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Abstrakt

Jakub Rataj: Lidsky dech jako zakladni vychodisko hudebni kompozice

Tato prace pojednava o lidském dechu, jakozto o zakladnim vychodisku hudebni
kompozice. Na lidsky dech je v tomto kontextu nahlizeno z hlediska konceptu
vtéleného hudebniho poznani. Nasledné se autor zabyva tématem hudebniho gesta
a na zdakladé uvedenych definic a teoretickych souvislosti navrhuje typologii
a hierarchii hudebniho gesta. Sou¢asné popisuje, jakym zplsobem je s hudebnim
gestem pracovano v ramci vlastni hudebni kompozice. Déle se autor zabyva otazkou
tvarovani hudebniho Casu, na ktery je v daném kontextu nahlizeno z hlediska uvah
o konceptualnim a psychologickém case a nasledné vysvétluje vlastni empiricky
pristup k danému tématu. Poslednim tématickym okruhem je zvukova kvalita
a vztah harmonickych a inharmonickych zvukovych struktur. V zavéru popisuje,

jakym zplUsobem byla uchopena otdzka zvukové kvality ve vlastni skladbé.

Summary

Jakub Rataj: Human breath as a starting point of musical composition

This work explores the human breath as a starting point of musical composition.
Breathing is observed in the context of embodied music cognition. According to its
definitions and theoretic contexts, a typology and hierarchy of musical gesture is
brought forth and applied to the author's personal compositional approach. The
author investigates the shaping of musical time from an empirical perspective of the
conceptual and psychological. Finally, the relationship between harmonic and
inharmonic sound structures and overall sound quality is discussed, yet again

culminating in an inspection of the author’s own compositional aesthetic.



Chtél bych podékovat LuboSovi Mrkvickovi za veskeré podnéty, Uvahy a supervizi

této prace.
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1. Uvod

Zdrojem inspirace, motivaci, prvotnim impulzem, obecné rec¢eno - smyslem pro
vytvoreni hudebni kompozice mlze byt pro skladatele samotna hudebni forma,
geometricky tvar, matematicka rovnice, basen, dojem z obrazu nebo z pravé
dojedené vecere, jinymi slovy — cokoli. Vysledna podoba této kompozice proto
neni pouze souhrnem zvukovych vztahl (v ¢ase a prostoru), ale odrazi nesmirné
sloZzity a neopakovatelny koktejl zazitkd, mentalnich obrazd, povahovych rysQ,
genetickych predpokladd, znalosti, zkuenosti, sili, nalad atd. Je to pravé ona
jedineCnost, ktera je zakladnim predpokladem pro nevycerpatelnost hudebnich
situaci, jez nas naplniuji radosti, smutkem, napétim, nudou, intelektualnim ¢i
télesnym uspokojenim atd. V této praci bude priblizena jedna kapka v oceanu
kompoziénich ptistupd, jeden nadech uprostied nekoneéného a dynamického
organismu - hudby.

Jak vyplyva jiz z ndzvu této prace, zakladnim vychodiskem tohoto individualniho
pfistupu k hudebni kompozici, je lidsky dech. V pribé&hu jednotlivych kapitol
bude na toto téma nahlizeno postupné ze ¢yt rlznych perspektiv, kterymi jsou
lidské télo jako proménlivy tlumocnik mezi vnitfnim a vnéjsim svétem, gesto,
hudebni ¢as a zvukova kvalita. Smyslem této prace je z posloupnosti téchto
témat a na zakladé Sir&ich kontextd priblizit autorova teoretickd a empiricka
vychodiska, ktera se zhmotnuji v jeho prvnim smyccovém kvartetu Second
Breath.1

V kapitole Lidské télo jako labilni filtr se autor nejprve zamysli nad otazkou,
jakym zplsobem vstupuje lidské té&lo do dialogu vnitFniho a vnéjsiho svéta a na
zakladé uvah Ondreje Galusky v knize Télo hudby? nahlizi na télo z perspektivy
hudebnika a posluchace. Vyznam lidského téla hraje stézejni roli v konceptu tzv.
vtéleného hudebniho poznani, ktery vychazi z oblasti kognitivnich véd. V
zaveéreclné Casti autor popisuje formou experimentalniho textu pro tuto praci
zasadni moment inspirace, ktery stal na pocatku uvazovani o lidském téle jako
o zakladnim kompozi¢nim vychodisku.

1 Rataj, J. (2015-17). Second Breath for string quartet.

2 Galuska, O. (2015). Télo hudby. Univerzita Karlova v Praze, Togga.
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V kapitole s prostym nazvem Gesto je tento pojem postupné vymezovan z jeho
obecného kontextu. Nasledné jsou uvedeny mozné interpretace a chapani jeho
vyznamu z hlediska hudby. Na zakladé uvedenych charakteristik hudebniho gesta
autor navrhuje vytvoreni jeho typologie zalozené na modelu ADSR. V zavérecné
¢asti této kapitoly autor popisuje, jak se hudebni gesto odrdzi v jeho uvazovani

v ramci hudebni struktury a jakou roli v tomto ohledu hraje lidsky dech.

V nasledujici kapitole, pojednavajici o tvarovani hudebniho ¢asu, autor vychazi
z predchoziho uvazovani o zakladnim tvaru hudebniho gesta (modelu ADSR)

a klade si otazku, jak tento pohled souvisi s hudebnim ¢asem. Jistou analogii
hleda v pro mnohé zasadnim pojednani o hudebnim case Karlheinze
Stockhuasena3 a dale se opira o zakladni vychodiska gestaltové teorie, které
soucasné spatruje v teoretickych Uvahach Gérarda Griseye. Ten se ve své praci
Tempus ex Machina: A composer’s reflections on musical time# zabyva otazkou
dvojiho druhu hudebniho ¢asu - konceptualniho (nebo také chronometrického)
a percepcniho (neboli psychologického) ¢asu. Jakou roli hraji chronometricky

a psychologicky &as pti vytvareni ¢asové struktury, prib&hu jednotlivych ¢asti
skladby a jakou pfi jejim poslechu? Z Gvah souvisejicich se vztahem percepce
¢asu a tvaru obalky zvukového materidlu vyplyva daldi otdzka: v ¢em muze
spocivat jejich provazanost? A opét — jak se v tomto kontextu promitd uvazovani
o lidském dechu? Tyto otdzky sehrdly dileZitou roli v pFipadé tvarovani
hudebniho casu ve skladbé Second Breath a tento empiricky pristup je nasledné
popsan v zavérecné c¢asti kapitoly o hudebnim case.

V kapitole pojednavajici o zvukové kvalité si autor klade otazku, v jakém ohledu
Ize vychazet z lidského dechu v kontextu daného hudebniho parametru, aniz by
byl lidsky dech pouze zvukové imitovéan? Cim je zvuk lidského dechu tvoren

a jakou ma zvukovou kvalitu? Tyto Uvahy vedou k otazkam tykajicim se vztahu
harmonického a inharmonického zvukového materialu a nahlizeni na roli
,hetédnovych” zvukovych struktur. DileZitym inspiraénim zdrojem jsou teoreticka
vychodiska a hudebni dilo Helmuta Lachenmanna. V této kapitole budou uvedeny
jim navrzené kategorie zvukovych typd, které slouzi jako analyticky nastroj

v zavérecné c¢asti popisujici skladbu Second Breath z hlediska zvukové kvality. Na

3 Stockhausen, K. (1958). Structure and Experiential Time. In Die Reihe music journal,
Vol. 2, s. 64-74.

4 Grisey, G. (1987). Tempus ex Machina: A composer’s reflections on musical time. In
Contemporary Music Review, vol. 2.
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autorovo uvazovani o inharmonickych zvukovych strukturdch mél vliv také
soucasny hudebni smér ,instrumentalni saturace”, ktery spatfuje v ¢asto
radikalni praci s inharmonickym materialem novou a svébytnou kvalitu. Prestoze
se oba uvedené pfistupy do jisté miry li&i, sehraly dlleZitou roli nejen v otdzkach
vyuzivani nastrojovych technik ¢asto zapojujicich ,netédnové” struktury, ale také

v autorovych Gvahach o vnitfni provazanosti a vyznamu zvukového procesu.



2. Lidské télo jako labilni filtr

2. 1. Hudba jako komplexni vtéleny proces

Lidské mysSlenky, emoce, nazory, vasné, estetické (¢i jakékoli jiné) preference,
predsudky a téméF nekonéici vycet odstind mysli tvotici ,duevni obraz” nebo
také vnitini svét ¢lovéka je utvafen mimo jiné souhrnem zazitkd a poznavani
svéta vnéjsiho, tedy svéta, ktery Clovéka obklopuje od chvile jeho narozeni

(a nejspis jesté trochu drive). Neexistuji dva naprosto stejné vnitini (ani vnéjsi)
svéty, ale pfesto mizeme v kazdém z nich nalézt jisté podobnosti, na zakladé
kterych potom napf. s nékym souhlasime ¢&i nikoli. Do zpUsobu, jakym ¢&lovék
vnima vnéjsi svét vsak vstupuje jeden spolecny a zasadni element a tim je lidské
télo. Lidské té&lo samo o sobé je tvoifeno souborem mnoha komplexnich procesq,
které tlumodi obraz vnéjsiho svéta svétu vnitfnimu, avsak s jistou ,pfidanou
hodnotou”. Tato pridana hodnota je proménliva a zavisla na momentalnim stavu
tohoto labilniho filtru, tedy lidského téla. Clovék vnima podobné situace zcela
odlisné kdyz je radostny, hladovy, unaveny, zamilovany (nékdy vse dohromady),
stejny obraz se bude dotykat jinych vnitfnich asociaci, jedna a ta sama nahravka
oblibené skladby v ¢lovéku neprobudi nikdy stejné emoce. Vnimani lidského téla

jako nedilné soucasti hudby je téma presahuijici do rlznych hudebnich odvétvi.

V prvni ¢asti této kapitoly bude na lidské télo nahlizeno predevsim ze dvou
perspektiv uvedenych Ondrejem Galuskou v knize Télo hudbys - téla hudebnika
a téla posluchace. Druha podkapitola stru¢né popisuje teoretickd vychodiska
konceptu vtéleného hudebniho poznani, ktery se opird o empiricky vyzkum

vychazejici z oblasti kognitivnich véd.

Posledni ¢ast této kapitoly s ndzvem Vdechnuti je experimentalni text, v ramci
kterého se prolinaji dvé roviny. Prvni rovinou je autorlv osobni popis pro celou
tuto praci zasadniho momentu inspirace, v ramci kterého nastinuje smysl

a provazanost jednotlivych kapitol této prace a soucasné samotny vyznam jejiho
nazvu - Lidsky dech jako vychodisko hudebni kompozice. Druha rovina vybizi

k aktivnimu zapojeni ¢tenare do zminéného experimentu. Ten je zalozeny na
pokynech ,nadech” a ,vydech”, které se v prib&hu textu postupné zhustuji na
zakladé postupného (nelinedrniho) zkracovani poétu znakl v textu mezi obéma

5 Galuska, O. (2015). Télo hudby. Univerzita Karlova v Praze, Togga
4



pokyny (nadech, vydech). Na velmi jednoduchém pfikladu tak Ize uvazovat napf.
nad drobnymi vychylkami v procesu zhustovani zplsobenymi stanovenim
zakladniho materialu (v tomto pFipadé jednoho slova); nad zplsobem vnimani
dvou na sobé nezavislych rovin, které se vSak zasadné ovliviiuji; nebo nad
pripadnou zménou vnimani textu po jeho precteni vlivem postupného zrychlovani
vlastniho dechu. VySe uvedené body jsou pouze autorovymi Uvahami nad
zminénym textem, nicméné by nemély slouzit jako navod, jak tento text Cist.

~Hudba je komplexni vtéleny proces, jehoz souclasti jsou hudebni i nehudebni
slozky, téla, ideje, emoce, ruchy, pohyby a inspirace. Tento proces je neustale
otevreny. Neni mozné jej vysvétlit néjakym vnitrnim principem (z idealni
,podstaty” hudby, z vymezeni souboru vécné existujicich a oddélenych
hudebnich dél) nezavislym na externich podminkach a nahodilych okolnostech

(byly chlebicky v zakulisi jiz dva dny proslé?)".6

Takto uvazuje o hudbé Ondrej Galuska ve své knize nazvané Télo hudby, ve
které poukazuje na vztah duchovnich a fyzickych aspektd hudby. Tento vztah je
komplikované&jsi a provazanéjsi, nez se na prvni pohled mize zdat. Podle Galusky
je treba télo chapat jako rovnocenny prvek v uvazovani o hudbé. V ramci celé
knihy ptistupuje k télesnosti v hudbé z hlediska rliznych navzajem propojenych
rovin, kterymi jsou: télo hudebnika, t&lo (sly$eného) zvuku, télo posluchaél

a télo hudby (jako soubor rlznych procesi a situaci). Na zakladé té&chto hledisek
se snazi odkryt odkud se bere to, ¢eho si na hudbé nejvice cenime a proc nas
hudba tak zasahuje. Hudbu chdpe jako tviréi ¢innost nejen v pripadé skladatele,
ale i v ptipad& hudebnikl a posluchacd. ,V jistém smyslu jde hudebnikovi jakoZ

i posluchadi pravé o toto: vytvofit si prostrednictvim hudby urcité télo, rezonujici
télo, svételné télo, orchestralni télo, molekularni télo, astralni télo — nebo také

duchovni télo.””

Téma téla hudebnika Galuska rozviji na zakladé uvah Rolanda Barthese, ktery
piSe: ,Existuji dvé hudby (tak mi to alesponi vzdy pripadalo): hudba, kterou
Clovék posloucha, a hudba, kterou Clovék hraje. Tyto dvé hudby jsou dvéma
zcela odlisnymi druhy uméni, kazda se svym vlastnim erotismem. Jeden a tyz
skladatel mize byt primérny, kdyZ jej poslouchate, a zaroveri vynikajici, kdyZz jej
hrajete (i treba spatn€) - takovy je Schumann. Hudba, kterou Clovék hraje,

6 Galuska, O. (2015). Télo hudby. Univerzita Karlova v Praze, Togga, s. 13.

7 Ibid., s. 12.



vychazi z ¢innosti, ktera neni ani tak sluchova, ale z pfevazné casti manuaini

(a tim i svym zplsobem mnohem smysinéjsi-télesnéjsi). Je to hudba, kterou
mdZeme hrat ja nebo vy, o samoté nebo s prateli, kdy jedinym publikem jsou
sami ucastnici (¢imz jsou odstranény sklony k hysterii a riziko divadelni
pretvarky). Je to svalova hudba, ve které sluch hraje roli pouhého stvrzeni, jako
by to bylo télo, kdo slysi, a ne ,,duch”. Je to hudba, kterd neni hrand nazpamét
(par cceur). Télo usazené za klavirem nebo u stojanku na noty ovlada, diriguje,
koordinuje, musi samo provést transkripci toho, co Cte, a vytvorit zvuk a smysl.
Je spise vepisovatelem a tlumocnikem nez pouhym vysilacem ¢i prijimacem. "8

Pro hudebnika je vztah k jeho nastroji zcela zasadni. V takovém vztahu dochazi
k propojovani dvou viditelnych tél - téla hudebnika a téla nastroje. Galuska
podobné jako Leman (viz nize v kapitole s nazvem Koncept vtéleného hudebniho
poznani) uvadi, ze nastroj je vniman predevsim z hlediska jeho Ucelu, tedy
pokud neni pouze okukovan jako objekt samotny (napr. pfi pohledu na kladivo
vnimame predevsim jeho Ucel, tedy zatloukani ¢i roztloukani spise nez bychom
obdivovali jeho estetické provedeni). V tomto smyslu se nastroj pri jeho
pouzivani stava soucasti lidského téla, jako prodlouzena a rozsirena paze (nebo
jiné Casti téla, vzdy podle vlastnosti nastroje). Samotny nastroj se tak stava
transparentnim, vnimame jeho ucel, nikoli nastroj samotny. Snaha Clovéka je
tento ndstroj ovladnout nebo spise zaclenit do vlastniho téla. V pripadé téla
hudebnika je tato snaha celoZivotnim smyslem ve vztahu k nastroji. Uroven
hudebnika by se dala hodnotit na zakladé toho, jak moc nebo malo vnimame
vztah mezi télem hudebnika a télem ndstroje. Cim vice je tento vztah zfetelny,
tim nizsi je aroven hudebnich schopnosti interpreta a naopak - u nejlepsich

hudebnikl téméF nelze rozpoznat, kde konéi télo lidské a kde télo nastroje.

V souvislosti se vztahem téla hudebnika a nastroje poukazuje Galuska na
rozdilné zplsoby generovani, usmé&rfiovani a uvolfiovani napéti vzhledem

k rdznym povaham danych nastroji (schémata pozounu a kytary, viz obr. 1

a 2).9 Kazdy nastroj vyzaduje jinou télesnou aktivitu, zapojuje jiné Casti téla.
PFesto je pro vSechny ndstroje spole¢nou a velmi podstatnou otdzkou zplsob
vnimani zvuku. Na tuto otazku odpovida nasledovné: ,(...) tam, odkud vychazi
zvuk. Tam bychom mohli umistit ucho hudebnika. To by ovsem bylo opét
zjednoduseni zkusenosti hrani na nastroj. Barthes ma pravdu, kdyZz rika, Zze

8 Barthes, R. (1982). L'obvie et I'obtus. Editions du Seuil, s. 231.

9 Galuska, O. (2015). Télo hudby. Univerzita Karlova v Praze, Togga, s. 29 a 30.
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hudba hrané je vnimana télem. Tomu miZeme rozumét tak, Ze celé toto schéma,
toto télo mize byt uchem hudebnika (organem sluchu). Jinak Fe¢eno ucho neni
néjakym pevné danym organem, nybrz mobilnim mistem smény, které vyvstava
jako ,védomi”’ ¢i ,duse’ té Casti téla, ktera rozhoduje o tvorbé ténu: branice,
hlasivky, polstarky prstd. Prsty samy vnimaji zvuk, dokonce dfive nez zazni, jsou
to ruce, které znaji tento zvuk, které jsou schopny s nim pracovat, které si
pamatuji melodii. Ueni se hfe na nastroj postupuje vstric této obdarenosti
sluchem hrajicich casti téla. Ton je pfipraven v téle pozounisty jesté drive, nez se
ozve.”10 Galuska se zde dotyka otazky porozuméni vztahu akce a percepce, ktera
je dilezitym tématem v moderni kognitivni v&dé&, o némZ bude feé v nasledujici
kapitole zamérené na koncept vtéleného procesu hudebniho poznani.

POZOUNISTA KYTARISTA

obr. 1: a.) branice jako generator napéti. obr. 2: a.) struny jako generator napéti.
b.) vzduchovy sloupec a jeho usmérfiovace b.) hmatnik jako usmérnovac napéti (leva
v podobé jazyka a celisti. c.) rty jako ruka) c.) prsty jako uvolfiovace napéti
vibracni pfevadéc a uvolfiovac napéti. (prava ruka) d.) ozvucna deska.

d.) rezonancni tubus. e.) prava ruka jako
nastavovac rezonancniho tubusu.

Vztah mezi lidskym télem a télem nastroje, jak jiz bylo zminéno vyse, se

u kazdého nastroje liSi na zakladé rozdilnych vlastnosti tohoto nastroje (na
zpUsobu vytvareni, usmérfiovani a uvolfiovani napéti). Zcela zdsadné se véak
tento vztah odliSuje v pripadé, kdy hudebnim nastrojem je poditac (tedy
hardware a software umoznujici praci se zvukem a jeho naslednou reprodukci).
Lidské télo ve vztahu s pocitacem si pocina znacné jinak nez pfi hfe na hudebni
nastroj. Zasadni rozdil spociva v rozlozeni napéti, a tedy i v celkové konfiguraci

10 Ibid., s. 31.



téla hudebnika. Vyraznou zménou je nutné zapojeni vizudlni slozky v podobé
grafického znazornéni zvuku. Hudebnik u pocitace tak nevychazi pouze ze svych
naucenych znalosti (jak Ize se zvukovym materidlem pracovat), z nasledného

a instantniho poslechu tohoto zvuku, ale i z jeho grafického znazornéni, diky
kterému se v celém systému orientuje, a pomoci kterého veskeré hudebni /

zvukové procesy tvaruje.l!

SCHEMA HUDEBNIKA U POCITACE

“« 1 ¥
@

obr. 3: a.) klikaci a tukaci centrum. b.) vizualizace zvuku na monitoru. c.) stereo
poslech.

Z hlediska vztahu lidského téla a po¢itate mlzeme hovofrit o jisté redukci télesné
aktivity, respektive takové télesné aktivity, kterd vychazi ze vzajemné interakce
obou té&l. Tato skute¢nost hrala ddleZitou roli od samotného po&atku rozvoje
elektroakustické hudby a je proto zcela logické, Zze se velmi zahy zacala hledat
takova technologicka vychodiska, ktera by umoznila vztah mezi télem hudebnika
a pocitacem (télem nastroje) akcentovat, pomoci kterych by bylo mozné
ztracenou télesnou interakci a instantni fyzické napéti objevit i ve zdanlivé

netélesném prostredi nul a jednic¢ek (v binarnim kdédu).12

Jina situace, pfri které vznika vztah lidského téla s hudbou, je pfi jejim poslechu
z pozice posluchace. Podobné jako miZe mit vztah mezi hudebnikem a jeho
nastrojem rozdilné kvality & miru ,propojeni”, tak mtze i poslucha¢ hudbu
vnimat v rznych stupnich intenzity. ,J& sédm jsem néjak ustrojen jakoZto Zivy
organizmus, jsem urcitou kompozici procesd a rytmd a hudebni kompozice

s témito procesy bud’néjak komunikuje, nebo ne, bud’do nich néjak vstoupi -

11 Ibid., s. 44-46.

12 O vyvoji interaktivnich pohybovych systémi a pfikladech jejich vyuziti pojedndvam v
kapitole Padesat let interaktivni hudebni a pohybové technologie v Rataj, J. & Agostinho,
G. (2016). Digitalni technologie v hudebni tvorbé pro akustické nastroje, Akademie
muzickych uméni v Praze, NAMU, s. 19-35.
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pozitivné & negativné -, nebo je necha lhostejnymi. Kazdy posluchac je
komponovan svoji predchozi zkusenosti poslechu hudby, ale také svymi
mysSlenkami, svymi laskami, svymi vasnémi, svym fyzickym rozpolozenim -
pohodlim na sedacce v sale, mérou vyspani, pomérem omamnych latek v krvi
atd. VSechny tyto procesy mohou vstupovat do toho, cemu rfikdme ,poslech’,
nebot je to posluchac, ktery vlastné ve své hlavé komponuje hudbu, kterou slysi.
Takovd kompozice pak miZe vypadat rizné u riznych posluchacéd, ne vsak
naprosto jinak, nebot jsme neustale spolu-komponovani spolec¢nou interakci,
spole¢nym prostiredim, vychovou atd.”13

Je zfejmé, Zze vnimani vnéjsiho svéta a jeho poznavani je mimo jiné slozitym
souhrnem zazitkl a zkuSenosti, které ¢lovéka spoluutvafi od jeho narozeni. Co je
vSak pro vsechny z nas spolecné, je lidské télo (se vSemi odstiny a odliSnostmi
schopnosti, predpokladl, omezeni atd.), které zdsadnim zplsobem vstupuje do
procesu vnimani a poznavani hudby (a v obecné roviné do procesu vnimani
vné&jsiho svéta). Z jakého dlvodu lidské t&lo samovolné reaguje na hudbu? Pro¢
pii urc¢ité hudbé &lovéka ,mrazi”, naskakuje husi klize, zrychluje se dychani &i
srdecni tep? Jakou roli hraje mira predvidatelnosti hudebniho materidlu a jeho
vyvoje z hlediska vnimani hudebniho ¢asu a napéti? Lidské télo jako labilni
(promeénlivy) filtr nejen, Zze tlumoci vnéjsi podnéty do svéta vnitfniho, ale
soucasné na tyto podnéty aktivné reaguje a tim spoluvytvari podobu vnitiniho

obrazu.

