Ze inspiroval
systém preladéni v mé skladbé AX-IS, o které budu mluvit ve treti kapitole. Ve
svoji kompozici jsem sice nevyuzil tak slozity systém ladéni jako Johnston, ale
snazil jsem se pftiblizit ideji ptirozené znéjicich rozdilovych ténl. Zarover mi bylo
jako autorovi velmi sympatické, ze skladatel si pohrava s myslenkou citace lidové
pisné ve skladbé. Rovnéz podobné jsem tak ucinil i ja v jiz zmifované skladbé AX-

IS, kde jsem ale ,napévek™ vytvoril uméle.

Zavérem podkapitoly bych rad jesté pripomnél na skladbu Aloise Piflose (1925 -
2008) s nazvem Komorni koncert pro smycce. Serialni kompozice z roku 1967
vyuzivd modulace série v mikrointervalovych krocich. To jiz naznacuje zretelnou
strukturalizaci - mikrointerval je schopen pretvaret formu. Déje se tak ve druhé
vété s ndzvem Quieto (Corale e Canto). Orchestr obmé&fuje polohové sérii ténd d-
a-es-c-h-e, tedy polovinu pdvodni Fady. Sedmkrat nastane preskupeni kombinace
téchto tédnd z poloviny Fady v orchestru a sélovy nastroj hraje tény as-ges-hes-
ges-des-as-g-f. Skladatel voli tu alternativu, ze v orchestru exponuje Cast rady a
v sdlovém nastroji dopliuje tény rady. Pozoruhodny jev nasledné nastane v partu

solového nastroje, kde je druha ¢ast rady diminuovana na ctvrttény a tretinotény.

26 GILMORE,B. Changing the Metaphor: Ratio Models of Musical Pitch in the Work of
Harry Partch, Ben Johnston, and James Tenney ", Perspectives of New Music, Vol. 33, No.
1/2 (Winter - Summer, 1995), 482
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Obr.13

Mikrointervalika je pak u Pifose novym a trvale zapojovanym uhlem pohledu.
Tento zpUsob realizace mikrointervaliky je ojedinély.

1.4.2 La musice spectrale

Na pocatku 80. let se ve Francii vyprofiloval skladebny smér, ktery ovlivnil nékolik
pozdéjsSich generaci zejména ve francouzském prostredi. Spektralni hudba stavi
na zakladé urcitého protipolu serialismu, ktery v dané dobé propagoval napr.
Pierre Boulez. Tento hudebni smér je z hlediska badani v mikrointervalice zajimavy
uz jen svym estetickym vyhranénim, které profilovali Gérard Grisey a Tristan
Murail. Jedna se o popirani temperovaného ladéni, pricemz ani prirozena ladéni
nejsou prijata. Jakési konstrukce ,Cistych" ladéni a hledani alternativnich ¢i novych
tonovych mnozin se pro tyto skladatele jevilo spiSe utopické. Taktéz - jiz v té dobé
- intenzivni snaha vytvaret mikrointervalové tonové systémy a mnoziny - témto
autorlm pFiSla nesmysind. La musice spectrale v opozici vU¢ ostatnim
skladatelskym snaham cerpala predevsim z tonového spektra, ¢imz esteticky
vylucovala mikrointerval jakkoliv hierarchicky vymezovat. Pravé naopak, ten
znamenal pro né material, ktery se pfirozené ve spektru objevuje a je rovnocenny,

zadouci a dokonce nepostradatelny. Jedna se tedy snad o prvni estetické postoje,
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které k mikrointervaldm nepFistupovaly s jakymsi patosem a s tendenci je
separovat od okolniho materialu. Mozna proto jsou vSechny tyto intervaly zasazeny
ve spektralni hudbé integralné. Je vSak nutno si uvédomit i fakt, ze spektralni
hudba s mikrointervalikou pracuje predevsim vertikalné, tudiz zaznamendavame
protipdl vici linedrnim tendencim prvni poloviny 20. stoleti a pfechodu do poloviny
druhé. I na poli hudby spektralni ale najdeme jistd vyboceni z ryze spektralniho

stylu, a to takové, aniz by ztratilo charakteristickou zvukovost spektralismu.

Gérard Grisey (1946 - 1998) a jeho Vortex temporum, predstavuje kompozici, ve
které autor vyuziva prirozené spektrum jen zridka. Alternativou se pro néj stava
spiSe zkreslovani spektra za pomoci roztazeni Ci ,komprese" spekter. Fascinujici
je, ze skladatel konstruuje spektrum bez jakychkoliv odchylek 5. a 7. shorku
v temperovaném ladéni. 11. a 13. shorek jsou vypsany s ctvrtténovymi
posuvkami, prilezitostné také 14. shorek. Podobné to déld i u ostatnich kompozic.
Ve skladbé Vortex temporum, se zda, ze v kazdém daném momenté prakticky
pifehodnocuje aktudlni situaci vzhledem k pozadavkim harmonie. Autor pouziva
ve svém dile &tvrttdny ve vétsiné pripadd takovym zplsobem, aniZ by posluchaé
pochyboval o tom, Ze se jedna o spektralismus. Podivejme se na spektrum prvnich

dvou akordl z Vortex temporum:
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Obr.14

Mame moznost slySet pulténovou harmonicitu bez fundamentu, protoze z této
série Grisey pouziva 5 tén jako prvni, coz budi dojem nejednoznacnosti. Za
predpokladu, Ze se jedna o roztazené spektrum, zakladni princip pozndme podle
zvy$ené oktavy 1200450 centd v niz&im rejstiiku s docela pragmatickou Upravou
shorkd mezi jimi, zaloZzenych na &étvrttonovych krocich. Obdobné postupuje autor

v celém dile.

Spektralni hudba nesouci s sebou zcela jinou estetiku pro nas vymezuje opét novy

uhel pohledu. zdanlivé zastdvd funkci zcela ptirozeného zplsobu vytvareni
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mikrointervall, ale jak jsme demonstrovali vyse, v uréitych pripadech se objevuiji

ucelné modifikace.

1.4.3 Jiné autorské koncepce

Doposud jsme se vénovali kradtkym pohleddim na velmi raciondlné uchopené
kompozice, ¢asto bez dalsich inspiracnich zdrojl. Véechny vySe uvedené autorské
koncepce vychazely predevSim z usporadani ténového materidlu, logickych
konstrukci, systematické modifikace typu ladéni ¢i hlubsiho zaujeti pro strukturalni
analyzu zvuku. Ve druhé poloviné 20. stoleti se ale setkdvame i s pohledem velmi
citivym na mimohudebni inspirace. To samoziejmé neznamena, ze vV jistém
smyslu tendence myslet uréitym zplsobem ,kvantové" vné i dovnitf nemdze mit
z hlediska femesiného vyhrané&nou povahu. DlleZitym a téméF nepostradatelnym
aspektem kombinace mimohudebnich zdroji inspirace a dimysiného komponovani
je Cisty balanc mezi témito slozkami. Mimohudebni vlivy, ¢asto pro percepci velmi
dilezité (ale také i rGizné zkreslujici), by nemély prfesdhnout hudbu samotnou, ¢mz
by se samotna hudebni slozka stala nechténé vagni. Rad bych se nyni podival na
nékolik myslenek, které vychdzejic z mimohudebnich aspektd vytvareji
nekompromisné presveédcivé hudebni struktury a dokonce se snimi (s
mimohudebnimi aspekty) poji. V této podkapitole se budu vénovat na kratké plose
takovému fenoménu, ktery mne nejvice zaujal z hlediska paralel k mé vlastni

kompozi¢ni tvorbé.

Jednim ze zasadnich ptiklad( tohoto premysleni pro mne je skladatelska koncepce,
kterou pouZivd Giacinto Scelsi (1905 - 1988). V autorové zplsobu komponovani
totiz nalezneme jakysi dalsi rozmér kompozice, ktery se netyka pouze vyskového
usporadani ¢i tektoniky dila. Skladatel tento pristup pojmenovava jako ,treti
dimenze" dila. V praxi se jeho idea odrazi ve smyslu zapojeni interpreta primo do
procesu komponovani, Cili jde o srostly syntax interpreta se skladatelem.
Zakladem zde je vytribend schopnost interpreta pochopit hudbu, kterou hraje,
zasadni je samoziejmé fundovanost a znalost daného typu kompozi¢niho
uvazovani. Skladatel sdm popisuje treti dimenzi jakozto prvek volnosti se zietelem
na odpoutani mysli interpreta od striktnich vazeb partitury. To ve vysledku
znamena, ze samotna Scelsiho hudba se stava zivou (obsahuje tedy dalsi dimenzi)
jen v moment&, kdyZ je interpretaéné sdélovéna. Velmi dileZzitym znakem
skladatelovy tvorby je zjednoduseni melodické linky, coz otevira obrovské
moznosti jednak pro dalSi parametry hudby, ale zejména i pro samotnou

51



melodickou linku. Ona redukce totiz privadi mysl posluchace k jinému typu
zpracovani hudebnich informaci, a diky tomu se v nadem pFipadé mizeme vic
soustredit na ,mikropraci® s mensimi intervaly. Scelsi velmi casto melodii
koncentruje do jistého bodu - tim naznaluji opét velky dlraz na jakousi
centralizaci. Melodie se nakonec stava pouze jedinym ténem, ktery se opét rozviji
pomoci mikrointervalovych vychyleni. O Scelsiho hudbé piSe i Robin Freeman: ,The
simpler the better, Scelsi always said, and the more honest. His quest for the
hidden aspects of sound lay as it were with the naked ear, ...his laboratory
equipped only with the mechanism of the single piano key he kept playing, and
the air around him which caused it to resonate."?” Scelsiho hudba pfirozené Cerpa
spide z myslenek zvukovych jevl samotnych, neZ pouze z uspofadani tédnovych
vydek. Skladatel k jednotlivym zvukovym elementim pfistupuje nejdfive zvIast,
posléze vytvari jejich kontext - pravé timto vznikaji velmi zajimavé zvukové
ilustrace, které vibec nejsou pouze fantazijniho typu. Souzvuky, které zné&ji
v hudbé Giacinta Scelsiho bych charakterizoval jako opozici vi¢i vytvareni pouze
jediné barevné jednotky v daném case. Pravé naopak, autor vytvari radu
vicerozmérnych zvukovych vrstev, ve kterych barva a textura jsou ve stejné roviné
jako ostatni hudebni parametry. Jeho techniky casto pfipominaji néco jako
Schoénbergovu Klangfarbenmelodie. Na rozdil od této techniky Scelsi ideu
Klansgfarbenmelodie aplikuje na vSechny parametry a tim vénuje pozornost
kazdému hudebnimu prvku neustale a stejnym zplsobem. Casto se v hudbé
Scelsiho stfetheme i s fenoménem jakéhosi nahlého uvolnéni striktnich pravidel.
Skladatel prisné sleduje jistou linii, kterou v ur¢itém momenté upusti vzhledem
k tomu, Zze mirnd modifikace daného Useku prinasi mnohem kvalitnéjsi hudebni
vysledky. Tato liberalita by se mohla pro mnohé zdat jako obchazeni problém,
neni to mu tak ve skutecnosti. Skladatelovi jde o zvuk samotny. Scelsi nejednou
popsal svoje zdméry jako pohlizeni na pravidla kosmu, kde vdechno méa svdj
jednotny rad, ale obCas se objevuji anomalie, které nelze tak Uplné pochopit Ci
vysvétlit.28 MnoZstvi svych vlastnich postuldtt Scelsi prevzal z vychodnich kultur,
kterymi se zabyval v soucdinnosti se svym inspira¢nim zdrojem, kterym byl Dane
Rudhyar. Ten tvrdil, Ze je dlleZité, aby se skladatel sousttedil vic na kazdy jediny

ton, na jeho silu, energii a potencidl. Hovorfil o tom, Ze v evropské hudbé

27 FREEMAN.Robin. "Tanmatras: The Life and Work of Giacinto Scelsi,” in Tempo (No.
176, 1991), p. 10.
28 ELEZOVIC.Ivan. Scelsi's Approach to the "Third Dimension" of Sound. University of
Illinois at Urbana-Champaign, 2007
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pozorujeme mezi tény obrovské propasti, které tuto hudbu vlastné znehodnocuji
a stavi ji do roviny prazdnoty. I presto tvrdil, Ze vSechen potencidl kazdého
jednoho ténu skladatel nemusi plné vyuzit. Scelsi vnima grafické znazornéni ténd
vzdycky jako vnéjsi hranice intervalu a pak prostor mezi jimi - Cili vSe co se
v tomto prostoru nachazi. Tato myslenka mne velmi ovlivnila pfi koncipovani mého
vlastniho tvlré¢iho pristupu ,centrické reaplikace", kde jsem uvaZoval podobnym
zpUsobem, aniZz bych predtim znal postoje Giacinta Scelsiho. Scelsi tvrdil, ze
potencial energie mezi hrani¢nimi tény intervall nebyl zcela registrovan v mysleni
skladateld zdpadni hudby. Jistym zpUsobem bychom mohli na tomto misté
uvazovat o tom, zda Scelsi témito nazory nevytvari jakysi typ antiseridlniho
mysSleni. Seridlni hudba totiz jde naprosto proti myslence vnimat prostor mezi tony,
jde jen o jejich vztah, pripadné dokonce o izolaci kazdého ténu. Velmi trefnym
shrnutim Scelsiho pojimani zvuku je toto jeho prohlaseni: ,En plus, le son est
sphérique, mais en ['‘écoutant, il nous semble posséder seulement deux
dimensions: hauteur et durée-la troisiéme, la profondeur, nous savons qu'elle
existe, mais dans un certain sens elle nous échappe. Les harmoniques supérieures
et inférieures (qu'on entend moins) nous donnent parfois I'impression d'un son
plus vaste et complexe autre que celui de la durée ou de la hauteur, mais il nous
est difficile d'en percevoir la complexité. D'ailleurs, musicalement, on ne saurait
comment la noter. En peinture, on a bien découvert la perspective qui donne
I'impression de la profondeur, mais en musique, jusqu'a présent, malgré toutes
les expériences stéréophoniques et les essays successifs de toutes sortes, on n'a
pas réussi a échapper aux deux dimensions durée et hauteur et a donner
I'impression de la réelle dimension sphérique du son." ?° Scelsi vlastné treti dimenzi
otevird tim, Ze sniZzuje dulezitost vysky a trvani. Celkové tak tfeti dimenze ve

Scelsiho hudbé hodné plsobi ptes transformace v texture.

