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Abstrakt

Tato prace se zabyva tempovou modulaci v dile Elliotta Cartera, a zaroven
rytmickou stratifikaci, pro jejiz pojmenovani je pouzit termin Jonathana Bernarda
,simultaneita®. Simultaneité mUzZe byt rozuméno jako situaci, ve které se dva nebo
vice procesl odehrava v jasné odligenych vrstvach souc¢asné. Nicméné v rdmci této

prace je pojem simultaneity redukovan pouze na slozku ¢asovou.

Klicova slova: Elliott Carter, tempova modulace, simultaneita



Abstract

This thesis concerns about tempo modulation in works of Elliott Carter, and about
rhythmic stratification for which Jonathan Bernard’s term “simultaneity” is used.
Simultaneity can be construed as a situation in which two or more processes in
clearly differentiated layers are happening simultaneously. Nonetheless, within this

thesis, the term simultaneity is reduced to the time aspect only.

Keywords: Elliott Carter, tempo modulation, simultaneity
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Uvod

Dalo by se fici, ze jednou z charakteristik hudby 20. stoleti je hledani novych
moznosti, kombinaci a kompozi¢nich metod v rliznych slozkdch hudebni struktury,
jako napriklad harmonie, barvy zvuku nebo casové slozky a s ni souvisejicim
rytmem. Pravé v oblasti rytmu hraje vyznamnou roli také americkd hudba, silné
ovlivnéna jazzem, stejné jako hudbou evropskych autorl jako Stravinsky nebo
Varese, kteri se experimenty v oblasti rytmu na zacatku 20. stoleti jiz zabyvali.
Elliott Carter (1908-2012) byl jednim ze skladateld, ktery velkou ¢ast svého Zivota
vénoval pravé prizkumu v oblasti rytmu a organizaci ¢asové slozky hudby. Jak je
na vybranych skladbach v této praci popsano, ve své tvorbé predstavil fadu novych
postupl, mezi které patfi komplexni uZiti tempové modulace a rytmicka
stratifikace odlisnych hudebnich proudd, pouZit pojem simultaneita.! Té&chto
principl v pozdé&jsi tvorbé Carter uzivd v podobé& formotvornych polyrytmd

urcujicich podobu celych skladeb.

Carter sam byl vyznamné ovlivnén tfemi americkymi skladateli, znamymi svymi
inovacemi na poli rytmu. Tim prvnim byl Charles Ives, se kterym se poprvé setkal
v letech 1924-25. Carterlv nazor na Ivesovu tvorbu se mnohokrat proménil,
nicméné vzdy se snazil jeho tvorbu propagovat. Zaridil mimo jiné prvni uvedeni
The Unanswered Question (1908; rev. 1934) a Central Park in the Dark (1909)
v roce 1946.2 Tyto skladby jsou také zminény v jeho ¢lanku The Rhythmic Basis of

American Music,? ve kterém si v8ima tfi vyraznych napadd v Ivesové tvorbé:

1. - Navrstveni vicero odliSnych rychlosti zapsanych ve spoleéném metru
(4. symfonie, 2. véta)

2. - Zapsana rubata hrana soucasné s prisné dodrzovanym rytmem v jinych
nastrojich (Calcium Night z roku 1912)

! Tento termin vychazi z ¢lanku Jonathana Bernarda The Evolution of Elliott
Carter’s Rhythmic Practice. (BERNARD, Jonathan W. ,The Evolution of Elliott Carter’s
Rhythmic Practice®. Perspectives of New Music. 1988, vol. 26, no. 2, s. 164-203.)

2 CARTER, E. ,Shop Talk by an American Composer" (1960). In: Elliott Carter: Collected
Essays and Lectures, 1937-1995. Edited by Jonathan W. Bernard. Rochester, N.Y.:
University of Rochester Press, 1997.

3 CARTER, Elliott. ,The Rhythmic Basis of American Music" (1955). Elliott Carter: Collected
Essays and Lectures, 1937-1995. s. 57-62.

8



3. - Nepribuzné vrstvy, které lze slySet soucasné, vcetné potichu hrajiciho
pozadi, které lze slySet pouze v pauzach mezi fragmenty hlasitéjsi hudby.

(The Unanswered Question).

Dal$im ze skladatelG majicich na Cartera velky vliv, byl Conlon Nancarrow, o jehoz
Rhythm Study No. 1 (1950) pise ve vyse uvedeném clanku, ve kterém si vS§ima
»Ctyf odliSnych rytmickych vrstev'4 vytvarejici slozity polyrytmus, ktery jako celek
tvofi ,nanejvys origindlni zvuk™>. Poslednim z trojice pak byl Henry Cowell, jehoz
techniky a notacni reseni popsané v jeho knize New Musical Resources® poskytly
Carterovi mnoho novych podnétd. Ty vedly, spolu se studiem etnické hudby
(Carter zminuje indické taly, arabské duruby, ,tempa"“ v balinéském gamelanu
a nahravky africké hudby, predevsim Watusi) a raného quattrocenta, Skrjabina Ci
jiz zmin&ného Ivese, ke stdle se vyvijejicim rytmdm a rytmickym spojitostem

v podobé tempové modulace.’

4 Tamtéz, s. 62.
5> Tamtéz, s. 62.
6 COWELL, Henry. New Musical Resources. New York: Knopf, 1930.

7 CARTER, Elliott. ,Two Sonatas, 1948 and 1952" (1969). In: Elliott Carter: Collected
Essays and Lectures, 1937-1995. s. 228-9.



1 Tempova modulace; obecna definice, vyvoj notace a

vztah mezi simultaneitou a tempovou modulaci

Na uvod je vhodné zminit, Ze pojmu ,tempova modulace" historicky predchazi
pojem ,metrickd modulace", ktery poprvé pouzil a popsal Richard F. Goldman roku
1951 ve svém clanku® o Carterové tvorbé predchozich let, ve které techniku
tempové modulace zacal vyuzivat. I kdyz Carter tento pojem sam vzapéti prevzal
a vétsinu svého zivota pouzival, v novéjSich hudebné-teoretickych textech jinych
autory se lze setkat spiSe s pojmem ,tempova modulace". Fernando Benadon pro
uprednostnéni pojmu ,tempova modulace" uvadi padny argument: ,Jelikoz
tempovd modulace mizZe byt zapsdna dvéma rdznymi zplsoby [bez metrické
zmény nebo s ni - viz déale], neni divu, Ze oba pojmy byly pouzivany jako
zaménitelné. Termin ,tempové modulace' je zde pouzivan z toho dlvodu, Ze
ackoliv modulace mdze byt vyjadifena jako metrickd zména, vZdy se bude jednat
o zménu tempovou.“® V praci je pojem tempové modulace pouzivan stejnym
zplsobem, tedy jako pojem, ktery zahrnuje i metrickou modulaci, kterd je pouze

konkrétnim pfipadem realizace tempové modulace.

Jesté je potreba kratce zminit pojem ,rychlost", které je uzivano jako synonymum
pojmu ,tempo". Pojem ,rychlost" vznikl jako doslovny preklad slova ,speed", které
se vyskytuje v anglicky psanych textech, které predstavuji hlavni zdroj pro tuto
praci a v ramci nichz je pojem bézné pouzivan. Oba dva pojmy pouzivany ve

smyslu po¢tu Gderd za minutu, v anglické literatufe oznaované zkratkou BPM.

Tempova modulace je kontrolovana zména tempa v presném pomeéru, ktera se
realizuje tak, ze se urcitd notova hodnota prehodnoti na jinou notovou hodnotu.

Tim dochazi ke zméné v presném poméru.

V prikladu 1 jsou uvedeny dva typy stejné modulace. Priklad 1la je tempova
modulace realizovand zménou metra misto pouziti kvintoly tak, jak je ukazano
v prikladu 1b. V obou pripadech se méni rychlost jedné doby v poméru 5:4, coz je
zfejmé z ptikladu 1a, ve kterém z{stdva rychlost Sestnactin pred a po modulaci

stejna, modulaci se ale méni pocet Sestnactinovych not v jedné dobé ze 4 na 5.