Na zakladé této uvahy je mozné se pokusit nalézt takové procesy probihajici

v lidském téle, které jsou spoluzodpovédné za urcité (podobné) reakce lidského
téla na vnéjsi podnéty. Jednim takovym prikladem v hudebnim kontextu jsou
védecké experimenty zkoumajici ,zrcadlové neurony”. Jde o to, Zze neurony
odpovédné za urcité pohyby a Ukony se zaktivuji, jakmile vidime stejnou aktivitu
u druhych. Proto je smich nakazlivy, proto jsme na zcela zakladni Urovni soucitni.
Studie univerzity UCLA4 dochazi k zavéru, Ze nase radost z hudby a cit pro
hudbu jsou hluboce zavislé na zrcadlovych neuronech. Kdyz vidite, nebo dokonce
jen slysite, nékoho hrat na nastroj, neurony spojené se svaly potfebnymi ke hie
na tento nastroj sepnou. Kdyz napriklad vidite nebo slySite zbésilé sélo, tak ho
taky ,hrajete”. Pokud maji pravdu nedavné neurologické hypotézy ohledné
zrcadlovych neurontl, pak bychom mohli Fict, Ze empaticky ,zpivdme” - nadi

13 Galuska, 0. (2015). Télo hudby. Univerzita Karlova v Praze, Togga, s. 140.

14 Byrne, D. (2012). How Music Works. McSweeney's, s. 209 a 342-343.
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mysli i nasimi neurony, které spousti hlasivky a branici -, kdykoli slySime

a vidime nékoho druhého zpivat. A tato reakce neni zavisla na tom, zda umime
skuteéné hrat na dany ndstroj. Zrcadlové reakce neuront by mohly byt
zodpovédné i za to, Ze nas hudebni rytmus nuti k tanci & jinym pohybim. A jesté
jednu schopnost maji zrcadlové neurony, totiz predvidat na zakladé zkusenosti,
co bude nasledovat.!5 Tento pfiklad vyzkumu zrcadlovych neurond sice
neodhaluje obecné divody, pro¢ napfiklad nékoho mdzZe uréitd hudba zcela
pohltit a druhého nechat naprosto chladnym, ale Ize jej pouzit jako doklad toho,
ze neposlouchame jen usima, nebo jen duchem, nybrz Ze do poslechu hudby
aktivné vstupuje celé télo jako souhrn vnéjsich i vnitfnich procesd, jako vibrujici
a proménlivy filtr.

VysSe uvedené Uvahy o lidském téle jako o nedilné a aktivni soucasti hudebni
percepce hraji v poslednich dvou dekadéch dilezitou roli v oblasti tzv. konceptu
vtéleného procesu hudebniho vnimani. V nasledujici ¢asti této prace budou
stru¢né popsany hlavni teoretickd vychodiska opirajici se o empiricky vyzkum

v této hudebni oblasti.

2. 2. Koncept vtéleného procesu hudebniho poznani

Po¢atkem 21. stoleti se stal koncept vtéleného hudebniho poznani dilezitym
vychodiskem pro vyzkum v oblasti hudby. Vtélené hudebni poznani predstavuje
tzv. ,pragmaticky obrat v kognitivni védé",16coz je koncept zaméreny na lidské
jednani. Vtélené poznani klade diraz na roli lidského téla jako prostfednika pfi
vytvareni vyznamu. Jeho roli ve vytvareni vyznamu Ize chapat jako tzv.
»~zakotvené” poznani (kdyz jsou pojmy ,zakotveny” v senzomotorickém systému)
nebo jako zvlastni pfipad ,rozsireného” poznani (kdyz jsou pouzivany technologie
v oblasti hudby). Z perspektivy vtéleného poznani vyplyva, ze lidsky motoricky
systém, gesta a pohyby té&la hraji ddleZitou roli ve vnimani hudby.

Zajem o vtélené poznani Ize z hlediska historického kontextu sledovat jiz
v teoretickych pracich napft. Truslita (1938) & Hevnera (1935), v ramci kterych je

hudebni percepce spojovana s fyzickymi gesty nebo s pohybem vychazejicim z

15 Ibid., s. 209 a 342-343.

16 Engel, A. K., Maye, A., Kurthen, M., & Kénig, P. (2013). Where’s the action? The
pragmatic turn in cognitive science. Trends in Cognitive Sciences, 17(5), 202-209.
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vnimani hudby, a dale jako metoda pro pochopeni hudebnich vyznamu na

zakladé vlastnich emoci.

Vtélené hudebni pozndni je zaloZené na fadé teoretickych konceptl souvisejicich
s chapanim téla jako zprostredkovatele (mediatora), se souborem gest a jednani,
se spojovanim akce a percepce, a v neposledni radé se subjektivnimi
zkusSenostmi (jako napfr. zaméry, vyrazy, vnimani a emoce).17 Na rozdil od
diivéjsich empirickych ptistupl ke zkoumani vztahu mezi hudbou, pohybem

a emocemi koncept vtéleného hudebniho poznani se zabyva také otdzkou
hudebni percepce z pohledu posluchaée. Jinymi slovy zohledfiuje poslucha&tv
aktivni pristup k hudbé.

Lidské télo Ize chapat jako mediatora mezi okolnim svétem a subjektivni
zkusSenosti s timto okoli, tedy mezi vnéjsSim a vnitrnim svétem. Fyzické prostredi
(vné&jsi svét) Ize popsat objektivnim zplsobem, avsak individudlni zku&enost
(vnitfni svét) s timto okoli bude vzdy zcela subjektivni. Jinymi slovy je mozné
objektivné popsat napf. dynamicky pribéh uréité skladby, ale emoce &i jiné
aspekty vnitrniho svéta, které dana skladba podnécuje, nelze zobecnit. Podobné
je tomu s lidskymi gesty (o kterych bude podrobnéji pojednano v samostatné
kapitole této prace). Gesta chapana jako pohyby téla Ize také popsat objektivné,
ale z hlediska nositeld vyznamu, zamérd, expresivity apod. jejich chapani

vyzaduje subjektivni vnimani danych kontextd.

Lidské télo jako mediator mezi vnéjsim a vnitfnim svétem si vytvari soubor gest
a jednani (akci). Jedna se o soubor v paméti uklddanych zkusenosti ziskanych na
zakladé vztahu (vnéjsi) akce a percepce, ktery je dale pouzivan (a rozsifovan)
pro dalsi interpretace vztahu akce a percepce. Tento soubor je zalozeny na
predstave, ze lidé interaguji se svym prostfedim na zakladé akci, tedy Ze vyznam
pohybl spodiva v jejich zdméru. Tento soubor je tvofen vztahy mezi pFikazy,
pocity z vnéjéiho svéta vnimané skrze nade smysly a sou¢asné pocity z pohybd
téla a z jeho stavu v dany moment. Hudebni gesta tvori zakladni slozku tohoto

souboru.

Porozuméni vztahu akce a percepce je ,zhavym” tématem v moderni kognitivni
védé. Leman tento vztah popisuje na prikladu hry na klarinet, na kterém

17 Leman, M. (2012). Musical gestures and embodied cognition, in Journées
d’informatique musicale, Proceedings, Mons, Belgique, s. 5-7.
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vysvétluje, jak lze chapat vtélenost interakce (v tomto pripadé clovéka se
zvukem a Clovéka s nastrojem). Hovori o dvou smyckach (senzomotoricka
smycka a smycka akce-percepce)t8, které mohou probihat paralelné.
Senzomotoricka smycka souvisi v uvedeném prikladé s tvorbou ténu (natisk

a dech), zatimco smy¢ka akce-percepce vyuziva nauéeny soubor prstokladd.
Béhem hry tak dochazi soucasné k akci a percepci, které jsou v pfimém

a vzajemném vztahu. Dale Leman uvadi, Ze v okamziku, kdy ¢lovék vnima urcity
zvuk, se mizZe spoléhat na dfive nau¢ené zkudenosti (z hlediska vztahu akce

a percepce) a na zakladé toho si predstavit akci spojenou s tvorbou daného
zvuku jesté pred akci samotnou. V pripadé, kdy Clovék slysi znamy, kazdodenni
zvuk, ma tendenci na tento zvuk reagovat z hlediska toho, jak je vytvaren.
Kdezto v pripadé abstraktniho zvuku clovék reaguje na vyrazné zvukové
parametry tohoto zvuku, které mohou byt imitovany pohyby (jako napfiklad

obecné obrysy, nebo abstraktni tvary).19

Vyzkum v oblasti vtéleného hudebniho poznani se snazi pochopit vztahy mezi
smyslovymi, motorickymi a afektivnimi procesy, které hraji z hlediska hudebniho
vnimani ddleZitou roli. K Gplnému pochopeni zakladnich mechanismi v&ak vede
jesté dlouhd cesta, zejména pokud jde o ptvod (vrozeny / nauéeny) a vyvoj
(napf. asociacni uceni, nepredvidatelnost atd.) téchto asociaci. Soucasné je treba
vtélené hudebni poznani chapat jako dynamicky jev. Hudebni vnimani a poznani
zahrnuje rGzné systémy jako je auditivni systém, afektivni systém a kognitivni
systém, které je tfeba posuzovat vzdy podle daného kontextu (zakladni znalosti
o dané skladbé, kulturni / hudebni tradice apod.). Leman dale uvadi, ze vnimani
hudby by mélo byt chapano jako dynamicky jev, ktery vychazi z dynamické
interakce mnoha vzajemné propojenych procesl vyvijejicich se v ¢ase. To
znamena, ze zména jednoho procesu vede ke zméné v jinych procesech, které

nasledné vytvari obecné vnimani hudby.20

18 sensorimotor loop a action—-perception loop. 1bid., s. 6.
19 Ibid., s. 6.

20 Leman, M., Maes P.-1., (2012). The Role of Embodiment in the Perception of Music in
Empirical Musicology Review, The Ohio State University Libraries, s. 236-242.
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2. 3. Vdechnuti

[nadech] [vydech]

[nadech] Vyse uvedené Gvahy o lidském téle jako o proménlivém filtru mezi
vnéjsim a vnitfnim svétem, stejné jako snaha alespon castecné si uvédomit
souvislosti tykajici se hudebni percepce [vydech], pohlédnout na
mnohovrstevnatou a spletitou sit vnitfnich procesd, které maji vliv na zplsob
vnimani vnéjsiho svéta i nasledné uvazovani o gestu, percepci hudebniho Casu

a zvukové kvalité [nadech], jsou disledkem jediného a velmi intenzivniho
okamziku inspirace. Béhem onoho ,, vdechnuti” (odvozeného z latinského slova
Linspirare”) se spojilo v jeden celistvy tvar vice okamzikt [vydech], které si
zretelné uvédomuji spolu s pravdépodobné jesté vice zkusenostmi a poznatky,
které si neuvédomuiji viibec. MiZe se zdat troufalé pojmenovat konkrétni
spousté¢ momentu fascinace [nadech], onoho éterického a neuchopitelného
vdechnuti, jelikoz slovy Friedricha Nietzsche: ,jeden slysi — avSak nehleda; jeden
prijima — avsak nepta se, kdo dava: myslenka nahle zazari [vydech] jako blesk,
prichazi s nutnosti, bez vahani — nikdy jsem v této zalezitosti nemél na vybér."21
PFesto jsem si jisty, ze nedilnou soucasti onoho klicového okamziku byl ucinek
zcela konkrétnich [nadech] zvukli na moje télo, ve kterém se v danou chvili
odehralo obrovské mnozstvi procesd, jeZ si (nastésti) nedokazu ani ¢aste¢né
predstavit. Neuchopitelnost inspirace tak zUstava [vydech] nedotéena a ma

troufalost v pfimérené mire.

[nadech] [vydech]

[nadech] K okamziku inspirace, ktery, jak se ukazalo postupem c¢asu, mél
zasadné ovlivnit mé dalsi premysleni o hudbé a hudebni strukture, o hudebni
percepci a jejim mozném [vydech] tvarovani, se odehral na jare roku 2014
béhem mého studia kompozice a novych technologii na parizské konzervatofi.
Béhem této doby se téma hudebni télesnosti vynofovalo [nadech] v mnoha
rlznych situacich, mezi kterymi si v jasné souvislosti se zmin&nym vdechnutim
vybavuji dlouhé rozhovory o lidském dechu s mym pritelem, skladatelem
[vydech], performerem a muzikologem Francescem Venturi; zcela fascinujici

zazitek z intenzivni fyzi¢nosti zivého provedeni (Ensemble Intercontemporain)

21 Nietzsche, F. Nietzsche: The Philosophy of Nietzsche, New York, 1954. In: Jones, L.
(2005). Encyclopedia of Religion. Second edition. Thomson Gale, s. 4509-4511.
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hudebniho cyklu [nadech] L’espace acoustique Gérarda Griseye; vystava dila
Billa Fontany, konkrétné jednoho audiovizualniho dila, v ramci kterého byla
zvukova stopa tvorena [vydech] nahranym zvukem nadechu pred ponorenim
pod vodni hladinu a prudkym vydechem a nadechem po dlouhém setrvani pod
vodou; pravidelné hodiny tai chi a béhani [nadech] podél kanalu Saint-Martin

s hudbou ve sluchatkach a Gvahy o zmé&nach vnimani této hudby v rlznych fazich
béhu [vydech].

[nadech] [vydech]

[nadech] V okamziku nahlého vdechnuti jsem zrovna pracoval ve zvukovém
studiu na druhé casti své elektroakustické skladby Mezi reci. Jiz nékolik hodin
[vydech] jsem vystfihdval slova ze zvukového zaznamu basné Jeden umélec
Vladimira Kokolii. Zvukovy material, ktery mé zajimal, se nachazel mezi slovy.
[nadech] Nadech pred tim, nez je slovo s jeho vyznamem vyiceno a s timto
zamérem spojené napéti v nadechu obsazené, a vydech spolu s uvolnénim
[vydech], ktery nasledoval po vysloveni daného slova. Porovnaval jsem tedy
velké mnoZstvi nddechd a vydechd, hodiny jsem neposlouchal nic jiného
[nadech] a postupné jsem zacal zcela zretelné sledovat, ze mé télo na tento
zvuk reaguje. Napéti a uvolnéni se prenaselo ze zvukové [vydech] nahravky na
mé vlastni télo, télo zvuku se zacalo propojovat s mym fyzickym télem, které
zacalo tento zvuk vnimat jinak. Mé [nadech] télo zacalo nezpochybnitelné
pozménovat moji percepci, jako labilni filtr tlumocilo materidl vnéjsiho svéta

z Uplné [vydech] jiné perspektivy mému vnitinimu svétu. V tu chvili se vse
rozjasnilo, vSechny predchozi zkuSenosti se spojily a davaly [nadech] jako celek

dokonaly smysl| [vydech].
[nadech] [vydech]

[nadech] Po tomto prchavém zavanu absolutniho propojeni poznatkd, vijemd

a mnoha daldich mé& nezndmych abstraktnich [vydech] obrazd, zlstalo kromé
pomalu odeznivajici euforie i fada nejasnych otazek. Vdechnuti po sobé
zanechalo [nadech] pouze kontury z celého spletitého a mnohovrstevnatého
obrazu a nyni bylo tfeba se pomoci [vydech] spravnych otazek k jeho celistvosti
zacit alespon priblizovat. Co tedy pro meé lidsky dech [nadech] z hlediska
hudebni kompozice znamena? Je vSeobecné znamé, Ze z jeho podstaty [vydech]
tvoril lidsky dech spolu se srde¢nim pulzem zakladni ,hudebni
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materiadl” [nadech] rlznych $amanskych ritudld napfi¢ rozdilnymi kulturami, Ze
[vydech] lidsky dech byl od nepaméti zakladnim méritkem pro vytvareni
[nadech] frazi ve vokalnim hudebnim projevu, ze ackoli se [vydech] hudba
gregorianského choralu chtéla od vseho [nadech] télesného a pozemského
odpoutat [vydech], presto (a moznéa praveé proto) to [nadech] bylo praveé lidské
télo [vydech] a dech, ktery zcela zasadné [nadech] podobu gregoridanského
[vydech] choralu spolukomponoval [nadech]. Lidsky dech jako [vydech] prvni
,hudba”, kterou [nadech] clovék vnima jesté [vydech] predtim, nez se
[nadech] narodi, inspiroval [vydech] (z podstaty tohoto pojmu) [nadech]
(nejen) skladatele [vydech], provokoval je [nadech], at uz védomé [vydech]
¢i podvédomé [nadech], ke konfrontaci [vydech] s hudbou a [nadech]
troufam si [vydech] tvrdit, Ze [nadech] se tato inspirace [vydech] lidskym
dechem [nadech] v urcitych [vydech] rovinach [nadech] nevycerpa [vydech]
nikdy.

[nadech] [vydech]

[nadech] Moje Usili tedy nepatra po katalogu konkrétnich [vydech] ptipadd
kde, koho a jakym zplsobem ovlivnil lidsky [nadech] dech v hudebni kompozici.
Ani si nedokazu [vydech] predstavit, k ¢emu by byl takovy katalog [nadech]
uzite¢ny. Lidsky dech, podobné jako vse [vydech], co v nas kdy hluboce
zarezonovalo [nadech], by bylo mozné nalézt ve vSem okolo [vydech] nas.
Vrat se k otdzce. Co tedy [nadech] pro mé lidsky dech jako zakladni [vydech]
vychodisko hudebni kompozice [nadech] predstavuje? Chci lidsky [vydech]
dech v hudbé pouze napodobovat [nadech]? Ne. Jaké hudebni parametry
[vydech] je tedy mozné na zakladé [nadech] lidského dechu [vydech]
zohlednit? Z hlediska [nadech] jednoho nadechu [vydech] (¢i vydechu) to
[nadech] je délka trvani [vydech], dynamicky pribé&h [nadech] a zvukova
kvalita [vydech]. V pripadé [nadech] urcité dechové [vydech] sekvence Ize
[nddech] kromé uvedenych [vydech] parametri [nadech] (z hierarchicky
[vydech] vyssiho hlediska) [nadech] sledovat miru [vydech] pravidelnosti
[nadech] opakovani [vydech], zrychlovani [nadech], zpomalovani [vydech]
a vychylky [nadech]. Lidsky dech [vydech] se mizZe stat [nadech], v mém
zpUsobu [vydech] kompozi¢niho [nadech] (strukturdiniho) [vydech]
uvazovani [nadech], zakladnim [vydech] stavebnim [nadech] materidlem
[vydech], jakysi vychozi [nadech] model, podle [vydech] kterého budou
[nadech] postupné [vydech] rozpracovany [nadech] vSechny ostatni
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[vydech] (pro mé relevantni) [nadech] hudebni roviny [vydech]. Pocinaje
[nadech] zakladnim [vydech] hudebnim gestem [nadech], in-/harmonickym
[vydech] zvukovym materidlem [nadech], morfologii zvuku [vydech], tempy
a [nadech] rytmickou strukturou [vydech]; dale dil¢imi [nadech] c¢astmi
skladby [vydech], jejich ,hybnosti” [nadech] a souhrnem [vydech] dil¢ich
hudebnich [nadech] parametri [vydech] jednotlivych [nadech] gest v uceleny
[vydech] a hierarchicky [nadech] vyssi tvar [vydech]; az po celkovou
[nadech] formu dané [vydech] skladby, kterou [nadech] Ize chapat [vydech]
jako soucast [nadech] vétsiho cyklu [vydech], hierarchicky [nadech] vyssiho
nadechu [vydech] a vydechu [nadech]. Takto by se [vydech] mohlo
pokracovat [nadech] se zménou [vydech] perspektivy [nadech] stale dal
[vydech]. Postupné [nadech] bych mohl [vydech] vyménit mikroskop
[nadech] za dalekohled [vydech] a tusim [nadech], ze bych [vydech] vidél
[nadech] stile [vydech] totéz [nadech]. Nadech [vydech]. Vydech
[nadech].

[vydech]

[nadech]
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3. Gesto

3. 1. Gesto - obecny vyznam

S pojmem ,hudebni gesto” se setkdvame v soucasné dobé zcela bézné v celé
Fadé odbornych textl, analyz hudebnich kompozic a stalo se naprosto
samoziejmou soulasti terminologie hudebnich teoretikd, skladatell i interpretd.
Stale ¢astéjsi pouzivani tohoto terminu véak mize vést k jisté nevyhranénosti
jeho samotného vyznamu. Vznika tim nebezpedi prikryti nebo pfinejmensim
rozmazani ostré kontury konkrétni informace sofistikované zné&jicim pojmem
,gesto”, jehoz vyznam v daném kontextu chdpeme mnohdy jen intuitivné. Dlvod
mozné nejasnosti vyznamu spocivad pravé v mnozstvi rozdilnych kontextd,

v ramci kterych se s pojmem ,gesto” setkdvame. Aby tento pojem nezdstal
pouze ,prazdnym gestem”, je tfeba se nejprve podivat na jeho jednotlivé
definice, historické i sou¢asné kontexty, moznd rozdéleni podle rdznych kritérii

(vyznamu, typologie, hierarchie) a jeho funkce v ramci hudebni analyzy.

3. 2. Gesto - slovniky

Podle slovniku Merriam-Webster je gesto: ,a movement usually of the body or
limbs that expresses or emphasizes an idea, sentiment, or attitude”; ,the use of
motions of the limbs or body as a means of expression”; ,something said or done
by way of formality or courtesy, as a symbol or token, or for its effect on the
attitudes of others”22. Stejny pojem je v Cambridge Dictionary popsan jako:

,a movement of part of the body, especially a hand or the head, to express an
idea or meaning”; ,an action performed to convey a feeling or intention”; ,an
action performed for show in the knowledge that it will have no effect"?3. V
Oxford Thesaurus of English nalezneme nasledujici synonyma: ,signal, signalling,
sign, signing, motion, motioning, wave, indication, gesticulation”; ,action, deed,

act, move”.24

22 Merriam-Webster.com Dictionary, Merriam-Webster, https://www.merriam-
webster.com/dictionary/gesture. Accessed 19 May. 2020.

23 Cambridge.com Dictionary, Cambridge University Press, https://
dictionary.cambridge.org/dictionary/english/gesture. Accessed 19 May. 2020.

24 Je zajimavé, ze zadny z uvedenych slovnikl nezahrnuje definice v hudebnim svété
etablovaného souslovi ,musical gesture” (pficemz nap¥. ,musical chair, musical flame,
musical sand, musical glasses” a mnoha dalsi souslovi zahrnuty jsou).
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Z vysSe uvedenych definici vyplyva, ze pojem gesto je spojovan: a) s pohybem
¢asti téla; b) s myslenkou ¢i vyznamem; c) znakem ¢i symbolem. S jistou
nadsazkou by se dalo Fici, ze pojem ,gesto” vytvari mezi pohybem a myslenkou
pomyslny most, kterym spojuje svét materidlni se svétem nehmotnym, ze
materializuje myslenku.

3. 3. Gesto ze tFi perspektiv

PFi snaze rozdélit pojem gesto ,jednoduse” na gesto hudebni a gesto nehudebni
(napft. fyzické, rétorické, gesto jako projev ,dobré vile”) vznika Fada nejasnosti
zapFi¢inéna prekryvanim a kombinaci jednotlivych vyznamd tohoto terminu

v rozdilnych kontextech. V souvislosti s obecnym charakterem definic pojmu
gesto vyvstava rada otazek, na které se postupnym upresfnovanim terminu

a jeho rozdélovanim do konkrétnich kategorii pokusime nalézt odpovédi.

M0Ze se gesto stat vychodiskem hudebni kompozice? Je mozné hudebni gesto
specifikovat dostatecné natolik, aby s nim bylo mozné zachazet jako se
svébytnym kompozi¢nim materidlem? MUZeme hovofit o gestu v pfipadé&, Ze je
pouze v zapsanég, tedy symbolické formé (napf. v partiture), jako idea, mentalni
obraz zvuku, a nikdy nebude materializovano zvukem, tedy realnym
provedenim?

V teoretickém pojednani s nazvem Musical gestures: concepts and methods in
research predkladaji jeho autofi obecny ramec, podle kterého definuji pojem
~gesto” ze tfi perspektiv: komunikace, ovladani a metafory.25

Gesto z hlediska komunikace predstavuje prostredek k dorozumivani pri socialni
interakci. Za gesta se povazuji pohyby téla (zejména pohyby rukou a vyrazy
obliceje) souvisejici s mluvenim. Definice gesta jako ,viditelného projevu reci”,
materializace myslenky, se nejcastéji pouziva v lingvistice, psychologii

a behavioralnich studiich. Termin gesto tak neoznacuje samotny fyzicky pohyb
nebo vyraz, ale zamysleny nebo vnimany vyznam takového pohybu (nebo
vyrazu). McNeill rozdéluje funkce gesta podle péti typl neverbalni komunikace na
Iconics (symbolicka gesta) predstavujici zvlastni rys objektu z hlediska jeho
tvaru a pohybu v prostoru (napf. gesto imitujici pohyb s vyznamem ,klepani na

dvefe”). Metaphorics jsou podobna symbolickym gestim, ale predstavuji

25 Jesenius, A. R., Wanderley, M. M., Godgy, R. I. & Leman, M. (2009). Musical Gestures:
concepts and methods in research. In Godgy, R. I. & Leman, M. (Eds.), Musical Gestures:
Sound, movement, and meaning. New York, NY, USA: Routledge, s. 12-35.
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abstraktni rys objektu (napf. kdyz se fekne ,néco se stalo” a soucasné se
zdvizenim rukou poukazuje na ,néco”). Beats jsou pohyby vyskytujici se
spole¢né& s mluvenym slovem a sméFujici prevazné nahoru/doll, dovnitf/ven.
ZdUraziuji nejdlleZit&jsi slova b&hem mluvy. Deitics jsou gesta oznacujici urcity
bod v prostoru (napf. pohyb rukou pfi popisu ,tam”). Emblems jsou , pohybové
stereotypy” jako napf. zamavani rukou pfi louceni.26 Na tyto télesné projevy neni
nahlizeno v tomto ,lingvistickém” kontextu jako na pouhé doprovodné pohyby,

nybrz jako na nedilnou soucast komunikace.