Dilem, které mne v souvislosti s touto myslenkou velmi zaujalo je skladba Anahit

pro solové housle a orchestr z roku 1965. Je to procesualni forma, v niz se hudba

29SCELSI,Giacinto. Sound and Music, ed. Luciano Martinis (Rome and Venice: Le parole
gelate, 1981), p. 1 (285-286). ,Zvuk je sféricky, ale kdyz ho poslouchame, mame pocit,
Ze slysime pouze dva rozméry: vysku a trvani.Treti rozmér - hloubka, o které vime, Ze
existuje nam jednoduse unika. Vyssi harmonické a méné slysitelné subharmonické nam
nékdy vytvareji pocit slozitéjsSiho zvuku s jinymi parametry nez je pouze vyska a trvani -
je pro nas ale obtizné tuto slozZitost vnimat. A taky nevime jak to hudebné zaznamendavat.
V malbé byla napriklad objevena perspektiva , ktera dojem hloubky zrovna fesi. V hudbé
jsmei pfes vsechen pokrok, technologie a experimenty nedokazali uniknout ze sparu dvou
rozmérd - vysky a trvani - a vytvorit si tak dojem skutecné sférického rozméru zvuku."
(preklad autor)
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neustale vyviji vpred a postupné se méni ténovy rozsah, vyskova poloha,
instrumentace a to vSechno poji jedind - nékdy se zda, Ze az marginalni -
zalezitost - mikrointervaly. Skladba nabizi bohaté harmonické a texturni ¢lenéni.
Hudba je velmi koncentrovand a v pomalém tempu. Jednd se o jisty druh
kaleidoskopického procesu. Mikrointervalové modulace zaroven ve skladbé figuruji
i jako nositelé napéti. Scelsi ve skladbé sleduje nékolik center, na kterych vznikaji
oscilativni  plochy. VSechna centra jsou propojena mikrointervalovymi
mesmerickymi glissandy. Hudba se neustale rozSifuje a opét nazpét koncentruje
do pevnych bodl - celkovy proces nevyzniva vibec nekompaktné&, jak by se mohlo
zdat. Za velmi ddleZitou souddst celé skladby povazuji prodlevu. Ta vytvari onen
dojem jistého centra a zarover plsobi témé&F podprahové jako druh imagindrnich
ténd, které vyuzivam ve své kompozi¢ni tvorbé. Ve skladbé Scelsiho jsem pro sebe
nalezl snad nejvic paralel s vlastni tvorbou urcitého typu. Na obrazku vidime
prodlevové tony, které se Casto méni svou texturou (Casté trylky &i sul pont.,

tremolo). Napf. v partu fléten mdZeme pozorovat i modulaéni charakter.
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Obr.15

1.5 Shrnuti. Vymezeni stanoviska

Ve vysSe uvedenych prikladech autorského vyuziti mikrointervaliky v hudbé 20.
stoleti jsem definoval né&kolik ptistupl. Zasadnim ¢initelem v tomto rozdéleni byla
role linearity a nonlinearity harmonického a melodického mysleni. NejzasadnéjsSim
momentem ale bylo hledani spojitosti s mou vlastni kompozi¢ni tvorbou a hledani

55



snahy skladateld 20. stoleti nalézt prvek homogenni organizace. Do této kategorie
bych rovnéz zaradil prvek hierarchizace, ktera ma velky podil na umocnéni prvku
strukturalizace. VSechny tyto parametry maji zasadni vliv na fluktuaci pozornosti
posluchade. Timto vymezenim jsem cht& demonstrovat svij dosavadni terén
badani, a to jak skladatelsky tak teoreticky. Na zakladé svého badani bych
zavérem této kapitoly rad vymezil své stanovisko ve vnimani urcitych paralel Ci
,rozkolG" v dosavadni mikrointervalové hudbé. Toto vSechno vyplyva pfedevsim
z autorskych koncepci, na zadatku kterych stoji rozhodovani, jakym zplsobem
dany autor zpracuje material. Taktéz, jaky konkrétni material si zvoli za vychozi
bod své kompozice. Do tohoto procesu spada i primarni inspiracni zdroj, ktery

nemusi mit pouze hudebni zéklad, ale taky mimohudebni pozadi.

Dospéli jsme tedy k bodim v otdzce ,,pro¢ se mikrointervalika zacala ve 20.

stoleti prudce rozvijet?"

« rozSifovani téonovych mnozin; snaha nalézat vétsi spektrum ténovych
jednotek
K tomu napomohla bezesporu faze protomikrointervaliky, kterd si tento
problém uvédomovala jednak ryze hudebné z hlediska technického, ale také
z hlediska estetického - autofi hledali rovnéz nové zvukové moznosti.

« prudky rozvoj technickych moZnosti hudebnich nastroji a posléze autorské
pozadavky na nové zvukové moznosti nastrojt

« prohlubovani teoretickych disciplin zabyvajicich se teorii ladéni a strukturou
samotného zvuku; skladatelské naroky na strukturalni Cistotu kompozice

« psychoakusticky aspekt dostavajici se do popredi v rdmci mysleni skladatell

« rozpad funkénich vztahl v harmonickém mysleni a s nim souvisejici i
analyzovani zvuku po strdnce jeho témbru a pfirodnich parametr(;

objevovani ,smérem dovnitr* (spektralni hudba)

DalSim bodem badani je otdzka ,,kam tato situace dospéla a byl tento proces

pFirozeny?"

« ve fazi protomikrointervaliky se zdanlivé situace jevila jako kontinualni
progres v autorskych koncepcich; obsahovala tedy prvky prirozenosti

« pluralitni doba a vliv jinych skladatelskych technik vyrazné ovliviovala i
my$leni skladateld piicich mikrointervalovou hudbu

« vnikdni kompoziéniho mysleni k pivodu samotného zvuku, k fyzikalnim
vlastnostem zvuku, ke kosmickému radu zvuku

56



« touha objevovat samotnou pfirozenost se zamérenim na psychoakustické

vlastnosti kompozic a emociondlni plsobeni zvuku na lidskou bytost

Od prirozenosti v pocatcich rozvoje mikrointervalové hudby, jak se
domnivdm, hudba prodla prudkym obdobim rdznych autorskych
experimentl, které byly jak prirozené tak nepfirozené, vzhledem k
posluchaéstvu a jeho poZzadavkim. Situace se tedy dostava opét
k rekontextualizované ptirozenosti, ale nejsou vylou¢ené ani protichidné
nazory. Situace tedy, dle mého ndazoru, pretrvava v pluralitnim a liberalnim

stavu neutrality -lepsim terminem by mozna bylo: ve stavu ,otevienosti®.

Zavérem bych rad uved! vyéet rovin, které vnimam na zakladé téchto poznatku a
casové chronologie. Roviny se tykaji povahy skladatelského pfristupu

k mikrointervalice.

« rovina uplné prirozenosti:
t. j. zajem o kosmicky rad, akustické vlastnosti zvuku; prace s alikvotni

Fadou a odvozovani mikrointerval( z ni; etnickd hudba a jeji ténové mnoziny

« rovina castecné prirozenosti:
t.j. opirani se o alternativni ténové mnoziny, vychazejic ale z ladéni
temperovaného; stiidani dvou uhli pohledd: mikrointerval predstavuje
barevny prvek, ale zarovefi mizZe byt i strukturaini jednotkou; mikrointerval

byva casto chapan separované

« rovina konstruktivni racionality (neprirozenosti):
t.j. uméld aplikace mikrointervall bez strukturdiniho zakladu;
ultrachromatismus; temperovani interval(; estetické naru$ovani jiz
svébytnych struktur; snaha priliSného rozsirovani tonovych mnozin na ukor

lidské percepce

« rovina rekontextualizované prirozenosti:

t.j. spojnice Uplné pfirozenosti a konstruktivni racionality; tzn. snaha o navrat
k pFirozenosti a kosmickému Ffadu; popirédni temperovaného ladéni; diraz na zvuk
a jeho psychoakustické vlastnosti; mimohudebni slozka ovliviujici tektoniku a

formu dila; mikrointerval jakoZzto formotvorny Cinitel, a zaroven kompaktni soucast
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celku; mikrointerval neni separovan jako cizi material, pfipadné zvlastni zvukova

jednotka.
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2 Koncept ladéni a jejich vliv na autorska vychodiska

mikrointervalové hudby

V této kapitole bych rad struéné pohlédl na parametry jednotlivych typQ ladéni a
tonovych soustav, které prirozené obsahuji mikrointervalové odchylky. Cilem neni
sledovat akustické parametry z hlediska proporc¢niho, ale naopak - soustredit se
hlavné na ta fakta, ktera nds presveédcuji o Uplné prirozenosti danych odchylek.
R4d bych poukdzal na vzajemné vztahy tédnovych soustav a éetnost mikrointervald
uvnitf téchto konkrétnich soustav3?, ,MdZzeme hovorit o typu prirozeného nahlizeni
na ténové mnoziny: typy ladéni, které obsahuji mikrointervalové odchylky zcela
pfirozené mohou pro tvirce pfedstavovat komplexni zvukovy svét, ktery neni
potfeba modifikovat. Snad nejddlezitéjsim zamérem je ale vyresit praktickou
otazku: Které ladéni se jevi jako nejprihodnéjsi pro hudbu vyuzivajici
mikrointervaly. Samozirejmé je zde nutné uvazovat vstricné k interpretacni praxi.
Vétsina pripadd badani na tomto poli se odraZi jiz ze zkusenosti s temperovanym
ladénim, coZ dle mého nazoru velmi komplikuje vysledné resultaty. Prakticky se
totiz velmi cCasto stane, Ze dané autorské vychodisko opét sklouzne nazpét
k uvazovani v ramci temperatury. Mnohem pfinosnéjsim zpdsobem uvaZovani je
tedy své myslenky tridit dle vzoru organizace intervalovych vzdalenosti, nikoliv
jako reaplikaci dvanactitonového totalu. Tim mam na mysli vytvofit ténovou
strukturu, kterou skladatel mize uplatnit pro mikrointervalovou kompozici bez
nutnosti mikrointervaly uméle aplikovat & nasilné zdGrazriovat. Jednoznacné nelze
obejit fakt, Ze paltény je mozné délit na nekoneéné mnozstvi mikrointervald. Jedna
se vsak o mechanické déleni dle "habovského" principu. Z tohoto pohledu by
mikrointervaly byly také déleny rovnhomérné, tj. temperované. Pravé jina ladéni
nam umozni nahlédnout na mnohem prirozenéjsi odvozovani mikrointervald. Rad
bych se proto zaméfil na nékolik typl ladéni, konkrétné na pfirozena ladéni,
pythagorejské ladéni a na problematiku vi¢iho tonu, ktery zde sehraje jistou roli
vzhledem k mym skladbam AX-IS a Vesica Piscis, které jsem se rozhodl uvést

v kapitole treti."3!

30 To znamena, mikrointervaly se zde nachazeji pouze v prostoru zné&jiciho spektra, ne

vSak ve smyslu obsahu mikrointervall v ténové soustavé.

31 CHUDOVSKY.Daniel.Autorska vychodiska pro uplatnéni mikrotonality.Praha 2015. 72 s.
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2.1 Prirozena ladéni

,Abychom udélali posun od temperovaného déleni pGlténG na mikrointervaly
rdznych velikosti, zkusme sledovat jeden z konceptd ladéni, ktery se opira o princip
mérnych intervalG oktavy, kvinty a tercie. K témto intervaldm je jesté potreba
pfifadit pfirozenou septimu v poméru 7/4. Hypoteticky bychom tak mohli vytvorit
ténovou soustavu na bdzi C&tvrtténl, kterd by se podridila zakonitostem
prirozeného ladéni. V tomto pripadé tak dosahneme prekvapivého vysledku: tato
soustava bude obsahovat osm pdlténovych vzdalenosti, devét celoténovych
vzdalenosti a sedm Ctvrttonovych vzdalenosti. Samozrejmé se jedna o hodnoty
nestejné. Tato skutecnost otevira pestré spektrum moznosti. Opét hypoteticky by
bylo mozné uvaZovat o mozZnostech konstruovani nastrojl, které by tyto tény
reprodukovaly presvédCivé. Pravé touto ideou je vSak casto opovrhovano.“3?
Bohumil Geist ve své knize Akustika, jevy a souvislosti v hudebni teorii a praxi pise
o urditych divodech a souvislostech: "Zachovévat v praxi (pfi intonaci) disledné
Ctvrttonovou soustavu bylo nesmirné obtizné az takrka nemozné. Obdobné tomu
bylo pfi konstrukci nastroji s pevnym ladénim. ... To si vynutilo pfechod od
principd pfirozené soustavy k principdm soustavy rovnomérné temperované, v niz
maji vsechny Ctvrttony stejny rozmér, tj. vsechny intervaly jsou stejné velké." 33
,Pro ilustraci Geistem zmirfiovanych poméri v C&tvrtténové soustavé na bazi

pfirozeného ladéni uvadim hodnoty intervald:

Ctvrttony: 28/27: 3645/3584; 192/189; 21/20; 64/63; 3v30/16 ; 4V15/15;

PGItény: 16/15; 135/128; 405/392; 256/243: 49/45;3\2/4,4+/30/21,112+/15 /405

Celé tény: 9/8; 10/9; 54/49; 4096/3645; 147/123; 160/147: 28\/30/135; 63/56; 2\/15/7;

Od principu mérnych intervali oktavy, kvinty a tercie, je uz jen maly kricek
k systému mikrointervaliky, ktery povazuji za zasadni pro mou vlastni
skladatelskou praci. Systém vychazi z existence velké a malé diesis jakozto

enharmonického komma, o kterém budu pojednavat nize.

V tomto pripadé se bude jednat o navrh uméle vytvoreného ladéni, které prevezme

odpovidajici hodnoty z prirozeného ladéni, ale také z ladéni pythagorejského.

32 Tamtéz.
33 GEIST, Bohumil. Akustika: jevy a souvislosti v hudebni teorii a praxi. Praha: Muzikus,
c2005, 281 s. ISBN 80-86253-31-7.
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Ac¢koliv jsou tato ladéni konstruovana na zdkladé diatonickych vztahd
naznacujicich vztahy funkéné harmonické, v nasem pripadé budeme tento fakt
opomijet. Jestlize rozdily, které znemoZriuji modulace v riznych ténindch (zejména
syntotické komma) byly dominantni pfekazkou v uplatiiovani prirozeného i
pythagorejského ladéni, pro nas se tento fakt stane naopak pozitivnim aspektem
dalsi prace. Poméry uvnitr diatonické stupnice vychazejici z prirozenych ladéni jsou
bazi, na niz jsem zacal budovat svou metodu, kterou jsem v Uvodu prace nazval

reaplikaci. Té se vsak budeme vénovat nize.

Nyni se nabizi uvaha, zda realna existence velké a malé diesis neni prirozenou
pfitomnosti mikrointerval( v jakékoli ténové soustavé. Tim padem by tato fyzikalni
skutecnost méla byt prijimana, nikoliv zavrhovana a uméle odstranovana. I z toho
divodu se - jak niZe uvidime - ve své reaplikaci snaZzim hledat v prostoru jednoho
palténu dva mikrointervaly (jakoZto hodnotu mensi nez pGltén). Kdybychom tento
proces hledani aplikovali na temperovanou soustavu, nasli bychom pouze jeden
realné znéjici Ctvrttdon.3* Mym zamérem ovSem je najit ,enharmonické" tony, které

budou svoji vyskou rozdilné, tudiz se bude jednat o jakési enharmonické komma

Prirozené ladéni je nerovnomérné temperované, obsahuje 11 temperovanych
kvint. OdlisSnou velikost v tomto ladéni ma az dvanacta kvinta. Ve stredotonovych
ladénich s velkymi terciemi blizkymi Cistym terciim 5:4 je tato posledni kvinta
nazyvana VICi kvintou. Tato kvinta vsak spada do problematiky pythagorejského

ladéni.

Z prirozeného ladéni jsme tedy prevzali velkou a malou diesis, kterou pozdéji
pouzijeme pro konstrukci viastniho typu ténové soustavy. Tyto malé intervaly se

pro nas stanou zakladnimi jednotkami pro dalsi operace."3*

2.2 Pythagorejské ladéni a vici interval

,Pythagorejské ladéni, zakladajici se také na ekvidistanénim oktavové-kvintovém
principu vrstveni, bude dalsim stupném k hledani mikrointervalovych vychyleni
uvnitf ténové soustavy."® MUzeme tedy vytvofit tritonickou stupnici tak, ze

budeme vrstvit dvé kvinty (jednu kvintu smérem nahoru, druhou kvintu smérem

34 Ve skladbé Vesica Piscis pracuji vylu¢né s intervaly tésné se pfiblizujicimi k hodnoté
ctvrtténu. )
35 CHUDOVSKY.Daniel. Autorska vychodiska pro uplatnéni mikrotonality.Praha 2015. 72
s.
36 Tamtéz.
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dol) napF. od ténu c (c - f - g - ¢)37, nakonec ndm vznikne charakteristicky interval
tzv. velkého celého ténu mezi kvintou a kvartou (9/8; 1,125). ,Stejnym zpdsobem
dosdhneme pentatonické bezpilténové fady (anhemitonické). Pokud tento princip
(vyse uvedeny dvojsmérny princip vrstveni kvint) aplikujeme od ténu, za nimz
nasleduje pdltén (v podstaté od ténd e a h - pozdéji se pro nas tyto tény stanou
centralnimi tdny), dosahneme nové pentatoniky, ktera jiz bude obsahovat dvé
pllténové vzdélenosti. Obdobnym zplsobem mdZeme zkonstruovat i

heptatonickou fadu s dvanactou disonantni kvintou, o které byla re¢ vyse. Vznika
12
zde rozdil ve velikosti dvanacti kvint [(g) ] a sedmi oktav (27).