8 GOLDMAN, Richard F. ,Current Chronicle®. The Music Quarterly. 1951, vol. 37, no. 1,
s. 83-89.

° BENADON, Fernando. ,Towards a Theory of Tempo Modulation™. In: S. D. Lipscomb -
R. Ashley - R. O. Gjerdingen - P. Webster (eds.). Proceedings of the 8th International
Conference on Music Perception and Cognition. Evanston, IL, 2004. s. 563.
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Priklad 1

U Cartera zpocatku vyrazné prevazuje tempova modulace s vyuzitim zmény metra.
Béhem svého zivota ale postupné opousti ¢asté promény nepravidelného metra
s vnitfnim &lené&nim po 5 a 7, které jsou dlsledkem metrické modulace, a prechazi
na zapis tak, jak je uveden v prikladu 1b. Jesté v Night Fantasies (1980) lIze
nepravidelna metra najit, pozdéji v 80. letech se ale nepravidelnd metra
nenachazeji ani ve skladbach orchestralnich (Hobojovy koncert /1987/, Three
Occasions for Orchestra /1989/), ani komornich (Triple Duo /1983/, Esprit
rude/esprit doux /1984/, Smyccovy kvartet ¢. 4 /1986/, Enchanted Preludes
/1988/).

Tato zména notace se zda byt logicka vzhledem k tomu, Ze Carterovu hudbu lIze
malokdy vnimat jako metrickou v klasickém slova smyslu. Pro jeho kompozice je
charakteristicka takova rytmicka stratifikace, jinymi slovy simultaneita, kdy zni
souCasné vicero rytmickych pasem, odehravajicich se v jinych rychlostech.
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Spolecné metrum v této situaci slouzi pouze jako nastroj pro koordinaci
jednotlivych hracu. V nékterych skladbach (pfiklad &. 2 - a) Smyécovy kvartet & 1,
t. 312-35; b) Hobojovy koncert, t. 171-174) dokonce uvadi odliSné metrum, ve
kterém se dany nastroj nachazi, a které mizZe slouzit i k zjednodusenému &teni,

tak jak je tomu v prikladu hobojového koncertu.

Ve skladbach z 80. let jsou zmény na metra délitelna tfremi, jako je napr. 6/8 nebo
9/8 takt, stale pomérné bézna. V pozdéjsi tvorbé ale Carter pouziva uz i tato
metrickd oznaceni pouze vyjimecné a to predevsim v situacich, kdy textura
v danych taktech takovému metru skute¢né odpovida v klasickém slova smyslu.
Casto se objevuji také té&sné pred tempovou modulaci, se kterou pfimo souvisi.
Priklad 3 ukazuje takové vyuziti v Asko Concerto (2000) nebo Mosaic (2004).
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ZpUsob, kterym Carter tempové modulace pouziva, piimo souvisi se zmifiovanou
rytmickou stratifikaci. Pro ukazku jsou v prikladu 4 uvedeny takty 154-162 ze
Smyccového kvartetu ¢. 3 (1971), ve kterém uz je tento princip plné realizovan.
Tyto takty jsou i dobrym prikladem simultaneity posilené soucasné
znéjicimi odliSnymi hudebnimi ,charaktery" (viz dale). V taktu 154 a 155 se
nachazi soucasné tfi rychlostni vrstvy - jedna v septolach v rychlosti 252; dalsi
jako osminové noty s teckou ve viole v rychlosti 144; a v duu cella a druhych housli
prevazuje figurace v Sestnactinovych trioldch o rychlosti 648. Rychlost violy
zUstavd po modulaci v taktu 156 stejnd. Rychlost druhych housli (duo s cellem)
plynule prechazi mezi takty, od druhé doby ale vybocluje na rychlost 360
v kvintolach. V taktu 157 se ale vraci na pomé&rné dlouhou dobu do plvodni
rychlosti 648. Rychlost cella 432 na zacatku taktu 156 je pripravena jen minimalné,

a to dvéma Sestnactinovymi notami na konci taktu 155.

Z téchto nékolika taktl je zfejmé, Ze ob& dua maji odlinou roli. Prvni duo
(1. housle, viola) udrzuji pravidelnou pulzaci, nejprve ve viole, poté v 1. houslich,
kde nastupuje pravidelna pulzace 9 dvaatficetinovych hodnot kvintoly (rychlost
129,6). V t. 158 se part violy proméni a v t. 159 se ustdli na nové rychlosti 84
v podobé 4 tecCkovanych Sestnactinovych septol, které se pozdéji stavaji vychozi
hodnotou pro dalSi modulaci. Hudba druhého dua je k tomuto logickému vyvoji
kontrastni: rychlosti se v jednotlivych partech ¢asto méni a nemaji charakter

pravidelné pulzace.

Na ukazce je zaroven vidét, ze ne vzdy jsou jednotlivé rychlostni vrstvy pripraveny
na delSi plose, a Ze nékdy maji blize spiSe tempovému skoku tak, jako je tomu
v pripadé cella pred taktem 156. V nékterych pripadech Carter pouziva i modulace,
které s jednou vrstvou zcela nesouvisi. Jako ukazka poslouzi takty 195-196

z tohoto kvartetu v prikladu 5.
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Zde probiha modulace, ve které se prehodnocuje rychlost prvnich housli, kterd ma
charakter pravidelné pulzace a zacind v taktu 195. Tato rychlost ovSem neni
v 24dném ziejmém vztahu vU&i rychlosti ve viole, které se tempo v taktu 196
jednoduse proméni. Situaci v tomto pripadé neusnadniuje zapis dané modulace,
ktery violu nebere v potaz. Mozna by zde bylo vhodné pro violu uvést alternativni
zapis této modulace - logickym feSenim by bylo napsat, ze 1 Sestnactina =
1 Sestnactiné z kvintoly. Byt by se pro violu jednalo stale o tempovy skok, protoze

se nemUZe orientovat podle jinych ndastrojd, realizace by se tim poné&kud usnadhnila.
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2 Pocatky simultaneity a tempové modulace

2.1 Sonata for Violoncello and Piano (1948)

Simultaneité mGze byt rozuméno jako situaci, ve které se dva nebo vice procesi
odehrava v jasné odliSenych vrstvach soucasné. V ramci této prace je pojem
simultaneity redukovan pouze na slozku ¢asovou. Jde tedy o procesy, které jsou
od sebe oddéleny odliSnym trvanim, presnéji reCeno odliSnou rychlosti, ve které
se soucasné odehravaji. Tyto procesy mohou mit rdznou podobu: at uz konkrétnich
rytmickych vzorcl, odli$nych charaktert a roli, které ve struktufe zastavaji (viz

dale), nebo nékolika navrstvenych rychlosti urcujicich formu celé skladby.

Prvni skladbou, ve které se myslenkou simultaneity zacal Carter zabyvat, byla jeho
Holiday Overture (1944): ,Jiz v roce 1944, ve skladbach jako ma Holiday Overture,
jsem zacal premyslet z hlediska simultannich proudt rlznych véci, které se dé&ji
spole¢n&.™0 Zplsob, kterym vdak tuto mys$lenku realizoval, se stal skutedné
zajimavym az v Cellové sonaté. Inspirovan byl myslenkami Pierra Suvchinského
popsanymi v ¢lanku v casopise La Revue musicale,'' a Stravinského pojednanim
nad témito myslenkami v La Poétique musicale.*? Oba texty se zaobiraji odliSnosti
mezi ,redlnym" a ,psychologickym" &asem, a uvadi ptiklad jak rdzni skladatelé
akcentovali jejich odliSné kombinace. Hudba Haydna, Mozarta a Stravinského je
popsana jako ,chronometricka",!3 protoze pocit plynuti ¢asu je stejny jako hudebni
proces skladby, zatimco hudba romantickych skladatell, pfedevéim Wagnerova,
je ,chrono-ametrickd", jelikoz ma nestabilni vztah mezi hudebnim c¢asem
a psychologickym c¢asem.!* I kdyz se Carter sam s touto mysSlenkou ne zcela
ztotoznioval, presto ho vedla k ndpadu zacatku prvni véty Sonaty, ve které hraje
klavir v ,chronometrickém" Case, zatimco cello hraje v ¢ase ,chrono-ametrickém®.
Toto je realizovano pravé vice rychlostnimi vrstvami. Na zacatku skladby jsou tyto

vrstvy identické s nastroji. V taktu 12 se zacina v cellu objevovat déleni v triolach,