O néco Sirsi definici gesta z hlediska komunikace prinasi Feyereisen a de Lanoy:
.Do jisté miry Ize pojmem gesto oznacit jakykoli pohyb nebo zménu polohy casti
téla. Z toho vyplyva, Ze pojem gesto odkazuje k velké riznorodosti vyznamd.

V sirs$im slova smyslu tento termin zahrnuje i gesta, ktera se pouzivaji v rdznych
profesich a kterd souvisi s pouzivanim ndstrojd, napf. gesta tesare pfi zatloukani
Ci Fezani. V takové perspektivé je gesto nejprve akci pred tim, nez se stane
prostredkem komunikace. 27 Z druhé cCasti této definice vyplyva, Ze pojem gesto
muZe byt chdpdn nejen v rdmci komunikace ¢lovéka s ¢lovékem, ale Ze soudasti

komunikace se mUze stat i nastroj.

Druha kategorie, ovladani, vychazi z vyzkumu interakce mezi ¢lovékem

a pocitacem (tzv. HCI28), V této oblasti jsou zkoumany moznosti fyzického
pohybu jakoZto moZného ,ovladade” poéitacovych systémd. Je zfejmé, Ze na
rozdil od komunikace (vyjadrovani a vnimani gest ve vztahu cClovéka k ¢Clovéku)
meély pocitace z pocatku velmi omezené schopnosti snimani (,vnimani”), tedy

i schopnosti interakce. Napriklad Kurtenbach a Hulteen uvadéji, ze ,Gesto je
pohyb téla, ktery obsahuje informace. Mavat na rozloucenou je gesto. Stisknuti
tlacitka na klavesnici neni gesto, protoze pohyb prstu smérem ke klavesnici neni
ani pozorovan a neni ani nositelem vyznamu. Vse, na ¢em zalezi, je které tlacitko
bylo stisknuto".29 Jako nositel vyznamu je v tomto pfipadé dlleZity okamzik

26 McNeill, D. (1992). Hand and Mind: What Gestures Reveal About Thought. In Jesenius,
A. R., Wanderley, M. M., Godgy, R. I. & Leman, M. (2010). Musical Gestures: concepts
and methods in research, in Musical Gestures: Sound, movement, and meaning. New
York, NY, USA: Routledge, s. 14.

27 Feyereisen, P. & de Lanoy, J.-D. (1991). Gestures and Speech: Psychological
Investigations, s. 3.

28 Human-Computer Interaction.

29 Kurtenbach, G. & Hulteen, E. A.. (1990). Gestures in Human-Computer Interaction. In
B. Laurel (ed.): The Art of Human-Computer Interaction, Reading, Mass.: Addison-
Wesley, s. 310.
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stisknuti tlacitka na klavesnici, ostatni pohyby téla se stisknutim spojené, jsou
nepodstatné, nic nevyjadruji. Ve stfedu zajmu je tak pocitac, ktery svym
omezenim definuje zplsob interakce s ¢lovékem (té&lem).

NovéjsSim trendem v oblasti HCI jsou vSak senzorické systémy umoznujici
mnohem pestfejsi zplsoby interakce &lovéka (a jeho téla) s pocitadem.30

V soucasné chvili je Ukolem vyvinout takovy systém, ktery by dokazal rozlisit
mnohem jemnéjsi nuance, jakymi jsou rozdilné vyznamy navzajem si podobnych
gest (mavani na rozlouc¢enou od odhanéni mouchy pred obli¢ejem). Rozlisit
takové podobnosti pro ¢lovéka nepredstavuje zadny problém, nejen diky
vyjimecné komplexni schopnosti analyzovat své okoli, ale rovnéz diky
neustalému vyhodnocovani vnéjsiho svéta, jak z hlediska daného kontextu, tak

i diky ulozenym (a neustale se ukladajicim) zkuSenostem.

obr. 4: Leap Motion - komer¢né rozéiteny  obr. 5: Dva nejéast&ji zplsoby

ovladaci systém zalozeny na detekci modelovani lidského téla senzorickymi
jednotlivych bodl (a jejich spojd) lidskych  systémy: rozpoznani jednotlivych &asti
rukou v prostoru. lidského téla (vlevo) a propojeni predem

definovanych spojt podle vzoru lidské
kostry (vpravo).

Vyclenéni vyrazovosti (expresivity) z pohybu téla je, podle Camurriho, klicem ke
schopnosti rozliSovat jednotliva gesta pocitacovymi systémy. Zavadi termin
expressive gesture, kterym oznacuje pohyby nesouci vyznam nebo znazornujici
urcitou emoci. ,Zda se pravdépodobné, Ze expresivita v gestech je
zprostredkovana souborem casovych / prostorovych charakteristik, které funguji

vice ¢i méné nezavisle na denotativnich vyznamech téchto gest. V tomto smyslu

30 viz Rataj, J. & Agostinho, G. (2016). Digitalni Technologie v Hudebni Tvorbé pro
Akustické Nastroje, Akademie muzickych uméni v Praze, NAMU, s. 19-35.
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Ize gesta chapat jako nositele vyrazovych viastnosti, a je pravdépodobné, ze
expresivita jako takova zahrnuje urcité univerzalni vzorce a obecna pravidla“.3!
Takovy pohled nahliZi na gesto jako na néco, co lze pozorovat, konkrétné pohyb
téla, ze kterého lze vyclenit a definovat souhrn konkrétnich charakteristik. Tim se
také tato definice liSi od té predchozi (komunikace), ve které je termin gesto
chapan jako nositel vyznamu a pohyb jako takovy je tomuto vyznamu podfizen.32
Dali ddlezity rozdil mezi ob&ma definicemi spociva ve skute¢nosti, Ze gesta
ovladani se zaméruji predevsim na fyzicky kontakt (nebo také hapticky ci
nastrojovy), zatimco gesta komunikace byvaji oznacovana jako ,empty-

handed” (nebo také signalizacni, sémioticka, volna ¢i ,naha” gesta).33

Zatimco v predchozich dvou kategoriich se pojem gesto vaze k urcitému
fyzickému pohybu, v treti kategorie se na zminény termin nahlizi v metaforickém
smyslu. ,Gesta, ktera jsou spojena s nastrojem, jsou fyzické povahy (prstoklad,
tlak, energie atd.), zatimco gesta vyplyvajici ze sluchového vnimani nejsou.
Fyzicka i auditivni gesta maji schopnost prenaset hudebni zaméry na vyssi
urovni, nez ma zvukova vina. Vzhledem k jejich podobnosti z hlediska urovné
abstrakce autor oznacuje oba druhy jako Hudebni Gesta.”34 Slovni spojeni
hudebni gesto Ize v tomto smyslu chapat jako kombinaci fyzického pohybu

a zvuku. V poslednich nékolika dekadach uvazuje podobné o hudebnim gestu
Fada muzikolog(.35 Robert Hatten hovoti o hudebnim gestu jako o “vyznamném

energetickém tvarovani v case”.36 Jeho teorie hudebniho gesta je zaloZzena na

31 Camurri, A., De Poli, G., Leman, M. & Volpe, G. (2001). A multi-layered conceptual
framework for ewpressive gesture applications, in Proceedings of the International
MOSART Workshop, s. 43-53.

32V podobném duchu hovofi o gestu C. Cadoz: “If we call first of all, ‘gesture’ all physical
behaviour, besides vocal transmission, by which a human being informs or transforms his
immediate environment, we may then say that there can be no music without gesture,
for music is not exclusively vocal.”

Cadoz, C. (1988). Instrumental gesture and musical composition. In Proceedings of the
1998 International Computer Music Conference, s. 60-73.

33 Jesenius, A. R., Wanderley, M. M., Godgy, R. I. & Leman, M. (2009). Musical Gestures:
concepts and methods in research. In Godgy, R. I. & Leman, M. (Eds.), Musical Gestures:
Sound, movement, and meaning. New York, NY, USA: Routledge, s. 12-35.

34 Métois, E. (1997). Musical Sound Information: Musical Gestures and Embedding
Synthesis. PhD thesis, Massachusetts Institute of Technology, s. 14-15.

35 “How we feel and how we understand musical sound is organised through processual
shapes which seem to be analogous to physical gestures.”

Middleton, R. (1993). Popular music analysis and musicology: Bridging the gap, Popular
Music 12(2), s. 177-190.

36 Hatten, R. S. (2004). Interpreting musical gestures, topics, and tropes: Mozart,
Beethoven, Schubert, Bloomington. In Indiana University Press, s. 95.
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tom, ¢emu rika gestickd kompetence, ktera vychazi z fyzické (tj. biologické

a kognitivni) a socialni (tj. kulturni a multi-stylistické) zkuSenosti. Hatten uvadi,
ze ,hudebni gesto je biologicky a kulturné zaloZzeno na komunikativnim lidském
pohybu. Gesto Cerpa z uzké interakce (a intermodality) rady lidskych
perceptudlnich a motorickych systémd, kterd vede k syntéze energetického
tvarovani pohybu v Case do vyznamnych udalosti s jedinecnou vyrazovou
silou.”37 Hatten zde nahliZzi na hudebni gesto jako na Cisté hudebni entitu
(zakousenou skrze partituru ¢i zvuk), pficemz nezohlednuje fyzicky pohyb Ci

jinou akci, ktera zvuk vytvari.

Frangois Delalande definuje hudebni gesto jako prinik pozorovatelnych akci

a mentalnich obraz{. Déle tvrdi, e hudebni gesta mohou byt zkoumana na
zdkladé rlznych Urovni, od &isté funk&nich po ryze symbolické, s pouzitim
terminQ efektivni, doprovodnd a figurativni gesta. Termin efektivni gesto
oznacuje to, ¢emu rikdame ,zvukotvornd” gesta, zatimco termin doprovodna gesta
se pouZiva pro pohyby, které podporuji efektivni gesta riznymi zpUsoby.
Delalande navrhuje termin figurativni gesto, aby odkazoval na mentalni obraz,
ktery nesouvisi pfimo s fyzickym pohybem, ale ktery mdZe byt zprostfedkovan

zvukem.38

Hlavni vyhodou pouziti terminu gesto je to, ze v sobé snoubi fyzickou udalost
(pohyb téla, chvéni zvuku apod.) s mentalnim obrazem, pricemz fyzicka udalost
muUZe byt ponechdna v abstraktni roving, tedy bez redlného provedeni.

V obecné roviné mdZeme gesto chapat jako prinik vnéjéiho svéta se svétem
vnitfnim; jako projev nebo odraz mysleného, nehmotného, do roviny materialni;
jako mozny zpUsob zt&lesnéni ideje.

Uvazovani o pojmu ,gesto” z hlediska komunikace, ovladani a metafory prinasi
vhled do odli§nych nebo odchylujicich se zplsobl chapani a pouzivani jeho
vyznamu. Je vSak zfejmé, ze dané tfi perspektivy ramuji pomysiné mnoziny

vyznamd, které se vzajemné prekryvaji a v rdmci kterych jsou konkrétni

37 Ibid., s. 95.

38 Cadoz, C. & Wanderley, M. M. (2000). Gesture - Music. In Wanderley, M. M. & Battier,
M. (eds), Trends in Gestural Control of Music [CD-ROM], IRCAM, s. 71-94.
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elementy (napf. gestikulace, senzoricka interakce, idea gesta) nékde vice, jinde

méné akcentovany (obr. 6).39

obr. 6: prolinajici se mnoziny kategorii komunikace, ovladani a metafory.

Postupnym zaostfovanim terminu smérem k hudebnimu kontextu se otevira
moznost chapat gesto nejen v roviné vyznamové, ale také jako kompozic¢ni

princip nebo jako zakladni (nebo dil¢i) stavebni material.

3. 4. Gesto v hudebnim kontextu

Zatimco vysSe uvedené tri kategorie (komunikace, ovladani a metafora) postupné
zaosttuji obecny a rtiznorody vyznam terminu gesto, v nasledujici &asti bude
tento pojem zasazen vyhradné do hudebniho kontextu. Ackoli se termin gesto
zacal v souvislosti s hudbou objevovat (a postupné etablovat) az v nékolika
poslednich dekadach, Ize jeho (spise intuitivni ¢i metaforické) pouziti nalézt v jiz
mnohem drivéjsich textech o hudbé. Nasledujici text vSak neni pokusem

o vytvoreni chronologického katalogu reflektujiciho postupny vyvoj slova , gesto”.
Smysl této ¢asti spociva v poukazani na vybrané priklady, které mnohdy rozdilné,

39 Jako ptiklad priseciku viech tii uvedenych kategorii je hudebné& pohybové dilo Uméni
Manipulace, v rdmci kterého tanecnici ovladaji pomoci pohybového senzoru urcité
hudebni parametry, komunikuji s ansédmblem hudebnich interpret( a kde se gesta
promitaji nejen v pohybech taneénikd, v interakci se senzorickym systémem, ale také v
celé strukture hudebni roviny tohoto dila. Detailné je Uméni Manipulace popsano

v kapitole Uméni Manipulace jako prisecik dvou kompozi¢nich prncipd v: Rataj, 1. &
Agostinho, G. (2016). Digitalni Technologie v Hudebni Tvorbé pro Akustické Nastroje,
Akademie muzickych uméni v Praze, NAMU, s. 19-37.
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jindy v navaznosti na sebe nahlizeji na vyznam tohoto pojmu v hudebnim

kontextu a jeho mozném pouziti v rdmci hudebni teorie.

Pojem gesto, jako atribut hudebni kvality, pouzil H. Walford Davies jiz v roce
1910 pfi popisovani ,podivhého” nového zplsobu tance na hudbu, kterd neni
primarné k tanci uréena. ,Neni nic, co by branilo pfeneseni nékterych
Beethovenovych nenapodobitelné Zivych Scherzi do gesta.”™o Dale vSak uvadi, ze
Jéterické gesto sonaty nebo symfonie je nadrazené viditelnému gestu téch
nejdokonalejsich rukou & nohou. 1 Z Daviesovych postiehl je patrné, Ze pojem
gesto prirovnava k fyzickému pohybu, vychazi z fyzické komunikace (odezvy)

v ramci hudby, tedy tance, a nasledné takové prirovnani posouva dal intuitivnim
prenesenim obecnych charakteristik fyzického gesta na hudebni formu.

Ackoli samotny pojem nikterak nerozvadi, presto jsou jeho Uvahy srozumitelné.
Zpusob, jakym Davies pojem pouziva, kombinuje gesto jako komunikaci
fyzického pohybu s hudbou a metaforou, neboli mentalnim obrazem.

Arnold Schoenberg pige v predmluvé k partitufe Webernovych Sesti bagatel

z roku 1913: ,Zamyslete se nad tim, jaka umirnénost je vyZadovana k tak
stru¢nému sebevyjadreni. Pohled Ize vzdy rozsifit do basné, povzdech do
romanu. Ale vyjadFfit cely roman jedinym gestem, radost v jediném nadechu -
takova koncentrace existuje pouze tehdy, kdyz je nestfidmost potlacena. 42
Gesto je zde chapano Cisté metaforicky jako soustfedéna myslenka nebo
koncentrovany vyraz emoce.

Pojem gesto se hojné objevuje v teoretické praci Kofiho Agawu zamérené na
jedinou dokoncenou vétu Mahlerovy desaté symfonie. Agawu termin pouziva
jednak pro oznaceni kratkych, ucelenych zvukovych entit, které maji
charakteristicky tvar a povahu, tak i pro oznaceni vétSich hudebnich ¢asti

(o zavérecnych dva a Sedesati taktech hovofi jako o ,propracovaném

zavérecném gestu"43). V Casti skladby, kde dochazi k postupné proméné dvou

40 Davies, H. (1910). Music in relation to other arts (Concluded). The Musical Times,
51/806, s. 236.

41 Tbid., s. 236.

42 Webern, A. (1913). 6 Bagatellen. Universal Edition [cit. 2020-05-20] Dostupny z
WWW: https://www.universaledition.com/anton-webern-762/works/6-bagatellen-794.

43 Agawu, K. (1986). Tonal strategy in the First Movement of Mahler’s Tenth Symphony.
19th Century Music, 9(3), s. 222-233.
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rozdilnych hudebnich rovin, Agawu uvadi, ze ,zdsadnim gestem je juxtapozice”.44
Pojmem gesto tak oznacuje proces promény hudebniho materidlu. RozliSuje tedy
»mald” gesta od ,velkych”, pricemz ,mald” gesta tvori, a jsou soucasti, gest
~velkych”. Mezi obéma druhy gest je na prvni pohled znacny hierarchicky rozdil,
ktery se odrdzi predevsim v jejich ¢asovych proporcich. Spoleénym rysem tak

zUstdva slovy Roberta Hattena , vyznamné energetické tvarovani v case”.45

V epilogu knihy The Composer's Voice v Casti nazvané Utterance and Gesture se
Edward T. Cone zamys$li nasledovné: ,Pokud je hudba vibec jazykem, je jazykem
gesta“.46 VVerbalni projev, jak tvrdi, zahrnuje sémanticky obsah vyjadrujici
koncepcni obsah, a gestické komponenty vyjadrujici expresivni obsah. Dale:
.Verbalni gesto zprostredkovava postoj mluviiho (nebo spisovatele) k tomu, co
rika"“. Ackoliv souslovi ,verbalni gesto” neni nikterak ustalené, jeho vyznam je

v tomto pripadé zfejmy. A sice, ze Ize odchylovat vyznam sdéleni zménou
melodie nebo ténem hlasu, podobné jako je tomu u doprovodnych fyzickych
gest. Tuto myslenku dale rozSifuje a tvrdi, ze hudba komunikuje prostrednictvim
JCilenych pauz, zaéatkG a ukoncéeni, stoupdni a klesani, napéti a uvolnéni,

akcentovanim".47

V The Aesthetics of Music uvazuje Roger Scruton o pojmu gesto jako o hudebnim
konceptu. ,Studovéni hudebni formy je snahou porozumét, jakym zplGsobem je
mozné hudebni gesta prodlouzit a zavrsit".48 Scruton tvrdi, ze hudebni formy
nejsou predevsim strukturami, ale spiSe odrazeji ,rozsahlé zpracovani sil, které
vznikaji diky samotnému hudebnimu materialu”.4° V této souvislosti se gesto

a hudebni material jevi jako zamé&nitelné, ale gesto zde pravdépodobné& muiZeme
chapat jako ,hruby” material (melodie, harmonie, rytmus atd.) v kombinaci

s vyrazovymi atributy tohoto materidlu.s0

a4 Tbid., s. 228.

45 Hatten, R. S. (2004). Interpreting musical gestures, topics, and tropes: Mozart,
Beethoven, Schubert, Bloomington. In Indiana University Press, s. 95.

46 Cone, E. (1974). The composer’s voice. Berkley: University of California Press, s. 164.
47 1bid., s. 164.

48 Scruton, R. (1999). The Aesthetics of Music. Oxford: Oxford University Press, s. 334.
49 Tbid. 341.

50 Ben-Tal, O. (2012). Characterising Musical Gestures. Musicae Scientiae, 16(3), s. 247-
261.
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Podle Davida Lidova hudebni gesta odrazeji aspekty neurologické emocionalni
odezvy. Jednoduse Feceno, kazdd emocionalni reakce ma svij vlastni
neurologicky proces neboli ,dynamickou obalku"“. Napfriklad , obalka hnévu” trva
méné neZ pdl sekundy, zatimco ,smutek” trva nékolika sekund (a ma jiny tvar).
Lidov uvadi, Ze jednim ze zpusobd, jak by hudebni gesto mohlo vyjadFit danou
emoci, je napodobeni trvani a tvaru obalky emoce. Pro Lidova jsou tedy hudebni
gesta charakterizovana jejich dobou trvani (i kdyz jsou relativné kratka) a
vyrazovym tvarem. Je v8ak dlleZité podotknout, Ze hudebni gesta se, podle
Lidova, projevuji jako odchylky dynamiky a nacasovani v ramci interpretace,
oproti notovému zapisu. Jinymi slovy jako ,vyraz” (exprese) nebo hudebni
feeling”. Uskali takto vymezené definice spociva véak v tom, ze vylucuje

napriklad improvizovanou hudbu nebo hudbu provadénou z grafického zapisu.5!

Vyse zminovany Robert S. Hatten o své obecnéjsi definici gesta dale uvazuje ve
vztahu k hudbé nasledovné: ,Gesta prenaseji do hudby vice nez ono tvarovani
energie v ¢ase a vytvoreni zvuku rovnéz vyzaduje od interpreta vice nez jen onu
energii.”52 Podobné jako Lidov uvadi, Ze v rlznych hudebnich stylech mohou byt
protikladné tzv. vyrazné gestické typy, jako napf. smutek a nadsSeni, ve vztahu
k strukturdinim protikladim hudebnich elementd. Navrhuje proto vytvoreni
kategorizace na zakladé zminénych protikladnych vyrazovych gestickych typd,
kterad by mohla dopomoci k vice systematické, stylistické nebo symbolické Urovni
vyznamu hudebniho gesta. Dale popisuje jisté stereotypy hudebnich gest v
zapadni hudebni kulture (napf. zminény smutek je casto vyjadrfovan sestupnym
melodickym pohybem, radost vzestupnym) a na zakladé toho rozlisuje pét
strategickych funkci podle stylistickych gest na spontanni vyraz, dialogovou
mezihru, rétorické vyznaceni dramatické zmény (nebo odchylky), tropovani ve
smyslu juxtapozice dvou gest a tématicky vyznam a vyvoj.

Kategorii spontannich gest Hatten povazuje za pomijivou, jelikoz tato gesta jsou
vétSinou vzapéti tématicky zvyraznéna, tedy kompozi¢né rozvijena, a prestavaji
tak byt spontannimi. Jejich prinos vsak spatfuje v tom, Ze se z SirSi perspektivy

vyrazné podili na individudlnim hudebnim jazyku daného skladatele.

51 Lidov, D. (2004). Is Language a Music? Bloomington: Indiana University Press, s. 131-
145.

52 Hatten, R. S. (2005). Four Semiotic Approaches to Musical Meaning: Markedness,
Topics, Tropes, and Gesture. Musicological Annual, 41(1), s. 15.
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Za dialogické funkce oznacuje takové hudebni principy, které jsou zalozeny na
vzdjemné interakci dvou subjektd - napf. koncertantni princip (sdlista / tutti)
vychazejici barokniho stylu.s3

Rétoricka gesta definuje jako to, co vyznacuje vyrazné hudebni zmény jako napf.
dramatické obraty, vyrazné formalni predély z hlediska formy ¢i nahlé zmény

vyrazu.54

Jako gestické tropy oznacuje kombinaci dvou oddélenych a kontrastnich gest.
Tato gesta musi mit rozpoznatelny expresivni charakter nebo byt jiz soucasti
tématického materialu. Jinym moznym kritériem gestickych tropd je, Ze se kazdé
gesto zvlast rozpoznatelné podili na vyrazovém vyznamu, ktery vznika pravé
diky této juxtapozici obou gest.

Za nejpodstatnéjsi z uvedenych funkci povazuje tématicka hudebni gesta, neboli
tematizaci motivického napadu. ,Gesto se stava tématickym jestlize je a)
zdGraznén jeho vilastni vyznam, tim ziskdva identitu jako potencidlni tématicka
entita; a dale kdyz je b) pouZivano disledné typicky jako pfedmét hudebniho
diskurzu. V souvislém hudebnim diskurzu midZe byt gesto variovdno aniz by
ztratilo spojitost s plvodnim tvarem, tedy pokud jsou stupné jeho evoluce a)
progresivni (tzn. bez velkych odlisnosti tvard rozvijenych forem nebo variant) a
b) casové sdruzitelné (bez velkych ¢asovych prodlev mezi jednotlivymi gesty). >
Dale Hatten uvadi, Ze tématicka gesta se nejcastéji vyznacuji schopnosti
obsahnout vyrazovy charakter celého dila (nebo jeho ¢asti) a tim pomahaji
posluchadi chapat hudebni vyznamy a souvislosti na vy$si Grovni. To, co se mize
nejprve zdat jako druhofadé (artikulace, dynamika a délka motivu), mize
dopomahat ke sledovani vyrazového vyvoje. Jinymi slovy se takova gesta stavaji

voditkem k rozpozndni kompozi¢nich a strukturdlnich procesd. 56

53 Jako dalsi pfiklady Hatten zminuje ,,konverzacni” styl v Haydnovych smyccovych
kvartetech, dialektické protiklady v Uvodnich tématech W. A. Mozarta nebo princip ,echa”
v Bachovo ouvertufe b moll.