Jedna se tedy o pomér 74,3/73,3 - pythagorejské komma (1,0136425). Zde je
vypocet VICi kvinty - tzv. pythagorejské"38:

o\7 /3\1 o8
(_) : (_) = — =~ 29596 : 2 = 678,50 centu

- a stredotonové:

2 32 (81\1 25 1024 (81 ?%MM“ZN%Wﬁ X
1°27°\80) "16 675 \gp) T HUSYioT (200RCEmA

[N

2.3 Shrnuti. Navrh nové ténové soustavy

, Tyto specifické intervalové vzdalenosti jsou v temperovaném ladéni vyrovnavany,
aby se zamezilo pfirozenému vnikani mikrointervald do ténové soustavy. Pro nds
se vsSak tyto intervaly stanou stéZejnimi vztahy, od nichZz nasledné odvodime

potrebné intervalové hodnoty. MGZeme tedy shrnout tyto rozdily ndsledovné:

a) mala diesis - jakoZto rozdil mezi tremi Cistymi velkymi terciemi a oktavou.

Matematicky popsana nasledovné:
5\ 3
(E) |

37 Tato tritonicka stupnice vznikne navrstvenim kvinty smérem nahoru (c-g), smérem
doll (c-f), a nasledné je usporadana v ramci jedné oktavy. Vznika tak vysledny tvar c-f-
g-c. )

38 CHUDOVSKY.Daniel. Autorska vychodiska pro uplatnéni mikrotonality.Praha 2015. 72
s.

= — = — 2 41,06 centu
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b) velka diesis - jakozto rozdil mezi Ctyrmi Cistymi malymi terciemi a oktavou.

Popsana nasledovné:

~ 62,57 centu

2 23.3* _ 648
1 5+ 625
c) syntotické komma:

(81:64)/(5:4)=81:80; tedy 407,82-386,31 = 21,51 centu

d) pythagorejské komma - jakozto rozdil mezi dvanacti Cistymi kvintami a

sedmi oktavami.

log(1,01364)
log(2)

e) mikrointervalové odchylky v ramci alikvotni rady:

1200.

~ 23.46001 centu
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Obr.16

Z prehledu je zjevné, Zze se v hodnotach téchto specifickych intervalovych
vzdalenosti nepohybujeme v tésném prostoru. Pravé naopak, mnohdy se jedna o

markantni rozdily.

Dalsim ukolem této kapitoly bude poukazat na navrh nové, zCasti hypotetické
ténové soustavy. Tato soustava by z hlediska jejich konstrukénich vztahd
poukdzala na pfirozenou pfitomnost mikrointervalG uvnitf jeji struktury. Potfeba
konstruovat takovou soustavu neni tedy ve svém smyslu uméla, nybrz upozorriuje
na onu pfirozenou pfitomnost konkrétnich mikrointervald v ténovém spektru. Tyto
tendence je velmi snadné napadnout a klasifikovat je jako prazdny
konstruktivismus." Alois Piflos se problematikou zabyva ve svém pojednani Ténové

skupiny a piSe: “Skupina je kazdé spojeni danych prvkd[:] bud’ vsech, nebo
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jakéhokoli jejich vybéru..."3°" V nasem pFipadé se vsak bude jednat o znacné uméle
vytvorenou soustavu, ktera by na prvni pohled nemusela plnit hlavni pozadavek
vzajemnych vztah( mezi jednotlivymi tény. I pfesto v ni tyto vztahy jsou, jak jsem
jiz prokazal, a tyto pfirozené vztahy nelze obejit. Umélou konstrukci se tedy stane
jen mé vlastni autorské nahlizeni na tuto soustavu - tj. ma vlastni kompozi¢ni
potreba."*° Také Jifi Raclavsky ve své knize Explikace pojmu ténové skupiny v
teorii mnozin vysvétluje: "Je zde tedy jakasi oscilace, kde na jedné strané se jedna
o0 prosté nakupeni, treba i nahodné ohraniceni, vymezeni danych véci (souhrn,
shrnuti), na druhé strané je pak konglomerat, komplex véci, které jsou
usporadany, hierarchizovany pomoci vzajemnych vazeb, vztahd, tedy sloZenina,
kompozice."! Také se zde docteme o jakémsi typu diferenciace. Pri definovani
svého autorského pfistupu - centrické reaplikace - jsou mi Raclavského nazory
velmi blizké. Abychom vytvofrili ndvrh ladéni nové soustavy, musime pouzit spojnici
mezi nékolika typy ladéni, "tj. prostého shrnuti prvkd, mezi nimiZz nejsou
popisovény 23dné vztahy"?2, které jsou pozdé&ji dikladné usporddané do jasné

definované tdnové mnoziny, "kde mezi prvky shledavame relaci usporadani".*3

2.4 Vypocet enharmonického komma a vysledna proména tonové

soustavy

,Vysledné hodnoty nebudou nahodné, budou operovat vylucné s parametry malé
a velké diesis, riznych typd komma a s parametry alikvotni fady. Hypoteticky se
vsak budu snazit vytvorFit optimalni prostredi pro interpretaci téchto odchylek, tj.
sjednotit jejich variabilitu. Bylo by znacné nepraktické pouzivat takovou ténovou
soustavu, ktera by v sobé obsahovala vsechny intervaly nestejné. Pfevezmu tak
hodnoty vyse uvedenych skutecnosti (v. a m. diesis, komma, atp.) a pokusim se
s nimi pracovat tak, abych dosdhl dvou optimalnich mikrointervald na bazi
enharmonického komma, které budou vyplfiovat prostor jednoho pdlténu. Pro tuto
operaci bude ddlezZité ilustrovat co nejjednodussim zplsobem syntagma ténd,
které mame k dispozici jesté pred myslenkou vkladani mikrointervald. Proto jsem

jesté pred komponovanim svych mikrointervalovych kompozic vytvoril tato

39 PINOS, Alois. Ténové skupiny. 1. vyd. Praha: Supraphon, 1971, 154 s.
40 CHUDOVSKY.Daniel. Autorskd vychodiska pro uplatnéni mikrotonality.Praha 2015. 72
S.
“ RACI:AVSK\'(, Jifi. Explikace pojmu ténové skupiny v teorii mnozin. Acta Musicologica,
Brno: Cesky hudebni fond, 2005, ro¢. 2, €. 2, s. 1-20. ISSN 1214-5955
42 Tamtéz.
43 Tamtéz.
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systematicka usporadani tong"#:

B H C CIS D F FIS G GIS A

B H C CIS D E F FIS G GIS

B H c as D ES)(E F FIS G GIS A

H C CS D ES F FIS G GIS A

Predevsim se vzdycky bude jednat o chromatickou stupnici*®, kde prvni akci
pretvareni bude predstavovat vymezeni a urceni centralniho ténu. Inspiracnim
zdrojem pro konkrétni typ centralizovani byl Gtvar sakralni geometrie tzv. vesica
piscis?. ,Tento geometricky Utvar se sklada z dvou kruzZnic, které se protinaji.
Vznika tak prisecik vytvarejici tzv. mandorlu. V nasem pripadé tato mandorla bude
predstavovat prostor, ve kterém se potkavaji dva tény, pfipadné zde figuruje jen
jeden - centralni tén. Na vyse uvedeném obrazku se jedna o chromatickou stupnici,
kde ve zvyraznéném poli uprostfed vidime dva tony E vedle sebe, pripadné o
obrazek, kde je ve zvyraznéném poli umistén samotny tén ES. Ostatni tony se tak
od tohoto centralniho tonu vzdaluji, coz plati z hlediska intervalovych vzdalenosti
také. Jak jsem jiz uvedl, mym zamérem je vytvorit jakési enharmonické komma,
které by ovsem tuto enharmonicnost podpofilo. To znamena, vygeneruji v prostoru
jednoho pdlténu dva mikrointervaly. Tyto mikrointervaly by se véak mély podfidit
zakladnimu principu centralnich ténu. Tato centra tak budou v dané tdnové
soustavé pdsobit "gravitaéni silou”, kterd uré& jasné zretelnou preferenci
konkrétniho mikrointervalu. To znamena, Ze tyto mikrointervaly budou presné, ale

i pfesto budou v centralni soustavé plsobit dojmem melodického ténu.

44 CHUDOVSKY.Daniel. Autorskd vychodiska pro uplatnéni mikrotonality.Praha 2015. 72
S.
4> 1 kdyz zde pracujeme s temperovanou chromatickou stupnici, zatim pro nas poméry
intervall nebudou dileZité. Také je ve vysledném systému pouZivat nebudeme.
46 gsrv. http://en.wikipedia.org/wiki/Vesica_piscis;
http://mathworld.wolfram.com/VesicaPiscis.html
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Na zdkladé tabulek uvedenych vyse tedy mdzeme vytvorit jakysi ténovy median.
Median je hodnota, jeZ déli fadu vzestupné sefazenych vysledkd na dvé stejné
pocetné poloviny. Vytvorime tedy miru centralni tendence, jelikoz nase reaplikace
stavi na pojmu centralizace. V tomto usporadani se skutecné tato hodnota bude
pohybovat kolem tonu E, nebude vSak kopirovat tento ton. Evidentné tedy musime
pocitat s mikrointervalem. Tento mikrointerval nas posune dal k hodnoté naseho
enharmonického komma. Vysledna hodnota bude tedy findlni podobou
mikrointervalu, ke kterému se snazime propracovat. Z eventualnich ¢tyr moznosti,
které jsem uved! v tabulkach vyse, tedy vybereme tu, jejiz konstrukce bude co

nejvic centralisticka.

Jako prvni krok vytvofime medidn ze zdkladni rfady ténd, neboli chromatické
tonové soustavy (kterou zatim pouZzivame jen pracovné). Pouzijeme tedy tuto

ténovou soustavu:

B H c as D ES)(E F FIS G GIS A

Zaménime-li  pojmenovani ténd  Cisly, dostaneme  vzestupnou radu
1,2,3,4,5,6,7,8,9,10,11,12 - chromaticky total. Medianem této rfady bude tedy
hodnota 6,5. Prevedeno na intervalové vzdalenosti se pohybujeme v prostoru mezi
tény ES a E. Pokud tento prostor, véetné ténd ES a E, klasifikujeme jako centrum,

pfipada v uvahu rekontextualizace pGvodni fady. Dostaneme tedy fadu:

B H C CIS D F FIS G GIS A

V mé reaplikaci vSak hledame jeden temperovany ton chromatické stupnice, ktery
se stane zakladnim a pGvodnim centrem. Dosdhneme ho postupem, ktery nam
findlné vytvori nase "enharmonické komma". Tento mikrointerval musi vychazet
ze vSech odchylek, které jsme vyse popsali, proto budeme postupovat stejnym
zplsobem, jako pfi konstrukci centralni fady. Vezmeme tedy zakladni fyzikalni

odchylky pGvodnich fad a ladéni, a usporadame je do této posloupnosti:

21,51 - 23,46001 - 41,06 - 62,57

JelikoZz ma tento soubor sudy polet prvkd, za median se oznacuje aritmeticky
primér hodnot na mistech n/2 a (n/2)+1. Z tohoto postupu dostaneme vysledny

mikrointerval o hodnoté 32,260005 centi.
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Tato hodnota tedy z hlediska pGvodni temperované ténové soustavy sméfuje v
prostoru ténG ES a E smérem nahoru k ténu E. Tedy vyslednd chromaticka

soustava, ktera udava zakladni centrum, bude:

H C CS D ES F FIS G GIS A

Pokud od ténu E zacneme vrstvit kvinty smérem nahoru, obdobné jako u sledovani
poméru vI¢i kvinty, pfesné uprostred se dostaneme k stejné situaci u ténd B a H -
coZ nyni vysvétluje vybér mych centrélnich ténd E a H. Tén B z této soustavy
ustupuje zdvojenému toénu E, ktery je zakladnim centralnim ténem. Na obrazku je
v ramecku zvyraznén ton AIS (spolecné s kvintou EIS), Cili enharmonicky B, ktery

je prostrednim ténem celé soustavy kvint.
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Obr.17
Shrnutim mého pojednani v oblasti teorie ladéni se tedy stanou tato fakta:

a) Z prirozenych ladéni, pythagorejského ladéni a jinych jsme metodou selekce

vybrali hodnoty, neboli odchylky, které poukazuji na mikrointervalové vzdalenosti.

b) Na zakladé primarniho badani jsme utvofrili pracovni prostredi, které obsahovalo
temperovanou chromatickou stupnici, v niz jsme vytvorili centralni bod - centralni

ton E.
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c) Centralni tén jsme podpoFili vypoctem zakladniho mikrointervalu - jakéhosi
ekvivalentu enharmonického komma. Jeho hodnota je dana medianem a cini
32,260005 centid. V prostoru jednoho pdlténu mame tyto mikrointervaly dva - o
stejné hodnoté. Kazdy z nich se pfFiblizuje, obdobné jako melodicky tén, hodnoté

blizsi k sobé.

d) Z hypotetickych ténovych soustav jsme vytvorili takovou, ktera by v sobé
integrovala centralni tony (E, H), zdvojeni zakladniho centralniho ténu (tén E), a

také vsechny ostatni tony nové tonové soustavy.

Z tohoto souhrnu vyplyva, Zze vzdalenosti uvniti této tonové soustavy budou

pozménény nasledovné:

1.) Ve vzdalenosti pdlténu budeme rozlisovat dva mikrointervaly - v podstaté jeden

mikrointerval enharmonicky, kazdy z ténd véak bude mit jinou vysku.

Napriklad v prostoru mezi tony E a F zvySené E nebude totéz co snizené F. Je
potreba podotknout, Ze tato reaplikace v praxi stavi na faktu, Ze pdltén je 100
centd. Temperovany Cctvrttén sice je porad 50 centd - ale my tento interval
zaménime za dva intervaly, ¢imz dosahneme dalsiho prostoru (ve své reaplikaci
tento prostor pojmenovavam vakuum) o hodnoté 35,48 centd. Nejedna se vsak o
sestinotény, protoZe hodnoty jsou nestejné. Zakladni ideou tohoto pristupu je
myslenka co nejblizsi mikrointervalové vzdalenosti k centralnimu ténu a to na

zakladé vztahd a hodnot z pfirozenych ladéni a pythagorejského ladéni.

2.) Kazdy z téchto mikrointervald o hodnoté 32,260005 centli by se mél
pfiblizovat dle této zakladni hodnoty ke svému centru. To vSak znamena, Ze pokud
centrem v dané chvili bude ton E a interpret hraje snizené F, hodnota
mikrointervalu vzhledem k ténu F bude 64,52001 centd. Bude tedy spise sméfovat

vice k centru - k tonu E, ale hodnota vakua bude 35,4799 - paradoxné se nezméni.

Zavérem lze zhodnotit, Ze tato reaplikace stavi na pfirozenych pomérech, vytvari
VEtsi a sensibilnéjsi prostor pro praci s mikrointervaly, ale zaroveri se tésné dotyka
mechanizace v "habovském" stylu. Mym zamérem bylo poukazat zejména na fakt,
jak jinou metodou a studiem pfirozenych vztah( dospét k pomérné blizkym

hodnotam. V dalsi kapitole tento systém aplikuji na viastni kompozici, kde poukazu
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i na zménu barevného spektra, jakozZto vysledku existence daného tdnového

systému."’