10 EDWARDS, Allen. Flawed Words and Stubborn Sounds: A Conversation with Elliott
Carter. New York: Norton, 1971. s. 90.

11 SUVCHINSKY, Pierre. ,La Notion du temps et la musique". Revue Musicale. 1939, vol. 20.
s. 310-20.

12 STRAVINSKY, Igor. La Poétique musicale. Cambridge: Harvard University Press, 1942.
s. 19-24.

13 Pojm ,,cllronometrické“ a ,,cllrono-alnetrické“ ochazi ze zminéného Suvchinského
jmy
textu.

14 CARTER, Elliott. ,Music and the Time Screen" (1976). In: Elliott Carter: Collected Essays
and Lectures, 1937-1995. s. 266.
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které vypovida o pritomnosti odliSné rychlosti, ve které se cello pohybuje,!®> a ke
kterému se v prib&hu véty opakované vraci. V taktu 20, kdyZ part cella déleni
v trioldch docasné opousti, zaCina pravidelnou pulzaci levé ruky klaviru doplfiovat
rytmus dvojzvuk( v pravé ruce, ktery v taktech 25-6 prechazi do synkopovaného
rytmu, coz plynule vede k tomu, Ze cely klavirni part pravidelnou pulzaci v taktu 27
opousti. V taktu 33 se part klaviru docasné vraci k ,chronometrickému" charakteru
v pravidelném polyrytmu 5:2. Cello se v této Casti pohybuje opét nezavisle -
prestoze je ve stejné rychlostni vrstvé jako leva ruka klaviru, az do taktu 41 se

spolu nesejdou na stejné dobé.

I kdyZ tento zplsob rytmické stratifikace podle nastroje neni pfitomny po celou
dobu véty, stale jde o vyrazny postup, ktery Carter v nadchazejicich skladbach
rozviji. Soucasti jeho jazyka se stava také nastroj tempové modulace, ktery ho
napadl béhem psani druhé véty,® a ,jehoz vyuziti se po druhé vété stalo vice
propracované.!” OdliSna role klaviru, ktery ma charakter pravidelné pulzace,
a cella, které se kontrastné pohybuje v quasi rubatu, je také prikladem toho, o ¢em
Carter Casto mluvi jako o hudebnich ,charakterech®. To odpovida néjakému typu
textury, roli ¢i procesu v ramci celé skladby nebo jeji ¢asti (viz dale napfr.
Smyccovy kvartet ¢. 2 nebo zrychlujici a zpomalujici vrstvy v Concerto for

Orchestra).

15 z&sadni jsou nastupy novych ténd, které se objevuji vzdy pouze na druhé a tteti
osminé z trioly, na coz poukazuje John Link ve své disertacni praci (viz LINK, John F. Long-
range Polyrhythms in Elliott Carter’s Recent Music. Diserta¢ni prace. The City University of
New York, 1994. s. 36-7).

16 Jednotlivé véty sonaty vznikly v poradi 2, 3, 4, 1.

17 CARTER, Elliott. ,Two Sonatas, 1948 and 1952" (1969). In: Elliott Carter: Collected
Essays and Lectures, 1937-1995. s. 229-30.
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2.2 Smyccovy kvartet ¢. 1 (1951)

Druhou vyznamnou ranou skladbou, ve které Carter rozviji myslenku simultaneity,
je Smyccovy kvartet ¢. 1. Jeho prvni vétu Carter oznacil jako ,kontrapunktickou
fantazii® obsahujici Ctyfi hlavni a fadu vedlejSich témat, z nichz kazdé je
asociovano s danou rychlosti. Ty se vyskytuji v rlznych kombinacich v prib&hu
celé véty. To primo souvisi s vyuzitim tempovych modulaci v této skladbég, jak sdm

Carter zminuje ve svém c¢lanku The Time Dimension in Music.'®

Prvni jasny pfiklad rGznych tempovych vrstev zadind v taktu 22. Cello z{stava
v pravidelné rychlosti 120, soucasné zacina klesajici motiv pizzicato v tempu 96.
Melodie v prvnich houslich zacina v témze taktu a je v rychlosti 36. V taktu 25 se
pridava ctvrta vrstva v rychlosti 180 ve viole. Uz v taktu 27 se ale méni rychlost
cella na 48, pizzicato druhych housli se z pravidelného rytmu vychyluje a vraci se
az v taktu 31 v nové rychlosti 90. Rychlostni schéma ptedchozich nékolika taktd

je uz zcela proménéné. Tyto takty jsou zobrazeny v prikladu 7.

Tato témata a tempa, stejné jako dalSi pozdéji exponovana, se vraci na mnoha
mistech. Napfriklad v taktu 106 se opakuje v druhych houslich téma o rychlosti 36,
které se ale po Sesti tonech melodicky méni. Rychlostni vrstva ovéem zlstava.
Stejné tomu tak je i pfi opakovani jinych témat. N&kdy zUstava pouze hlava tématu
- dalsim prikladem je téma o rychlosti 180, které se opakuje ve viole napfriklad
v taktu 51. Rychlost 180 zacina uz v taktu 49, ale melodicky se opakuje az po
dvou taktech a pouze na prvnich 3est tonl. Dalo by se fici, Ze tématy jsou ve
skutecnosti samotna tempa, ktera Carter pripomina stejnymi nebo jiz variovanymi

motivy. Tento postup se ostatné stane zasadni v jeho budouci tvorbé.

18 Fakt, Ze je kazdé téma asociovano s odliSnym tempem, vytvari ve skladbé moznost
a nezbytnost pro vyuziti metrické modulace." (CARTER, Elliott. ,The Time Dimension in
Music" (1965). In: Elliott Carter: Collected Essays and Lectures, 1937-1995. s. 224-8.)
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Pro celou prvni vétu je charakteristicka Castd proména rychlosti v jednotlivych
hlasech a vyhybani se delsi plose, na které by se nachazely vice nez tfi rychlostni
vrstvy. Vyjimkou je tektonicky vrchol véty v taktech 312-350 (takty 312-323 jsou
zobrazeny v prikladu 8), ve kterém zni soucasné ctyri hlavni témata, kterd poté
prechazeji do nové Casti Allegro scorrevole, ktera predznamenava nadchazejici
stejnojmennou vétu. Jde o jedinou rozsdhlou plochu v této vété, ktera je
postavena na pouziti vicero rlznych rychlosti bez promény. V rdmci véty je
nejdrive exponovano téma v cellu (rychlost 180), které se poprvé nachazi v taktu
25 ve viole; rychlost, ve které hraje viola (nepravidelné se stfida 48/24), se poprvé
objevuje v cellu v taktu 27 - melodie je ale plocham v tomto tempu podobna jen
minimalné (napr. 321-325 je melodicky identické s 28-30). Téma prvnich housli
(tempo 300) se poprvé objevuje v taktu 41, a téma v druhych houslich (tempo
135) zni poprvé ve viole v taktu 135. Tyto témata ale vGé&i ostatnim nijak
nevynikaji. DUQleZitosti nabyvaji az zpétn& pravé jejich plsobenim spole¢né
a viceméné beze zmény (rychlost violy se zacina pred taktem 340 zvySovat) na

vyjimecné dlouhé plose.

Vztah temp a témat se nachazi i napfi¢ vétami. Omezuje se ale pouze na
transponovanou reminiscenci zacatku prvni véty, kdy se od taktu 483 posledni
véty opakuje motiv violoncella v prvnich houslich ve stejném tempu jako na
zacCatku. Takty 3-6 jsou v reminiscenci vynechany, jinak melodie violoncella
s drobnymi zménami pokracuje dal, a to véetné nadchazejici tempové modulace.
To samé téma se obdobné opakuje v prvni vété v taktu 138 ve viole, opét
v transpozici a s drobnymi Upravami, ovSem v rychlejSim tempu, které je

v poméru 5:4 vi¢i tempu plvodnimu.19

19 Pro porovnani je pouzita rychlost $estnactek v tempu plvodnim, kterd je 288, a rychlost
triol v novém tempu, ktera je 360.
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3 Tempova modulace a jeji kombinace s accelerandy a

ritardandy; Variations for Orchestra (1955)