54 ,the rhetorical (...) is best defined as that which marks a disruption in the unmarked
flow of events at any level of the musical discourse.”
Ibid., s. 20.

55 Ibid., s. 21.

56 Ibid., s. 21.
27



Oded Ben-Tal ve své teoretické praci Characterizing Musical Gestures uvadi, ze
hudebni gesto musi mit jasnou a samostatnou identitu a musi byt vnimano jako
hudebni entita s vlastnim zacatkem a koncem, s ucelenym profilem (tvarem nebo
obalkou) a nést urcity vyznam. Pro takto definované hudebni gesto pouziva
oznaceni expressive unit gesture. Toto chape jako celistvou hudebni entitu, ktera
je tvorena dil¢imi hudebnimi elementy. A dale: ,(...) Casto ma vyraznou kvalitu,
ktera je odvozena castecné z hudebniho kontextu, ve kterém se nachazi, ale také
Z jeho viastni hudebni kvality. Dané gesto mizeme oznadit napriklad jako
Jfrenetické" bez ohledu na kontext, ve kterém se nachazi.”s7 Nasledné termin
expressive unit gesture vymezuje a porovnava se dvéma dalsimi hudebnimi
terminy — motivem a figurou. Jejich spoleCcnym znakem je, Ze vSechny tfi jsou
kratkymi hudebnimi celky a dodavd, Ze jednotlivé vyznamy téchto terminu se
mohou prekryvat. Hlavni rozdily shrnuje v nasledujici tabulce (obr. 7):58

Figura Motiv Gesto
v pozadi v popredi v popredi
pravidelné se opakujici opakujici se muZe byt opakovano
variace urcitych VYVOj charakteristické prvky
o . V. 7 V4
parametru jsou pfi opakovani
zachovany
r r n O v r r r r r v v e
neuplny - jako fragment | muze byt uplny, ale uplny — rozsireni
vétsiho celku soucasné lze rozsirit zachovava danou povahu
gesta

obr. 7: Souhrn hlavnich charakteristik figury, motivu a gesta z hlediska hudebniho
vyznamu, opakovani, vyvoje a celistvosti.

Z vyse uvedenych hledisek je gesto vnimano jako komunikaéni prostfedek mezi
fyzickym pohybem a hudbou, soustfedénou myslenkou nebo koncentrovanym
vyrazem urcité emoce. Hudebni gesto Ize do jisté miry prirovnat k tzv.
L~verbalnimu gestu”, jelikoz hudba, podobné jako Fec, komunikuje prostrednictvim
cilenych pauz, za¢atkd a ukonéeni, akcentovani, stoupani a klesani, napéti a
uvolnéni, a mdZe t&mito prostiredky odchylovat, zvyrazfiovat nebo vytvaret
vyznam v daném hudebnim kontextu. Za hudebni gesto Ize oznacit kratké,
ucelené zvukové entity, ale také vétsi hudebni celky s jednotnym charakterem,

ktery se odrazi v rlznych rovinach (jako napt. v tempu, dynamice, artikulaci).

57 Ben-Tal, O. (2012). Characterising Musical Gestures. Musicae Scientiae, 16(3), s. 251.

58 Ibid., s. 252.
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Hudebni gesto miZeme chapat také jako ,hruby” materidl v kombinaci s jeho
vyrazovymi atributy, jinymi slovy tedy mize plnit funkci zakladniho (nebo dil&iho)
kompozi¢niho materidlu podobné jako napf. hudebni motiv ¢i figura. Hudebni
gesto jako ,vyznamné energetické tvarovani v ¢ase” je soucasné nositelem urcité
~vyrazové” nebo ,dynamické obalky”, jejiz jemné odchylky (v tomto kontextu v
interpretaci) pfemé&nuji nebo zdlraziiuji expresi dané hudebni ¢asti (nebo z &iréi
perspektivy celé skladby). Dale Ize hudebni gesto rozdélit podle tzv.
»Strategickych funkci” a pomoci téchto funkci nasledné analyzovat konkrétni
hudebni nebo zvukové udalosti, pripadné celou skladbu. Identifikace takovych
funkci mize byt ndpomocnad, jako jakési voditko, pFi odkryvani kompozi¢nich ¢&i
strukturalnich procesd, jejich smé&fovani a vyvoje v dané skladbé.

I pres zUzeni pojmu gesto do vyhradné hudebniho kontextu je rozsah jeho
mozného pouziti stale velmi iroky a rliznorody. To véak nemusi predstavovat
zasadni problém. Podstatnou roli pro pochopeni tohoto pojmu hraje vzdy dany
kontext. Nabizi se proto zcela jednoduché feseni v podobé dopliujicich

a upresfujicich vyrazl k pojmu gesto. MiZeme tak hovofit o zvukovém,
artikulaénim nebo prostorovém gestu, o gestech doprovodnych, nastrojovych,

komunikacnich apod.>°

3. 5. Typologie hudebniho gesta

V predchozich ¢astech pojednavajicich o mozné interpretaci pojmu gesto, byly
zvoleny takové priklady, které postupné sméruji ke konkretizaci tohoto terminu
v hudebnim kontextu. Uvedeni mnohdy rozdilnych, jindy na sebe navazujicich
definic a teoretickych pojednani o hudebnim gestu, ma za cil nalézt zptsob,
jakym by bylo mozné hudebni gesto realné uplatnit jako kompozi¢ni vychodisko
&i specifikovany hudebni material. Jednim z ptedpoklad( pro pochopeni
hudebniho gesta jako kompozi¢niho materialu, je definovani jeho zakladni
podoby z hlediska hudebni / zvukové struktury. Specifikace elementarni podoby
hudebniho gesta umoZni postupné rozlieni jeho zakladnich typd, které bude
mozné nasledné rozvinout v komplexnéjsi gestické tvary. Pred tim, nez se

o specifikaci, rozliSeni (typologii) a rozvinuti (hierarchii) pokusime, je treba si
polozZit zasadni otazku: jaké hudebni parametry lze, a je treba, zohledriovat? Této

59 Jesenius, A. R., Wanderley, M. M., Goday, R. I. & Leman, M. (2009). Musical Gestures:
concepts and methods in research. In Godgy, R. I. & Leman, M. (Eds.), Musical Gestures:
Sound, movement, and meaning. New York, NY, USA: Routledge, s. 12-35.
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otazce predchazi jesté obecnéjsi: co pro nas hudebni gesto z hlediska kompozice

predstavuje?

Podle Delalanda mize byt gesto chadpano jako mentalni obraz zprostredkovany
zvukem. Scruton hovori o gestu jako o ,hrubém” hudebnim materidlu a podle
Lidova ma dynamickou obalku. Hatten chape gesto jako vyznamné energetické
tvarovani v ¢ase a Ben-Tal uvadi, Ze gesto musi byt chapano jako ucelena entita
s vlastnim zacatkem a koncem, s ucelenym profilem (tvarem nebo obalkou).
Pfedstavme si tedy gesto jako zvukovou udalost s charakteristicky tvarovanou
obalkou. Dale si predstavme, ze tato obalka je tvorena vyraznymi hudebnimi /
zvukovymi parametry a v neposledni rad€, Zze hledame ,hruby”, tedy elementarni

tvar této obalky.

Zde je nutné podotknout, ze za elementarni gesto (zakladni material) je
povazovana zvukova udalost rozpoznatelna lidskym sluchem. Toto vSak
nevylucuje ,mikroskopické” vnoreni se do struktury zvuku v ramci procesu
komponovani. Jde pouze o to, Ze hranice zvukového vnimani jsou pfedem
ramovany lidskou percepci a jejimi limity. A je-li gesto, podle vyse uvedenych
definic, pevné spjaté s lidskym télem nebo vychazi-li primo z néj, je pravé lidské

télo zakladnim méritkem pro gesto samotné.

Je-li elementarni gesto zvukovou udalosti, Ize se na jeho akustické vlastnosti
»podivat pod mikroskopem” pomoci poéitatovych programd, které dany zvuk
prenasi do grafického rozhrani na zékladé dvou hlavnich parametrl - amplitudy
a Casu. Podle vyse navrzeného postupu je vhodné za elementarni gesto zvolit
nejkratsi (lidskym sluchem rozpoznatelnou) zvukovou udalost znéjici v realném
akustickém prostoru. Vzhledem ke kontextu celé této prace budou jednotlivé
priklady zaméreny na akustické nastroje (predevsim smyccové). Jako priklad
elementarniho gesta Ize pouzit houslové pizzicato (viz obr. 8).60

60 Je zifejmé, ze lidské ucho rozeznava i kratsi zvukové udalosti, které lze vytvofit napf.
elektronickymi nastroji. Pfesto bude i vyrazné kratsi elektronicky vytvoreny zvuk zné&jici v
realném akustickém prostoru vykazovat velmi podobné vlastnosti zvukové obalky, pouze
budou ¢asové zhusténé.
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obr. 8: grafické zndzornéni zvukového pribé&hu houslového pizzicata se zvyraznénym
smérovanim jednotlivych fazi (modre), které tvori obalku na zakladé amplitudy (osa y)
a Casu (osa x). Délka vybraného zvuku je 1,5 vtefiny.

obr. 9: grafické znazornéni zvukového pribé&hu houslového crescenda s akcentem na
konci smyku. Délka vybraného zvuku je 2,7 vtefiny.

Z uvedeného piikladu (obr. 8) je patrné, Ze zvukovy pribé&h zvoleného
elementarniho gesta Ize rozdélit do Ctyr zakladnich Casti na zakladé jeho
amplitudy a &asu (trvani). Prvni faze znadi rychly dynamicky nardst (attack), po
niz nasleduje rovnéz prudky pokles (decay), ktery prechazi ve velmi kratky
konstantni pribé&h (sustain) a nasledny, relativné dlouhy dynamicky pokles
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(release) uzavira obalku (dale souhrnné jako ADSRé1), V pripadé zvukové
kontrastniho elementarniho gesta bychom rovnéz nasli shodné Ctyfi ¢asti obalky.
Celkovy tvar obalky vSak bude zcela odliSny vzhledem k rozdilnym proporcim
jednotlivych ¢asti ADSR (viz obr. 9).

Dfive neZ se pokusime o rozlideni jednotlivych typl elementarniho gesta podle
modelu ADSR obalky, je tfeba stru¢né zminit jesSté jednu souvislost, ktera tyto
Gvahy iniciovala. Inspirace pro vytvoreni zakladniho modelu hudebniho gesta na
zakladé obalky ADSR prameni nejen z vyse uvedenych teoretickych Uvah a
definic, ale také z oblasti elektroakustické hudby, v radmci niz byla otazka pfenosu
gesta do (elektroakustické) hudby jiz od samotného pocatku vzniku tohoto typu
hudby naprosto zasadni (viz napf. Ligetiho ,Articulations” ad.). Obalka ADSR se
stala od zadatku jednim ze zakladnich komponentd ,tvarujicich” a vytvarejicich
charakteristicky zvuk syntezatort. Zvukové transformace vychazejici ze zmény
urcitych parametrt zvukové obdlky se rovnéz staly zdsadni pro hudebni

smér musique concretes? vyznacujici se zvukovou ,gesti¢nosti”, tedy
objevovanim novych zvukovych vyznami pomoci vyélefiovani zvukovych objektl

z jejich pdvodnich kontextl a jejich naslednym tvarovanim v &ase (a prostoru).

V souvislosti s jednotlivymi metodami transformace zvuku (v oblasti
elektroakustické hudby) uvazuje John Cage o zakladnich zvukovych parametrech
takto:,(...) Timto zpGsobem miZeme ziskat totdlni zvukoprostor, ohrani¢eny
pouze mezemi lidského sluchu. V ném je pozice konkrétniho zvuku urcena péti
parametry: frekvenci (tdnovou vyskou), amplitudou (hlasitosti), strukturou
harmonického spektra (barvou), morfologii (pribéhem zvuku, tj. jak zacing,

61 Obalka ADSR zkracené& oznacuje &tyfi rGzné &asti pribéhu zvuku - attack, decay,
sustain a release. Jeji grafické znazornéni vyznacuje amplitudu (osa y) a ¢as (osa x).
Attack urcuje, jak rychle dosahne zvuk své (momentalné) maximalni amplitudy; decay
znadi trvani nasledujiciho poklesu do ,konstantni” ¢asti zvuku - sustainu, na kterou
navazuje release, tedy zavérecny dynamicky pokles, ,vytraceni” zvuku. Zména
parametrl osy x a y v rdmci jednotlivych &yt ¢asti ADSR obalky u daného zvuku
umoznuje velmi Sirokou skalu promény jeho charakteru, od jemnych nuanci po extrémni
zvukové transformace.

62 Pojem musique concréte se objevuje v souvislosti s elektroakustickym hudebnim
smérem v padesatych letech dvacatého stoleti v Pafizi s osobnosti Pierra Schaeffera a
nasledné Pierra Henryho. Slovo ,,concrete” odkazuje na zakladni metodu prace s jiz
existujicim nahranym (konkrétnim) zvukem, tedy jako protiklad k instrumentalni nebo
vokalni hudebni kompozici, v rdmci nichZ se pouzivd symbolicky (abstraktni) zplsob
zapisu (notace) predstavujici konkrétni nastroj nebo hlas.

Emmerson, S. & Smalley, D. Electro-acoustic music (2001). In Grove Music Online.
Retrieved 28 May. 2020. Dostupné na WWW: https://www.oxfordmusiconline.com/
grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo0-9781561592630-
e-0000008695.
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probiha a konci) a trvanim."e3 Tuto definici bychom mohli jesté rozsifit o jeden
parametr — prostor a sice jako: a) umély akusticky prostoru uvnitf redlného
akustického prostoru; b) spacializace, tedy tvarovani pohybu zvuku v akustickém

prostoru.
ADSR model
]
S
=
-
a
£
<
Attack Decay Sustain Release (t)

obr. 10: ADSR obalka

Kombinaci uvedenych &esti zakladnich parametrd a jejich rGznych hodnot vznika
témér nevycislitelné mnozstvi zvukovych podob elementarniho gesta. Proto bude
pro jeho rozdéleni tfeba zohlednit pravé jednotlivé zakladni parametry. Jak vime,
obdalka ADSR je uréena amplitudou (osa y) a trvanim (osa x). Zkusme tedy ADSR
model chapat jako grafické znazornéni jednotlivych ¢asti nejen z hlediska
amplitudy a trvani, ale také jako model pro zbyvajici zakladni parametry -

frekvenci, strukturu harmonického spektra, morfologii a prostor.

V nize uvedené tabulce (obr. 11) jsou zobrazeny jednotlivé typy elementarniho
gesta, které jsou rozdéleny podle jednotlivych ¢asti ADSR modelu. Cervené jsou
vyznaceny jednotlivé ¢asti a jejich mozné kombinace zohledrujici vyraznost
nékterého z gesti zakladnich parametrd (dynamiky, trvani, frekvence, struktury
harmonického spektra, morfologie a prostoru). Na zdkladé téchto typl je mozné
konkrétni elementarni gesto, tedy zvukovou udalost ¢i jeji grafické znazornéni
(napf. notovy zapis ¢i grafické partitury), analyzovat postupné podle uvedenych
zakladnich parametrd. DileZité je podotknout, Ze zmin&nou vyraznost
jednotlivych parametri je tfeba posuzovat na zékladé &irdiho kontextu v dané
kompozici (napF. konstantni prib&h ténu nebo zména ténové vysky mdze byt

63 Cage, J. (1961). Silence. tranzit.cz, 2010, s. 9.
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Attack Decay Sustain Release

ADSR ADSR ADSR ADSR
ADSR

ADSR ADSR

ADSR ADSR ADSR

ADSR

ADSR

ADSR ADSR

obr. 11: typy zakladnich gest s vyznacenymi ¢astmi modelové obalky (Cervené) podle
vyraznosti jednoho z Sesti zakladnich parametrd (dynamiky, trvani, frekvence, struktury
harmonického spektra, morfologie a prostoru).
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v ramci jedné kompozice nebo nékteré jeji ¢asti vnimana jako vyrazna, avSak v

kontextu jiné kompozice nebo jeji ¢asti tomu mize byt naopak).

r &

p——f——0p

obr. 12: elementarni gesto (hrané smyccem na housle) s jednim vyraznym
parametrem:
dynamickym prtib&hem - ADSR.

Vyse uvedeny priklad (obr. 12) elementarniho gesta je z hlediska typologie
podobny grafickému zobrazeni houslového crescenda a decrescenda (obr. 9).
Z notového zapisu vSak nejsou zfejmé dvé casti modelové obalky - decay a
sustain. Presto Ize obé tyto Casti v redlné akustické situaci pfi detailnéjsim
pohledu nalézt. Objevuji se ,nezamérné”, tzn. ze nejsou akcentované ani

interpretaci, ani v notovém zapisu. Jejich délka trvani je proto velmi kratka.

Postupné Ize timto zplsobem jednotlivé parametry v rdmci elementéarniho gesta
analyzovat a tyto vysledky nasledné mezi sebou porovnavat. Na obr. 8 jsou
zobrazeny tfi mozné situace, které vznikaji kombinaci vyraznych zakladnich
parametr( elementarniho gesta:

a) jednotny model (se shodné vyraznymi parametry urcitych ¢asti ADSR);

b) oddé&leny model (kazdy z vyraznych parametrQ v rlizné &asti ADSR);

c) kombinovany model (kombinace jednotného a oddéleného modelu).

%

VAN
b)M+
/T

obr. 13: grafické znazornéni modelu ADSR podle jeho tfi kategorii:
a) jednotny model; b) oddéleny model; c) kombinovany model.

Nasledujici notové priklady vychazi z elementarniho gesta uvedeného vyse

v textu (obr. 12). V prvnim pfikladu dochazi ke kombinaci dvou parametrd -
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dynamiky a morfologie. pficemz se oba vyznacné projevuji na ¢astech

attack, decay a release modelu ADSR. Oproti ptivodnimu pfikladu (obr. 12) Ize
povazovat za vyrazny i decay a to vzhledem k akcentu, ktery kromé nasledného
dynamického poklesu ovliviiuje i morfologii v dané ¢asti elementarniho gesta. Na
zdkladé shody obou parametrid v jednotlivych ¢astech modelu ADSR Ize uvedeny

priklad zaradit do kategorie jednotného modelu.

V druhém notovém ptikladu je vyrazny dynamicky pribé&h prvni &asti (attack),
ktery stfidd zména harmonického spektra (postupnou zménou polohy smycce

z ordinaria na alto sul ponticello) v treti ¢asti (sustain). Decay neni v tomto
pripadé akcentovan zadnym parametrem a stejné tak release neni zvyraznén.
Délka release bude v takovém pripadé zaviset na akustickém charakteru
konkrétniho prostoru. Dynamika a zména harmonického spektra charakterizuji
kazdy jinou ¢ast modelu ADSR a proto spadaji do druhé kategorie - oddéleného
modelu.

Treti priklad je charakteristicky na zakladé tii parametrl - dynamiky, morfologie
a struktury harmonického spektra. Jedna se o kombinaci predeslych dvou
prikladd s tim rozdilem, Ze vzhledem k dynamickému poklesu v zavére¢né &asti
(release) je zména harmonického spektra vnimana praveé az v této ¢asti modelu
(na rozdil od predchoziho prikladu, kde byla prifazena k ¢asti sustain). Tim
vychazi najevo, ze se jednotlivé parametry do jisté miry doplfuji ¢i pfimo
ovliviuji a méni tak samotné vnimani vyraznosti jednotlivych ¢asti modelu ADSR.

a) jednotny model element. gesta se dvéma vyraznymi parametry:
dynamicky prib&h - ADSR; morfologie - ADSR.

s —==

I I
o [ [ !’ !I ] r &

p———f P

b) oddéleny model element. gesta se dvéma vyraznymi parametry v odliSné Casti
obélky: dynamicky priib&h — ADSR; struktura harmonického spektra — ADSR.

ord.|----- )

N
|
H_Jl
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c) kombinovany model element. gesta se tfemi vyraznymi parametry: dynamicky
prib&h - ADSR; morfologie - ADSR a struktura harmonického spektra - ADSR.

ord. [ ---=--—- - >

p—f P

obr. 14: ptiklady elementarnich gest posuzovanych na zakladé shody vyraznych
parametrl (v tomto pFipadé dynamiky, morfologie a struktury harmonického spektra)
v ramci modelu ADSR.

3. 6. Hierarchie hudebniho gesta

Na zaklad& navrzeného zpUsobu rozliovani jednotlivych typl elementarniho
gesta podle modelu ADSR je mozné dale tyto zakladni gesta rozvinout

v komplexnéjsi gestické tvary (hudebni / zvukové celky). Rozsireni
elementarniho gesta mize byt docileno tfemi zplsoby: a) fetézenim jednotlivych
¢asti ADSR ¢i celého modelu; b) prekryvanim (vrstvenim) dvou a vice
elementarnich gest (napr. ve vicehlasé kompozi¢ni strukture); c) kombinaci

retézeni a vrstveni elementarniho gesta.

Retézeni|| D  ----------- T I »D e >[ASP] ------
Violin 1 b2 te P e 1 te: st o D ——
) \ — S — S—
rrep - P PPP - P PPP ——-P PPP
Vrstveni
D ——————————— > [ABP] -~ »1) —————————————— » [ASP| ------.
30 Y 1l
111 p— r— — !
T ,Q ! Kv '\r | N _1_11 — [P —— ﬁ T |
Violin2 |Hey ¥ te s o rJ e o o o | G
S ——~— Ny ~——— —
rep —FFP rrep - P PPP ———P PPP
Kombinace
P e TN T S —— e D » [ASP] ------mmmm e
— Il SE— I
ﬂf—'—ﬂﬂﬁﬁl - 5 eltes T e
Viola ]g i = : H t C J T
prrp —p ppp —::‘)P prpep —— P ppp
P - > [ASP] ---f--------f--omooo-- ) N > |ASP T\
) ) —H H e B —| I e e —— —
Violoncello |{fe ‘qi—#?—‘l—‘l_#i’i 'q¢[ [ p— i‘] o @ [ — r
\.@ e ————— c— ~— N 4 ¢ S— —
rrp — P ppPp —— P PPP ———P PpPpPpP

obr. 15: Uvodni dva takty ze smyé&cového kvartetu Second Breath se tfemi vyznadenymi
zplsoby rozsifeni elementarniho gesta.
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Uvedeny zpUsob rozsifovani elementarniho gesta ve vy&si gestické tvary

z hlediska hierarchie je zalozen na predstavé kompozi¢ni (strukturalni) jednoty.
Tato ucelenost vychazi ze stanoveni zakladniho kompozi¢niho materialu, ze
kterého jsou nasledné vystavény nejprve dilCi ¢asti a postupné celd forma (tvar)
dané kompozice. Na nize uvedenych prikladech (viz obr. 9 a obr. 10) jsou
graficky znazornény dva vyssi hierarchické stupné podle zakladniho usporadanié4
jednotlivych &asti modelu ADSR. V tomto bodé je dllezité podotknout, ze
zakladni usporadani ¢asti modelu ADSR plati pouze pro elementarni gesta, kterd
vychazi z akustickych vlastnosti zakladni zvukové udalosti. Jiz pfi prvnim
rozsifeni elementarniho gesta je tfeba chapat jednotlivé ¢asti modelu ADSR jako
charakteristické ,tvary”, se kterymi lze pracovat volné, tedy které Ize

kombinovat, ménit jejich poradi, retézit, vypoustét apod.

obr. 16: grafické znadzornéni Gesta 1. obr. 17: grafické znazornéni Gesta 2.
stupné stupné

Postupné Ize o gestech 1., 2., 3., ... n-tého stupné a rlznych variantdch pribé&hd
uvazovat nejen z hlediska jednotlivych ¢asti nebo celé kompozice, ale také z
hlediska vétdich kompozi¢nich cykld, jesté obecnéji jako o individudlnim pfistupu
ke komponovani a s jistou mirou nadsazky jako zplsob chapani pribéhu a
jednotlivych fazi lidského Zivota.