47 CHUDOVSKY.Daniel. Autorska vychodiska pro uplatnéni mikrotonality.Praha 2015, 72
s.
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3 Organizace mikrointervalové homogenity ve vlastni kompozicni

tvorbé

V textu nékolikrat zaznélo, ze zavérem mé disertacni prace bude pohled na ma
vlastni autorska vychodiska. Prvni kapitola této prace méla za cil vytvoFit pddu pro
racionalni uchopeni problematiky. To pro mne, jako pro tvirce, znamenalo
konkrétni obeznameni se se samotnymi technikami mikrointervalové hudby. Jako
skladatel jsem se musel ve vlastni praci vyporadat i se vsSemi fenomény
uplatnénymi v tvorbé skladatell 20. stoleti a za¢atku 21. stoleti. S timto védomim
jsem vsSak chronologicky ke své vlastni tvorbé nepfristupoval dle modelu vyvoje
mikrointervaliky napfi¢ 20. stoletim, nybrz z jiného uhlu pohledu. Za prvni
kritérium svého autorského zachdzeni s mikrointervalikou jsem povazoval
celkovou zménu chdpdni intervalld. Domnivdm se, Ze mne zvukova kvalita
temperované ladéné hudby prestavala naplnovat satisfakci. To by mozna pfirovnal
k estetickym nazorim F.Bussoniho, ktery jiz na po¢atku 20. stoleti hovofil ve svych
estetikdch o urcité degradaci hudebniho materidlu. Mél na mysli fakt, ze kazdy
melodie ¢i melodicko-harmonicky Usek ve skladbé jiz kdysi byl napsan, skladatelé
jej pouze pretvafeji podle velmi jemnych odrazi ve své mysli. Pfijeti nového
postoje s sebou urcité neslo i prehodnoceni viech typl duchovniho uvaZzovani nad
hudebnim materidlem. Ten jsem chapal ve dvou zakladnich rovinach: ta prvni
predstavovala materidl pouze na bazi tdnové mnoziny; druhd jiz material
konkrétnéji definovala dle kontextu, ve kterém je materidl nasledné pouzivan ve
skladbé. Dle tohoto modelu jsem na zvukova gesta nahlizel z perspektivy hudebné
objektivni, ale s tim poznatkem, ze se jejich charakteristika je relativni, nestala a
kvalitu kazdého jednoho tdnu miZeme detailné povySovat na gkale chapani jeho
dilezitosti. Na po¢atku mé vlastni kompozi¢ni prace s mikrointervaly stala touha o
rozsifeni tdnového materialu, ne vSak ve smyslu kvantity. Nesnazil jsem se tedy o
prochromatizovani materidlu, pravé naopak, mikrointervaly jsem chapal jako
urcité zvukové ozvlastnéni a podporeni dalsi kvalitativni roviny samotného
zvukového vysledku. Pochopitelné jsem své prvni mikrointervalové skladby resil
ve smyslu linedrniho chapani mikrointervaliky. Abych byl konkrétnéjsi, v pocatecni
fazi se jednalo o aplikaci smé&rnych ténd. Pozdé&ji jsem se rozhodl tedit také
harmonickou stranku kompozic, a to konkrétné jakymsi typem modelovani
zvukové kvality vertikdl. PredevSim mi Slo o podporeni zvukového napéti
jednotlivych souzvukd. To ve vysledku znamena, Ze kazdy takovyto souzvuk ma

spise tendenci tihnout k progresivni kinetice. Povahovym ¢rtem takovych struktur
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je tedy schopnost neustdle se v &ase rozvijet a plsobit tak i na celkovou tektoniku
dané plochy. Tento pfistup mi umoznil nasledné premyslet o feSeni a organizaci
samotné ténové mnoziny. V pfistupu mnoha tvlrcd nalezneme vymezovani a
definovani tonovych soustav v takovém smyslu, Ze skladatel jen pojmenovava,
s jakymi tony bude pracovat. Fixné jsou tyto tény ale pocatecné rovnocenné,
mohou ale béhem plynuti kompozice nabyt jiny kontextudlni vyznam. V mé vlastni
kompoziéni praci jsem se snazil hned u tohoto definovani uréit hierarchii ténd
uvnitf tdnové mnoziny. To znamenalo, ze nékteré tony jsem hierarchicky zasadil
do dilezitéjdiho kontextu ve vztahu s ostatnimi. Posléze se takovéto uvaZovani
pretavilo do postupnych tendenci organizovat ténovy material podle konkrétniho
modelu. Tento model predstavoval, a také predstavuje, pro mne kompozi¢ni
pozadavek, ktery jsem si na zacatku komponovani kazdého dila stanovil, a podle
kterého jsem postupoval v jednotlivych prFipadech. Prvnim pozadavkem bylo
zasadit urcité tony do role centrické. To znamena, ze jsem vytvarel centra, ktera
udrzovala casové jednotky tektonicky pohromadé. Zaroven centra slouzi
k vymezovani a uréovani vyskového terénu. K jednotlivym centralnim téndm jsem
nedospél pouze intuitivné, vychdzeji zejména z reSeni tonové soustavy, kterou
jsem v kompozicich aplikoval. Také jsem na zakladé jakéhosi spiritudlniho reseni
Cistych typQ ladéni dospél k ndzoru, Ze urdité tédny se jevi jako pFirozené vyskové
jednotky. Konkrétné se jedna o intervalovy prostor tonl E a ES. Na zakladé véech
pozadavkid, které jsem si postupné vytvarel pro G&ely komponovani, jsem
koncipoval konkrétnéjsi autorsky pristup. Uplatfioval jsem ho postupné a prosel i
nékolika zménami. Pro lepsi pochopeni celé nasledujici kapitoly bych si dovolil
v tomto kratkém Gvodu vymezit nékolik zasadnich pojm{, které budu v textu nize

pouzivat.

,Enharmonické komma - Jedna se o zakladni mikrointerval, se kterym pracuji v
navrhu nové ténové soustavy. Tento interval vychazi ze zakladnich mikroodchylek
riznych ladéni. Je jejich medidnem. V prdbéhu prace vytvarfim jeho presnou

hodnotu.

Centricka reaplikace - Jde o individualni autorsky pristup k uziti mikrointervaliky,
ktery je dan centralnim usporadanim ténovych mnozin. Vzajemné hodnoty

interval( vychdzeji predevsim z hodnoty enharmonického komma.
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Centralni ton - Za centralni ton je povazZovan ten ton, ke kterému se neustale
navraci harmonicky pribéh skladby. Pfedstavuje osu centrické reaplikace. V této

praci je Casto srovnavan s terminem Tonzentralitét, ktery pouzival Alois Haba.

Vedlejsi centralni tén - Vedlejsi centralni tén je derivatem centralniho ténu a
pfedstavuje jeho dalsi funkci v tektonickém pribéhu. Jeho pozice je proti
centralnimu ténu odstrediva. Paradoxné ma vsak v centralni reaplikaci tendenci

finalné smérovat k centralnimu tonu.

Vakuum - Jednd se o prostor uvnitr intervalové vzdalenosti pdlténu, ktery je dan
hodnotou enharmonického komma. Tento prostor neni v reaplikaci prakticky vibec

vyuzivan.

Zakazany ton - Jde o tdn, ktery je z daného usporadani tonové soustavy zamérné
vylou&en za ucelem soumérné centralizace. Tento tén zaroveri pfedstavuje dileZity
formotvorny prvek pFi utvareni tektonické plochy skladby. Ve skladbé se budto

neobjevuje vibec anebo zazniva v jiném kontextu."#8

3.1 Mikrointerval a jeho souvztaznost s organizaci tonového materialu

Pro lepsi diskurz v jiz zcela konkrétni kompozi¢ni problematice je nutno vymezit
hierarchizaci vztah( mezi intervaly a dal$imi hudebnimi slozkami. Tim mam na
mysli, Ze mikrointervaly maji schopnost velmi vyrazné& pusobit na vyslednou
formu, tektoniku, harmonicko-melodické reSeni kompozice, ale také na témbr.
Zakladnim parametrem, ktery do znacné miry urcuje povahu kompozi¢ni
struktury, je bez pochyb definovani tdnové mnoziny. S tim souvisi charakteristika
ladéni, ze kterého ténovou mnozinu konstruujeme. Pokud bychom uvazovali
v intencich ultrachromatického a temperovaného rozdélovani, narazili bychom de
facto na nekoneény pocet tonl (samoziejmé dle toho, jaky bude nejmensi pouZity
interval). Ve vlastni kompozi¢ni praci predevsim vychazim ze zakladnich kritérii,
coz je dlraz na souzvukovou oblast. Linedrni mysleni (které ptiliné neuplatfiuji)
posléze pFirozené vyplyne z pohledu na ¢asovou posloupnost akordd. Samotné
intervaly tedy neplni Ucel konstruovani melodii, ackoliv melodie je samozrejmé
pritomna. Interval, jakoZto jednotka velikostni, je tedy pro mne urcujici hodnotou
pro ,jakost" souzvuku. V mém autorském pojimani danych skutecnosti jsou tedy

akordy casto velmi stejné povahy. Mym zamérem bylo pfi konstruovani této

48 CHUDOVSKY.Daniel. Autorska vychodiska pro uplatnéni mikrotonality.Praha 2015, 72
s.
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koncepce dosahnout kompaktniho vyznéni zvukovosti a textury. Intervalika

vychazi ze dvou konkrétnich charakteristik:

« intervaly oscilujici a reagujici na centralni téon
Zde hovorime o velmi malych intervalech, ¢asto ve smyslu enharmonického
komma; jejich smyslem je upevniovat centricky tén, pripadné ho barevné a

intonacné rozostrovat - redukce a dilatace

« intervaly uréujici zvukovou povahu souzvukd
Jednd se o vé&t&i intervaly; ambitus t&chto interval( je uréen pozadavkem
samotného souzvuku; velmi ¢astym prikladem je opozitum intervalu primy
- oktava, ktery je zvysSena Ci snizena mikrointervalové, v urcitych pripadech
plltdnovym krokem; ¢astym vyuZitim téchto intervald je rovnéz zasazeni

do kontextu modulace a progresivniho plynuti k vedlej§im centralnim ténim

Role intervaliky mQze byt v mé tvorbé také chapana jako psychoakusticky element
skladby. Velmi intenzivné totiz vnimam - a povazuji za ddleZity - aspekt vnitfniho
poslechového rozméru. Tento rozmér chapu jako schopnost lidského ucha interval
pojimat prostorové, tudiz poslechové myslet ,velikostné". Intervaly znéjici a
plsobici velmi koncentrované vedle sebe maji tendenci plisobit na posluchace jako
urcity druh zvukového napéti. Tyto skutecnosti jsou dany archetypalnim myslenim,
které se historicky ustalilo v evropské hudbé a jen velmi tézce lze dosahnout
rekontextualizace tohoto druhu percepce. Naopak, velké intervaly pozménuji
takovyto poslech vstfic jakési vyskové neustalenosti, podporujic timto padem
dojem stati¢nosti a méné zahusténé zvukové informace. Na tomto misté by se dalo
polemizovat o roli konsonance a disonance z hlediska ptsobnosti obou rovin na
posluchace. Nemam vsak za to, Zze podporeni souzvukové roviny za pomoci
mensich intervall nez je pultdn, zplUsobuje ve vysledku zintenzivnéni jeji
disonantni jakosti. Naopak ale, v urcitych pripadech jsou konvencné chapany
akordy (napf. kvintakordy Ci septakordy) s aditivné pfidanymi intervaly, schopné
vytvaret zvukové jevy jako jsou napfriklad interferencni tony. Takovéto razy finalné
mohou pozménovat i jiné slozky hudebni reci, nez pouze intervaliku. Zalezi vsak,
zda takovéto jevy vznikaji pouze nechténé, anebo jsou skladatelem prehodnoceny

do role formotvorného prvku, se kterym se dale pracuje.
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Na zdkladé analyz, které prinesou dalSi podkapitoly bych tedy findlné rad
explikoval sv{j vlastni autorsky pristup k otdzkdm mikrointervaliky, ktery jsem

pojmenoval ,centricka reaplikace".

3.2 AX-IS pro smyccové kvarteto - vychozi bod

V zacatcich koncipovani centrické reaplikace jsem se pokusil tento autorsky pristup
uplatnit v komorni kompozici. Ackoliv skladba stavi na principu reaplikace, vyuziva
i jiné hudebni prvky, které v zasadé proménuji vysledny poslech. Tato podkapitola
by méla prvky reaplikace predstavit v praktické roviné. Bude se tedy jednat o
vymezeni jednoho ze zplsobl, ktery miZeme uplatnit v rdmci centrické
reaplikace. Samotny pfistup je tvarny, proto se miZe s kazdou skladbou ménit a
prinaset tak pro autora nové otazniky a ukoly k reSeni. O této roviné budu hovofrit
nize v souvislosti se skladbou Vesica piscis, taktéz se ale dotknu jinych kompozic.

Podivejme se ale nyni na kratkou analyzu skladby AX-IS pro smyccové kvarteto.

V textu vyse jsem jiz poznamenal, Ze tato skladba predstavovala pro mne urcity
druh experimentu, na zdakladé kterého jsem si chtél ovérit funkénost svého
pristupu. Rozhodl jsem se, a to zcela zamérné, vyuzit hudebni nastroje pouze
jedné nastrojové skupiny, tj. vtomto pripadé smyccové nastroje. Jednim
z moznych vysvétleni je i skute¢nost, ze hrac na smyccovy nastroj ma v celkovém
interpretacnim procesu vétsi podil na utvareni intonace. Na druhé strané, pokud
bych se rozhod| napf. pro dechové ndstroje, zde plati, Ze interpret miZe pouzit
presné hmaty a zcela konkrétni momenty napriklad v kombinaci
s charakteristickou nastrojovou technikou (multifoniky, glissanda na dechové
nastroje, prefuky atp.). Prvnim dlleZitym kritériem pfi vzniku skladby AX-IS byl
mUj vlastni pozadavek na zmé&nu ténové mnoziny, a rovnéz s tim souvisejici zména
barvy ndstroju. Taky jsem v podatcich uvazoval nad pfesnym ténovym vybé&rem,
to se ale do vysledku promitlo jakoZto vétsi diraz na organizovani materidlu.
Skladba zaklddd na jednom z horizontdlnich modeld, které jsem pro Ulely
komponovani s reaplikaci sestavil. Konkrétnéji jde o takovy model, kde hlavnim
centralnim ténem je tén ES*. ,Bylo zde zminiovano, ze toto usporadani ténové
soustavy si vyZadovalo jistou soumérnost, které bylo dosaZeno vynechanim
jednoho z temperované ladénych téni chromatického totalu. V tomto pfipadé se

timto tonem stal ton A. PoZadavek vynechani jednoho tonu hraje také strategickou

49 Centralni ton zamérné definuji jako pocatecni - ve skladbé& AX-IS se tonové centrum
neustale pohybuje a proménuje.
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roli pri utvareni tektonické plochy celé skladby. Tento ton se totiz ve skladbé nesmi
objevit, objevi-li se, mél by s sebou nést jinou vyznamovou rovinu vzhledem k

okolnimu kontextu."*?