PFi uvazovani nad tempovou modulaci se sama nabizi jeji kombinace s accelerandy
a ritardandy. Jeji uplatnéni a notacni reSeni zacal Carter poprvé prozkoumavat
ve Variations for Orchestra, tedy pomérné brzy po implementaci tempové
modulace do svého hudebniho jazyka.2° 2t Ctvrta variace v této skladbé obsahuje
ritardando trvajici od Uplného zadatku az do konce. Pribéh ritardanda je pfitom
dale ,kontrolovan" tak, ze v kazdém taktu je napsano tempové oznaceni, ve
kterém ma zacatek taktu byt. Stejné reSena je i Sestd variace, kterd od zacatku
do konce naopak zrychluje. V prikladu 9 je zobrazen zacatek Sesté variace, na
kterém je dobre vidét jedna ze zakladnich myslenek celé variace. Téma
v basklarinetu zahajuje variaci ¢tvrtovymi notami, které postupné na plose Sesti
taktl zrychluji aZz na trojndsobek plvodniho tempa 80. V tom okamziku ptichazi
tempova modulace, ktera toto tempo prehodnocuje v poméru 3:1 na tempo
pGvodni. Ve stejném poméru, tedy na trioly, je ale prehodnocen i part klarinetu,
diky Cemuz se jesté béhem dalSiho taktu jeho tempo nadale zvysuje.
V prehodnoceném taktu 295 zarover nastupuje imitace tématu v cellu v plvodni
rychlosti. Tento princip se opakuje kazdych Sest taktl az do konce variace.?2
Zajimavé jsou ale predevsim vstupy tématu zacinajici v priib&hu acceleranda. To
Ize vidét poprvé v taktu 298, kde nastupuje téma v hoboji, které v taktu 303-9
prebira flétna, a konci opét v hoboji v taktu 313. Celé téma, které Ize vnimat také
jako samostatnou vrstvu, se odehrava v jiném (v tomto pripadé pomalejsim)
tempu. Toto navrstveni témat v riznych rychlostech také predstavuje novy typ
simultaneity. To je navic v kontrastu s dalsi vrstvou, kterd ma zcela odliSny
charakter pravidelné pulzace, a je realizovana harfou. Tu nejprve predjimaji
smycce pizzicaty v taktu 298. Samotna harfa zacind po 17 dobach v taktu 304,
a po 34 dobach v taktu 315 zacina s pravidelnou pulzaci kazdych 17 dob az do

konce variace.

20 Po Cellové sonaté (1948) nasledoval pouze Woodwind Quintet (1948), Eight Ftudes and
a Fantasy pro dechové kvarteto (1949), Smyccovy kvartet ¢. 1 (1951) a Sondata pro flétnu,
hoboj, cello a cembalo (1952).

21 CARTER, Elliott. ,,Music and the Time Screen® (1976). In: Elliott Carter: Collected Essays
and Lectures, 1937-1995. s. 274.

22 5 vyjimkou taktu 325 a pak zavéru variace po taktu 349.
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Po Variations for Orchestra az do konce 60. let se stala kombinace accelerand

a ritardand s tempovou modulaci ¢asto opakovanou soucasti Carterova hudebniho
jazyka, kterou ale v pozdéjsi tvorbé opousti.?3
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ve Smyccovém kvartetu ¢. 2 (1959), Double Concerto (1961) a Concerto for Orchestra
(1969).
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4 Simultaneita a jeji odliSeni mimocasovymi parametry

4.1 Smyccovy kvartet ¢.2 (1959)

Dle Carterovych slov -,...hudebni jazyk druhého kvartetu vznikl témér podvédomé
v 50. letech pri praci s napady, které vyvstaly z kvartetu prvniho.“?* Carter zde na
rozdil od prvniho kvartetu nepracoval s konkrétnimi tématy a jejich navraty; ty
jsou misto toho nahrazeny stale se mé&nici sérii motiv{ a figur. Jednotlivé nastroje
maji svUj vlastni repertodr charakterl, rychlosti a intervald, na za¢atku zcela jasné
odliSenych, s postupem skladby se pak jednotlivé nastroje navzajem ovliviuji
a prebiraji své charaktery. Jednad se o prvni Carterovu skladbu, ve které jsou
provazany rytmické aspekty s aspekty ténovymi. Tim, Ze jsou rUzné rychlosti
prifazeny nastrojim soucasné s konkrétnimi intervaly, se navzdjem déle podporuji

ve své samostatnosti jakozto vrstvy.
Carter sam popisuje nékteré detaily v této skladbé:

,Zde jsou 4 nastroje rozdé&leny do vrstev podle svého repertoaru intervall, rytmd
a hudebnich gest. Prvni housle se napriklad specializuji na intervaly malé tercie,
Cisté kvinty, velké nény a velké decimy. Jejich fantaskni a zdobny charakter
vychazi z jejich rytmického materiadlu, ktery je extrémné kontrastni. Na druhou
stranu druhé housle vykazuji velmi pravidelnou hybnost a pohybuji se stabilné ve
svém vlastnim tempu 140, 70 a nékdy 280. Viola se specializuje na rytmické
vztahy, které jsou vétSinou v poméru 2:3 nebo 3:5, a cello se nepohybuje ve

stabilnim tempu, ale ma v sobé zabudovany pohyb accelerand a ritardand."?>

Jonathan Bernard ve svém clanku Elliott Carter’s Rhythmic Practice?® uvadi

piehledné intervalovy material vdech ndstroju (v pGltdnech):

1. housle: 3, 7, 14, (16)
2. housle: 4, 9, 11
Viola: 6, 10, 13

Cello: 5, 8, 18

24 CARTER, Elliott. ,String Quartets Nos. 1, 1951, and 2, 1959" (1970). In: Elliott Carter:
Collected Essays and Lectures, 1937-1995. s. 232.

25 CARTER, Elliott. ,The Time Dimension in Music" (1965). Tamtéz, s. 227-8.

26 BERNARD, Jonathan W. ,The Evolution of Elliott Carter’s Rhythmic Practice". Perspectives
of New Music. 1988, Vol. 26, No. 2, s. 184-7.
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V témze ¢lanku zmifuje také, Ze kromé t&chto intervald Carter pouziva zcela volné
také malé a velké sekundy v kazdém nastroji. Soucasné nejsou intervaly ani
charaktery pfifazené jednotlivym ndstrojdm (napt. zrychlovani a zpomalovani
v cellu) pravidlem - pouze v danych partech vyznamné prevazuji. Situace se dale
komplikuje poté, co se jednotlivé nastroje zacinaji navzajem ovliviiovat a prebirat
své vlastnosti. Skvélou ukazkou jsou takty 243-60 (priklad 10), zacatek paté véty
Cadenza for Cello. Carter k této ¢asti napsal ,cello, které hraje svym romanticky
volnym zplUsobem, je konfrontovano s trvanim na presném d&asu ostatnich.“?’
Timto ,trvdnim na pfesném ¢asu® jsou mysleny dva rdzné rytmické vzorce, které
jsou v kontrastu vi¢i rubatu v cellu. Ty se odehrdvaji v pravidelné rychlosti 93,3
(prvni housle) a 140 (druhé housle), pricemz rychlost 140 je Ustredni rychlosti
druhych housli. Jak bylo zminéno v Carterové poznamce (viz citace vyse),
typickym charakterem druhych housli je pravidelna hybnost. V této sekci ale
soucasné s druhymi houslemi maji tuto roli i housle prvni. To se projevuje
vzajemnym ,pdjéovanim si® typickych intervall stim, Ze vyrazn& prevazuje
pQj¢ovani si intervall typickych pro druhé housle. To Ize dobte vidét na prikladu
10.

Bernard ve své analyze popisuje jesté treti rychlostni vrstvu ve viole o rychlosti
124,6. Ta se sice kratce nachazi v taktu 244, ale brzy se vzdaluje od konzistentni
prezentace této rychlosti. Nejprve (takty 254-255) tuto rychlost reprezentuji
nasobné hodnoty této rychlosti, konkrétné nejprve trojnasobek a poté ctyrnasobek
osminy s teckou. Ale s predrazenim pred taktem 256 jiz nepredstavuje Zadny
jednoduchy vztah. Viola si také zachovava svij repertoar intervald po vétSinu
doby. Bernard dale zminuje, ze viola zaujima roli jakéhosi prostrednika mezi
houslemi a cellem. Tomu nasvé&dé&uje vypljéovani si intervall z obou stran, jako je
velka sexta (t. 255), Cista kvarta (t. 258) a velka tercie (t. 259).