64 posloupnost attack — decay - sustain — release.
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3. 7. Gesto v Second Breath

Jako priklad vyse popsaného principu kompozi¢niho uvazovani, které je zalozené
na strukturalni ucelenosti, které bylo dosazeno pomoci rozvijeni zakladniho
hudebniho materidlu v hierarchicky vy&si celky, miZzeme uvést smyé&covy kvartet
Second Breathés. Zakladnim kompozi¢nim materidlem této skladby je lidsky
dech, konkrétné redlny zvuk jeho jednotlivych fazi sestavajici z péti ¢asti -
nadechu, pauzy, vydechu, pauzy a nadechu. Zvukovy zaznam lidského dechu byl
analyzovan mj. z hlediska vySe popsané charakteristické obalky a vysledky
tohoto zkoumani byly nasledné pouzity jako predloha pro urceni zakladnich

kompoziénich procest. V nasledujici ¢asti této kapitoly se zamé&fime

na kompozi¢ni zplsob rozvijeni elementéarniho gesta v hierarchicky vys&i
kompozic¢ni celky v Uvodni Casti smyccového kvartetu Second Breath.

V Uvodni ¢asti smyccového kvartetu Second Breath (takty 1-4) dochazi

k postupnému rozsifovani elementarniho gesta, které je charakteristické

z hlediska tfi zakladnich parametri - dynamického narlstu, postupného
rozSifovani intervalu mezi sousednimi téony a promény barvy (inharmonické
spektrum zvuku vytvarené hrou na kobylce prechazi v alto sul ponticello, tedy ve
vice harmonické spektrum). Z hlediska modelu ADSR miZeme toto elementarni
gesto popsat jako jednotné s vyraznym attackem. Zakladni gesto je soucasné
vrstveno do &tyf hlast, v rdmci kterych je nasledné Fetézeno. Kombinace fetézeni
a vrstveni dale probiha do zacatku c¢tvrtého taktu, kde z hlediska hierarchie také
kondi Uvodni gesto 1. stupné. Jednotliva elementarni gesta v této Uvodni ¢asti
jsou postupné zkracovana a soucasné v nich dochazi k prib&Zznému zesilovani
dynamiky. Vysledkem t&chto procesi je zhuétovani elementarnich gest z hlediska
¢asové proporce, postupné rozsifovani intervalt a dale vyrazny celkovy
dynamicky narlst. Uvodni gesto 1. stupné tak podle modelu ADSR odpovida ¢asti
attack. V pribé&hu tohoto gesta prvniho stupné (podobné jako v tfeti a paté ¢asti
Uvodnich étrnacti taktl) je moZné sledovat je&té jeden proces sledujici tendenci
nardstu. Tim je postupné rozdifovani tdnového rozsahu celého kvarteta

z pocatecniho intervalu sekundy do zavérecného rozsahu presahujiciho pét oktav.

65 Rataj, J. (2015-17). Second Breath for string quartet.
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obr. 18: Uvodni ¢ast ze smyé&cového kvartetu Second Breath.
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Poté nasleduje kratkad prechodova ¢ast (prvni polovina taktu 4), ktera je
dynamicky kontrastni a konstantni (ppp) a na zakladé toho ji Ize chapat jako
sustain podle modelu ADSR.

Treti gesto 1. stupné je tvoreno elementarnim gestem s opacnou tendenci
totoznych parametrd (druha polovina taktu 4 aZ prvni polovina taktu 9).
Elementarni gesta jsou vyrazna dynamickym poklesem, zménou charakteru
inharmonického spektra (zplsobené zmé&nou tlaku smyéce z extrémné silného na
velmi lehky tlak), postupnym zuzenim intervalového pohybu a morfologii (kratké
rytmické hodnoty hrané detaché prechazi v plynuld legata). Tato tendence
zakladnich parametr( se promitd rovnéz do celkového smé&fovani (tvarovani)

v poradi tretiho gesta 1. stupné. Celkovy charakter tohoto gesta odpovida
prib&hu release podle modelu ADSR. Ténovy rozsah se napti¢ véemi nastroji

zuZuje z plvodnich péti oktav zpét na interval sekundy.

Nasleduje Ctvrta ¢ast (prechodova), ktera je charakterem obdobna predchozi
prechodové ¢asti a podle modelu ADSR odpovida tedy rovnéz pribé&hu sustain.

V paté c¢asti Uvodu celé skladby (druha polovina taktu 10 az prvni polovina taktu
14) je prace s elementarnim gestem obdobna jako v Uvodnim gestu 1. stupné

s tim rozdilem, ze kromé dynamiky, barvy, ténové vysky a rozsahu je zde patrna
i proména morfologie (souvisla legatova gesta jsou fragmentovana kratkymi
hodnotami hranymi detaché). Oproti Uvodnimu gestu 1. stupné je na prvni
pohled patrny i vyrazn&jéi dynamicky prdbé&h. Tato v poradi patd ¢ast gesta

1. stupné odpovida podle modelu ADSR ¢asti attack.

Zavérecna cast je opét prechodova Cast s charakterem sustain (druha polovina
taktu 14).

Z hlediska o stupefi vy$&i hierarchie Ize Gvodnich étrnact taktl chapat jako
uceleny tvar s nasledujicimi ¢astmi (podle modelu ADSR) - ASRSAS. Jinymi slovy
tvori té&chto Etrnact taktl gesto 2. stupné, které je tvoreno Fetézenim celkem
Sesti gest 1. stupné. Dale je dobré podotknout, ze ¢asti attack a release gest

1. stupné maji exponencialni (nikoliv linedrni) prib&h. Na vy$e uvedeném
principu rozvijeni elementarniho gesta v hierarchicky vyssi gestické stupné je

vystavéna celkova forma celého smyccového kvartetu Second Breath.
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3. 8. Gesto — zaveér

Pojem gesto mize mit mnoho vyznamd. V daném kontextu mize znacit pohyb
¢asti téla, v jiném kontextu predstavovat myslenku, byt nositelem vyznamu di
propojovat vnitfni svét se svétem vnéjsim. Gesto lze rovnéz chapat z hlediska tri
perspektiv — komunikace, ovladani a metafory. Tyto pohledy se mohou vzajemné
prolinat a diky nim je mozné vlastnosti gesta popsat v ramci hudebniho
kontextu. Smyslem této kapitoly bylo postupnym zaostfovanim vyznamu terminu
gesto nalézt jeho konkrétni uplatnéni v oblasti hudebni kompozice. Uvedenim
rozdilnych i doplfiujicich se definic a teoretickych pohledd na hudebni gesto ziskal
tento pojem postupné jasnéjsi kontury. Na zakladé téchto Uvah byla vytvorena
typologie opirajici se o akustické vlastnosti zvukové udalosti, jejiz zakladnim
méritkem se stal model ADSR. Podle modelu ADSR byly nasledné uréeny
jednotlivé zakladni typy reflektujici vyraznost (v daném kontextu skladby nebo
jeji &asti) Sesti zakladnich parametrl - frekvence (ténové vysky), amplituda
(hlasitost), struktura harmonického spektra (barva), morfologie, trvani a prostor.
Na zakladé navrzené typologie bylo mozné popsat tzv. elementarni gesta jako
zakladni material z hlediska ucelené kompozic¢ni struktury. Rozvijenim
elementarniho gesta byly nasledné tvoreny hierarchicky vyssi hudebni celky, tzv.
gesta 1., 2., 3., ... n-tého stupné, ktera mohou slouzit nejen jako kompozi¢ni

vychodisko, ale také jako nastroj pro hudebni analyzu.

V zavéru je nutné zdlraznit, Ze zde navrzena typologie podle modelu ADSR

a z néj vychazejici hierarchie hudebniho gesta si nenarokuje obecné zavedeni
nového zplsobu hudebni analyzy & chapani hudebniho gesta jako takového, ale
mnohem spige odrazi autorliv zplsob (nejen) kompozi¢niho uvazovani, které
vychazi z individualni pfedstavy o ucelenosti (nejen) hudebniho materidlu,
vzadjemnych vztazich rlznych hudebnich rovin a pfedevéim vnimani dialogu
vnitfniho svéta se svétem vnéjsSim skrze dany a zaroven proménlivy filtr — lidské
télo.
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4. Tvarovani hudebniho casu

4 . 1. Hudebni cas a zména kvality

Lidské télo jako labilni filtr tlumoci obraz vnéjsiho svéta svétu vnitfnimu a tim
spoluvytvaFi mentdini obrazy jak hmotnych tak i nehmotnych vijemu. Jednim

z nejpodstatné&jdich abstraktnich vjemd, nejen z hlediska hudebniho kontextu, je
vnimani Casu. ,Priklad hudby nebo melodie je primo paradigmatickym prikladem
v Uvahach o case. Nékteri autofi o hudbé tvrdi, ze je slysitelnym obrazem casu Ci
vyjevenim casu ve své podstaté. (Je mozné, Ze predstava vyjimecného
ztélesnéni ¢asu hudbou souvisi s predstavou zvuku jako ¢ehosi nehmotného, Ci
jen castecné télesného a castecné idealniho.).”6¢ \V\zhledem ke kontextu této
prace bude téma hudebniho ¢asu zamérené na vybrané Uvahy a teoretické
koncepty, které Gzce souvisi s empirickym uchopenim tohoto tématu

v kompoziénim procesu autora této prace. DuleZitou roli v tomto kompoziénim
procesu hraje vnitfni provazanost hudebniho materialu s hudebnim ¢asem. Jak
bylo uvedeno vyse, zakladnim hudebnim materidlem je gesto chapané jako
zvukovy proces majici mimo jiné urdity ,tvar”. Cim je ale tvoren onen hudebni
¢as? ,Cas pozndvany zvukem: stane se hudbou.”67 Kdyz budeme poslouchat
tikajici hodiny (objekt) po dobu jedné hodiny, bude nam pripadat kazdy ,tik”
stejné dlouhy? Budeme vnimat kazdou stejné dlouhou c¢ast skladby

s pravidelnym rytmem jako stejné dlouhou - stejné napinavou, vzrusujici,
nudnou... ? A v ¢em mUze spodivat provazanost délky trvani a tvaru obalky

zvukového materialu?68

Karlheinz Stockhausen ve svém teoretickém pojednani ,....wie die Zeit
vergeht...”69 uvadi, ze nasSe smyslové vnimani rozdéluje akusticky vnimatelné

66 Galuska, O. (2015). Télo hudby. Univerzita Karlova v Praze, Togga, s. 201.

67 Stockhausen, K. (1958). Structure and Experiential Time. In Die Reihe music journal,
Vol. 2, s. 64-74.

68 Nasledujici odstavec je inspirovan velmi zivym snem, ktery se mi zdal béhem psani
této prace. V onom sugestivnim snu mé navstivila manzelka K. Stockhausena
(nepamatuji si kterd z jeho manzelek to byla) a velmi detailné mi tuto provazanost na
zakladé uvah jejiho manzela vysvétlovala. Po probuzeni mi vysvétleni pani
Stockhausenové stale davalo naprosto dokonaly smysl, a proto jsem se rozhodl tuto
uvahu vloZzenou do mé mysli stru¢né zaznamenat.

69 Stockhausen, K. ...wie die Zeit vergeht..., in: die Reihe 3, 1957, Nachdruck in: Dieter
Schnebel (Hg.), Karlheinz Stockhausen. Texte zur elektronischen und instrumentalen
Musik, Bd. 1, Aufsédtze 1952-1962 zur Theorie des Komponieren, Kéln 1963, s. 99-139.
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zvukové faze do dvou skupin - délky trvani a vysky tonu. Toto rozdéleni je dobre
vysvétleno na prikladu postupného déleni zvukové faze o délce trvani 1" na 1/2”",
1/4”,1/8", 1/16", 1/32"”, 1/64" atd., pficemz jako oddélené impulzy Ize vnimat
jesté fazovou délku 1/16”, avsak kratsi trvani faze (1/32" a dal) jiz ¢lovék vnima
jako ténovou vysku, v pripadé 1/32" jako velmi hluboky tén (pfiblizné subkontra
H). Ténova vyska spolu s dalSim délenim faze stoupa. Lidské ucho prestava
rozpoznavat konkrétni ténovou vysku priblizné pri 1/16000”, v hudbé se vSak
béZné hodnoty pulzace (metrum a rytmus) pohybuji v rozsahu 6” - 1/16”

a ténové vysky (s melodickou ¢i harmonickou funkci) mezi 1/16"” - 1/3200".70
Jak to ale souvisi s hudebnim gestem a ADSR obalkou? Souvisi to predevsim se
zménou zvukové kvality, jak je lidskym ,uchem” vnimana. Zkracovanim délky
faze se to, co vnimame (skrze nase télo) jako pulzaci, preménuje v ténovou
vysku. Co se déje s mentalnim obrazem zvuku, kdyz se materializuje

v akustickém prostoru? Ziska novou kvalitu v podobé dynamické obalky, ktera ve
znacné mire urcuje jeho charakter. Tuto obalku Ize definovat a vydélit z kazdého
zvuku (v redlné akustické situaci) a nasledné prenést na jiny zvukovy material,
nebo tuto obdlku libovolné tvarovat a ménit charakter plvodniho zvuku - jinymi
slovy je mozné pomoci této obalky tvarovat jakykoli zvuk na zakladé vlastniho
mentalniho obrazu.

Chceme-li se pokusit prenést urcité vlastnosti onoho ,tvaru” gesta do roviny
hudebniho ¢asu, jinak Fe¢eno - chceme-li tvarovat pribé&h délky trvani, musime
se nejprve zamyslet nad jednotlivymi rovinami, které takové tvarovani umoznuji
a spoluvytvari. Zastresujici teoreticky koncept pro uvedené Uvahy lze spatfit

v gestaltové teorii, ktera se implicitné projevuje v teoretické praci Gérarda
Griseye Tempus ex machina.”’? Soucasné lze v Griseyoveé textu spatfit jistou
navaznost na Stockhausenovy Uvahy o hudebnim Case. V zavéru této kapitoly
budou popsana autorova kompozi¢ni vychodiska, kterad vychazi z teoretickych
konceptl gestaltové teorie a pfedevsim navazuji na kompozi¢ni pFistup tvarovani

hudebniho ¢asu podle Griseye.

70 Tbid., s. 99-139.

71 Grisey, G. (1987). Tempus ex Machina: A composer’s reflections on musical time. In
Contemporary Music Review, vol. 2, s. 239-275.
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4 . 2. Gestalt

Gestaltova teorie?2 byla plvodné psychologicka teorie, kterd se rozéifila do
oblasti obecné filozofické koncepce biologickych a fyzickych skutecnosti.
Vychozim bodem tohoto konceptu jsou tfi zakladni principy moderni biologie:
princip totality (nejen oddélené jednotlivé Casti a procesy, ale také jejich
vzajemné vztahy), organicky princip (vnitfni usporadani se opira o hierarchicky
rad organismu) a princip dynamiky (zivé bytosti nejen Ze existuji, ale také ,se
vyskytuji*). Organistické teorie zdGrazfiuje kromé& vyznamu dynamickych, tedy
aktivnich aspektt i vyznam systému jako celku.73

¢
[\
v

obr. 19: KanizsQv trojuhelnik nazorné vysvétluje, jak lidskd mysl subjektivné vytvaii
nebo dopliiuje tvary.

~Kvalifikované" vnimani a ,Skolené" naslouchani se netyka samostatnych

a izolovanych entit, ale jejich organizace v ramci struktury. Podle Reybroucka je
strukturovani aktivni proces, ktery se silné opira o vyssi funkce mozku. Jevy
gestaltové psychologie tykajici se seskupovani Ize tedy formulovat z hlediska
organizacnich principd, ziskavani znalosti, kategorizace, schématizace

a abstrakce, a to dynamickym spiSe neZ statickym zplsobem, protoze hudba je
(podle Reybeoucka) dynamicky systém charakterizovany ucelenosti, organizaci
a strukturou. Reybrouck dale uvadi, ze hudebni zkusenost by méla byt
vysledkem interakce mezi posluchacem a hudebnim organismem, nebo slovy
Galusky télem hudby. Reybrouck se opira o tvrzeni Bertalanffyho, ktery uvazuje
nasledovné: ,Organické struktury jsou samy vyrazem usporadaného procesu;

72 (Kohler, 1929; Wertheimer, 1958; Koffka, 1935).

73 Reybrouck, M. (1996).Gestalt concepts and music: Limitations and possibilities. In
Joint International Conference on Cognitive and Systematic Musicology: Music, Gestalt,
and Computing s. 57-69.
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a jsou udrzovany pouze v tomto procesu. Proto je tfeba hledat primarni poradi
organickych proces( v procesech samotnych, nikoli v pfedem stanovenych
strukturach."74 Takto vnimané struktury by mély byt chapany jako ,otevrené
systémy”, tedy jako organizovany celek s vnitini promé&nou materidlu. DdleZitou
roli zde hraje, podle Reybroucka, dynamickd morfologie, ktera zdlrazfiuje
samotny vyznam procesu. V uvedeném kontextu je proto tfeba hudebni
strukturu chapat jako nestaly a proménlivy proces.7s

V navaznosti na to Reybrouck déale uvadi, ze proces poslouchani hudby by mél
odrazet tento vyvoj v jakési ,morfodynamické” analogii mezi zvukovou artikulaci
a jejim obrazem v mysli posluchace. Skoleny poslech by tak nemél byt zalozeny
pouze na vnimani oddélenych hudebnich entit, ale mél by na tyto entity nahlizet
z hlediska celé struktury a jejiho procesu. Jinymi slovy by mél ¢lovék pri takovém
poslechu vnimat vzajemné vztahy mezi jednotlivymi hudebnimi entitami v ramci
celku (kompozice). Reybrouck hovofi o ,jakési obalce nad jednotlivymi prvky”,76

na které Ize popsat vyvoj celku.

V této souvislosti Reybrouck odkazuje na Gestalts (von Ehrenfels) jako na
celkové kvality, které existuji vedle jejich dil¢ich komponentd a sou¢asné nad
nimi. Dale uvadi, ze konceptualizace téchto vlastnosti je Uzce spjata

s Husserlovou fenomenologickou teorii Casu a zejména s jeho pojetim
syntetizujici funkce ¢asu. Ten se opira o Brentanovu myslenku, ze: ,seskupeni
posloupnosti reprezentaci neni mozné, aniz by to bylo soucasné predmétem
védomé mysli, ktera je spojuje do jednoho jedinecného Cinu védomi. (...)

Je tedy treba rozlisovat mezi neménnou, ale délitelnou zkusenosti v realném case

a v podstaté nedélitelnym a nepretrzitym tokem vnitini zkusenosti casu.”??

Z toho vyplyva, Ze i proces poslechu je tvoren vnimanim zvukové udalosti

v realném case a ze soucasné tento proces zahrnuje mentalni operace, které jsou
nezavislé na realném plynuti ¢asu. Na zakladé tohoto rozliSeni (redlného nebo
také chronometrického Casu a percepcniho ¢asu) je mozné chapat gestaltovy

74 \Jon Bertalanffy, L. (1967). Robots, Men and Minds. Psychology in the Modern World.
New York: Braziller, s. 73.

75 Reybrouck, M. (1996).Gestalt concepts and music: Limitations and possibilities. In
Joint International Conference on Cognitive and Systematic Musicology: Music, Gestalt,
and Computing s. 59.

76 Ibid., s. 59.

77 Ibid., s. 59.
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koncept jako spojujici jak vnimani vztahl zvukovych udalosti v redlném &ase, tak

i z hlediska individualniho vnimani (vnitfniho obrazu) plynuti ¢asu.

4. 3. ,Konceptualni” vs. ,, psychologicky” cas

Pro mnohé skladatele 20. a 21. stoleti je jednim ze zdsadnich teoretickych
pojednani o hudebnim cCase jiz zminény text Tempus ex Machina: A composer’s
reflections on musical time francouzského skladatele a jednoho z hlavnich
predstavitell spektraini hudby Gérarda Griseye. Grisey se v uvedeném textu
zabyva otazkou rozliseni tzv. konceptualniho (nebo také chronometrického) ¢asu
a ,percepcniho” (neboli psychologického) ¢asu, na které nahlizi ze tfi rovin
nazvanych ,kostra ¢asu”, ,maso ¢asu” a ,klze ¢asu”. Budeme-li vychazet

z logické posloupnosti jednotlivych kapitol této prace, musime zvolit opacné

poradi t&chto tfi rovin, tedy ,klZe ¢asu” - ,maso ¢asu” - ,kostra ¢asu”.

KdyZ Grisey hovoti o ,kGzi ¢asu”, ma na mysli vztah, ktery vznikd mezi hudebnim
c¢asem a ¢asem posluchace, slovy Galusky (v kontextu hudebniho ¢asu) mezi
télem hudby a télem posluchace.?8 Tato rovina ¢asu, jak Grisey uvadi, spada do
oblasti psychoakustiky a kognitivnich vé&d. Pro pochopeni, co je ,kGzi ¢asu”
vlastn& miné&no si mizeme spide neZ odpovédi polozit nasledujici otazky: ,Jakym
zplsobem posluchac organizuje a strukturuje sloZitost zvuku? Jak si jeho pamét
vybere, co vnima? Jakou roli hraje jeho kultura a hudebni vychova v této volbée?
V kolik hodin tento posluchac Zije a dycha?”7° Tyto otazky (a jim podobné) hraji
dilezitou roli ve vyzkumu, ktery se zabyva vté&lenym procesem hudebniho

poznani popsaném vyse ve druhé kapitole této prace.

78 \/ této souvislosti miZeme uvézt Gvahy K. Stockhausena tykajici se ,prozivaného”
Casu: ,Experiential time is thus dependent firstly on the measured tempo (determining
the speed of the shorter unit of measure for the time-intervals of the processes) and on
the speed of the successive processes: experiential time can thus pass very slowly when
there is a succession of extremely quick processes that, however, alter little or not at all
(for example in regular periodic processes) just as, vice versa, experiential time can pass
very quickly at a slow tempo or a slow succession of processes if there is a high degree
of alteration. (...) If we realise, at the end of a piece of music - quite irrespective of how
long it lasted, whether it was played fast or slowly and whether there where many or
very few notes - that we have ‘lost all sense of time’, then we have in fact been
experiencing time most strongly. (...) time, which is always more than the sum of
quantitative, since the essential factor remains indeterminable: the person who
experiences. Thus the ultimate possible creative control of structural qualities consists in
the 'listening through’ that Webern always demanded.”

Stockhausen, K. (1958). Structure and Experiential Time. In Die Reihe music journal, Vol.
2, s. 64-74.

79 Grisey, G. (1987). Tempus ex Machina: A composer’s reflections on musical time. In
Contemporary Music Review, vol. 2, s. 272.
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a) periodicky pribéh maximalni
predvidatelnost

b) dynamicky pribéh pramérna RAD
predvidatelnost

1) plynulé zrychleni
2) plynulé zpomaleni

c) nesouvisla dynamika mirna
predvidatelnost

1) zrychleni nebo zpomaleni po
fazich nebo elizi

2) statistické zrychleni nebo

zpomaleni

d) statisticky pribéh nulova v
predvidatelnost .,

kompletni prerozdéleni NEUSPORADANOST

nepredvidatelnost trvani
maximalni diskontinuita
d) plynuly pribéh

rytmické ticho

obr. 20: schéma zndzorfiuje prib&hy délky trvani ve vztahu k percepci.

,Maso Casu” souvisi podle Griseye s kvalitativnim pristupem k vnimani ¢asu, tedy
se zvukovym materidlem nebo také se vzajemnym vztahem po sobé
nasledujicich zvukovych objektd. Tento vztah Ize chapat jako pfechod od
znamého (poznaného) k neznamému a mnozstvi informaci, které kazdy ze
zvukovych objektl pfinasi. Grisey zmifiuje nasledujici vahu svého mentora
Oliviera Messiaena: ,je tfeba alespori dvou zvukd, nebo ticha a zvuku, aby
vznikla hudba.”89 Se vztahem poznaného a neznamého zvukového objektu
souvisi otdzka stupné predvidatelnosti, tedy komponovani hudebniho ¢asu

z hlediska percepce (psychologického ¢asu) oproti chronometrickému casu.