V dobé kdy jsem skladbu AX-IS pripravoval jsem pochopitelné dopredu neznal
presnou hodnotu enharmonického komma, které jsem vySe uvedl. Mym
pozadavkem ale bylo, aby v prostoru pllténu znéli dvé rGzné vysky, které by ho
ohraniCovali. Tonovy systém byl tedy otevien experimentalnimu formovani a
modelovani. Nastroje jsem se rozhodl barevné odlidovat a jistym zplsobem od
sebe oddalovat (tak aby nevzniklo nikdy presné vyskové unisono) prostrednictvim
skordatury. ,Vychazel jsem z temperovaného ladéni, kde hodnota komorniho a
(al) je 440 Hz. Tuto hodnotu jsem ve strukture dokonce ponechal. Ostatni
promény jsem volil také z mimohudebnich pohnutek. Napr. mystického a
historického ladéni komorniho A na hodnotu 432 Hz, ¢i bachovského ladéni
komorniho A violoncella na 416 - 417 Hz. Vysledné kombinace tedy predstavuji

toto schéma preladéni:
I. housle - 432 Hz

II. housle - 440 Hz
Viola - 432 Hz
Violoncello - 416 Hz

Pokud tyto hodnoty prevedeme na centy, priblizime se hodnoté mého
enharmonického komma. Konkrétné, komorni A u prvnich housli a violy bude
snizeno o 31.767 centd. To znamend, Ze v unisonu téchto ndstroji dosdhneme
poZadovaného vyskového rozdilu, o kterém bylo pojednano v predchozi kapitole.
U violoncella bude komorni A pozménéno radikalnéji, protoze se skordaturou
dostavame az k temperované hodnoté ténu AS, ktery je zvysSen o 2,896 centu.
Tedy rozdil mezi komornim A ladénym na 440 Hz a komornim A ladénym na
416 Hz bude celkové 27,5 centu. Tato hodnota se také priblizuje hodnoté mého
enharmonického komma, i kdyz je od né€j o néco vic vzdalena nez v predchozim
pfipadé. Vysledné tedy zkusime nasimulovat situaci unisona ve vsech nastrojich
na ténu ES1. Hodnoty odvodime od temperovaného komorniho A 440 Hz, nasledné

hodnoty pozménime podle dané skordatury. Obecné tedy plati, Ze rozdil mezi tény

50 CHUDOVSKY.Daniel. Autorskd vychodiska pro uplatnéni mikrotonality.Praha 2015. 72
s.
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A a E bude 128,87 Hz. Z toho vyplyva nasledujici srovnani. Hodnota 432 Hz u

komorniho A se objevuje u dvou ndstrojd, bude zde uvedena jen jednou.
(A1) 440 Hz = (ES1) 311,13 Hz
(A1) 432 Hz = (ES1) 303,13 Hz
(A1) 416 Hz = (ES1) 287,13 Hz

Ramcovy rozdil tohoto souzvuku (unisona) tedy Cini 24 Hz. Konkrétné se jedna o
rozpéti témér pdlténu, ktery je ale snizen o 8,054 centd. Charakter tohoto
souzvuku je vsak natolik disonantni, Ze vytvari velmi kinetickou rytmickou pulsaci.

Dojem rozladéného pGlténu se vsak znacéné stira, vysledny zvuk plsobi pofad jako
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unisono (mikrointervalové) za predpokladu, Ze hraci ladéni udrzi a nebudou se
podvédomé priladovat. Ténova soustava tedy vytvari znacné rozsifeny prostor z
hlediska ladéni. U vybéru mnoZiny tond je tomu jinak. Stejné jako skladba Vesica
piscis, o které budu pojednavat dale, AX-IS vyuziva grafické vyobrazeni ténové

soustavy pomoci dvou kruznic (viz. obrazek).
Obr.18

Tyto kruZnice jsou zkonstruovany podle horizontalni struktury, o které jsem jiz
nékolikrat hovofil v souvislosti s ténovou soustavou. KruZnice obsahuji vsechny
tony chromatické stupnice, vyjimaje ton A. Tento ton budeme nazyvat pojmem
zakazany ton. Mikrointervaly v kruzich nejsou zamérné uvedeny. Pravé tyto
specifické intervaly jsou tvoreny postupem, ktery urcuje centralni ton. Celkova
idea dvou kruznic lezicich vedle sebe je postavena na pojmu centralniho ténu. O
paralelach centralniho ténu v mé centralni reaplikaci jsem také mluvil v prvni
kapitole v spojitosti s terminem Tonzentralitdt v tvorbé Aloise Haby. Ve svych
skladbach s timto tdnem pracuji obdobné. Centralnim tdnem se na pocatku tvoreni
ténového vybéru uplatnéného ve skladbé stava tén ES. Tento ton bude béhem celé

skladby témér neustale znéjici prodlevou a vSechny harmonické operace se k nému
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budou navracet. Da se Fict, Ze tento ton predstavuje axis - osu. Ve skladbé se vsak
budou objevovat i do¢asna centra, a harmonicky proces bude v pribéhu skladby
vyZadovat pomocnd centra. To s sebou pFinasi i dalsi docasné centralni tony.
Centralni ton tedy urcuje terén, ve kterém se budu pohybovat podle principu dvou
palténd oscilujicich kolem néj. V tomto prostoru se také postupné budou odkryvat
mikrointervaly. Konkrétni mikrointervaly objevujici se v daném useku skladby jsou

tedy urcéeny prostorem, ktery vymezuje centralni ton. Napriklad:

D-Dr-ESJ - ES (centralni téon) - ES: - EJ, - E

Vedlejsi centralni tény se vsak zaclnou objevovat v pripadé, Ze s kruznicemi
zacneme otacet. Timto zpdsobem vznika rozsifeny intervalovy vybér. Toto pravidlo
plati z toho divodu, Ze nové centrum sice k sobé pritahuje harmonicky proces, ale
predchozi vedlejsi centralni tény budou zachovany ve smyslu béZnych ténd. Porad
vsak plati pravidlo, Ze ton ES predstavuje zakladni centralni tén - vSechny operace
tak budou k tomuto ténu nadale smérovat. V praxi to tedy znamena, Ze pokud se
centralnim ténem po toénu ES stane ton D, intervalovy vybér nabude tény CIS,
CISt, D. Ostatni tény z tabulky vsak zlstanou zachovany. Aby bylo plsobeni
centralniho ténu zretelné, je potfeba vymezit rytmickou strukturu, ktera ho bude
doprovazet. Vyuzivam tedy ve spojitosti s timto tdnem pomérné delsi hodnoty a
jistou stati¢nost. Naopak kineticky charakter vsak maji tony, které osciluji kolem
onoho vedlejsiho centralniho ténu. Hned na pocatku skladby je vidét zamérné
rozostreni tohoto pohybu, ktery vychazi ze statické "prodlevy" centralniho ténu
ES. Zarover je u partu prvnich housli patrné, Ze pro lepsi diferenciaci prvkd jasné
stanovenych a nahodnych pouzivam i barevnou oscilaci, jak je patrné na obrazku

v taktech 3. a 4. v partu prvnich housli:
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Obr.19

V pribéhu skladby se zacne postupné do struktury infiltrovat cizi tén, ktery budto
jesté vibec nezaznél, anebo se rekontextualizuje do role vedlejsiho centralniho
ténu. Na obrdzku niZe mGZeme vidét tén D, ktery se stavd vedlejsim centrdinim
tonem. Na predchozim obrazku tén D splfiuje funkci oscilacni. To znamena, ze
pokud se tento ton ma stat vedlejsim centralnim ténem, musi opét vyuzit delsich

hodnot pro umocnéni percepcni fluktuace:
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Obr.20

Za kazdou kinetictéjsi plochou a oscilativnim rytmicko-melodickym gestem jsem
volil pripomenuti vsech vedlejsich center nahlym pozastavenim. Vysledkem je
paralelné znéjici souzvuk vedlejsich centrdlnich ténd, pfipadné nejbliZzsich
intervalovych vzdalenosti. Na obrazku nize je vidét zdvojeny zakladni centralni ton
ES, novy vedlejsi centralni ton D, ale také nejblizsi mikrotonalni vychylky obou
centrdlnich ténd, zvysené D a snizené ES. Tyto tény ve vysledné strukture definuji

tato pozastaveni:
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Velmi ddleZitym aspektem vnimani centralniho ténu a vedlejsich centralnich ténd
neni jen jejich strukturalni vnimatelnost a tektonicka dileZitost, ale predevsim
jejich plsobeni v ramci poslechu skladby. Proto mnohdy tyto vedlejsi centrdlni
tony kopiruji trajektorii stoupani po chromatické skale. Pocatecné tak od ténu ES
a D sméruji sestupné az k tzv. zakdzanému tonu, kterymz je ton A. Z hlediska
tektonického reSeni skladby je tento tén i ddleZitym strategickym bodem. V
pribéhu skladby totiz nikdy nezazni v instrumentalni formé a vSechna centra k
nému neustale sméruji. A to i presto, Ze samotny zakazany tén nesplinuje kritérium
vedlejsiho centra. Zakazany ton se ve skladbé objevuje jako zpivané brumendo
interpretd. Skladba zakdzanym ténem konci, &imz je navozen dojem jakéhosi cile
- vyskového elementu, ktery se pres celou skladbu ani jednou neobjevil, tj.

predstavuje zcela novy prvek.

Z hlediska percepce je dle mého nazoru velmi dilezité vstricné vzhlizet smérem
k posluchaci a pripravit tak hierarchicky vyvazeny poslechovy terén. V tomto
smyslu jsem ve skladbé neuplatnil jen prisné postupy dané centralni reaplikaci. Ve
skladbé se objevuje formotvorny cizi prvek, a to je melodické téma, které navozuje
témér tonalné - funkcni charakter. Navic se v tomto pripadné jedna o bipolarni
pfistup k technice uplatnéni mikrointervali. Zatimco celd skladba stavi na

presnosti a vyskovych pomérech danych centralni reaplikaci, toto téma umozriuje
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individudlni a subjektivni pfistup hraée k utvareni mikrointervald. Téma se

objevuje priblizné v poloviné skladby (viz. obrazek):
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Dané téma vyuZivd melodickych postupl, které kopiruji kontury jakychsi
harmonickych funkci. Zejména uZiti intervald jako mald a velka sexta tento fakt
jesté umocnuji. V tématu nalezneme jen jeden mikrointerval a to je zvySeny ton
f. Dany ton nespliiuje roli vedlejsiho centralniho ténu, ani Zzadného jiného, ktery
by k nému byl jakkoliv vézan. To znamend, Ze se jedna o svébytnou jednotku
mimo kontext reaplikace, tudiz jde o zalezitost primarné barevnou. Dovétek
tématu obsahuje jesté jeden mikrointerval a to ton snizené E. Konec tématu tedy
opét sméruje k centralnimu ténu ES a pfedznamenava dalsi vyvoj.
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centralnimu ténu. Vznika tak ramcovy interval tritonu ES - A.
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Cetnost pouZiti centrainiho ténu ES v celé skladbé zpdsobuje, Ze i po zméné
vedlejsiho centralniho ténu Ci objeveni se zakdazaného ténu na konci skladby tento
ton ES imaginarné porad prezniva. Zaroven se s timto ténem da pracovat i ve
spojitosti s oscilativnim charakterem kolemstojicich téni, o &emz byla rfeé jiz
nékolikrat. Tato mysSlenka mne privedla k dvoufazovému pouziti zakladniho
centralniho ténu. A to vyuzZivat jej ve smyslu realné znéjicim, ale také ve smyslu
imaginarné znéjicim. V analyze skladby Vesica piscis se tedy pojem centralni tén

bude rovnat pojmu imaginarni ton.

Nepochybné je nutno poznamenat, Zze takovéto autorské pociny prinaseji s sebou
fadu Uskali a technickych potiZi ze strany interpreta. Zvlast u hudby vyuZivajici
mikrointervaly tato problematika vynasi do popredi cetné polemiky a otazky. V
této kapitole bylo mou snahou poukdazat na mozné reseni pomoci slyseni
zakladniho mikrointervalu - Ctvrttonu, ktery Ize ve strukture zaménit za
poZadovany téon pomoci skordatury. Toto vychodisko ale nepfinasi mozna reseni
ve své plné mire pouziti. U hudby, ktera vyzaduje vyssi a dokonalejsi miru "slyseni"

budeme vzdycky naraZet na pocetné limity. Stejné tomu bylo i v souvislosti s
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poslechem dodekafonie & borfeni klasické funkéni harmonie. Tendence interpret(
pfiladovat se k téondm akordu se béhem historické zkuSenosti pfetavila az do
tendence priladovat se k nejblizsimu ténu & pfiladovat se vibec navzajem. Kladu
si tedy otdzku: Pro¢ tato jednoduchd rovnice nemiZe fungovat také u
mikrointervalové hudby? Neprimou odpovédi je vsak fakt, Ze je k tomu potreba
jeji vétsi popularita, pfipadné zajem interpretd ménit konvenéni pristup nabyty
Z interpretace "temperované hudby". 20. a 21. stoleti pfineslo technické moznosti,
které témér odstranuji vsechny technické prekazky. Dalo by se fict, Ze zmiriovana
absolutni mikrotonalita (termin B. Barthelm) je otazkou vylucné technické
reprodukce a mistem jejiho tvoreni je bezpochyby zvukové studio. Z toho ovsem
vyvstava otazka, zda by tato hudba neplnila jen jednu z mnoha odnozi
elektroakustické hudby. PFipadné zda by zcela neztratila svou uméleckou hodnotu
a nevycerpatelnou estetickou i naturalni dokonalost. Nejenom systematické
rozvahy o mikrointervalové hudbé pochazejici predevsim od skladatelG a
hudebnich védcd, ale také rozvahy o interpretaci mikrointervalové hudby by mély
byt rekontextualizovany ve svétle a moznostech dnesni technicky vyspélé doby.
Analogicky vzato Alois Haba sestrojil ve své dobé pocitac - Ctvrttdnovy klavir (ale
také jiné nastroje), ktery tyto tony presvédiivé zahral; my v dnesSni dobé
pouzivame technologické zazemi zvukového studia k dosazeni co
nejpresvédcivéjsiho vysledku. Snahou centrické reaplikace neni bofit, nybrz
upozornit na pfirozenost. Také poukdzat na vztahy téchto hudebnich prostredki a
v neposledni fadé vybizet autory soudobé hudby k uvédomélé praci s timto
materidlem. K tomu je nezbytné prifadit zejména snahy interpretd, ktefi dané

myslenky uvadéji do svéta."™!

3.3 Centricka reaplikace ve skladbé Vesica Piscis

V dalSi Casti se budu vénovat své skladbé Vesica piscis pro smiseny sbor a
symfonicky orchestr, ve které jsem reaplikaci dale rozvijel. Jak je jiz evidentni,
nebyla to prvni skladba, ve které jsem rozvijel svlj autorsky ptistup. ,SnaZil jsem
se pro komponovani skladby vytvofit jistou tvaréi pddu, kterou jsem si vyzkousel
ridznymi zpGsoby ve skladbdch AX-IS pro smyé&cové kvarteto a ve skladbé Frazione
pro violu a komorni orchestr. Zatimco v téchto skladbach jsem pracoval s
omezenéjsim vybérem nastrojd, ve skladbé Vesica piscis vyuzivam plného rejstriku

symfonického orchestru a lidského hlasu ve formé smiSeného sboru. Toto

51 Tamtéz.
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nastrojové obsazeni tak prinasi znacné velkou interpretacni variabilitu v zachazeni
s mikrointervaly. Na jedné strané zde stoji smyccové nastroje, o kterych jiz bylo
pojednano, na strané druhé jsou to dechové nastroje a lidsky hlas. V této kapitole
bych predevsim kontinualné navazal na problematiku kapitoly druhé. Jadrem se
tedy stane centralni reaplikace jakozto autorsky pristup, nikoliv jen teoreticka

analyza dila."*?