V tomto kvartetu Carter také do urcité miry zvyraznuje nezavislost jednotlivych
vrstev i prostorove, a to tim, Ze by jednotlivi hraci méli sedét co nejdale od sebe.
Nejde zde ale o integralni soucast skladby, jelikoz Carter uvadi, ze toto neni zcela
nezbytné, jelikoz primarni véci je celkovy efekt v dany okamzik a prispévek

kazdého z nastroji je aZ sekundarni.?®8 Tuto Gvahu nad prostorem lze spide

27 CARTER, Elliott. ,String Quartets Nos. 1, 1951, and 2, 1959" (1970). In: Elliott Carter:
Collected Essays and Lectures, 1937-1995. s. 235.

28 Tamtéz, s. 234.
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povazovat za jakysi myslenkovy most k dalsi skladbé Double Concerto, ve které

uz je rozestaveni orchestru zcela zasadni.
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EXAMPLE 12: SECOND QUARTET, MM. 243-60

Priklad 10%°

29 priklad prevzat z: BERNARD, Jonathan W. ,The Evolution of Elliott Carter’s Rhythmic
Practice". Perspectives of New Music. 1988, vol. 26, no. 2, s. 186-7.
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4.2 Double Concerto (1961)

Double Concerto pro klavir a cembalo se dvéma komornimi orchestry je zasadnim
krokem v rozvoji vyuziti simultaneity v ramci Carterova dila. Skladba vznikala
soucasné s druhym smyccovym kvartetem (1959) a zaobira se stejnymi otazkami:
»Jak jsou udadlosti uvedeny, jak pokracuji, a jak jsou doprovazeny? Jaké zmény
mohou byt na jiz uvedené udalosti uplatnény tak, aby byly zachovany néjaké prvky
identity? A jak mze byt toto vechno vyuZito tak, aby tyto aspekty pro posluchaée
predstavovaly presvédcivou zkusSenost?"3? Zatimco v kvartetu Carter reSil to,
jakym zplsobem jednotlivé nastroje rozlidit, v Double Concerto vidél problém
opaény - jakym zplsobem propojit dva nastroje zvukem i dynamikou velmi
odligné. To ho vedlo k tomu pouzit dva malé orchestry sestdvajici se z nastrojd,
které podtrhuji kvality sélového nastroje, se kterym jsou asociovany. Vzhledem
k zadméru antifonni skladby jsou podle toho nastroje také rozestavény (pfiklad
11).3! Byt se nejednd o Zzadnou novou myslenku, stoji toto za zminku vzhledem
k tomu, Ze rozdé&leni v prostoru posiluje nezdvislost rlznych vrstev obdobnym

zplsobem, jako tomu bylo v pfipadé druhého smyécového kvartetu.

There should be as wide a space between the twao crchestras
as the stage allows

------- ORCHESTRA | - - - - -~ - - - - ORCHESTRA I - - - - - -

Perc. ' Perc.

Ap—— 3

A
e 1
“‘Qo‘-
o
P i . “~
o L Winds | (
& - | Ings: I
?e‘cp Ton. l . asmuch Bn. \\x
S . separation | T Perc.
Hn. | Tpt. Fl. 1 . s | Ob. Cl.  Hn.ll \E
' possible] L
Cb. Via. . . Vn. Vel.

I 1
[ Strings everlhf spu:ed |

Priklad 11

30 CARTER, Elliott. ,,Music and the Time Screen® (1975). In: Elliott Carter: Collected Essays
and Lectures, 1937-1995. s. 270.

31 Uvedeny priklad zobrazuje prvni ze tfi variant rozestavéni orchestru, které vznikly na
zakladé experimentovani pfi odliSnych provedenich, a které jsou uvedeny v partiture.
(CARTER, Elliott. Double Concerto [partitura]. New York: Associated Music Publishers,
pretisk, 1994.)
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Stejné jako u druhého kvartetu, i v Double Concerto hraji zcela zasadni roli
asociované intervaly. Jakym zplsobem jsou vdak implementovdny do samotné
skladby, je vsSak velmi odliSné. Celd skladba je vystavéna z deseti rychlostnich
vrstev, z nichz kazda je asociovana s danymi intervaly. Soucasné je téchto deset
rychlostnich vrstev rozd&leno po péti do obou orchestrl, vytvarejice tak
intervalovou identitu kazdé vrstvé podobnym zptsobem jako u druhého kvartetu.
Carter sdm ve svém Cclanku The Orchestral Composer’s Point of View?? uvadi

tabulku rychlosti a jejich asociovanych intervalQ:33

RATIO BETWEEN SPEEDS || METRONOMIC PIANOD HARPSICHORD
[ S B B N SPEEDS

=

8l 9 31

25 s 29'% E
32 8 28 E

50| 7 25— E
49 7 24 ﬁ

25 T Q% —t @

| Yol 5 17%

5
. —
-

Priklad 12

32 CARTER, Elliott. ,The Orchestral Composer’s Point of View" (1970). In: Elliott Carter:
Collected Essays and Lectures, 1937-1995. s. 235-50.

33 V poznamce do programu Carter uvadi navic malou sextu a malou nénu pro cembalovy
ansambl, a velkou nénu pro klavirni ansambl. Ty ale patrné nejsou asociovany s konkrétni
rychlostni vrstvou.
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K tabulce je nutné dodat, ze dilezité jsou pfedevsim intervaly a ne piesné tédnové
vysky tak, jak jsou uvedeny v tabulce, byt intervaly s témito konkrétnimi tdnovymi
vySkami predevsim v introdukci prevazuji. Dale Carter v pozndmce do programu
zminuje, zZe tyto intervaly jsou k jednotlivym rychlostem a skupindam pfrifazeny
pouze ,vétSinou“,** tedy nejsou dodrzovany prisné, stejné jako rytmicka

specializace obou skupin, kterymi je polyrytmus 4:7 u cembala a 5:3 u klaviru.

Carter v tomto ¢lanku déle pomérné detailné popisuje nastup jednotlivych rychlosti
béhem introdukce. Prvni dvojici rychlostnich vrstev, které se ve skladbé objevuji,
jsou rychlosti 24,5 a 25, které jsou v nejuzSim poméru 49:50. Nastup dalsSich
rychlostnich vrstev pokracuje dle tabulky zprava doleva az do nejvétSiho poméru
1:2 (17,5:35). Pomér 49:50 je v tomto pripadé reprezentovan stfidanim vireni
malého bubnu na strané klavirniho ansamblu v tempu 25, a dinelu na strané
cembalového ansémblu v tempu 24,5, ktery zdobnym zplsobem zadind v taktech
7 a 8 a rozviji se do jasnych dob trvani kombinovanych s asociovanymi intervaly
v taktech 13 a 14. Rychlostni vrstva v tempu 21 (velkad sexta), ktera nalezi klaviru,
a rychlostni vrstva 29+1/6 (zvétSena kvarta), ktera nalezi cembalu, pak zacina
v taktu 17 atd. - rychlost 19+4/9 (m. 3 - cembalo) v taktu 20; rychlost 31,5 (¢. 5
- klavir) v taktech 23 a 24; rychlost 17,5 (m. 7 - cembalo) v taktu 31; a rychlost
35 (v. 3 - klavir) v taktu 36.3° Carter zminiuje také to, ze nékteré z rychlostnich
vrstev jsou v téchto taktech ve skutecnosti vynechany. Jednotlivé rychlostni vrstvy
se tedy odehravaji soubézné v jakémsi virtualnim prostoru, ze kterého se vynoruji
a do kterého zase mizi. To odpovida i Carterovu zaméru pro celou skladbu: ,Svym
zpUsobem, véechen material je rozeznivan v nerozvinuté podobé& téméf po celou
dobu v pozadi. Predstava stale béziciho velkého svéta, ze kterého jsou vybirany
jednotlivé predméty, na které je uprena pozornost, a kterym je poté umoznéno

odejit zpét do pozadi, je jednim ze zakladnich konceptd skladby."36

34 Zde mdZe jit o dvoji vyznam prekladu: ,Each of these interval is associated, for the most
part, with certain metronomic speed..® mlZe znamenat, e ne vdechny intervaly jsou
asociovany s urcitymi metronomickymi rychlostmi, ¢emuz by odpovidal text a tabulka
v Cartrové ¢&ldnku The Orchestral Composer’s Point of View. Soucasné to vdak muze
znamenat i to, Ze pravidlo asociovanych intervall neni striktn& dodrzovano, coz Ize v
partitufe najit na mnoha mistech.