V této souvislosti uvadi Grisey pFiklad dvou po sobé jdoucich zvukovych objektl
(A a B), mezi kterymi existuje jakasi ,hustota pritomnosti”. V pfipadé, ze B je
totozné s A (B je tudiz absolutné predvidatelné), je mozné zretelné vnimat

80 Grisey, G. (1987). Tempus ex Machina: A composer’s reflections on musical time. In
Contemporary Music Review, vol. 2, s. 258.
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urcitou rychlost plynuti ¢asu. V opacném pripadé, kdy B je zcela odliSné od
A (a tim naprosto nepredvidatelné), vnimani rychlosti ¢asu je rozdilné. Na
zakladé tohoto prikladu Grisey formuluje pravidlo percepce takto: , ostrost

auditivniho vnimani je nepfimo umérna casovému vnimani. 1

Pro ,maso casu” je v uvedeném kontextu podstatny zvukovy objekt, ktery je
podle Griseye ze své podstaty prechodny ¢i pomijivy. Ve vztahu k hudebnimu
procesu Grisey uvazuje nasledovné: ,Objekt a proces jsou analogické. Zvukovy
objekt je pouze proces, ktery byl smrstén, proces neni nic jiného, nez rozsifeny
zvukovy objekt.”82 V této souvislosti Ize spatfit pfimou navaznost na
Stockhausenovy Uvahy o vysce tonu a délce trvani (popsané vyse v této
kapitole) z hlediska akusticky vnimatelné zvukové faze. Grisey dale uvadi, ze
komponovani zvukovych objektt odkazuje na instrumentalni gesto, které i ve své
nejsiln&jsi podobé zlstava ,lidské”, jelikoz vychdzi z fedi, jedineénosti hlasu

a samotny kompozi¢ni proces je zalozen na ,gestech vSedniho dne”.

Metaforické oznaceni ,kostra Casu” Grisey pouziva pro ¢asové ¢lenéni ve vztahu
k usporadani zvuku. Tato strukturalni rovina je mérena na zakladé
chronometrického c¢asu, tedy napriklad vteriny. V kontextu , kostry ¢asu” rozliSuje
dva pfistupy k rytmu: a) ve vztahu k dané pulzaci, metru a v podobé
periodického referenc¢niho bodu. Jako pfiklad uvadi hudbu Stravinského, Bartdka
a dalSich. Rytmus je v tomto pfistupu vniman ve svém kvalitativnim vztahu

k metru (v rytmu, mimo rytmus), ale také v kvantitativhim vztahu k metru (delsi
nebo kratsi nez rytmus); b) bez referencni pulzace - v takovém pripadé hovori

o délce trvani a nikoli o rytmu. Kazda délka trvani je kvantitativné vnimana svym
vztahem k predchozim a naslednym dobam trvani (napriklad v hudbé Messiaena
a skladatel( seridlni hudby). V rdmci tohoto pfistupu Grisey hovofi

o ,mikropulzaci” jako o opérném bodé pro interpreta ¢i dirigenta, avSak samotna
mikropulzace nema z hlediska hudebni percepce redlny vyznam. Z tohoto
zakladniho rozliseni dale vyvozuje tzv. oscila¢ni rytmus, v ramci kterého se
metrum vychyluje a rytmus je nahrazen oscilujici pulzaci. S timto principem

pracuje naptiklad také ve své skladb& Tempus ex Machina pro Sest perkusionistd.

V souvislosti s délkou trvani Grisey uvadi stézejni kompozi¢ni vychodiska
dvacatého stoleti a nasledné konfrontuje jejich strukturadini vyznam s hudebni

81 Ibid., s. 259.

82 Ibid., s. 269.
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percepci. Podle Griseye Casto vychazi tato vychodiska z prostorového konceptu
proporci (jako napriklad prvodisla u Massiaena, zlaty rez u Bartdka, Fibonacciho
rada u Stockhausena a dalsi) a jejich vyznam spatfuje predevsim v procesu
komponovani (jako kompozi¢ni metody), nikoli vSak z hlediska hudebni percepce.
Podobné jako uvazuje Grisey o Boulezovu konceptu hladkého a pficné
pruhovaného c¢asu jako o ,pouhém vynalezu dirigenta bez jakéhokoli
fenomenologického védomi” 83 premysli i Galuska o neuchopitelnosti
nepulzovaného c¢asu, kdyz pisSe: ,Boulez rozliSuje v hudbé Cas pulsovany,
zvrasnény (temps pulsé, strié) a nepulsovany, amorfni, hladky (temps amorphe,
lisse). Pulsovany &as je jistym zplsobem (pravidelnym ¢&i nikoli) artikulovany,
zaklada se na pravidelnych hodnotach trvani. Nepulsovany cas je casem plynouci
hudby a zaklada se pouze na hustotach a dynamickych rozdilech, je obtizné
uchopitelny. Interpret ma tendenci vnaset do skladby pulsovany vztah (rapport
pulsé), hleda diskrétni struktury trvani. Na druhou stranu je zde urcita

nepulsovana rovina s interni, ,arytmickou” hierarchii.”84

Grisey v této souvislosti uvadi tfi priklady: ,Gruppen pro tfi orchestry K.
Stockhausena (1963): tempa maji velky strukturalni vyznam. Kdo je vnima?
Lontano pro orchestr od G. Ligetiho (1969): tempa slouZi pouze jako orientacni
bod urceny pro dirigenty a hudebniky. Kdo to vnima? Na druhou stranu nam
Stimmung pro Sest hlasd K. Stockhausena (1969) ukazuje, Ze i pouze
elementarni, dokonce i primarni rytmy umozriuji zfetelné vnimat tempo téchto
rytmd. "85 Pokud tedy puls neni zfetelné vyjadfeny, vnimani jakéhosi ,virtudlniho”
pulzu bude vychazet jen z nékolika jednoduchych rytm0. V pfipadé Gplné
absence rozpoznatelnych rytmd je kazda délka trvani vnimana na zakladé
predchoziho trvani a tim se percepce téchto délek trvani stava obecnéjsi

a relativnéjsi.

Podobné uvaZuje Grisey i v pfipadé konceptu retrogradnich rytmd (u Messiaena)
¢i rytmické symetrie a asymetrie (u Bouleze), kdyz fika, ze neni mozné takové
kompozi¢ni metody realné vnimat, lze je ,pouze” vysledovat v partiture.

Z Griseyovych slov Ize velmi zfetelné vycist jeho zaméreni na percepci, ktera

83 Ibid., s. 240.
84 Galuska, O. (2015). Télo hudby. Univerzita Karlova v Praze, Togga, s. 201-202.

85 Grisey, G. (1987). Tempus ex Machina: A composer’s reflections on musical time. In
Contemporary Music Review, vol. 2, s. 242.
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hraje v jeho pojeti a vnimani hudby mnohem podstatnéjsi roli v porovnani

s koncepty slouzici predevsim jako teoreticka kompozi¢ni vychodiska.

Opiraje se o dualistické klasifikace kategorii trvani (kratké/dlouhé, symetrické/
asymetrické, ternarni/binarni, racionalni/iraciondlni hodnoty), Grisey navrhuje
klasifikaci zalozenou na fadu a neusporadanosti, ktera vychazi z percepce délky
trvani a tim umoznuje sledovat celkovy proces (obr. 20). Dale podotyka, ze
vnimani stupné komplexnosti neni ani tak prosté a ani linearni, jak jej
zjednodusené ukazuje v nize uvedeném schématu. VSe zavisi na daném
hudebnim kontextu a mira ne-/predvidatelnosti zplisobena nedostatkem nebo
naopak presycenim hudebniho déni neni obecné definovatelna.

Periodicita je v tomto kontextu chapana obecné jako nejjednodussi jev, tedy
nikoli pouze jako pravidelny rytmus. Z hlediska vnimani ¢asu hovori Grisey

o periodicité jako o referenénim bodé&, ktery prirovnava k sinusové viné. V této
souvislosti zmifiuje mechanickou pFesnost syntezatorl, kterd vede k rychlému
oposlouchani a ztraté vnitrniho napéti. Proto, jak uvadi, je hlavni snahou
skladatell elektroakustické hudby do této presnosti vnést jistou flexibilitu. V
podobném duchu uvazuje o zminéné elektronické ,mechanicnosti” i Galuska,
kdyz srovnava elektronického a ,zivého” bubenika: "Protoze je hudba proces,
muazeme jeji formu chapat jako rytmus. Rytmus je ale néco mnohem sloZitéjsiho.
(...) rytmus neni holé opakovani. Spise vyzaduje néjaky rozdil v opakovani, zavisi
na uréitém napéti, nebo nerovnosti intenzit — lehké a tézké doby, teCkovany
rytmus, pét dob proti ¢tyfem, tlukot srdce oproti rytmu chize nebo dechu...
Deleuze fikd, Ze rytmus vyvstava mezi dvéma opakovanimi na rdznych drovnich.
(...) Jsou to drobné odchylky v riznych Gderech (...) kolisani v intenzité a napéti
tézko pozorovatelné nebo intelektualné uchopitelné samy o sobé, které davaji
rytmu Zivost, drive a pdsobivost. Proto mohou plsobit kvantizované beaty
elektronické hudby vlastné a-rytmicky i anti-rytmicky. Jako by to bubenikovi
zacalo ,slapat”, jakmile se mu povede vytvorit a udrzet napéti (a komunikaci)
mezi rdznymi rytmickymi rovinami.”s6 Galudka tak v této Uvaze o mechanicky
presném opakovani jde jesté o krok dal (v porovnani s Griseyem, ktery hovori

0 ,znudéni” Ci ztraté pozornosti), kdyz takové opakovani oznacuje pfimo za a-

rytmické. V obou pripadech vsak lze vychazet z ivahy Abrahama Molese, ktery

86 Galuska, O. (2015). Télo hudby. Univerzita Karlova v Praze, Togga, s. 217-218.
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rika, ze: ,pojem rytmu je spojen s ocekavanim”.87 A jesté jednu podobnost Ize

v obou Uvahach spatfit a sice, ze jako priklad ,pfirozené” periodicity oba autofi
uvadéji lidsky dech a srdecni pulz, o kterém se Grisey zminuje v souvislosti se
svou skladbou Periodes nasledovné: ,V roce 1973, v souvislosti s dilem
nazvanym jednoduse Periodes, jsem predstavil pojem rozostrena periodicita.
Jednalo se o skladani periodickych udalosti, které mirné kolisaji kolem konstanty,
analogické s periodicitou naseho srde¢niho pulzu, dychani nebo chize. Mira
odchylky mdze byt témér neslysitelna (to, co jazzovi hra&i nazyvaji ,feelingem"),
nebo, pokud je vyraznéjsi, vnimana jako lehké vahani v periodicité (...)."88

Je tedy moZné za zadkladni méFitko uréujici zplsob, jakym vnimame periodicitu
(pravidelné déleni délky trvani), oznacit lidské télo? Lze lidsky dech, pulz

a pravidelny pohyb (napftiklad pti chlizi) chapat jako zakladni a vrozend
vychodiska pro vnimani ,psychologického” ¢asu? Vzhledem ke slozitosti
mentdlnich proces(, které uréuji zplsob, jakym vnimame okolni svét (mj. plynuti
a déleni ¢asu), je zfrejmé, Ze na tyto otazky nelze najit jednoznacnou odpovéd.
Pfesto mohou takové Gvahy hrat podstatnou roli (nejen) pro kompoziéni zplsob
prace s hudebnim (vnimanym) ¢asem, délkami trvani urcitych hudebnich rovin ci
ne-/pravidelnosti rytmickych struktur.

Vratme se nyni k jednotlivym délenim pribé&hu trvani podle Griseye (obr. 18).
Grisey uuvadi, ze pro vnimani délek trvani maji logaritmické krivky podobny
vyznam jako pro ténové vysky (a zvukové spektrum) a intenzitu. Toto vysvétiuje
na zakladni rovnici S = k log E, pricemz S znaci ,sensation” (psychologickou
uroven), E ,excitation” (fyzickou Uroven) a k je konstantni hodnota urcujici
vztah mezi umocnéni S a danou augmentaci E. ,Pocit” tedy variuje zhruba stejné
jako logaritmus ,vzruseni”. Na zakladé této rovnice zohlednuje procesy zrychleni
a zpomaleni podle stupné Fadu udalosti v ¢ase v nasledujicich grafech (obr. 21,
22 a 23).89

87 Moles, A. (1966): Information Theory and Esthetic Perception. Univ. of Illinois, Urbana,
in Grisey, G. (1987). Tempus ex Machina: A composer’s reflections on musical time. 1In
Contemporary Music Review, vol. 2, s. 245.

88 Grisey, G. (1987). Tempus ex Machina: A composer’s reflections on musical time. In
Contemporary Music Review, vol. 2, s. 245.

89 Ibid., s. 247-248.
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stupen fadu udalosti

stuperni fadu udalosti
n

8" 1 6" 2 4" 3 27 4

stupen fadu udalosti

obr. 23: Geometricky pribéh.

Podle Griseye je mozné na zakladé téchto , krivek” kontrolovat usporadani
Y€ ]

zvukovych udalosti v ramci délky trvani a Fidit stupen napéti a rychlosti daného
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procesu. Vyvoj zvukového materidlu se tak stadva dynamickym prib&hem

a samotny proces se stava nositelem vyznamu. Dale uvadi, Zze z psychologického
hlediska zrychlovani délek trvani urychluje zapominani predchozich zvukovych
udalosti. ,Skrze zrychlovani se pfitomnost stava hustsi, (...) a posluchac je
doslova pohanén smérem do neznama. Ukazatele jeho vilastniho biologického
¢asu a hudebniho &asu spojené dohromady zplsobi Uplnou ztratu paméti.”o°
Oproti tomu zpomalovani délek trvani vyvolava ocekavani. ,Se zpomalovanim je
posluchac tlacen zpét (...) Ale jelikoz posluchac souc¢asné vnima ukazatele svého
biologického Casu, ktery se neméni, bude neurcité oscilovat mezi témito dvéma

&asy v protichddnych, ale soubéZnych smérech, ve stavu ¢asové suspenze. ™1

Na zakladé empirické zkusenosti Grisey uvadi, ze tolerujeme dlouhé zrychleni
a nasledné rychlé zpomaleni spiSe nez kratké zrychleni a dlouhé zpomaleni. Na
otazku proc¢ tomu tak je, zda-li je to otdazka formy, kterd s nami souvisi
fyziologicky, hleda odpovéd' v lidském téle, které je s témito jevy spojené: ,(...)
zrychleni a zpomaleni, stejné jako periodicita, jsou soucasti nasi kazdodenni
zkusenosti: srdecni a respiracni rytmy, které urcuji faze naseho spanku nas

témto fenoménidm vystavuji kaZdou noc. 92

Z vy$e uvedeného dynamického pribé&hu Grisey vyvozuje v poradi tfeti kategorii,
tzv. nesouvisly dynamicky pribéh. V ramci tohoto pribé&hu rozliduje dva jeho
druhy. V prvnim pripadé, kdy je cast krivky vypusténa, hovofi o jednoduché
diskontinuité, ktera je vnimana jako dil¢i komprese daného procesu (viz obr. 24).
Z hlediska percepce je celkovy tvar krivky rozpoznatelny navzdory vyssi mire
nepredvidatelnosti. Ve druhém pripadé statistické zrychleni ¢i zpomaleni
»~meandruje” kolem logaritmické kfivky a z hlediska percepce se opérnym bodem
stava obecna dynamika daného procesu (viz obr. 25). V pripadé, ze je urcita faze
prabé&hu pfiili§ dlouhd nebo jeji zrychleni & zpomaleni pFili§ prudké, vnimani
celkového smérovani kfivky se ztraci a percepce posluchace se staci smérem

k ndahlym zménam, momentu prekvapeni. ,Nadmérna diskontinuita a nadmérné
mnoZstvi informaci zaméri nasi pozornost na pritomny okamzik, zabrariuje nam

jakykoli retrospektivni pohled a umli¢&i nasi pamét. 793

% Ibid., s. 249.
91 Ibid., s. 252.
92 Ibid., s. 252.

93 Ibid., s. 253.
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stupen fadu udalosti

obr. 25: Statistické zrychleni.

N&sledujici dvé kategorie (statisticky a plynuly pribé&h) jsou dal$imi stupni
diskontinuity délek trvani a jejich hybnosti (zrychleni a zpomaleni). Stupen
nepredvidatelnosti a neusporadanosti je v obou pripadech maximalni. Grisey
prirovnava statisticky pribéh k bilému $umu a podotyka, Ze z hlediska percepce
je vzhledem k extrémni mife zmén a informaci pozornost posluchace c¢asové
velmi omezena. V ptipadé plynulého pribé&hu chybi jakékoli vnimatelné ¢asové
déleni & naznak rytmickych elementl. Slovy Pierra Bouleze: ,Komplexni material
v sobé vyviji predstavu Casu, ktera nebude vzdy kompatibilni s Casovou obalkou,
ktera vnitrné propoji zvukové jevy v ramci jednoho globalniho usporadani. 4

9 Boulez, P. (1989). Jalons. Christian Bourgois Editeur, s. 61. In Galuska, O. (2015). Télo
hudby. Univerzita Karlova v Praze, Togga, s. 202.
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4. 4. Tvarovani casu v ,, Second Breath”

Jak bylo uvedeno vyse v kapitole pojednavajici o hudebnim gestu ve smyccovém
kvartetu Second Breath, zakladnim materidlem pro celou skladbu je lidsky dech.
Ten se vSak neodrazi pouze v roviné gesta, ale stal se zakladnim kompozi¢nim
vychodiskem i pro hudebni ¢as, na ktery je v ramci skladby nahlizeno, podobné
jako popisuje Grisey ve vyse uvedeném textu, z hlediska vztahu
chronometrického a percepcniho ¢asu. V nasledujici ¢asti této kapitoly bude
priblizen zplsob prace tak, jak byly jednotlivé roviny hudebniho &asu postupné

rozvijeny.

Jako vychozi material byl zvolen zvukovy zdznam nékolikaminutového cyklu
dychani b&hem spanku. Dlvod, pro¢ byl zdznam zvolen zrovna b&hem spanku, je
velmi prosty - spici osoba nemlze vnimat skute¢nost, Ze je nahravana, a tim je
dosazeno maximalni pfirozenosti samotného dychani. Vzhledem k tomu, ze
zamérem nasledné analyzy tohoto dechového cyklu bylo mimo jiné pozorovani
jemnych & vyrazné&jsich odchylek v rdmci pravidelného dychani, bylo dilezité
pokud mozno zcela zabranit neprirozenosti (tedy védomému ¢i nechténému
ovliviiovani) dychani. Takto nahrany zvukovy material byl nasledné analyzovan

z hlediska trvani jednotlivych fazi dechu v ¢asové posloupnosti odpovidajici
zvukovému zaznamu. Jako nejkratsi chronometrickd hodnota byla zvolena
desetina vteriny, které byla pfifazena rytmicka hodnota jedné dvaatrficetinové
noty, pfi¢emz jedna vtefina odpovida ¢tvrtové noté. Z toho vyplyva, ze v pfipadé
velmi kratkych ¢asovych hodnot dochazelo k zamérné aproximaci
(dvaatficetinova nota by se v daném piipadé rovnala 0,125") a to z divodu
mirného rytmického zjednoduseni. Toto rytmické zjednoduseni bylo odlvodnéno
jednak skutednosti, Ze v dynamicky slabsich &astech prib&hu nadechu & vydechu
nebylo zcela zfejmé, kde ptesné dany pribé&h zac¢ind nebo konéi, a dale
skutecCnosti, Ze lidsky sluch neni schopny rozpoznavat mensi rytmické odchylky
nez 1/32"” (jak bylo uvedeno Stockhausenem vyse - v pripadé vétSiho déleni faze

zvuku nez 1/32" ¢lovék vnima ténovou vysku a nikoli rytmickou hodnotu).

Timto vznikla rytmicka Fada nddechd, pauz a vydechl (obr. 26), ze které byly
nasledné odvozeny ,rytmické paterny” jako jakési vnitini rytmické clenéni Ci
artikulovany , povrch” nddecht a vydech( (obr. 27). K nasledné praci s t&mito
rytmickymi paterny se vratime v Casti textu, v ramci které bude popsana prace

s hybnosti danych ¢asti skladby.
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obr. 26: ukazka zapsanych délek trvani nddech(, pauz a vydechl a dosazenych
rytmickych hodnot (ex. = exhale, in. = inhale a s. = silence).

obr. 27: tabulka rytmickych paternd odvozenych z vy$e uvedené rytmické tady.
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Na zakladé uvedené rady byl dale stanoven zakladni model délky nadechu,
pauzy, vydechu, pauzy a nadechu nasledovné: nadech = 0,8”; pauza = 0,1";
vydech = 1,3"; pauza = 0,4 a nadech = 1”. V tomto bodé je treba vysvétlit,
pro€ po vydechu néasleduje znovu pauza a nadech. Tento model mél slouzit mimo
jiné jako celkovy formalni tvar urcujici povahu jednotlivych ¢asti skladby. Tento
formalni tvar byl predem urcen na zakladé autorova kompozi¢niho zaméru. V jiné
skladbé by poc&et nddechl, pauz a vydechd, stejné jako jejich poradi, mohlo byt

odlisné.

Jak bylo uvedeno vyse v kapitole o gestu v Second Breath, gesto lidského dechu
se promita v jednotlivych hierarchickych stupnich této skladby, jinymi slovy tvori
jednotlivé prib&hy dechu jeden velky nadech, pauzu, vydech, pauzu a nadech,
ovsem jesté s jednou dosud nezminénou c¢asti, kterou je expozice skladby. Smysl
(nejen) této expozice souvisi s percepci zvukového materialu v Case.
Exponovanim tohoto materidlu skladatel ,ukazuje karty” za Ucelem usnadnéni
vnimani vztahd, procesl a struktury skladby v rdmci jejiho trvani. V ptipadé
Second Breath je expozice tvorena rozsifenim zakladniho modelu. Tohoto
rozsifeni bylo dosazeno jednoduchym vynasobenim chronometrické délky vSech
¢asti zakladniho modelu (obr. 29). Tato expozice predstavuje zhusténou celkovou
formu skladby, kterd na expozici pfimo navazuje. K postupnému rozsirovani
zakladniho modelu doslo tak, ze délky jednotlivych ¢asti zakladniho modelu byly
vynasobeny desetkrat pro expozici a nasledné délky jednotlivych ¢asti expozice
vynasobeny dvacetkrat pro celkovy formalni tvar skladby.

Na zakladnim schématu (viz obr. 28) je zobrazen prtbé&h hudebniho materialu
z hlediska vyvoje celkové dynamiky v case. Dale jsou na schématu vyznaceny
stupné ,hybnosti” (H1-H5), viz nize. Celkova dynamicka obalka je aplikovana

i na dal$i parametry, a to nasledujicim zplsobem:

a) Dynamicky pribéh se v rdmci celé skladby pohybuje v rozmezi ppp-fff
a rovnéz sleduje hierarchickou posloupnost od jednotlivych gest samostatnych
hlasQ, které jsou spole¢n& podminény celkovym (hierarchicky vy$sim)
dynamickym tvarem jednotlivych &asti skladby. Dynamicky pribéh
jednotlivych gest tak exponencialné (v pfipadé narlstu) a linedrné (v ptipadé
poklesu) véemi ¢tyfmi hlasy vnitfné tvaruje obecny exponencialni nardst

a pokles celé skladby.
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obecna dynamika

cas

obr. 28: zakladni schéma zobrazujici vyvoj hudebniho materidlu z hlediska celkové
dynamiky a stupné hybnosti v Case.

20" 40".. 2'40" 7'20" 8'40" 12'
obr. 30: délka trvani celé Second Breath (bez Gvodni expozice).
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b) Intervalovy rozsah je zohlednén v ramci jednotlivych hlasi a sou¢asné ve

d)

vztahu mezi vSemi ¢tyfmi hlasy. Stupen dynamického oznaceni ppp-fff

v tomto pripadé odpovida nasledovné: ppp - nejmensi zvoleny interval, fff -
nejvétsi zvoleny interval a jednotlivé odstupriovani podle schématu).
Minimalnim intervalovym rozsahem je mald sekunda a maximalni rozsah
presahuje pét oktav (maximalni rozsah neni pevné uréeny vzhledem k tomu,
Zze nejvyssi ton v ramci rozsahu a celé skladby je oznacen jako as high as

possible).

V pripadé zvukové kvality se obecny dynamicky vyvoj projevuje v mire
saturace, tedy nasyceni zvuku jednotlivych hlas(, které je vytvaieno
predevsSim mirou pfitlaku smycce na struny. Povaha zvukové kvality Second
Breath bude blize popsédna v zavérecné c¢asti nasledujici paté kapitoly.