Vesica piscis je Utvar posvatné geometrie, ktery pozlstava z dvojice protinajicich
se kruznic se stfedy na svych obvodech. To znamena, Ze stfed Utvaru - nebo-li
jakasi centrala celého utvaru (tzv. mandorla) ma délku poloméru jedné z nich. Pro
ilustraci zde uvadim aproximaci Utvaru:

Bl > 3> 28

,Cesta mého smérovani k utvaru vesica piscis byla zcela plynula a kopirovala
jakousi posloupnost. Zpoclatku jsem vytvoFil jiz znamé horizontalni usporadani
ténd chromatické stupnice, které jsem se snaZil postavit do vzdjemné interakce. V
posvatné geometrii funguje také jista posloupnost, v niz zakladnim bodem vsech
pozdéjsSich konstrukci se stava bod. Pro mne se ekvivalentem tohoto bodu stal
centralni tén, ze kterého vychazi veskery pohyb. Dalsim bodem se stava kruh,
jakoZto rozsifeni bodd do vsech sméri - totéZ jsem tedy vyuZil i ja. Zkonstruoval
jsem kruznici, do které jsem zasadil tony chromatické stupnice. Potieboval jsem
vytvorit interaktivni systém, proto jsem volil dvé kruznice. Do téchto kruznic jsem
tedy nanesl ténovou soustavu, kterou jsem mél k dispozici. Zamérem bylo
pracovat s témito kruZnicemi takovym zpGsobem, aby interaktivné vytvérela nové
zvukové prostredi a generovala nové tony - mikrointervaly. Primarné tedy vznikla

tato soustava:

52 Tamtéz.
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Pozdéji jsem ve snaze centralizovat tuto soustavu vytvoril nové usporadani, kde
se jeden tén stane centralnim ténem. To ve vysledku znamenalo, Ze obé kruzZnice
musi tento tén obsahovat. Pretvoril jsem tedy plvodni usporddani a za centralni
tén jsem zvolil tén ES. To ovsem znamenalo, Ze z hlediska soumérnosti se cela
soustava musi prizplsobit této zméné. V praxi tedy jeden tén celému systému
ustupuje. Jedna se o zakazany ton A.
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Zakladni ideou této stavby je, Ze kruznice se zacnou protinat ve svém stredu, a
budou tak vytvaret onu mandorlu, ve které se potkavaji vzdycky dva tény. To je
zminovana interakce, ktera stavi dané dva tony do jakési kooperace. Pro mne tento
moment znamena ramcovy interval, ve kterém budu hledat mikrointervaly. To
znamena, ze pokud se v mandorle potkavaji tony E a F, tonova soustava bude

vypadat nasledovné:
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Obr.27

Tato soustava je sice zachovana, ale porad plati pravidlo, které jsem jiz uved! ve
druhé kapitole: centralni ton funguje jako osa, kolem které precesivné osciluji
kolemstojici tény. To znamena, Ze v tomto pFfipadé je potreba prihlizet i k faktu,

ktery ton je momentalné v roli centralniho ténu.

Samotny utvar vesica piscis zarovern symbolizuje i grafické zobrazeni prostoru mezi
dvéma pditény. Jednd se o grafickou strukturu enharmonického komma. To
znamena: kruznice by predstavovaly dva mikrointervaly, které jsem nalezl v

prostoru pdlténu, mandorla by predstavovala ono enharmonické vakuum.

Ve vysledku se tedy vesica piscis pro mne stala inspiracnim zdrojem a jistou
grafickou konstrukci centralni reaplikace. Funguje na principu stfetu dvou téng v
priseciku dvou kruZnic - mandorle. KruZnice je mozZné libovolné otacet a tak v
tomto priseciku dosdhnout interakce dvou rdznych ténd. Tato interakce vytvari
ramcovy interval obsahujici vsechny mikrointervaly, které v daném useku skladby
pouzivam. Béhem skladby se tedy objevuje nékolik dilCich tonovych mnozin.
KruzZnice Ize vyuzit s pritomnosti centralniho ténu uvniti obou kruznic. Toto
usporadani si vynucuje generovani zakazaného tonu, ktery z procesu kompozice
zcela ustupuje (pripadné se objevuje v jiném kontextu). Také vsak existuje
moznost zachovani celého totalu bez vynechani zakazaného ténu. Tuto potrebu

jsem z vicero praktickych ddvodd uplatnil ve skladbé Vesica piscis.

Skladba Vesica piscis nevyuziva usporadani, ve kterém je centralni tén zdvojen.
Pdvodné jsem zamyslel vyuZit konstrukci kruZnic aplikovanou jiz na skladbu AX-
IS. To by znamenalo, Ze centralnim tdnem by se stal ton ES, zakazanym tdnem
ton A. Volba tohoto usporadani by vsak byla zcela nevhodna. A to z praktického
divodu, Ze orchestr prfed poslechem skladby ladi prévé na ténu A. Timto padem
by byla u posluchace vyrazné pozménéna poslechova percepce a ton A by viastné
byl znamym prvkem. Posloupnost: ladéni - skladba - konec skladby na zakazaném
ténu, by ve vysledku vytvorila tridilny tektonicky oblouk, ktery by nepredstavoval
smérfovani z bodu A do bodu B, ale uzavrenou kadenci a navrat. Vznikla tak

myslenka jakési transpozice centralniho tonu, ktera by pochopitelné s sebou
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pfinesla i transpozici zakazaného tonu. Nakonec jsem vsSak ustoupil témto

pozadavkdm z prostych ddvodd.

Symfonicky orchestr s sebou pFfinasi expanzi barvy i zvuku, vétsi nastrojové
mozZnosti, presnéjsi intonaci u dechovych nastroji atp. V tomto smyslu jsem se
snazil podpofit tento fakt zjednodusenim celé struktury reaplikace. Ddvodem bylo
zpristupnit skladbu posluchali po strance strukturalni obsahovosti. Rozhodl jsem
se tedy eliminovat nadpocet prvkd v celé reaplikaci. To znamena odstranit vedlejsi
centralni tony a vytvorit tak jeden zakladni centralni ton a jeden vedlejsi centralni
tén. Tyto tény by v pribéhu skladby vzdjemné interagovaly a zaroveri by vytvarely
pevnou vazbu v linii celé skladby. Navic jsem se snaZil, aby vztah téchto téng
neevokoval zakladni konsonantni konstrukce funkci, ale aby charakter jakési mirné
funkénosti byl zachovan. Rozhodl jsem se tedy pro vztah Cisté kvinty jako dvou
bodd, kolem kterych bude cely pribéh skladby oscilovat. Ostatni tény budou tedy
splriovat jakési kritérium vedlejsich centralnich ténd, ale jen ve smyslu generovani
mikrointervalG uvnitf mandorly. Tato volba vychdzela také ze studia ladéni a
pfipravy hodnoty enharmonického komma. Pravé v blizkosti téchto centralnich

ténd existovaly v rdznych ténovych soustavach nejmensi intervalové odchylky.

Zaroven jsem redukci centralnich tond pfizplsobil poZadavku imagindrniho ténu.
Ton e a tén h se tedy stavaji centralnimi tony jak ve smyslu ténd redlné znéjicich,
tak imaginarnich. Imaginarni tony vyuzivam obdobné jako Karel Janelek ve své
teorii imagindrnich ténd. Také se vsak jedna o podvédomé znéjici centralni tén,
ktery svou neustadlou preferenci v daném useku vytvari u posluchale dojem
nekonecného proznivani. Tento ton je tvoren predevsim jakousi centralni oscilaci,
tj. neustalym pohybem mikrointervali kolem néj. Redlné znéjici centralni tén navic
prevadim do partu sboru jako nekonecnou prodlevu. Ta slouzi také jako referencni
tén pro celé vokalni téleso, coZ vyvstavda z poZadavkd kladenych na
provozovatelskou rovinu. Skladba Vesica Piscis na rozdil od skladby AX-IS konci
pravé na zakladnim centralnim ténu E. Jedna se o usek, ktery popisu nize. Cely
orchestr hraje tutti centralni tén, ktery je rozostfen mikrointervaly. Jedna se o

vyse zmiriované mikrointervalové unisono.

Pro deklaraci centralniho tonu je nutno vybrat takové prostredky instrumentace,
aby byl vysledny tén co nejvice tvarny. Zaroven by dané nastroje mély splniovat
zakladni podminku co nejbohatsiho rejstriku v utvareni intonace. Z toho vyplyva,

Ze v tomto pfipadé Ize pouZit smy&cové nastroje, pfipadné u dechovych nastrojd
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klarinet a pozoun. Centralni tén jsem se rozhodl ve skladbé exponovat jakousi
vstupni expozici daného materialu v partu prvniho a druhého pozounu. Tyto
nastroje zaroven splnuji vyse uvedené pozadavky. Na obrazku je patrna oscilace
kolem centralniho ténu E, zaroven je zde vidét i mirné otoceni kruzZnic. Vysledna

faze polohy kruznic je tedy centralni tén E a tén F.
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Obr.28

Postupné tuto oscilaci podpori i smyccové nastroje, které v daném useku spliiuji

vylucné oscilativni doprovod centralniho téonu.
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Obr.29

Cela uvodni plocha predstavuje expozicni material ve smyslu uvedeni centralniho
ténu do prislusného kontextu. Zaroven v této Casti jesté nefiguruje ton H jako
vedlejsi centralni tén. KruZnice se navic dostavaji v mandorle az do bodu, kdy
"expozice" tak predstavuje témér cely chromaticky total s pridanymi
mikrointervaly. Tyto mikrointervaly pochdzeji ze stfetu ténd A a E, tj. v tomto
ramcovém intervalu je taky vyhleddvam. Po vycerpani celé mnozZiny ténd je

potrebné harmonicky proud na moment pozastavit, pfipadné néjakym zplsobem
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eliminovat. Tento poZadavek jsou schopny  pokryt bici nastroje.
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Obr.30

Za touto plochou je vsak nutné pripomenout centralni tén. Po strance formy a
tektoniky se totiz skladba dostava do bodu, kdy je potrfeba vyhledavat kontrast ve
smyslu celkové hybnosti. Tato "nova" plocha tak vyzZzaduje pomérné
frekventovanéjsi manipulaci s kruznicemi. Plocha, ktera tento uUsek anticipuje tak
stavi na podobném principu jako u skladby AX-IS - vyuZiva delsi hodnoty k
dosazeni lepSi percepce daného tonu. Tento Usek je navic vystavén na zakladé
silnéjsi preference centralniho tonu (vietné oscilaci kolem néj) a také vedlejsiho
centréiniho ténu H. Cetnost téchto ténd je proto znacné vyssi. Usek navic obsahuje
kromé centralnich ténd pfidané tény, které svou polohou vytvareji imagindrni
doznivani, anebo naopak jeho plsobnost rusi. To znamend, Ze vysledny poslech
pocita opét s dojmem postupné centralizace vzhledem k tonu E. Tento ton se stava

markantem celého Useku.
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Obr.31

Smyccové ndstroje v tomto uUseku udrzuji prodlevy centralniho a vedlejsiho
centralniho ténu. Nasledujici plocha ma velmi hybny charakter a mikrointervaly
nevyuzivd témér vibec. Objevuje se zde jen jeden ddlezity moment redlné
znéjiciho a exponovaného centralniho ténu E, ktery je rozostfen mikrointervaly v
ramcovém intervalu D - F. Opét apeluji na pozadavek co nejvétsi prehlednosti
celku. Na rozdil od mechani¢nosti a volné prace s mikrointervalikou, centralni
reaplikace vyuziva tuto redukci za ucelem zvyseni percepcni hladiny u posluchace.
U poslechu je tak ddleZité se zamérit nanejvys na dva zakladni formotvorné
elementy, nikoliv absentovat v neprehledné strukture vyuzivajici zdvojeny
chromaticky total (zdvojeny ve smyslu aditivnich mikrointervallG ke kazdému ténu

chromatické stupnice).
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Obr.32

Vedlejsi centralni tén se v pribéhu skladby zacind objevovat s nastupem
smiseného sboru. Nejdrive se jedna o prodlevu ténu H, ktera zni na pozadi
orchestru a vytvari tak jistou anticipaci tohoto vedlejsiho centralniho téonu. Zaroveri
ma tento ton funkci odstredivou vzhledem k zakladnimu centralnimu ténu E.
Vedlejsi centralni tén nevyuZivam na delsi plose, jeho plsobeni za kratkou dobu
zacina opét smérovat k centralnimu ténu E. Stava se z néj tedy jakasi subfunkce
centralniho ténu. Vedlejsi centralni tén se objevuje v partech smyd&covych nastrojd.
Postupné se manipulaci s kruZnicemi zacina harmonicky progres opét priblizovat

téonu E."3

53 Tamtéz.
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Urcité upravy, které jsem vykonal v reaplikaci pro potfeby této skladby vychazeji
i z praktické roviny - aby se ve findle mohl adekvatnim zptsobem realizovat sbor.
Zohlednil jsem tedy prkatickou rovinu a fakt, ze lidsky hlas je velmi oSemetnym
nastrojem - tudiz se v terénu mikrointervald nemusi pohybovat zcela ptirozené a
technické naroky mohou zpUsobit dojem chyby. Tento problém vyfesily referenéni
prodelvy, které jsem ¢asto pouzival. Péveckd technika tak mulze vychazet
z urcitych opor, coz zarucuje vétsi intonacni stabilitu. ,Expozice sboru pfichazi
priblizné v poloviné skladby. Tento usek je prisné zaméren na praci s centralnim
tonem a oscilacemi kolem néj. Na tomto misté také zacina fungovat podobny
princip reaplikace jako u ve skladbé AX-IS. To znamena, Ze se ramcovy interval v
mandorle rozsifuje palténovymi kroky smérem nahoru anebo dold. Dalo by se Fict,
Ze zde funguje jakdsi analogie s procesem vedlejsich centrdlnich tén ve skladbé
AX-IS. Od centralniho ténu E tedy ramcovy interval nabyva vétsiho ambitu. Finalné
se tedy od ténu E dostavame az k tonu G. Pozdéji otoCenim kruZnic dosp€jeme az
k ténu GIS, u kterého na prodlevé tento harmonicky proud konci a navrati se

zpatky tutti unisonu celého orchestru na centralnim ténu E.">*

,Rad bych se zavérem této podkapitoly zabyval potfebou uplatnéni tzv.
imaginarniho centrélniho ténu a vibec tematikou percepce. Na tomto misté chci
také vysvétlit vsechny potreby upravy centralni reaplikace a poukazat i na
praktické hledisko slyseni?. Jak jsem jiz naznacil v ivodu kapitoly, ve spojitosti s
touto skladbou se pojem centralni tén rovna pojmu imaginarni tén. Je to zejména
z toho divodu, Ze centrdini tén &asto vystupuje jako imaginarni doznivani &i
nekonecna prodleva. S technikou imagindrnich téni se v hudebni teorii mdZeme

potkat v souvislosti s teorii imaginarnich tonu Karla Janecka. Tuto techniku popsal

>4 Tamtéz.
55 Jedna se o posluchacskou roli v celém procesu vnimani dila.
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v studii ,O vyznamu imaginarnich ténd v harmonii*®®. Ve své skladbé se neopirém
o0 presna pravidla, které stanovil Karel JaneCek. SpiSe jsem tento jev v
harmonickém procesu vypozoroval, a snazil se s nim dal pracovat. Potreba udrzet
percepéni stalost centralnich téni mé privedla k uvédomélé praci s imagindrnimi
tény. Rovnéz jsem pred studiem téchto ténu vénoval svou pozornost jevu splyvani
ténG (Verschmelzung), které z &asti popsal Carl Stumpf ve své stéZejni préaci
Tonpsychologie®”. BEhem zvaZovani a experimentovani s tou kterou technikou,
jsem nakonec usoudil, ze imaginarni tony jsou pro mou vlastni praci nejvhodnéjsi

variantou.

Karel Jane&ek popsal imaginarni tény velmi pfistupnym zplsobem. I presto bych
tento jev nenazval technikou. Imaginarni tény totiz funguji takrka za kazZdych
okolnosti, proto uvédoméla prace s nimi je jen jisté odkryti jejich vnitfniho
plsobeni. Principem imagindrnich téngd je urcité pfeznivani realnych ténd v mysli
posluchace i po jejich faktickém doznéni. Tyto tény mizou v mysli pfeznivat na
ridzné dlouhé plose, pokud nebudou béhem dalsich hudebnich gest zruseny anebo
neztrati svoji energii. U pojmu energie bych se velmi rad pozastavil. Ve své skladbé
jsem totiz tento pojem chapal jako udrzovani pozornosti smérem k centralnimu
ténu. Udrzovani energie centralniho ténu jsem vytvarel pravé za pomoci
imaginarniho pfeznivani ténd, anebo jsem volil redlné znéjici prodlevu. Tuto
"techniku" jsem si nejdrive vyzkousSel v praxi na skladbé Frazione pro violu a
komorni orchestr. V této skladbé primarné pracuji s prodlevami, které se stavaji
"akumulatory" energie pro centralni tény. Nejedna se o bézné prodlevy, ale také
imaginarni prodlevy. Zamérné tedy pracuji s tonem, ktery realné zazni, pozdéji
realné dozni, ale neni zrusen z hlediska jeho imaginarni jakosti - imaginarniho
preznivani. Tyto imaginarni tony Ize ve skladbé pouZit i jako prostredek k vytvareni
latentni harmonie. Konkrétné u skladby Vesica piscis jsem se snaZzil timto prvkem
naznacit celkovy terén, ktery kruZnice v dany moment vytvofily. Proto se ve
zdanlivé ryze harmonickém svété objevuji i melodicka témata. Na obrazku je vidét
téma v klarinetu. Toto téma svym charakterem vytvari harmonicky dojem, jelikoz

stavi na hranicnich ténech jakési funkcnosti. Hned prvni melodicky krok navozuje

56 JANECEK, Karel. O vyznamu imaginérnich ténd v harmonii. in: Hudebni vychova 13, r.
1932, ¢. 1, 2-3, str.

8-9, 22-25

57 STUMPF, Carl. Tonpsychologie. Band 2. Lepzig: Hirtzel, 1890, s. 318 a nasl.
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pocit témér uzavrené kvinty (ne vsak temperované). Dalsi kroky jakoby odstredivé

vytvareli dalsi harmonicky stuper.