35 CARTER, Elliott. ,The Orchestral Composer’s Point of View" (1970). In: Elliott Carter:
Collected Essays and Lectures, 1937-1995. s. 243-4.

36 BORETZ, Benjamin. ,Conversation with Elliott Carter" (1968). Perspectives of New Music,
1970, vol. 8, no. 2, s. 19.
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Rychlostni vrstvy navic mohou byt reprezentovany nasobky svych rychlosti:
konkrétné nasobky dvou pro rychlosti pfifazené orchestru s cembalem a nasobky
tfi pro orchestr s klavirem. Podrobné tuto ¢ast popsal J. Bernard ve svém clanku
Elliott Carter’s Rhythmic Practice, ve kterém uvadi schéma jednotlivych nastupl
v introdukci zobrazené v prikladu 13.37 Vysvétluje také, Zze jednotlivé nastupy
intervall nejsou tak jednoznaéné, jak by se z Carterova popisu mohlo zdat.
Napriklad na konci taktu 10 je vyznacen nastup velké sekundy, ktery je ale
realizovan vifenim na maly buben. Samotnou sekundu zacdinaji hrat housle
a violoncella az opozdéné v taktu 11 (priklad 14).38 To samé Ize vidét i v dalSim
nastupu této vrstvy v taktu 12 nebo v taktu 13, kde je velka sekunda realizovana
jako opozdéné tremolo v houslich. Podle Bernarda tedy samotny interval
nevstupuje do schématu explicitné, ale misto toho z{stdva s rychlosti ,asociovan®

tak, Ze se - pokud vibec - objevuje v blizkosti nastupl bicich. Na pfikladu 14 je
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Priklad 13

37 BERNARD, Jonathan W. ,The Evolution of Elliott Carter’s Rhythmic Practice". Perspectives
of New Music. 1988, vol. 26, no. 2, s. 188-91.

38 Pfiklad prevzat z téhoz zdroje, s. 193.
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také ukazana realizace schématu z pfikladu 13 a to, jakym zplsobem jsou nékteré

nastupy dané rychlostni vrstvy realizovany.

(e (105 x 5/42 = 12.5)
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Priklad 14

Tato ,volnd" interpretace naplanovaného systému, stejné jako postupné nastupy
jednotlivych rychlosti, vychazi z literarni predlohy skladby, kterou je Lucretiova De
rerum natura,® ktera ,popisuje uskupeni fyzického svéta nahodnym pohybem
atomd a to, jak vzkvéta i zanikad."*° V introdukci se tedy hudba nejprve ,vynofuje"
z pocatecniho chaosu, kdy se z bicich postupné ,zrodi nékolik ténovych vysek,
které dale uvadi zvuk klaviru a poté cembala, a které se stavaji stale vice odliSené

a artikulovane..*#!

Jak bylo zminéno drive, ani po introdukci nezni vSsechny rychlostni vrstvy a jim

prirazené intervaly soucasné; misto toho je z nich vybirdno tak, ze vytvareji

39 Literarni inspiraci byla ale Carterovi také parodie Lucretiova dila v basni Dunciad od
Alexandra Popa.

40 CARTER, Elliott. ,Double Concerto, 1961, and Duo, 1974" (1975). In: Elliott Carter:
Collected Essays and Lectures, 1937-1995. s. 260-261.

41 Tamtéz, s. 259.
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polyrytmy nizSi hustoty ale vyssi pohyblivosti a artikulovanosti, a jejich odlisSné
kombinace utvafeji rlzné sekce. V &astech s accelerandy a ritardandy je
intervalova identita neménnych rychlosti do zna¢né miry pozastavena, byt
prilezitostné se charakteristické intervaly objevuji alesponi v jim vlastnim

priblizném tempu.

Koda skladby pak predznamendva dal&i Carterlv vyznamny krok v uplatnéni
simultaneity. Prevazujici specializace jednotlivych skupin na polyrytmy 4:7
(cembalo) a 5:3 (klavir) je rozsifena do mnoha taktl a vytvari tak dlouhy
polyrytmus ,pomalych vin oscilujicich zvukd, orchestraci [..] zvuku tamtamu
v taktu 619, utichajici po dobu mnoha taktd. [...] To je realizovano tak, ze skupina
klaviru ma vyznamny nastup kazdy sedmy takt, s podruznymi nastupy kazdou
tFicatou patou &tvrtovou notu,*? zatimco skupina cembala zdGraziiuje kazdy paty
takt a jejiz podruzny nastup se odehrava kazdou tficatou patou osminu

s teCkou."43 44 45

42 Cela koda je ve 3 taktu bez jakychkoliv tempovych modulaci. Jde tedy o polyrytmus

5-7
35J:21J=;=5:3
4-5
43 Jde tedy o polyrytmus 20 > : 35 0= — = 4:7

44 Tento systém neni ve své realizaci tak jednoznacny, jak by se z popisu mohlo zdat;
nastupy byvaji nékolik dob pfedtim pfipravené postupnymi nastupy jednotlivych nastrojd.

45 CARTER, Elliott. ,The Orchestral Composer’s Point of View" (1970). In: Elliott Carter:
Collected Essays and Lectures, 1937-1995. s. 245-6.
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5 Simultaneita v podobé rozsahlych polyrytmi jakozto

formotvorny prvek

5.1 Concerto for Orchestra (1969)

Po Double Concerto nasledovala nejprve skladba Piano Concerto (1965), ve které
se Carter dale zabyval pfifazovanim uritych tédnovych vysek rGznym rychlostem?
a nastrojim, ale z pohledu vyuziti simultaneity nepfinesla nic vyrazné& nového.
Vyznamnou skladbou z této perspektivy je az Concerto for Orchestra, jejiz koncept
vychazi z kody Double Concerto, ve které jsou velmi pomala rychlostni pasma
pouzita jako ,,...oscilujici, vindm podobné postupné zesilovani a zeslabovani sonorit
a charakterl, vytvarejici polyrytmy z celych systémU hudby."4” V Concerto for
Orchestra je tento koncept realizovany v rozsahu celé skladby, trvajici déle nez
dvacet minut. Podoba skladby vychazi z jednoho cyklu polyrytmu 10:9:8:7.48
Skladba je rozdélena na Ctyri véty bez preruseni, které navic ohranicuje introdukce
(t. 1-15) a koda (t. 518-600). Orchestr je rozdélen na ctyri skupiny podle
rejstfikl, pricemZ kazda ze skupin je asociovdna s jednou rychlostni vrstvou
polyrytmu. Kazda z téchto skupin je vzdy dominantni v dané vété a zni témér po
celou dobu jejiho trvani. Prilezitostné pauzy v dominantni skupiné byvaji
dUsledkem formotvorného polyrytmu, ktery uréuje zdsadni nastupy ostatnich

skupin, jako je tomu napr. v taktech 44 a 45.

Jednotlivé nastrojové skupiny a pro né hlavni véty jsou nasledujici:

A - housle, flétny, klarinety, metalofony (2. véta - t. 142-286)

B - violy, hoboje, trumpety, lesni rohy, malé bubny (4. véta - t. 420-517)

C - cella, fagoty, klavir, marimba, harfa, drevéné perkuse (1. véta - t. 16-141)

D - kontrabasy, trombony, tuba, tympany (3. véta - t. 287-419)

46 Na rozdil od Double Concerto jde systém zalozeny na dvanacti 3-tonovych akordech,
z nichz kaZdy se objevuje i vice rlznych rychlostech. Z téchto akordl jsou pak odvozeny
i dalsi intervaly. Carter sdm systém podrobnéji popisuje ve svém clanku The Orchestral
Composer’s Point of View, s. 248-9.

47 CARTER, Elliott. ,On Saint-John Perse and the Concerto for Orchestra™ (1974). In: Elliott
Carter: Collected Essays and Lectures, 1937-1995. s. 251.