Jak je patrné ze zakladniho schématu (obr. 28), jednotlivé Casti skladby jsou
vnitiné roz¢lenény podle tzv. stupné hybnosti (H1-H5), které jsou rovnéz
podminény obecnou dynamikou. Tato hybnost je tvofena dvéma rovinami -
tempy a prodluzovanim & zkracovanim zakladnich rytmickych paternd.
Hybnost je rozdélena do péti stupfidl od nejpomalej$iho tempa a nejvice
prodlouZenych rytmickych paternt po nejrychlejsi tempo a nejkratsi, tedy
zadkladni rytmické paterny. Jednotlivd tempa odpovidaji danym stupfidm
hybnosti nasledovné: H1 = 32 bpm, H2 = 40 bpm, H3 = 62 bpm, H4 = 88
bpm a H5 = 108 bpm. V piipadé rytmickych paternd je nejdel$i prodluzujici
hodnotou nota pllova a nejkratéi nota osminova (nejkrat$imi hodnotami jsou
pochopitelné ty neprodlouzené, tedy zakladni rytmické paterny). Tyto
prodluzujici hodnoty nejsou pevné vazané (jako tomu je napf. u konkrétniho
tempa v daném stupni hybnosti), ale sleduji obecnou dynamiku dané c¢asti
skladby. Vyvoj tempa ma stupnovity charakter a tvofi jakysi ,povrch
hybnosti”. ProdluZzovani a zkracovani rytmickych paternd ma exponencialni
charakter a tim tento , povrch hybnosti" vnitfné tvaruje a rozpohybovava.
Dochazi tak k postupnému a dynamickému zrychlovani ¢i zpomalovani
navzdory stupnovitym zménam tempa. Empiricky ovérenym vysledkem je
skutecnost, ze posluchac¢ nevnima skokovité promény vnitini pulzace
~povrchu hybnosti”, ale spise dynamicka zrychleni a zpomaleni, napéti

a uvolnéni, nadech a vydech.
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prodlouzené rytmické paterny
gesta ,,nadechu”
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obr. 31: Zavérecna Cast prvniho ,nadechu” (z hlediska hierarchie - gesta 2. stupné),

H3 znadi treti stupen hybnosti (62 bpm), rytmické paterny jsou v daném stupni
hybnosti prodlouzeny prevazné osminovymi notami.
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Vin. 1

Vin. 2

Vla.

Ve.

Vin. 1

Vin. 2

Vla.

Ve.

obr. 32: Uvodni &ast ,vydechu” (gesta 2. stupné), H5 znadi nejvyssi stuperi hybnosti
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(108 bpm), rytmické paterny jsou v zakladnim (neprodlouzeném) tvaru.
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obr. 33: Zavérecna Cast ,,vydechu” (gesta 2. stupné), H2 znaci druhy stupen hybnosti
(40 bpm) a H1 nejnizsi stupen hybnosti (32bpm), rytmické paterny jsou prodluzovany
hodnotami del§imi nez ¢tvrtova nota.
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4. 5. Zavéer hudebniho casu

V kapitole nazvané Tvarovani hudebniho ¢asu byly predstaveny Gvahy

a teoretické koncepty, které primo souvisi s autorovym pohledem na téma
hudebniho ¢asu promitajici se souc¢asné v jeho kompozi¢nim uvazovani. Ve
vztahu hudebniho ¢asu a gesta se autor zamysli nad spojitosti s Uvahami
Karlheinze Stockhausena tykajicich se smyslového vnimani faze zvuku, zménou
vnimané zvukové kvality zptsobené promé&nou ¢asové ,optiky”, tedy

zhustovanim a rozsifovanim hudebniho ¢asu.

Zastresujici koncept v Uvahach o hudebnim c¢ase autor spatfuje v gestaltové
teorii, ktera se zabyva mimo jiné lidskou schopnosti doplfovat dil¢i mentalni
obrazy do ucelenych tvard. Toto Uzce souvisi s otdzkou hudebni percepce, kterd
je dllezitym tématem v teoretickém pojednani Gérarda Griseye Tempus ex
machina. Grisey se v ramci tohoto textu zabyva otazkou chronometrického

a psychologického ¢asu, na niz nahlizi z hlediska tfi kategorii — ,kostry ¢asu”,
,masa ¢asu” a ,kGze ¢asu”. Kompoziéni prace Griseye klade draz na vyznam
procesu, ktery neni pouhym kompozi¢nim konceptem, ale reflektuje a vychazi
predevsSim z hudebni percepce. Na zakladé toho navrhuje rozdéleni podle
charakteru prib&hu hudebnich udalosti v ¢ase. Toto rozdéleni zohledfiuje miru
predvidatelnosti a usporadanosti. Myslenky textu Tempus ex machina mély
zasadni vliv na kompozic¢ni pfistup k otdzce hudebniho ¢asu (nejen) v pripadé

autorova smyccového kvartetu Second Breath.

VySe popsana kompozi¢ni vychodiska tykajici se prace s tvarovanim hudebniho
¢asu v Second Breath, maji predevsim technicky charakter. Tato technicka
vychodiska se vSak ve znacné mire opiraji o ,metafyzické” avahy o hudebnim
Case. Jaké roviny Casu vstupuji do hry pfi komponovani, interpretaci nebo
poslechu skladby? Je mozné tvarovanim hudebniho ¢asu ,strhnout” télo
posluchace & interpreta, které prinasi do hudebniho ¢asu svij vlastni ,t&lesny”
a psychologicky c¢as ovlivnény napriklad Unavou, radosti, kofeinem, cukrem,
zménou podasi... ? Jak mlze percepci hudebniho &asu ovlivnit prostor - v jaké
blizkosti od zdroje zvuku se nachazime, jakou akustickou kvalitou dany prostor
spolu-tvaruje uréité ¢asové pribéhy? Tyto a mnohé dalsi otdzky souvisi s tim, co
Grisey nazyva ,kUzi ¢asu”. Tato rovina hudebniho &asu je moZnd tou nejméné
probadanou a soucasné nejvice fascinujici oblasti nejen z pohledu

psychoakustiky, ale také z hlediska individualniho vztahu k hudbé jako takové.
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Hudebni ¢as se propojuje s individualnim percepénim ¢asem, aby vytvoril
jedine¢ny a neopakovatelny vztah. V tomto vztahu vstupuje hudebni ¢as do
nasich tél, jejichz vlastni ,télesny” ¢as tento hudebni ¢as spoluvytvari.
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5. Zvukova kvalita

5. 1. Zvukové typy

V obdobi, kdy vznikal kompozi¢ni koncept vychazejici z lidského dechu, mély na
otdzku souvisejici se zvukovou kvalitou dileZity vliv ivahy a hudebni dilo
Helmuta Lachenmanna na jedné strané a na strané druhé konfrontace s relativné
novym hudebnim smérem ,instrumentalni saturace” a jeho pohled na otazku

a vyznam inharmonického zvukového spektra. V nasledujici ¢asti této prace bude
nejprve pfiblizena Lachenmannem navrzend kategorizace zvukovych typQ.
Vzhledem k dosavadni absenci teoretickych textd o ,instrumentdlni saturaci”

v kontextu ¢eského hudebniho prostredi, bude o tomto fenoménu pojednano

v dalSi Casti této prace. V zavéru bude na otazku zvukové kvality nahlizeno

z pohledu autorova pristupu v jeho smyccovém kvartetu Second Breath.

Helmut Lachenmann je povaZovan za jednoho z nejvyznamnéjsich skladatelQ
obdobi od druhé poloviny dvacatého stoleti aZz po soucasnost. Jeho kompozi¢ni
prace a teoretickd vychodiska méla a maji zasadni vliv na fadu skladatelQ,
interpretl a hudebnich teoretik( a jen maloktery soucasny skladatel neni alespori
Castecné s tvorbou Lachenmanna konfrontovan. Lachenmann sam o svém
hudebnim jazyce hovofi jako o ,musique concrete instrumentale® a odkazuje tim
na takovy zplsob prace s hudebnim materidlem, ktery jej vyélefiuje ze svého
plvodniho kontextu, aby vytvarel kontext zcela novy a ojedinély. Tento
kompozi¢ni princip zahrnuje mimo jiné Sirokou paletu novych instrumentalnich
technik, které kombinuji ,netéonové” zvukové struktury s ,Cistymi” tény. Veskery
zvukovy materidl ma v tomto vztahu rovnocenné postaveni. Na ruchy, Selesty,
praskani apod. neni nahlizeno jako na nezadouci ¢i parazitni zvuky, ale naopak

jako na dlleZity a svébytny kompozi¢ni material.

Stézejnim bodem v Lachenmannové kompozi¢nim uvazovani hraje struktura,
kterou nespatiuje pouze v kompozici, ale také ve zplsobu poslouchani hudby,
tedy v aktivnim procesu hudebni percepce, o které uvazuje nasledovné: ,V praxi
toto naslouchani znamena dusevni soustredéni, tedy praci. Praci jako zazitek
proniknuti do svéta, jako progresivni zazitek sebe sama (...) Klicovym konceptem
takového poslechu je struktura. (...) Tam, kde percepce pronika do struktury
zndmého, se znamé stava opét cizim. KdyZ pozorovatel radikdlné obnovuje svij

vztah k tomu, co bylo dfive znéamé, sam se méni; vnima svij sklon a svou
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schopnost rozpoznavani. Posluchac se stava opét cizim sobé samotnému, vraci
se k sobé naplnény dobrodruzstvim, moznostmi a prekvapenim. (...) PFi
pfekondvéni nesvobody obecné daného zplsobu poslouchani neni otdzkou
exkurze (nebo Unik) do ,novych”, ,neznamych” zvuk( ve smyslu novych
akustickych svétd, ale jde o objeveni novych smysld a nové citlivosti v nas
samotnych nebo nové zménénou percepci. Tato nova percepce je otevrena
zkusenosti poslouchani neznamého: znovuobjevuje intimné znamé jako néco
nového, jako svét, ktery nahle zni neznamé. (...) VsSe, co je zde popsano, je
formou a zaroveri zvukem; strukturou a soucasné castici v celkovém zvuku, v

celkové formé.”95

V nasledujicim textu budou popsany tzv. Klangtypen, tedy zvukové typy ,nové
hudby” podle Lachenmanna, ktery pfi této kategorizaci vychazi z tébnové vysky,
barvy zvuku, hlasitosti a délky trvani, pricemz barvu zvuku chape jako souhrn

a vysledek rGzné vysokych a rizné hlasitych pfirozenych nebo umélych zvuka.
Dale podotyka, Ze stejné dllezité jako zohlednéni uvedenych &yt parametry je
rozliseni zvuku jako stavu a zvuku jako procesu. Lachenmann rozdéluje
nasledujici zvukové typy: a) kadencni zvuk; b) impulzni zvuk; c) vychvévny
zvuk; d) nachvévny zvuk; e) zvukova barva; f) kolisavy zvuk; q) texturalni zvuk;

h) strukturovy zvuk.9¢

8“-_ e o e e e )

°ﬁ§9 4>°p et
Vida " l_/"\ 3\
Waninelie Luf_’{ = = = =
i A
T LA
anirmba e S i e ’F&;L&
=== .Eaﬁp
preskssimo
4)
demba, E |
I
Tordom {15 '~ bt
) . 1
M 2 | |
Belen : {

1 — Douer
""\} ———

obr. 34: Priklady kadencniho zvuku (H. Lachenmann: Trio fluido, takt 183
a Intérieur I, strand 17 v partiture) a jeho grafické schéma (vpravo dole).

95 Lachenmann, H. (2003) Hearing (Héren) is Defenseless — without Listening (Hbren):
On Possibilities and Difficulties. In Circuit, 13 (2), s. 29-30.

96 \/zhledem k specifickym a jemnym konotacim jednotlivych nazvt typ zvuku jsou zde
uvedeny nazvy v plvodnim jazyce: a) Kadenzklang (Klang-kadenz); b) Impulsklang; c)
Ausschwingklang; d) Einschwingklang; e) Farbklang (Klangfarbe); f) Fluktuationsklang
(Klangfluktuation); g) Texturklang (Klangtextur); h) Strukturklang (Klangstruktur).
Lachenmann, H. (1966/93). Klangtypen der Neuen Musik. In Lachenmann, H.
(1996/2015) Musik als Existentielle Erfahrung. Breitkopf & Hartel, Wiesbaden, s. 1-20.
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a) Kadencni zvuk se podle Lachenmanna vyznacuje tim, ze se v ramci
kontinudlniho pribéhu ,vystavi” a/nebo ,rozloZi” a to bud na zakladé
pfirozeného akustického prdb&hu nebo umélého (komponovaného) pribé&hu
(viz obr. 34).97 V souvislosti s modelem ADSR navrzenym v kapitole
pojednavajici o hudebnim gestu, bychom mohli hovofit prevazné o takovém
typu gesta, které ma vyrazny attack a/nebo release, Ci attack, decay
a release. Nazev kadencni zvuk je odvozen od tonalni kadence, v jejimz

prib&hu Lachenmann spatfuje jistou analogii se zvukovym prib&hem tohoto

typu.

b) Impulzni zvuk je v tomto kontextu chapan jako kategorie spadajici pod
kadencni zvuk charakteristickd prvotnim impulzem, tedy vyraznym atakem

a prirozenym dozvukem. (viz obr. 35).98
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obr. 35: Priklad impulzniho zvuku (K. Stockhausen: Gruppen fiir drei Orchester,
dva takty pred Cislem 9) a jeho grafické schéma.

c) Dalsi podkategorii kadencniho zvuku je vychvévny zvuk. Tento je tvoren
procesem postupné dekompozice. Postupné komponované odeznivani (decay,
release) nastupuje kratce po nepfili§ vyrazném attacku. Odeznivani mdze mit
jak plynuly pribéh tak i vnitfni dynamické zvinéni v ramci celkového poklesu.

d) Opakem vychvévného zvuku je jako dalsi podkategorie kadencniho zvuku
zvuk ndchvévny. Attack je komponovany a mize byt tvofen fadou vnitfnich

attackd riznych délek a intenzit (viz obr. 36).99

97 Ibid., s. 2-3.
98 Ibid., s. 4.

% Ibid., s. 7.
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obr. 36: Prfiklad nachvévného zvuku (H. Lachenmann: Kontrakadenz, takty 259-262
a jeho grafické schéma.

e) Na rozdil od vysSe popsaného kadencniho zvuku a jeho podkategorii, pro které
je charakteristicky zvukovy proces (umély, tedy komponovany ¢i pfrirozeny),
se dalSi typ - zvukova barva vyznacuje konstantnim stavem, nebo také
zvukovou static¢nosti (viz obr. 37).100 Lidsky sluch tento typ zvuku vnima
vertikaln&, jako stalou a jednotnou zvukovou hmotu, kterd mize byt libovolné
dlouhd. Z hlediska modelu ADSR zde hraje zasadni roli jeho Cast sustain.
Podle Lachenmannova jednoduchého schématu se mlzZe zdat, Ze zbylé &asti
ADSR modelu jsou zcela vynechany. Je tfeba si vSak uvédomit, Ze tyto
teoreticky navrzené kategorie jsou predevsim popisem realné akustické

7 v

situace, ve které mUZou byt uréité ¢asti ADSR modelu potlageny, nikoli véak
zcela eliminovany.

imollo Sosttnuto (3 <u0)

4 Ttslen ¢
Klaas- =
e

thoian
3Tepolle L
V-J\Q(n ot

Veolinen
Veglew 2 —

V-;.'mdl;
Woniaboste

5

obr. 37: Priklad zvukové barvy (G. Ligeti: Atmosphéres, Uvodni takty)
a jeho grafické schéma.

100 Ibid., s. 8-9.
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f) Z vysSe popsaného typu zvukové barvy Lachenmann vyvozuje dalsi typ
kolisavého zvuku. Tento typ je, podobné jako tomu je u zvukové barvy,
staticky, avSak v ramci této celkové stati¢nosti a vertikality dochazi ke dvéma
riznym druhdm koliséni zvuku. Prvnim druhem je vnitini kolisani pfi
pravidelného zpUsobu artikulace jako napftiklad pti tremolu ¢&i trylku.

Druhym druhem je vnéjsi kolisani, ke kterému dochazi v pripadé pravidelného
kolisani celkového ,,obrysu” zvuku (viz obr. 38).101 V souvislosti s kolisavym
zvukem Lachenmann zdQrazfiuje vyznam &asu. Na rozdil od zvukové barvy,
kterd mUze byt libovolné dlouha & kratkd, musi byt délka trvani v pripadé
kolisavého zvuku dostatecné dlouhd, aby bylo mozné vnimat pravidelnost
jejiho prib&hu. Tento pribéh je v jednotlivych jeho ¢astech rozdilny, aviak
nepredstavuje novy a neCekany material, jako je tomu v pripadé zvukovych
typl vychazejicich z jistych procest zvukového materialu.
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obr. 38: Priklad kolisavého zvuku (A. Berg: Wozzeck, druhé déjstvi, takt 402)
a jeho grafické schéma.

g) Jinak je tomu v pripadé dalSiho typu - texturalniho zvuku, v ramci kterého
dochazi k neustalé vnitfni proméné zvukového materidlu (na rozdil od
pravidelné se opakujiciho kolisavého zvuku). Navzdory tomu, ze v texturalnim
zvuku dochdzi k fadé prekryvajicich se procesd (viz obr. 39 - kanonické
struktury rdiznych rytmickych délek),102 je tento typ zvuku ve vysledku
vniman jako statickd hudebni masa. Texturalni zvuk, podobné jako kolisavy,
vyZaduje rovnéz dostatecné dlouhou délku trvani, na zakladé které je
z hlediska individualni percepce charakterizovan jako staticky s promeénujicim

se vnitinim pohybem.

101 Ibid., s. 13-14.

102 Ipid., s. 15.
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obr. 39: Priklad texturalniho zvuku (G. Ligeti: Apparations, strana 19, vysek z partitury)
a jeho grafické schéma.

h) Poslednim zvukovym typem je strukturalni zvuk, ktery je sice odvozen od
texturalniho zvuku, ale presto se vyrazné liSi predevsim z hlediska vlastni
casovosti. Tato vlastni ¢asovost (délka trvani) je v pripadé strukturalniho
zvuku pevné vazana na uceleny vnitfni proces. Neni tedy mozné jej libovolné
prodluzovat ¢i zkracovat jako napriklad v pripadé zvukové barvy nebo
texturdiniho zvuku. DileZitou roli zde hraji vnitfni vztahy zvukového materidlu

a jejich smérovani v ramci stanoveného procesu (viz obr. 40).103
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obr. 40: Priklad strukturalniho zvuku (K. Stockhausen: Gruppen fiir drei Orchester,
Cislo 118) a jeho grafické schéma.

103 Ibid., s. 16.
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5. 2. V tichosti uvnitr hluku: instrumentalni saturace

V poslednich nékolika letech se v oblasti instrumentalni hudby objevuje novy
fenomén zvany ,instrumentalni saturace”. Zakladnim principem instrumentalni
saturace je excesivni (nadmérné) uziti minimalné jednoho hudebniho parametru
v kontextu dané kompozice. Saturace jednoho nebo vice hudebnich parametri
ma za nasledek vznik nového zvukového materidlu a z hlediska SirSi perspektivy
i nové hudebni kvality. Jednoduché pfirovnani mizeme nalézt v distorzi, kterd
vznika pfi nahravani nadmérné hlasitého zvuku. Mikrofon ztrati v jistém
okamziku schopnost reprodukovat své zvukové prostredi pravdivé. Nasledné
vznika novy zvukovy artefakt vytvoreny excesivnim zvukem, kterym je saturace.
Pojem ,saturace” v kontextu instrumentalni hudby vSak nesouvisi pouze

s hlasitosti, ale rovnéz s mirou hustoty zvoleného materidlu v ramci daného
casového Useku a dale sou¢tem nebo kombinaci zvukovych udalosti. Takovy
pohled na pojem saturace je zcela zésadni a to z toho dlvodu, Ze umoZfiuje
oddé&lit tento pojem od svého plvodu (v elektronické amplifikaci zvuku) a zasadit

jej do kontextu cCisté instrumentalni hudby.104

Mezi hlavni osobnosti spojované s pojmem ,saturace” patri francouzsti skladatelé
Franck Bedrossian, Raphaél Cendo a Yann Robin. Byli to predevsim F. Bedrossian
a R. Cendo, ktefi se v letech 2005-2008 zaslouzili Fadou rozhovort a prednasek
o postupné etablovani pojmu ,saturace” nebo také musique saturée. Poprvé byl
tento nazev pouzit jako termin 24. ledna 2008 v Pafizi béhem konference
poradané Centre de Documentation de la Musique Contemporaine, v ramci které
vystoupili F. Bedrossian a R. Cendo kazdy s vlastnim prispévkem na téma ,exces
de son”. Od té doby bylo napsano nékolik hudebné teoretickych pojednani na
téma saturace, 195 avsak vzhledem k relativné kratké dobé zavedeni zminéného
pojmu, zbyva mnoho neprozkoumanych oblasti, které vyzyvaji skladatele,
interprety i hudebni teoretiky k dalSimu objevovani forem a technik
instrumentalni saturace.

104 Cendo, R. (2014). Exses de geste et de matiere: la saturation comme modéle
compositionnel. Dissonance, s. 21-33.

105 Nazvy jednotlivych €lank{ jsou uvedeny v zavéru, kde uvadim pouzitou bibliografii.
Mezi Ceskymi tituly nebo preklady odbornych ¢lanku jsem doposud nenalezl zadny, ktery
by se tématem instrumentalni saturace zabyval. Pfevazna vétsina takovych pojednani
vychazi z rozhovor( se zmin&nymi skladateli, nebo jsou autory textd samotni skladatelé
(pozn. autora).
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Soustredénou kompozi¢ni praci s komplexnimi inharmonickymi plochami bylo
mozné sledovat jiz dfive u nékolika skladatell dvacatého stoleti, jak uvadi R.
Cendo ve své studii Exes de geste et de matiere106, Prvnim takovym pfikladem je
skladba Partiels (1976) spektralniho skladatele Gérarda Griseye, ve které dochazi
béhem vyusténi prvniho strukturalniho procesu k postupné proméné harmonické
hudebni plochy v plochu inharmonickou,197 jez je tvorena superpozici nékolika
ruchovych rovin. Druhym prikladem je skladba Iannise Xenakise Tracées (1987)
pro velky orchestr. Xenakis zde pracuje s vrstvenim rychlych glissand, preparaci
strun, klastry v Zestich a drfevech, hustym prekryvanim inharmonického
materialu a rychlym pohybem v ramci relativné kratkého trvani celé kompozice
(celkova délka Cini néco malo pres pét minut). Dalo by se Fici, Zze se jedna o prvni
studii saturace. V pfipadé Griseye je komplexni inharmonicka (saturovana)
plocha vysledkem daného procesu na rozdil od Xenakise, u kterého se jedna
spise o rozsifeni predchoziho materidlu. Podobné bychom mohli najit fadu dalSich
skladatell, ktefi ve svych skladbach pracuji s ,neténovymi” strukturami, avéak
pro tuto studii neni obsahly vycet skladatell a popis jejich kompozi¢ni prace

s inharmonickym materidlem predmétny.

Je zrejmé, Ze vyse uvedeni skladatelé starsSi generace méli zretelny a mnohdy
primy vliv na soucasnou tvorbu Cenda, Bedrassiana a Robina (napfr. Grisey byl
profesorem kompozice Bedrossiana). Zasadni rozdil vSak Ize spatfit v radikalné
odliSném pristupu k inharmonickému materidlu a praci s nim. Zatimco skladatelé
starsi generace pracovali s inharmonickym materialem spiSe jako se soucasti
harmonického zvuku, jako s vysledkem urcitého procesu nebo jako s protikladem
k tradiénimu orchestralnimu zvuku, pro skladatele musique saturée predstavuje
komplexni inharmonicky material zakladni stavebni prvek, ktery nestoji v roli
parazitniho zvuku vedle ,Cistého” tonu, ale naopak se nachazi v samotném

stfedu pozornosti, jako svébytné kompozi¢ni vychodisko.

V ramci této Casti textu budou dale popsany dva smyccové kvartety dvou
hlavnich predstavitelG musique saturée - R. Cenda a F. Bedrossiana a to

z hlediska tfi zakladnich parametrd, které vyplyvaji z popisu pojmu ,saturace”
v uvodnim odstavci. Témito stéZzejnimi parametry jsou: ¢as, dynaminka a gesto.

106 Cendo, Raphaél: Exses de geste et de matiére: la saturation comme modéle
compositionnel. Dissonance, 2014, s. 21-33.

107 Inharmonicka plocha je tvofena zvukovym materidlem, ktery ma prevazné ruchovy
charakter. Oproti tomu se harmonicka plocha vyznacuje ,Cistymi” zvuky konkrétnich
ténovych vysek.
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R. Cendo ve svém teoretickém pojednani dale rozliSuje pojmy ,absolutni

saturace” a ,infra-saturace”, které se zminénymi tfemi parametry pfimo souvisi.

In Vivo je prvnim smyccovym kvartetem R. Cenda. Je tvoren tfemi kontrastnimi
vétami, pro které je zékladnim stavebnim kamenem jediné gesto: granularni
(zrnity) zvuk tvoreny extrémnim tlakem smycce na strunu nastroje (obr. 41).
Podrobnéji budou jednotlivé artikulacni znaceni a formy notace popsany nize

v odstavci, ktery pojedndva o vyznamu a zpUsobu prace s gestem.