I | e
e e E e EREer EF Elge E =
ifo espressiv I I —_—— E
S moito esoressive re
\_'-._'_._ ——— LT 1= >
= ———————
I . - - .

Obr.34

Karel Jane&ek ve své teorii imagindrnich tén poukazuje na jednoduchou rovnici,
kde vysSsi ton bude mit nad nizsim témér vzdy prevahu. To znamena: kdybychom
zahrdli tén C2 a sestupovali bychom od néj smérem doli, C2 bude porad
imaginarné doznivat v zavislosti od své energie. V souvislosti s timto faktem se
vsak objevuje i jiny jev. Pokud budeme v rychlém sledu zamériovat (oscilativnim
pohybem) dva pdltény, toto pfeznivani se za¢ne posouvat doprostred, tj. do jakési
vzdalenosti mezi témito tony. Imaginarné tak nebude preznivat ani jeden z nich,
ale jakysi spoleCny interval mezi nimi. Tato myslenka znacné podporila moji
preferenci téchto oscilativnich ploch. Pokusil jsem se tedy tyto imaginarni tony
generovat pomoci mikrointervald, aby imaginarni dozvuky byly co nejpestrejsi. Na
obrazku demonstruji pripad takového imaginarniho ténu, ktery vznika mezi tdnem
D a E|. Vzdalenost mezi témito tony (které jsou - pripominam - v temperovaném
ladéni totozné, v reaplikaci nikoliv) je vlastné ono vakuum, o kterém jsem jiz
hovoril, a které je totozné s vytvorenym imaginarnim ténem zhruba o velikosti

enharmonického komma.
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Obr.35

Na jiném misté se snazim tento imaginarni ton rozostrit okolnimi vzdalenostmi. Na
dalsim obrazku je vidét aleatorni strukturu u prvniho pozounu, pricemz druhy

pozoun rozsifuje ambit jesté o jeden pditén smérem nahoru.
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Obr.36

Je velmi ddlezité pfipomenout, Ze tyto imagindrni tény by se mély ve skladbé
objevovat jen ve formé centrdlnich ténd, tj. ténu E a jeho nejbliZzsich
mikrointervalovych odchylek, anebo ténu H a jeho nejblizsich mikrointervalovych
odchylek. Podobnym pohybem tak mdZe vznikat pocit kolisavé oscilace
imaginarniho ténu. Opét je potrebné nezapomenout na pozadavek intonacni
pfesnosti interpretd. Z tohoto divodu je imaginarnimu ténu (centralnimu ténu)
umoznéno pohybovat se také v tésné blizkosti zakladniho centralniho tonu E. V
dalsi podkapitole bych se rad zabyval ulohou smiseného sboru ve skladbé. Toto
téleso totiz Fesi "imagindrni tény" zcela odliSnym zplsobem - tény jsou
prehodnoceny na realné znéjici centralni tony. Vzhledem k prostorovému reseni

smiseny sbor hraje zcela jinou roli, a na pozadi celého déni méni kontext harmonie.

Rad bych se pozastavil u role smiSeného sboru ve skladbé. Tradicni linearni prace
se smiSenym sborem ve skladbé se mi na pocatku komponovani skladby zdala
nedostatecna a do jisté miry archetypalni. Uvédomoval jsem si rovnéz prakticka
Uskali jako napriklad mikrointervalovy charakter melodickych objektG & uz
spektrum lidského hlasu a jeho moznosti. ACkoliv se zda, Ze lidsky hlas je témér
neomezeny instrument, prace s nim byva v mnoha ohledech casto problematicka.
Rozhodl jsem se tedy na pocatku komponovani skladby deklarovat nékolik

pravidel, ktera by mne vedla k profilaci charakteru vokalniho télesa:

1.) Sbor by nemél byt na stejné dynamické urovni jako symfonicky orchestr. Ve

vysledku to znamena, mél by byt na nizsi dynamické urovni.

2.) Sémanticka rovina zpivaného slova Ci projevu, by neméla exponované prevysit

hudebni informaci symfonického orchestru.
3.) Sbor a symfonicky orchestr by neméli plsobit jako jedno téleso.

4.) Sbor by mél podporit harmonicky pribéh skladby podprahovym zplsobem,
melodicky by se prilis nemél realizovat.
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5.) Sbor by mél byt dislokovan.

Tyto pozadavky tedy vytvorily jakousi tvar celého vokalniho télesa. Nejdrive jsem
tedy ze vsech bodd usoudil, Ze sbor nesmi stat na pédiu spole¢né se symfonickym
orchestrem. Pdvodni predstava byla umistit sbor mezi publikum. Tato moZnost se
mi vsak jevila nedostacujici: kazdy posluchac by sboristy slysel ze své vlastni
perspektivy, neslysel by celek ale jednotlivé hlasy. Zaroven by byl sbor z hlediska
prostorového reseni vzhledem k posluchali dynamicky silnéjsi. Jako jedina
moznost se tedy jevilo dislokovat téleso az za posluchaclstvo, a dokonce az za
koncertni sal. Ne vSechny koncertni saly jsou v$ak pro tuto akci uzpisobené, proto
zde existuje také moznost umisténi sboru za posluchacstvo uvnitr salu. Mym cilem
bylo naplnit tak vsechny body uvedené vyse. Dislokaci sborového télesa tak bude
castecné eliminovana i sémanticka rovina zpivaného, pripadné mluveného slova.
Je ddlezité uvést, Ze proporéni systém a vzajemna interakce smiseného sboru a

symfonického orchestru zde nezakladaji na koncertantnim principu.

Problematiku centralnich ténd jsem z&asti fesil pomoci prodlev ve sboru. Ansambl
tak vytvari podprahovy ton - realné znéjici - ktery separatné vstupuje do jiné
plochy. Sbor ve skladbé postrada expozici ve smyslu pfirozené casové
posloupnosti. Poprvé se objevuje jako prodleva centralniho téonu. Dynamicky je
tento vstup v opozici vic&i orchestr. Sbor zpivd pianissimo, pfi¢emZ orchestr
dodrzuje dynamiku fortissima. Pozdéji se cela plocha dostava do statického klidu
a "akumuluje" energii centralniho tonu. Na obrazku nize predkladam tento moment

v partiture:
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Obr.37

Podobnym zpldsobem se sbor zpolatku chova i pfi expozici vedlejsiho centrdlniho
tonu H, pricemz neprinasi zZadné sémantické sdéleni. Vétsinou se jedna o
brumendo, pripadné jednoduchy vokal. Za tektonickou expozici sboru tedy
povazuji az prvni naznak slova, sémantickou informaci. Déje se tomu tak pri
modulaci na vedlejsi centralni tén, kde sbor zpiva slova "Adohn, Adohnenu" (v
prekladu z hebrejstiny do cestiny: Pan). Toto slovo se zde bude objevovat
nékolikrat, jeho vyznamova rovina vsSak bude proménliva. Hebrejstina a
aramejstina obsahuji priblizné tficet odstind tohoto slova. Kazdy z odsting
predstavuje jiny kontext pouziti slova. Prikladam dva obrazky z partitury, kde
vidime tuto expozici nejdfive na vedlejSim centralnim ténu H, pozdéji na
centralnim ténu E, kde sbor zpiva a capella za doprovodu dvou tam-tamd. Tam -
tamy jsem prostorové umistil naproti sobé. Jeden nastroj na pddiu (sul palco),

druhy nastroj mimo pddium (dal palco), nejlépe na balkéné koncertniho salu.>8

8 Pfi komponovani skladby jsem vychazel predevsim z prostorového feseni Salu B.
. o .e . r v s
Martinu na Akademii muzickych umeni v Praze.
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Vysledkem je tedy jakasi "trifadzova" zvukova linie dvou tam-tamd a smiseného

sboru.

Obr.38
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Pravé na tomto misté jsem se rozhodl pohybovat s kruZnicemi co nejméné.
Dévodem bylo smysluplné udrZovani percepéniho pldsobeni centralniho ténu a
oscilaci kolem néj. Zaroveri jsem se snazil za pomoci imagindrnich ténd postupné
vychylovat proces smérem k téndm vyssim nebo nizsim. KruZnice jsem tedy otacel
pomoci této techniky. Jedna se o plochu, kde je do jisté miry exponovan smiseny
dynamice s obCasnym punktualnim fortissimem. Modulaci dle postaveni kruznic
jsem resil melodii v klarinetu. Pravé na tomto misté si proces vyZaduje presnou
vysku, kterou tento nastroj presvédcivé dosahuje. Jedna se o strukturu natolik
zredukovanou, ze kazdé vychyleni predstavuje znacné velky krok. Harmonie se

tedy v zavislosti k otaceni kruznic chova na tomto misté nasledovné:
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Prace se sborem je podrobena nejvétsi redukci vzhledem k snaze vytvofit co
nejuzsi centralizovany prostor kolem centralniho ténu. Také ve sboru nejsou zadné
markantni intervalové skoky, zvlastni techniky zpévu. V tomto pripadé jsem se

snazil o co nejvice koncentrovanou rovinu intonace."°

Text, ktery je ve skladbé& uplatnén se dotyka slova "Adohn" a nékolik jeho tvard
v hebrejstiné. Jsou zde ale vyuzity také Uryvky z ne zcela pouzivanych a uznanych
apokryfnich ¢asti deuterokanonické knihy Starého zakona, knihy Ecclesiasticus
(Kniha Sirachovcova). Tyto texty jsem nakonec omezil na velmi kratka a trefna
slovni spojeni, pricemz uplatiuji dil¢i typ desémantizace, o které jsem psal
napriklad ve své bakalarské praci Uplatnéni mluveného slova ve vybranych
kompozicich ¢eské hudby 2. pol. 20 stoleti s prihlédnutim k viastni kompoziéni

tvorbé.s% Setkdvame se tedy napriklad se spojenim urcitého podmétu s prisudkem,

59 CHUDOVSKY.Daniel. Autorskd vychodiska pro uplatnéni mikrotonality.Praha 2015. 72
S.
60 CHUDOVSKY, Daniel. Uplatnéni mluveného slova ve vybranych kompozicich Ceské
hudby 2. pol. 20. stoleti s pFihlédnutim k viastni kompoziéni tvorbé. Praha, 2013. 73 s.
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anebo s vybranymi kratkymi véty bez blizSiho vyjadreni a okrajovych poloh
sémantického sdéleni. Zajimala mne v tomto pripadé spiSe zvlastni zvukomalba

téchto vét, ale i imaginativnost jejich sdéleni.
~Role smiSeného sboru v této skladbé tedy predstavuje:
1.) element udrzujici centralni tony - realné znéjici, ale dislokované

2.) vyuziti lidského hlasu a jeho intonacnich moznosti k co nejrozmanitéjsimu

uplatnéni mikrointervald
3.) podporeni prostorové diferenciaci prvk( v celé skladbé

4.) ddlezity tektonicky a formotvorny prvek v utvareni percepce posluchale, také

barevnou zalezitost v tomto smyslu

Skladba Vesica piscis stavi na zjednoduseni centralni aplikace, za ucelem
pfehlednosti vzhledem k posluchaéi. Ustanoveni dvou centrdlnich ténd zaroveri
podporuje jakousi pfehlednou dualitu. Mikrointervaly navic nepredstavuji dili ast
zvukové mnoziny, kterou ma skladatel k dispozici. Nepredstavuji také rovnocenny
prvek ve spojitosti s tony temperované chromatické stupnice. Tyto tony zde
figuruji jako svét, ktery spoluvytvari onu centralizaci, definuje centralni tény, a tim
padem zprehledriuje celek. Na rozdil od mechanického pouzivani mikrointervald se
ve svych kompozicich snazim vyuzit tyto intervaly ve smyslu stavby, hierarchizace
a ddlezité podpory znéjiciho celku. To znamend, Ze mikrointervaly (podobné jak
tomu bylo i u spektralni hudby) jsou takrka kompoziénimi funkcemi, etabluji se do
role Cinitele. Pravé v tomto zdvéru vidim onu osobitost téchto prvkd. Plati zde
rovnéz velky podil otevFenosti, kterd s sebou pfFinasi kvantum moZnosti,"%!
Pazdirkdv hudebni slovnik nauény, ktery pochazi z roku 1929 - nalezneme v ném
i vétu: ,Nejnadsenéjsim apostolem Ctvrttonové hudby se stal Moravan Alois
Haba."? ,Takovato tvrzeni jistym zplsobem znehodnocuji pohled na mozné a
nemozné. Termin "Etvrtténovd hudba" jakoby separuje techniku mikrointervald na
periférii jedné velké mnoZiny - jednoho uméni, ktera se jmenuje hudba. Také

uzavirad kruh jedinym jménem. Je ddleZité, abychom podpoFili onu otevfenost tim,

61 CHUDOVSKY.Daniel. Autorskd vychodiska pro uplatnéni mikrotonality.Praha 2015. 72
S.
62pazdirkidv hudebni slovnik nau¢ny. Redaktor Gracian Cernudak. v Brné: Nakladem Ol.
pazdirka, 1929, viii, 438 s.
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zZe techniku mikrointervalové hudby budeme pojimat ve svétle jakési kompozicni

funkce. VEFfim, Ze v této ideji svitaji pro tuto techniku pozitivnéjsi perspektivy."®3

3.4 MohendZzodaro a Harappa pro violoncello a symfonicky orchestr.

Prehodnocovani centrické reaplikace

V praci jsem jiz mnohdy predznamenaval, ze mé vlastni autorské postoje prosly
zménami a subjektivnim kritickym hodnocenim. Domnivdm se, Ze to bylo
zpUsobeno predevéim snahou o vytvoreni tvarnosti a variability pouzivani
,centrické reaplikace". Jednim z ptikladd této tvarnosti je i moje kompozice
MohendZzodaro a Harappa pro violoncello a symfonicky orchestr z roku 2016. V této
skladbé jsem se snazil uvazovat tematicky navzdory velmi prisné centralizaci,
kterou ve skladbé pouzivam. DalSim prehodnocenim je tektonické reseni plochy,
které jsem fesil pravé fenoménem zakazaného tond, ktery jsem ve druhé vété
skladby s nazvem Harappa postavil do pozice centralniho ténu. Zachoval jsem vSak
prvky reaplikace v té mire, ze tato véta nevyuziva mikrointervaly, to znamena, ze
plati pravidlo, aby se tento centricky (predtim zakazany) ton objevil v naprosto
jiném kontextu. V prvni vété ton ,A" naopak spliiuje podminky vedlejsiho centra a

vnimam ho v ramci harmonického planu jako soucast funkcni hierarchie.