48 LINK, John F. Long-range Polyrhythms in Elliott Carter’s Recent Music. Disertac¢ni prace.
New York: The City University of New York, Faculty of Music, 1994. s. 4.
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Toto rozdéleni ovSem neplati vzdy, nékteré nastroje, predevsSim lesni rohy
a hoboje, se objevuji i v jinych skupinach.*® Kromé instrumentalniho rozdéleni maji
tyto skupiny i specifické charaktery podobné jako napf. ve druhém smyccovém
kvartetu. Ve skupiné A a B prevazuje pulzujici material, kdezto skupiny C a D jsou
rubatového charakteru. Zcela zdsadni je zpomalujici tendence skupiny A a C,
a zrychlujici tendence skupiny B a D. Ty udavaji celkovy charakter jednotlivych
vét. Zajimavy je vztah mezi skupinami A a B. Zatimco A zacina ve druhé véte ,ve
vysoké rychlosti a postupné v pribéhu celé skladby klesd s kazdym ndslednym
zaznénim, [...] ¢tvrta véta (pozn. - B) se v nerozvinutém tvaru poprvé objevuje
v taktu 30°° v pomalém tempu, které se zvysuje po kazdém dalsim zaznéni, dokud
se zcela nevynofi v taktu 420, po kterém nadale zrychluje."! Je dilezité
podotknout, Ze orientacni oznaceni pismeny A, B, C a D pro jednotlivé skupiny dle
rejstfiku pouziva pouze Schiff ve svém textu z The Music of Elliott Carter a nikoliv
Carter sam; ten samotné skupiny spiSe pfimo ztotozriuje se samotnymi vétami,

tak jako ve vyse uvedeném citatu.

Zobrazeni polyrytmu a pfifazeni skupin k jeho rychlostnim vrstvam lze najit
v prikladu 15.52 Kromé zdsadnich nastupd organizovanych timto polyrytmem se ve
skladbé opakuji i drobné fragmenty hudby téchto vét. Ackoliv jejich vyskyt
neodpovidd jednoznacné v zadné souvislosti formotvornému polyrytmu, jejich
vyskyt je &asto organizovan jinym, pomé&rné pravidelnym zpdsobem. Napfiklad
hudba skupiny A (druha véta) se po introdukci poprvé objevuje v taktu 30, a poté
pravidelné po Sestnacti dobach v taktech 34, 38 a po 17 dobach®3 v taktu 42, ktery
je soucasné prvnim vstupem skupiny A, ktery je dan formotvornym polyrytmem.
Poté tento typ textury mizi a vraci se v identickém tempu 6,125 jako predtim az
v taktu 84, a opakuje se v taktech 88 a 92, které predstavuji dalSi vstup

vychazejici z formotvorného polyrytmu.

49 SCHIFF, David. Music of Elliott Carter. 2. vyd. Ithaca, New York: Cornell University
Press, 1998. s. 291.

50 Cislo tohoto taktu je chybné, ve skute¢nosti jde o takty 27-29 v Zestich. To je spravné
uvedeno v predmluvé samotné partitury.

51 CARTER, Elliott. ,,Music and the Time Screen" (1976). In: Elliott Carter: Collected Essays
and Lectures, 1937-1995. s. 278.

52 priklad pfevzat z: SCHIFF, David. Music of Elliott Carter. 1998, s. 299.

53 Jiz po prepoditani tempové modulace v poméru 7:8. Sestnact dob v daném tempu J = 98
odpovida rychlosti 6,125.
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Priklad 15
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5.2 Night Fantasies (1980)

Po Concerto for Orchestra se Carter ve vétsiné svych skladeb ze 70. let k organizaci
formy celé skladby na zakladé nékolika simultannich rychlosti, které tak utvareji
jeden velky polyrytmus, vraci pouze prilezitostné.”* V tomto sméru je dalsi
vyznamnou skladbou az Night Fantasies pro sdlovy klavir, po které nasleduje fada
skladeb organizovanych obdobnym zplsobem, jako napt. Triple Duo (1983),
Penthode (1985) nebo Smyccovy kvartet ¢. 4 (1986).

Skladba Night Fantasies je postavena na pravidelné pulzaci dvou pomalych
rychlosti utvarejicich polyrytmus 216:175. Ten slouzi jako formalni a rytmicka
kostra celé skladby, kterd ma jinak pUsobit dojmem ,neustdle se ménicich nalad,
naznacujicich prchavé myslenky a pocity, které vyvstavaji na mysl pfi no¢nim
neklidném spanku," jak uvadi skladbu sam autor v predmluvé.>> To je realizovano
Castym stridanim hudby odliSného charakteru. Obé vrstvy polyrytmu zacinaji spolu
ve tretim taktu skladby a pokracuji az do Uplného konce, kde cyklus polyrytmu

kondi, a kde se rychlostni vrstvy znovu potkavaji.

V prikladu 16% zobrazujici takty 1-11 je zndzorné&no, jakym zplsobem
formotvorny polyrytmus ovliviiuje konkrétni pasaz skladby a jakym zplsobem
Carter pracuje s dalsim délenim jednotlivych vrstev. PomalejsSi z rychlostnich
vrstev odpovida dvaceti osmi kvintolovym osminam, a je dale rozdélena na
pravidelnou pulzaci deviti a osmnacti kvintolovych osmin. Rychlejsi vrstva pak
odpovida triceti péti Sestnactindm a je bez dalsiho déleni. Dalsi priklad
pravidelného vnitfniho déleni vrstev polyrytmu lze najit napriklad v taktech 96-
100 (priklad 17).>” Zde jsou obé vrstvy déleny po dvou, pricemz pomalejsi z vrstev

se v taktech 98-9 dale pravidelné déli po trech.

54 John Link zmifiuje nékolik pisni z cyklu A Mirror on Which to Dwell (1975), které jsou
podrobné rozebrany v diserta¢ni praci Craig A. Westona. Vedle toho je ale praxe nékolika
rychlostnich vrstev odehravajicich se soucasné pouze na lokalni Urovni béZznou soucasti
jeho hudebniho jazyka (viz LINK, John F. Long-range Polyrhythms in Elliott Carter’s Recent
Music. Disertaéni prace. The City University of New York, 1994. s. 36-7; WESTON,
Craig. A. Inversion, Subversion, and Metaphor: Music and Text in Elliott Carter’s A Mirror
on Which to Dwell. Disertacni prace. University of Washington, 1992).

55 CARTER, Elliott. Night Fantasies [partitura]l. New York: Associated Music
Publishers, 1982.

56 Priklad prevzat z: LINK, John. ,The Composition of Elliott Carter’s Night Fantasies".
[online] Sonus. 1994, vol. 14, no. 2.

57 Priklad z ¢asti prevzat z: LINK, John F. Long-range Polyrhythms in Elliott Carter’s Recent
Music. Disertacni prace. The City University of New York, 1994. s. 75.
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Priklad 17

Podobné jako v Double Concerto jsou i v Night Fantasies rychlostni vrstvy
zvyraznény charakteristickymi intervaly nebo i akordy. V tomto pripadé ale
charakteristické intervaly a akordy nejsou stejné po celou dobu skladby
a zvyrazniuji pravidelnou pulzaci jen v uritych ¢astech skladby. Cast takové
pasaze lze najit napriklad v taktech 126-133, kde je kazda z rychlostnich vrstev
formotvorného polyrytmu realizovdna neménnym intervalem ve stejné transpozici
- Cistou kvartu as!-des? pro rychlejsi vrstvu a malou sextu d-b! pro vrstvu

pomalejsi (priklad 18).°8

58 Pfiklad prevzat z téhoz zdroje, s. 103.
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Obdobny priklad se nachazi na konci skladby. Poslednich Sestnact opakovani
pomalejsi vrstvy z polyrytmu predtim, nez se obé rychlostni vrstvy znovu setkaji,
je realizovano akordem Gi-As-d?-cis3.>® Kromé téchto na prvni pohled zfejmych
prikladd jsou v nékterych pasdazich rychlostni vrstvy oddé&leny po harmonické
strance tak, Ze hudba ktera jim nalezi,®° vzdy obsahuje interval patfici do odliSné
intervalové tfidy. To je vidét na prikladu 19.%' Akordy rychlejsi vrstvy (horni
systém) vzdy obsahuji interval tfidy 5 (tedy distou kvartu nebo kvintu), a akordy
pomalejsi vrstvy vzdy obsahuji interval tfidy 4 (tedy velkou tercii nebo malou
sextu). Jednotlivé vrstvy jsou soucasné harmonicky provazany vseintervalovym
tetrachordem (0146), ktery je vyznamnou soucasti Carterova harmonického

jazyka jiz od Smyccového kvartetu ¢.1.%2

V nékterych castech skladby ustupuje pravidelnd pulzace formotvorného
polyrytmu do pozadi; i pFesto ale hraje dileZitou roli tim, Ze uréuje zaatky a konce
jednotlivych Usek(. Napfiklad v taktech 347-54, zobrazenych v pfikladu 20,53 se
objevuje textura o vysoké hybnosti. Polyrytmus v taktu 352 tak urcuje, kdy zazni

v Vvs

této textury a nastup textury pomalu plynoucich akordd.

59 LINK, John F. Long-range Polyrhythms in Elliott Carter’s Recent Music. s. 101.

50 Nejde pouze o samotnou pulzaci polyrytmu, ale o dalsi rychlostni oddéleni v dané pasazi,
do které dana pulzace spada; J. Link v pfikladu uvadi rozdéleni na vrstvu v Sestnactinach
pro rychlejsi pulzaci a vrstvu v kvintolach pro pomalejsi.

61 priklad prevzat z: LINK, John F. Long-range Polyrhythms in Elliott Carter’s Recent Music.
s. 105.

62 Jakym zplUsobem Carter zachazi v rlznych skladbach s harmonii sdm popisuje napf.
v ¢lanku Shop Talk by an American Composer (Smyccovy kvartet & 1) Orchestral
Composer’s Point of View (Double Concerto, Piano Concerto); harmonickému jazyku
v Night Fantasies se podrobné vénuje J. Link v ¢lanku The Composition of Elliott Carter’s
Night Fantasies. (LINK, John. ,The Composition of Elliott Carter’s Night Fantasies". Sonus.
1994, vol. 14, no. 2.)

63 priklad prevzat z: LINK, John F. Long-range Polyrhythms in Elliott Carter’s Recent Music.
s. 95.
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6 Zavér - tempova modulace ve vilastni tvorbé

Tato prace vznikla mimo jiné z dGvodu mého vlastniho zdjmu o vyuZiti tempové
modulace jakozto vyznamné soucasti hudebni struktury. Tu jsem poprvé
a prozatim v nejkomplexné&jsi podobé realizoval ve skladbé Pro 12 ndstrojid,*
kterd je postavena na opakujicim se cyklu 15 tempovych modulaci, po jehoz
ukonéeni vychazi téméF pfesné tempo v poloviéni rychlosti tempa ptvodniho. To

je prehledné vidét na prikladu 21.

Modulace Takt Tempo Modulace Takt Tempo
1-12 128,001 X =>5 136-140 32,37] X
=>3 13-21 96,00 =>3 141-143 24,28
=>5 22-32 120,00 =>5 144-147 30,35
=>3 33-36 90,00 =>3 148-149 22,76
=>5 37-40 112,50 =>5 150-151 28,45
=>q. 41-45 75,00 =>q. 152-157 18,97
=>5 4648 93,75 =>5 158-161 23,71
=>3 49-52 70,31 =>3 162-164 17,78
=>5 53-57 87,89 =>5 165-175 22,23
=>3 58-59 65,92 =>3 176-177 16,67
=>5 60-62 82,40 =>5 178-180 20,84
=>q. 63-64 54,93 =>q. 181-186 13,89
=>5 65—-67 68,67 =>5 187-190 17,36
=>3 68—69 51,50 =>3 191-195 13,02
=>5 70-77 64,37 X =>5 196—-202 16,28| X
=>3 78-81 48,28 =>3 203-205 12,21
=>5 82-84 60,35 =>5 206-214 15,26
=>3 85-88 45,26 =>3 215-220 11,45
=>5 89-96 56,58 =>5 221-228 14,31
=>q. 97-101 37,72 =>q. 229-241 9,54
=>5 102-106 47,15 =>5 242-257 11,92
=>3 107-110 35,36 =>3 8,54
=>5 111-115 44,20 =5 +HA8
=>3 116-119 33,15 =>3 &:38
=>5 120-123 41,44 =5 1048
=>q. 124-125 27,63 =>g 699
=>5 126-129 34,53 —=>5 &73
=>3 130-135 25,90 =>3 655
X
Priklad 21

Poslednich 7 Fadkd tabulky je doplnéno aZ do konce zadatku daldiho cyklu

oznaceného X po pravé strané. Ve skladbé soucasné volné pracuji s nasobky téchto

64 ROSNER, Jan. For 12 Instruments. ©2019 by Jan Résner
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temp, skladba tedy nekonci v osminasobné pomalejSim tempu (presné by to mélo
byt 11,92), které se objevuje v taktech 46-48 (tempo 93,75), nybrz v tempu 94,
jehoZ pulzace je ovSem slySet pouze kratce pred samotnou modulaci v druhych
houslich, a po ni pak ve viole. Samotna skladba totiz konci pravidelnou pulzaci o
absolutni rychlosti 15,6, ktera ma pripominat samotny zacatek skladby (tempo
16), kterému je blizkd i pouzitymi rejstfiky a pdlténovymi clustery, které jsou

témbrovou variaci na neznély flazolet prvnich housli na za¢atku skladby.

Prace s tempovymi v modulacemi je v této skladb& velmi odli¥nd od zplsobu,
kterym jich uzival Elliott Carter. Zatimco v Carterové tvorbé byva pravidelna
pulzace Casto skryta ¢i zastfena mnoha udalostmi, které se déji soucasneé, mym
cilem bylo tuto pulzaci podporovat tak, aby ve skladbé vynikl charakter odliSnych

rychlosti a aby bylo mozné casté promény tempa jasné vnimat.

Vlastni kompozice Pro 12 ndstrojd vznikala predtim, neZ jsem se vibec zacal
analyticky Carterové tvorbé vénovat, a kterou jsem v té dobé znal pouze okrajoveé.
S plvodnim cilem vénovat se v Carterové dile pouze tempové modulaci jsem
posléze narazil na hlubsi pristup k organizaci ¢asu a rytmu, ktery predstavuje
pravé simultaneita, které jsem si po studiu Carterovy tvorby zacal pak vSimat také
ve své vlastni tvorb&, byt je realizovdna odliSnym zplsobem. Zaobirani se
Carterovym dilem také pfineslo novy pohled na mdj kompoziéni pfistup a inspiraci,
jakym zplsobem bych mohl pracovat v kompozici, ve které by se pracovalo
s podobnym tempovym planem jako napfiklad ve skladbé& Pro 12 nastrojd. Velmi
se nabizi uplatnéni Carterovych ,hudebnich charakteri® a jejich asociace
s jednotlivymi tempy (i v ramci vrstev), které se v takovémto planu neustale
opakuji. K dalsi ivaze je také to, zda by nebylo mozné tyto rychlosti v ramci celku
dale hierarchizovat napriklad tak, ze nékterym bude vzdy nalezet vyrazné delsi
Casovy Usek; a nebo je organizovat podobnym zplsobem, jako byly organizovany
formotvorné polyrytmy v Concerto for Orchestra, pouze v mnohonasobné
pomalejsim tempu. To by pak mohlo vést k vétsi konzistentnosti a , artikulovanosti*
rlznych ¢&asti takové skladby, stejné jako by usnadnilo rozhodovani o tom,

z jakého materidlu se ma takova cast skladat.

Bylo prinosné reflektovat také vyvoj notace tempovych modulaci v Carterové
tvorbé. V dalSich svych skladbach jsem vice pracoval se zapisem tempovych
modulaci jako metrickych, které se ovSem v praxi ukazaly jako naroc¢néjsi pro

provedeni. Tento fakt by nakonec mohl i vysvétlovat, pro¢ Carter sdm od tohoto

50



zapisu upustil. Analyza Carterovych partitur zaroven casto vzbuzovala otazky
tykajici se realizace konkrétniho notového zapisu. Totiz to, jakym zplsobem by
zvukové totozné situace bylo mozné zapsat odliSnym a pro potreby provedeni

v.wvrs o
snadnejsim zpusobem.

Jsem rad, ze jsem se mohl blize seznamit s Carterovou tvorbou a jeho vlastnim
uvazovanim nad ni. To mi dalo novy pohled na otazky tykajici se ¢asovych aspektt
hudebni struktury, jimiz jsem se uz dfive zabyval. Soucasné také podnitilo otazky

zcela nové, které bych rad ve své budouci tvorbé reflektoval.
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