Skladba Mohendzodaro a Harappa svym resenim vychazi z centri¢nosti, kterou
jsem situoval mezi tony D a E. Téonovy material je exponovan hned v Uvodu
skladby, pricemz je definovan tématem skladby. Toto téma kolem centra osciluje
a ma tendenci smérovat k vedlejSimu centru, tonu H, které zaroven musi zaznit
s tonem E jako centrickd kostra. Vedlejéi centrum v3ak v tomto momenté& pUsobi
pouze expozi¢né, tedy nespliuje jesté hodnoty ,gravitacniho pritahovani* pro
ostatni tény. To se d&je v nasledujici ploe. Plsobeni zékladniho centralniho ténu
je v8ak permanentni ztoho dlvodu, abychom toto centrum neustdle mohli
definovat jako zakladni centralni tén. To ve vysledku znamend, ze tento ton
podprahové bude ovliviiovat i sekundarni vztahy vznikajici pisobnosti vedlejsiho
centrdlniho ténu. To mdZeme zpozorovat napriklad v této plode Zestl, kde se

promé&riuje souzvuk dle plsobnosti center (viz. obrazek):

63 CHUDOVSKY.Daniel. Autorské vychodiska pro uplatnéni mikrotonality.Praha 2015. 72
s.
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Na obrazku vidime duplicitni téon H, ktery se etabluje do role vedlejSiho centra,
zaroven vdak tén E, ktery neustdle plsobi na strukturu ve smyslu permanentniho
centralniho tonu. Tento tén ale podléhd funkci vedlejSiho centra natolik, ze se
k nému postupné zacind pfriblizovat mikrointervalovym vychylovanim. Velmi
dilezitym aspektem je pak dal$i plocha, kterd utvrdi centralni tén E, ktery je
v hudebni roviné popsan intervaly oscilujici kolem néj - tento tén je ale naprosto
dominantni a z hlediska unisona prevlada. Intervalovy prostor je rozSifen o nové
centrum, ¢imzZ jsem se snazil o vytvoreni vétSiho intervalového ambitu, ktery
percepcné pozmeénuje zvukové informace. Tohoto jevu jsem se snazil docilit
zejména klavirem, ktery vytvari atak na zacatku trvani ténu. Vedlejsi centrum
zazniva harmonicky s intervalem, ktery ho postupné rozviji, coz je v tomto pripadé

ton AIS - smérny tén k vedlejSimu centru H.

Pianoforte Niid
¥

Obr. 42

Upevniovani centralniho tonu E vSak nadale pretrvava a je urcujici pro dalsi plochu.
Proto je nutno urcit taktéz kontext, ktery urcuje dany Usek skladby. Plocha, urcujici
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zavér Useku, je natolik simplicitni, Ze uréuje pdlténovymi melodickymi kroky
centrdini tény. Tyto pritahy ale maiji za cil rovnéZ rozsifovani psychologického
pUsobeni melodickych tédnd na percepéni aspekt jakéhosi ,bujeni® intervalového

prostoru.

Nasledujici plocha skladby centricky vychazi z ténu H, jakozto z vedlejsiho centra:
na tomto misté zaroven vyuzivam funkci velmi jednoduché melodie, ktera je ale
Casové a linedrné rozostfend pomoci uréitého typu dialogizace nastrojd. Zaroven
je pro mne velmi dilezitym prvkem interakce ndstroji vzhledem k &asové
jednotce: timto padem mame totiz moznost pracovat s intervalovymi vztahy
danych posunl, &mz je vytvoren dojem rozsifovani melodické slozky nikoliv
linedrné, ale Casové - z hlediska jiného rozméru. Mikrointervalové vztahy zaroven

v tomto smyslu plsobi opét gravitaéni silou - jako priladovani se k do¢asnym

centrdim ci jako vytvareni napéti mezi jednotlivymi tony.
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Obr. 43

Na obrazku vidime interakci soélového partu violoncella a soélového partu

orchestralniho hrace na violu.

Celad vystavba této kompozice sméruje paradoxné k zakazanému tonu, ktery jsem
povazoval za centralni ton ve druhé vété Harappa. V této vété jsem se nazil
uvazovat predevsim vzhledem k povaze tohoto ténu. Mikrointervaly, které zde
vibec nefiguruji se zde objevuji pouze ve smyslu flaZoletd, zvukovych a barevnych
ozvlaétnéni ndstroji. Celd plocha se nakonec navraci k citaci zékladniho tématu
dila, které do procesu prinasi jeho transpozici. V kontextu je tato citace jiz
pifehodnocena plsobnosti zakézaného ténu.
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Rozhodl jsem se do této prace zaradit jedno ze svych dél, které ma pro mne sice
osobni vyznéni, ale aplikoval jsem v ném pravidla centrické reaplikace
v plUsobnosti na percepéni rovinu posluchacde. Ve skladbé Mikva - ,,Sebrni" z roku
2016 jsem pracoval z tématem, které v jistych ohledech popird povahu centrické
reaplikace. Zaroven jsem se vSak snazil o jistd vychodiska, kterd méla za cil resit

predevsim harmonickou a tektonickou povahu skladby.

3.5 Zvinéné hranice pro violoncello a symfonicky orchestr

V souvislosti s centrickou reaplikaci, ktera se modifikuje v mém vlastnim pojimani
bych rad hovoril o skladbé Zvinéné hranice pro violoncello a symfonicky orchestr,
kterd je zaroven i praktickou soucasti mé disertaéni prace. Letmym zptsobem bych
proto rad uved! i - zatim velmi nedokonaly - pohled na skladbu, ve které jsem
chtél vyzkouset mirné pozmeénény pohled na organizaci materialu. Tato kompozice
vyuziva rozsifeny graficky model. Jiz jsem v textu vyse mluvil o skladbé Vesica
piscis, ktera i pfimo vyuzivala tento symbol sakralni geometrie ve smyslu
vychodiska organizace ténovych vysek. Porad ale mluvime v intencich
prostorového rozvrzeni jednotlivych intervalQ, které jsou pfitahovany gravitaéni
silou centrdlnich tond. V piipadé mé disertaéni skladby jsem organizoval véechny
tony chromatického totalu, které jsou urcovany mikrointervalovymi odchylkami.
Tento ,plan® vychazi z proporcnich skutecnosti Utvaru znamého jako ,metatronova
krychle". Jde o Utvar zahrnujici v sobé vSsechna platénska télesa, a ktery organizuje
nékolik kulovitych objekti smérem zevnitf - od centra. To se stalo vychodiskem
pro situovani centralniho tonu, obsahujiciho konkrétni mikrointervalovou oblast
centrainiho ténu. Od tohoto pole se dal$i intervaly zvétSuji. DlleZitou skuteénosti
je ale, ze kazdy koule ma svou vlastni oblast - mikrointervalova vychyleni se ale

méni vzhledem k plsobnosti gravitace centralniho ténu.

Metatronova krychle mi umoznila nahlizet na resSeni homogenni organizace na bazi
ilustrativniho zhmotnéni: tudiz jsem tyto vztahy vidél prostorové, nikoliv pouze
jakozto linedrni 2D skuteCnosti. Nachazel jsem tedy dalSi rozmér, ktery zni
podprahové a spojuje tedy nékolik slozek hudebni re¢i dohromady. Zaroven je
povysuje do pozice spole¢ného typu hudebnich sloZek, ktery plsobi jednotné na

cely celek i na detailni struktury samotné.

Na obrazcich nize mame moznost vidét nékolik typd zobrazeni metatronovy

krychle.
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Obr.44

Obr.45
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V urcitém uhlu natoceny Utvar metatronovy krychle

Pokud se pokusime vytvorit model presnéji, budeme potfebovat nastroj, ktery by
nam umoznil ve 3D otacet krychli. Pro srovnani je ale krychle uréena takovym
usporadanim, ze uprostred obsahuje centralni tén a jeho intervalové oblasti, dalsi
vrstvou jsou toény stojici v obou linedarnich smérech (smérné tény a jakési
mikrospektrum v$ech mikrointervall v dané oblasti) no okraji lezi pak vedlejsi
tédny, pripadné zakdzané tony aj. NejdlleZit&j&i pro definovani tdnové mnoziny,
kterou v danych Usecich pouzivame je natoceni krychle. To se Fidi sméry, které
ur¢uje momentalni poloha harmonického rozvoje. V tomto pripadé se na urcitych
mistech, pochopitelné, potkdme i s vedlejsimi centry, které jsou v tomto kontextu
v zakrytu a jsou méné podstatné, pripadné se neobjevuji. Ve vysledku ale tédnova
mnozina vyuziva 13 zakladnich jednotek, od kterych jsou odvozené pripadni dalsi
jednotky - to znamena, ze ténova mnozina ma tendenci ,dychat" - rozsifovat se
a opét redukovat dle potfeby textury, instrumentace ¢&i velikosti danych intervald.
Mistem, kdy se napriklad objevuji vSechny tony mnozin je aleatoricka plocha, kde
interpret tény vybira dle uvazeni. Zde se ale nemusi stat, aby vyuzil vSechny tény
- coz je z praktického hlediska a individuality kazdého hrace velmi pochopitelné.

Priklad vidime nize.
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Obr.46

Zacatedni plochu skladby jsem vystavél jako postupné narlstdni harmonického

souzvuku, ktery mam tendenci rozSifovat a redukovat béhem celého dilu. Na
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obrazku vidime melodii prvnich housli, kterd uvadi nejdrive velmi jednoduchou
melodickou linii pozUstavajici z ténd E (centralni tén), H (vedlej&i centrum), F, G a
zvy$ené E. Postupné se od centra intona¢né vzdalujeme priddvanim daldich tonQ,
které tentokrat pozménuji latentné harmonické vyznéni celé melodie. To znamena

- vychyluji intonacné vsechny tény stojici kolem.
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Obr.47

V ramci rozpéti nony se tedy postupné pohybujeme po tomto intervalovém
rozsahu. Tény ale interaguji z centrdlnim téonem E. RovnéZz je touto plochou
representované mikrointervalové glissando, které ve skladbé nastupuje spole¢né
se dv&mi flexatony a sirénou, zatimco v partu smyccovych nastroju je pouzita

prodleva centralniho tonu.

Zavérecna plocha skladby moduluje k dfive v reaplikaci zakdzanému ténu A, ktery
se stane centralnim tonem po urcité trvani Useku. Proces se ale zpétnym otacenim
krychle navraci k ra¢imu obratu expozice skladby, ale v jiném zvukovém kontextu.
Béhem komponovani jsem se tedy potkal s dvémi rovinami své vlastni prace: prvni
byla striktni a urcovala presnou strukturu organizace, druha byla intuitivni ve
smyslu takovém, Ze jsem nejdfiv nad strukturou uvazoval pouze ve smyslu

fantazijnim, az potom jsem zvukové vysledky ovéroval pfesnym otacenim krychle.
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Zaver

Bylo pro mne b&hem celé této prace velmi dilezité, abych celkovou rozpravu vedl
smérem k formovani skladatelskych postoji. S tim souvisi i moje touha po jakési
explikaci vlastniho kompozi¢niho postoje. Myslim si, ze je nutno na tomto misteé i
hodnotit a nadnést nékolik zavérecnych otazek. Byl tento pristup spravny?
Odpovéd mulze byt znaéné variabilni. Subjektivhé bych v8ak velmi rad
poznamenal, a povazuji to za zasadni, Ze tento pristup pro mne predstavuje
vymezeni svych vlastnich hranic. Cela diskuse o mikrointervalice (v Sifi vice méné
obecné) obsahuje velmi pestrou paletu moznych postoji. Pokud se rozhodneme
tento diskurz vést pouze ve smyslu popisovani a prijimani skute¢nosti, mam za to,
Ze se jeho funkce dostane do faze pouze bilancujici nikoliv objevné. A co je vlastné
cely smysl prace skladatele? Je to preci objevovani a sebeobjevovani. Je to
schopnost definice sebe sama a definice primo existencnich souvislosti, které na
tvirce doléhaji. Nebylo proto mym zadmérem dosahnout definitivnosti svych
postojl, nybrZ je postavit do role organické - aby byla ziva, a aby tento Zivot mél

moznost se dale rozvijet.

Mym cilem bylo vytvofit obraz spolecenskych, skladatelskych a konkrétnich ve 20.
stoleti. A na bazi tohoto vhledu do problematiky tak osvétlit mé vlastni autorské
postoje. Tomu se vénovala kapitola prvni. Podrobnéjsi osvétlovani skladatelského
principu, ktery jsem vyuzival konkrétné ve své tvorbé pak bylo predmétem druhé
a tfeti kapitoly. Aspektem, ktery povaZuji za nejdilezit&jsi bylo vypotadavani se
svymi pozadavky ve vlastnim svété kompozic. Esteticky jsem si vSak vyhranil
nékolik postoji a snazil jsem se vnimat také subjektivné a takovym zpUsobem,
aby v8echny poznatky ovlivnily i mUj dal$i skladatelsky vyvoj. V&echna subjektivni
hodnoceni zkonstruovana na zakladé objektivniho baddani mizou tedy znamenat i
inspiraci pro dalsi skladatele. Predevsim vSak vysledek mého ozfejmovani
hudebnich paradox mikrointervalové hudby. PFal bych si, aby v tomto bod& muj
interest neptestal. Naopak, je dllezité nazirat na n&j b&hem dal&iho obdobi z jinych
uhll pohledu. Myslim, Ze autorské pojeti kazdého dila neni pouhou abstraktizaci,
ale samotnou kompozi¢ni technikou. Do urcité miry jde i o vymezeni estetickych
pohledd kaZdému vlastnich. Nyni mne vS$ak mysl privddi k Gvaze H. H.
Eggebrechta. V knize Hudba a krasno nalezneme i otazku: " Jak asi premysilime,

co nas asi vede, jak se asi chovame, kdyZ se podilime - at chceme nebo nechceme
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- na pokracovani hudby?"* Na oko elementarni a banalni otdzka stavi na
komparaci dvou kli¢ovych pojm0: pokracovani a pokrok. Eggebrecht se zamysélel
nad otazkou pokracovani v znacné neutrdlni roviné, pokrok se ale rozhodl velmi
radikdlné odmitat. Poznamenava: " Pojem pokrok naopak spojuji s pohybem

smérujicim k néjakému cili, jehoz dosazeni je povazovano za zadouci.">®

V predchozi praci jsem se vyjadroval k témto otdzkam nasledovné: ,Nemyslim si,
pokud mohu vyuZzit termin Eggebrechta, Ze pokracovani znamena stagnace. Ja ze
svého subjektivniho autorského pohledu povazuji preferenci temperovaného ladéni
za stagnaci. Urcité netvrdim, ze bychom méli tento tdénovy systém zavrhnout.
Naznacuji, Ze bychom méli aktualizovat autorsky pohled na ténové mnoZziny, jako
je napr. chromaticky total i temperované ladéni. Pokud se rozhodneme tuto
techniku povysovat na styl i Zanr, budeme se po kazdé potkavat s obtizemi, které
plynou z provozovatelské roviny. Interpretacni praxe, ktera této hudbé musi
obétovat znacnou miru snazeni, slouZi skladatelské praxi stejnym zplsobem, jako
je tomu v opacném sméru pohledu. VyuZivani mikrointervald jako kompozi¢niho
prostredku, nas dovede k uvaze, zda bylo potrebné o této technice mluvit jako o
experimentu. Z hlediska historie Ci akustickych disciplin se jedna o véc zcela
pfirozenou. Tuto diferenciaci postoji k metodologii povazuji za zcela zasadni. Opét
budu citovat Eggebrechta: " Kazdé hodnoceni, iniciovani a aktivovani néjaké
zmény jako pokroku vyvoldvalo ve vsech dobdch opacné postoje, které se vaci

tomuto hodnoceni stavély skepticky, odsuzovaly je a negovaly. "6°

Byl bych velmi rad, aby mé myslenky nebyly pouze abstrakci a zbytecnosti.
Véechny myslenky maji tendenci se stat dileZitymi, pokud jsou doopravdy dilezité
pro nas samotnych a zivotni zkuSenosti, se kterych hudebné vychazime, a které
nas formuji. Vérim, Ze tato prace prinesla alespon dostatecni pohled na pozadi
mikrointervalové hudby, ktera i v dnesni dobé objevuje novy a novy potencial

jejiho uchopeni.

64 EGGEBRECHT.H.H. Hudba a krdsno. Praha: Lidové noviny 2001, s. 93-106
> Tamtéz.
66 CUDOVSKY. Daniel. Autorska vychodiska pro uplatnéni mikrotonality.
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