Al —

s

obr. 41: z4kladni gesto

Pro lepsi predstavu o celkové formé skladby a vzajemnych proporcich
jednotlivych vét se nejprve podivejme na autordv pfistup k praci s ¢asem.

V tabulce jsou uvedeny zmény tempa a délky trvani jednotlivych ¢asti, pricemz
celkova délka skladby cini 17°40".

1-3 92 1-12 48 1-38 104
4-7 92 -» 126 13-15 48 -» 100 39 - 40 104 ~»112
8-10 92 16 48 41 - 49 112
10-12 92 -+ 126 17-19 48 -+ 100 50 - 51 112 -+ 120
13-33 126 20 - 31 48 52 - 53 120 ~» 92
34 -39 92 -+ 126 54 - 55 92
40 - 41 126 - 92 56 - 60 112
42 - 45 92 -» 126 61-65 112 -» 138
46 - 89 126 66 - 87 120
90 - 92 80 88 - 91 120 -» 138
93-97 60 92 -99 138
98 - 101 60 - 126 100 - 109 120
102 - 103 126 110 - 111 112 -+ 120
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104 - 106 56 112-113 120

106 - 109 - 56 ~» 92 ~» 114 - 117 120 ~» 144
112 132

113 - 161 132 118 - 124 112

162 - 165 132 - 80 125-129 112 -» 144
166 - 180 80 130 - 133 144

181 -199 126 134 - 142 112

200 - 201 92 143 - 152 112 - 144
202 - 203 92 -+ 52 153 - 165 120

204 - 212 52

213 ritard.

214 -219 42

Na prvni pohled jsou zfejmé nasledujici rozdily mezi jednotlivymi vétami skladby:
pocet taktd, vyrazné odli¥na tempa a dale mnoZstvi jejich zmén vzhledem

k délce trvani dané véty. V prvni vété, ktera je tvorena celkem dvéma sty
devatenécti takty, dochazi ke stfidani ¢asovych Usekl tvoFenych rychlymi
zménami tempa s Useky s konstantnim tempem. Timto stfidanim proménlivych

a konstantnich Usekl je celd prvni véta vnitfné ¢lenéna, pri¢emz prvni dil&i ¢ast
je v rozmezi taktl 1-12, dalsi dil& &asti v rozmezi taktl 13-33, 34-45, 46-89,
90-112, 113-154, 155-180, 181-203 a 204-219.

Extrémné pomalé tempo (1/8 = 48 bpm) v druhé vété skladby vytvari spolu

s malym poctem zmén tempa vyrazny kontrast. Z tabulky je patrna symetrie
stfidani konstantnich a promé&nlivych temp a soucasné poctu taktl t&chto zmén
(12 -3 -1 -3 -12). Celad druha véta je, podobné jako véta prvni, timto
stfidanim konstantnich a proménlivych Usek{ vnitiné &lenéna.

Ve treti a posledni vété podobnou symetrii ve stfidani tempa nenachazime.

Skladatel zde pracuje s dekonstrukci pfedchoziho materialu a tento fragmentarni
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zpUsob prace se promitd rovnéZ v nepravidelném stfidani Usekd s konstantnim

a Usekd s promé&nlivym tempem. Z celkového pohledu ma posledni véta
predepsané nejvyssi hodnoty tempa a spolu s jeho nepredvidatelnymi zménami
vytvari opét vyrazny kontrast k pfedchozim dvéma vétam. Prevazujicimi
parametry podporujicimi vnitini ¢lenéni jsou kontrastni artikulace a dynamické
zmény.

obr. 42: sonogram skladby In Vivo. obr. 43: sonogram skladby Tracés d’'ombres.
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Dynamika hraje rovnéz zasadni roli ve vSech trech vétach skladby. Spolu se
zménami tempa a artikulace vytvari kontrastni zvukové plochy, které vnitiné
¢leni jednotlivé Casti skladby. Vzhledem ke zvukové povaze skladby, ktera se
vyznacuje postupné se promeénujici zvukovou masou bez vyraznych pulzaci Ci
rytmickych paternd, je dynamika z hlediska percepce zcela zadsadnim prvkem.108
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obr. 44: notace komplexniho gesta v In Vivo.

Ze sonogramu (obr. 42) jsou zfejmé dynamické zmeény, které v mnohych
pripadech odpovidaji dil¢im ¢astem popsanym v textu vyse (napf. v prvni ¢asti
takty 46-89, 90-112, 113-154, 155-180, 181-203 a 204-219). Z Sirsi
perspektivy jsou pro prvni a treti vétu skladby charakteristicka vyrazna, prudka
gesta - akcenty, prudka crescenda, rychlé zmény dynamiky apod. Tato gesta

v souctu vytvari dynamicky charakter dil¢ich ¢asti (dynamicky silnych s Castymi
akcenty a slabsich s méné castymi akcenty). Druhd véta je i po dynamické
strance vyrazné kontrastni, prevlada slaba dynamika s velmi pomalymi crescendy
a diminuendy. Akcenty, sforzata a forte se objevuji vzdy jen kratce a sporadicky
(takty 13, 14, 15, 20 a 27). Obecné vzato je celd druha véta de facto extrémné
roztazené a prokomponované zakladni gesto (obr. 1) s velmi slabou dynamikou.
Timto principem zpomaleni a zeslabeni se budeme zabyvat nize v odstavci

pojednavajicim o ,infra-saturaci”.

Ze zpUsobu, jakym skladatel pracuje s ¢asem (resp. tempem) a dynamikou, je
patrné, jak vyznamnou roli hraje v jeho kompozi¢nim premysleni gesto. Jak bylo
zminéno vyse v textu, R. Cendo vychazi v tomto kvartetu z jediného gesta (obr.
41), které se soucasné promita i v zachazeni se zvukovym materidlem. Abychom
ziskali lepsi predstavu o jeho zvukové kvalité, musime nejprve zjistit, ¢im je
tvoreno. Preskrtnutd nota znadi, ze se jedna pouze o prstoklad a nekoresponduje

108 Ze sonogramu jsou patrné dynamické proporce a mira in-/harmonického zvukového
materialu (napf. ve skladbé Tracés d’ombres je v prvni vété od taktu 27 materiadl vyrazné
inharmonicky, naproti tomu ve druhé vété od taktu 30 téze skladby je material
harmonicky).
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s zadnym konkrétnimu ténem. Znaménko nad notovou osnovou ,trojité tiré” bylo
pouzito jiz v 70. letech mj. ve skladbach Gérarda Griseye a jiz vice nez Ctyricet
let znadi extrémni pritlak smycce na strunu. Barva zvuku se méni podle umisténi
smycce, zdali je u kobylky ¢i nad hmatnikem. Vysledny zvuk je tak tvoren

a proménovan hned tfemi Ciniteli (nekonkrétni tonova vyska, mira pfitlaku
smycce a jeho umisténi — poloha). S timto zdkladnim gestem pracuje R. Cendo
dvéma extrémnimi zplsoby - ,absolutni” saturaci a ,infra-saturaci”.

Pro ,absolutni saturaci” je charakteristicka silnd dynamika a vysoka hustota
informaci, diky které dochazi ke splynuti nékolika komplexnich témbrQ. Jinymi
slovy se jedna o fuzi nékolika slozitych zvukovych rovin za Ucelem vytvoreni
jedné excesivni zvukové masy. Ve skladbé In Vivo je v prvni a treti vété pouzit
pravé tento zpusob ,absolutni” (nebo také ,totalni”) saturace. ,Infra-saturaci”
popisuje R. Cendo jako: ,(...) the dark matter of absolute saturation. In this sonic
universe it is the distant movement, the phantom vestige of once intense
energy.” 109 Infra-saturace se vyznacuje extrémnim snizenim intenzity, kterého
Ize docilit radikalnim zpomalenim gesta a potlaéenim ve&kerych procest
zesilujicich ¢&i zhustujicich témbr a gesto. Takto radikalni pokles intenzity v
kontextu absolutni saturace ovliviiuje nasi percepci, diky vyraznému kontrastu se
stdvd snadno zapamatovatelnym a souc¢asn& méni zplsob vnimani saturovaného
materidlu. Druhd véta In Vivo je vzorovym prikladem préace s ,infra-saturaci”.

Podivejme se detailnéji na konkrétni priklad ,absolutni saturace” v Uvodni ¢asti

prvni véty, ktera je tvorena nasledujicimi dvéma komplexnimi gesty (pfi

soucasném pouziti nékolika rozdilnych artikulaci v ramci jedné komplexni

artikulace - gesta):

1) hra za kobylkou s extrémnim tlakem smycce, akcenty a tremola (1. housle:
takt 1 a 3, 2. housle: takt 1 a 2, viola: takt 2 a 3).

2) rozsahla glissanda, rychlé opakovani mikro-glissanda na dvou strunach
(vypsané vibrato), akcenty a granulace!l0 (1. housle: takt 3, 2. housle: takt
1-3, viola: takt 1-3, cello: takt 1-3, obr. 44).

109 Cendo, Raphaél: Exses de geste et de matiére: la saturation comme modéle
compositionnel. Dissonance, 2014, s. 30

110 pojem “granulace” znamena rozc¢lenéni souvislého zvukového materialu na velmi
kratké zvukové Useky - zrna. Trvani jednotlivych zrn se zpravidla proménuji v rozmezi
jednotek - setin milisekund.
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obr. 45: In Vivo takty (Uvodnich deset taktd).

Vyslednym zvukem jsou jemné promény granulace a rozostreni souhrnné
hudebni informace diky komplexnim vnitfnim pohybim jednotlivych gest.
Konkrétni vysky tdn( nejsou zfetelné a viechny zné&jici zvuky se spojuji ve

,zvukovou mlhu”.

V avodu prvni véty In Vivo se saturace promita v nékolika rovinach. Jednotlivé

druhy saturace jsou nasledujici:

a) saturace ndstroje - kobylky vech nastrojd jsou obaleny alobalem, ktery
vytvari staly kovovy zvuk;

b) saturace skrze hustotu udalosti v ¢ase - rozdélenim a variaci jediného gesta
dochazi k vzniku komplexni polyfonické struktury s vysokym poc¢tem akcentd
béhem kratkého ¢asového Useku;

c) saturace skrze granulaci — vytvarena technikou hry na nastroj. Stridanim
rozdilnych druhl pFitlaku smyéce (extrémné slaby, stfedné silny, extrémné
silny) jsou rychle ohrani¢ovany a odliSovany zvukové momenty uvnitr gesta,
coz ma za nasledek vznik nové zvukové textury — granulace. Charakter
granulace mGze byt promé&fovan nejen pfitlakem, ale rovnéz pozici smyéce
(alto sul tasto - sul tasto — ordinario — sul ponticello — alto sul ponticello -
behind the bridge) a dale obménou rychlosti smyku (as fast as possible,
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tremolo, speeding up, slowing down). Kombinaci extrémniho pfitlaku
a pomalého, nebo pfimo notovaného smyku vznikd nova zvukova kvalita -
praskani (,craguement de méche”);

d) saturace skrze fragmentaci - s timto druhem saturace, ktera spociva
v rozclenéni frekvencéniho pasma, se setkdvame zejména ve treti ¢asti In
Vivo. Jednotlivé techniky (jako napf. col legno battuto, pizzicato etouffé,
vibrato, ordinario a dalsi) rychle prochazi vSsemi nastroji, pricemz dochazi

k jejich fragmentaci a dekonstrukci dané zvukové plochy.!11

Jak bylo uvedeno v textu vyse, na druhé vété In Vivo mGzeme konkrétné popsat
zpUsob, jakym R. Cendo pracuje s infra-saturaci. Této ,éerné hmoty” saturace
bylo v tomto pFipadé dosazeno extrémnim zpomaleni zakladniho gesta. Uvodnich
osm taktd je tvoFeno fadou zvukovych textur (tzv. ,barevnych panel(”), které se
prekryvaji a postupné prochazi dalSimi nastroji. Postupny vyvoj této textury
zacCind pomalym gestem v partu violoncella, jehoZ pohyb plyne v pravidelné
kvintolové pulzaci. Jemna proména témbru je vytvarena extrémné silnym tlakem
smycce, jeho plynulym posunem z polohy ordinario do polohy alto sul ponticello,
technikou stisknuti strun levou rukou a v neposledni Fadé mirné& narUstajici

a klesajici dynamikou. Do této textury se na konci prvniho taktu v partu violy
pridava druhy ,barevny panel”. Staly pohyb smycce spolu s extrémné silnym
tlakem na strunu v poloze za kobylkou vytvari neménny granulovany zvuk
kontinualné v dynamice zesilujici a zeslabujici (niente - piano - niente). Treti
,barevny panel” se pridava na zacatku druhého taktu v partu prvnich housli

a dynamicky navazuje na ppp druhych housli. Témér deset vterin dlouhé
sestupné glissando ptes dva a pul oktdvy ma vzhledem k extrémnimu tlaku

smycce zrnity témbr.

Z uvedenych ptikladl ,barevnych paneld” miZzeme odvodit tfi zakladni elementy
tvorici celou druhou vétu:

a) pevné granulované zvuky (napf. viola, takt 1-3),

b) dynamické granulované zvuky (napr. cello, takt 1-2),

c) harmonické, ¢aste¢né deformované zvuky (napr. cello, takt 3).

Treti z vy$e uvedenych elementd se vyraznéji projevuje v zavéredné &asti druhé
véty a to diky predepsanym kovovym dusitkim u obou housli a violy. Pouziti
dusitka umoznuje razantnéjsi artikulace pri zachovani slabé dynamiky, jemné

111 Cendo, Raphaél: Exses de geste et de matiére: la saturation comme modéle
compositionnel. Dissonance, 2014, s. 23.

81



rozliSeni granulace a potlacenim urcitého frekvenéniho pasma méni celkovou
barvu v ,snovy”, kovovy témbr. Struny violoncella jsou preparovany umisténim
kancelarskych sponek v poloze Sestého flaZzoletu. Vysledny zvuk takové
preparace je kombinaci zesileného harmonického tonu se zretelné
rozpoznatelnym fundamentalnim ténem.

Zavérecna cast druhé véty (od 21. taktu) je psana jako obménéna repriza Uvodni
Casti (takty 1-8), ve které se R. Cendo zaméruje na harmonické zvuky. Zvukova
textura je tvorena flazolety, prechodem z ordinaria do jemné granulovaného
zvuku (tvoreného extrémnim tlakem smycce) a dlouhymi drzenymi tony

s plynulou proménou témbru (ord. - sul pont. — ord. — alto sul pont. apod.) na
preparovanych strunach. Véta je zakoncena Uplnym vytracenim saturovaného

zvuku v nepravidelném vzestupném glissandu.

~Skrze druhou vétu se ocitame v jadru kvartetu, uvnitf jeho esence, ve které
slysime zakladni material v jeho nejsyrovéjsi podobé; nejsme jiz na povrchu

komplexniho zvuku, ale uvnitr,” 112

Prvni smyccovy kvartet F. Bedrossiana Tracés d’ombres se sklada ze tri vét, ve
kterych autor pracuje kontrastnim zplsobem se zvukovym materidlem, rozviji
a nasledné zkouma rozdilné jevy saturace a radikalné pfistupuje k praci

s hudebnim ¢asem. Podobné jako u predchoziho kvartetu se i zde nejprve
zamé&fime na zpUsob prace s ¢asem.

V prvni vété dochazi béhem celkové duraty dvou minut a tficeti vtefin k dvanacti
zménam tempa, pficemz pocatecni velmi pomalé tempo (¢tvrtova nota = 40bpm)
dosahuje v zavéru trojndsobné rychlé pulzace (¢tvrtova nota = 120bpm). Zmény
tempa rovnéz souviseji s vnitfFnim délenim této véty. Prvni ¢ast ( takty 1-15) je
charakteristickd proménlivym tempem (po jednom az dvou taktech nasleduje
zména), v druhé Casti (takty 16-18) tempo nejprve zpomali na konstantni
hodnotu (¢tvrtova nota = 63bpm) a zavérec¢na &ast (takty 27-37) nastupuje
subito v témér dvojndsobném tempu (¢tvrtovd nota = 110bpm). Posledni Ctyfi
takty maji charakter zavérecné gradace, cemuz odpovida nejen rychlé tempo
(¢tvrtova nota = 120bpm), ale také dynamika a excesivni a zhustény hudebni
material.

112 Cendo, R. (2014). Exses de geste et de matiére: la saturation comme modéle
compositionnel. Dissonance, s. 31.
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1-2 40 (ghost - like) 1-25 40 (extremely 1-25 100 (violent/
slow and contrasted)
sorrowful)

2-4 40 -+ 70 25-29 | molto rall. 26 poco accel.

4-5 50 30-42 |aTempo 40 27 -39 a Tempo

5-6 50 -+ 90 40 - 42 poco accel.

7-9 90 42 - 72 a Tempo 100

10 90 -+ 54 73-75 accel -~ 126

(nervous)

11 54 76 -78 126

12 54 -+ 80

13-15 80

16 -18 80 -+ 63

(misterious)

19 - 27 63

27 -37 sub. 110 (harsh)

38 - 42 120

Ve druhé vété, ktera je soucasné nejdelsi z celé skladby, dochazi pouze ke dvéma
nepatrnym zménam velmi pomalého tempa. Bedrossian zde pracuje s vyraznym

roztazenim Casu a soucasné se zpomalenym vyvojem zvukového materidlu.

Kontrastni a rychlé tempo zavérecné véty se proménuje jen nepatrné a vytvari
tim prostor pro vnimani vyraznéjsiho zrychleni az béhem zavérecné gradace této
skladby (takty 73-78). Na rozdil od druhé véty se zde projevuje tendence
neustalého zrychlovani, kterd spolu s ostatnimi hudebnimi parametry dopomaha

k vytvafeni vzristajiciho napéti.

Z vétsiho odstupu mizeme v celkovém vyvoji tempa v této skladbé sledovat jisté
zakonitosti. Pomalé tempo, kterym skladba zacind, je shodné s tempem druhé
véty a naproti tomu rychlé tempo zavérecné cCasti pocatecni véty je témér
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shodné s tempem zavérecné véty. Dale je pak zfejmé, Ze z hlediska tempovych
zmén jsou si druha a treti véta podobné a obé spolecné pak jsou kontrastni
s Uvodni kratkou vétou s ¢astymi tempovymi zménami.

Dalsim parametrem, na ktery se v Tracés d’ombres zamérim, je dynamika.

V prabé&hu prvni véty dochdzi ke tfem vyraznym promé&nam dynamiky, které
spolu s rozdilnymi hodnotami tempa tuto vétu vnitiné ¢leni. Uvodni ¢ast rychle
prechazi v Sestém taktu z velmi slabé dynamiky kontinualné oscilujici mezi pppp
a pp do plochy tvorené dynamicky vyraznymi crescendy, decrescendy a akcenty
(p<ffff, ffff>p, sfffzp apod.). Vyrazny zlom se objevuje v Sestnactém taktu, ve
kterém se dynamika opét vraci do rozmezi pppp-mp, aby nasledné znovu
postupné gradovala. Nasleduje dynamicky nejsilnéjsi ¢ast tvorena prudkymi
gesty v extrémni dynamice (p<ffff, ffff>mp, niente<fff, f<fffff apod.) mnohdy
nasobené synchronnimi akcenty (fffff, sfffz, sffffz trés violent apod.).113

Druhou vétu je mozné rozdélit podle prace s dynamikou do Ctyr ¢asti:

a) slaba a kontinudlné oscilujici dynamika (ppp<p>ppp) s obcasnymi
dynamickymi vykyvy v jednom ze &tyF hlasd (takty 1-9);

b) postupné naristajici dynamika s exponencidlnimi crescendy a vyraznymi
dynamickymi gesty (p<ff>p) Casto ve vice hlasech synchronné (takty 10-
18);

c) dlouha a vétsinou synchronni crescenda a decrescenda vrcholici v extrémni
dynamice (mp<ffff>...<...>ppp)(takty 19-29);

d) velmi slaba dynamicka zvinéni (pppp<p>pppp), synchronni minimalné ve
dvou hlasech.

Treti véta se vyznacuje vyraznymi dynamickymi gesty a silnymi pizzicaty, ktera
se postupné rozpadaji na drobné fragmenty a nasledné se misty znovu spojuji v
a/synchronni pulzace. Pro zvukové plochy tvorené kratkymi gesty je jednoticim
prvkem spole¢na dynamika ve vSech hlasech (mf-ff, mp-pp, ff-ffff apod.). V celé
avodni Casti prevlada silnéjsi dynamika (takty 1-26). Vyraznym dynamickym
propadem zacind nova cast v dvacatém sedmém taktu, kterd se az na obcCasné
dynamické vykyvy (takty 33-37 a 41) pohybuje v rozmezi mp-ppp. V taktu 49

opét nastupuje siln&jéi dynamika, kterd ma vzristajici tendenci a vrcholi v

113 Konkrétni dynamiky pfedepsané v partitufe zde uvadim kvili ilustraci miry exprese,
kterou se skladba vyznacuje (pozn. autora).
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zavérecnych taktech 73-78 extrémné prudkymi akcenty, sforzaty, crescendy a
diminuendy (sfffz>p, f<fff>f, sfffz brutal, p<ffff, sffffz).

Poté, co jsem popsal zplsob prace s ¢&asem a dynamikou, se nyni zamé&fime

v jednotlivych vétach skladby na tieti parametr, jimz je gesto. Uvodni véta
Tracés d’'obmres je tvorena tremi zakladnimi gesty:

a) glissanda s vyznacenou rychlosti oscilace (vibrata) a intenzitou pfitlaku
smycce, techniky col legno tratto a ordinario. Takto komponované ¢asti maji
kontinudlni charakter a prevazné slabou dynamiku. Z hlediska rozdéleni saturace
podle R. Cenda, bychom tyto ¢asti mohli oznacit za,infra-saturaci” (takty 1-6,
14-27 a 38-39);

b) kratka gesta s vyraznymi dynamickymi zménami, akcenty, kratka glissanda

a Casté stridani techniky hry (jeté, col legno battuto, alto sul ponticello, pizzicato
apod.) vytvari fragmentované a kontrastni zvukové plochy (takty 6-7, 11-14 a
32-36).

c) spolecné akcenty, sforzata v kombinaci s rozdilnymi technikami hry (extreme
bow pressure below the bridge, tremolo, bartok pizz., jeté a dalsi). Tato gesta
vytvari kontrastni a z hlediska percepce velmi vyrazné rytmické pulzace (takty 27
-30 a 36-40).

Jak jiz bylo zminéno v textu vyse, F. Bedrossian pracuje ve druhé vété

s extrémnim roztazenim a zpomalenim gesta, pfi¢emz vyznamnou roli hraje

plynula proména témbru a to z hlediska:

a) techniky hry (arco, oscilating between bridge and tailpiece, 1/2 col legno,
very slow bowing, prechod ze slabého do extrémniho pritlaku smycce, zmény
polohy smycce v rozmezi alto sul tasto a alto sul ponticello, flautando);

b) organizace a kombinace konkrétnich a nekonkrétnich téonovych vysek.
Vyrazné momenty z hlediska zmé&ny témbru mtZeme pozorovat v taktu 9
(obr. 6), ve kterém dochazi k ¢trvrttdnovému rozladéni téonu e soucasné
znéjiciho ve Ctyfech oktavach (e1-e4) a dale v taktu 30 (podobny princip
Etrvrttdnového rozladéni soudasné znéjicich tédnd d a d2 v kombinaci

s technikou hry flautando ve vSech hlasech - obr. 46).
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Autor ve druhé vété pracoval s roztazenym gestem glissanda z prvni véty

_— —_—_"__J:j"-_?ﬁ-__—: e

obr. 46: Tracés d’ombres takty 9 a 10.

kvartetu. Zavérecna véta je vystavéna pomoci kratkych gest s vyraznymi
dynamickymi zménami a spolecnymi akcenty. Podobné jako v prvni vété, tak

i zde na sebe jednotlivd gesta prochdzejici rliznymi hlasy navazuji a tim ¢aste¢né
dopomahaji tvofrit jisty rad v jinak zdanlivé chaotické a fragmentované zvukové
ploSe. Z hlediska percepce vnitiniho &lenéni véty jsou dlleZitym a vyraznym
gestem rytmické a asynchronni pulzace (takty 8-11), které vyusti v zavérecné
Casti (takty 67-78) s predepsanym vyrazem ,Mécanique”. Vzhledem k rozdilnym
rytmickym hodnotam v jednotlivych hlasech je zavérecna c¢ast tvorena
polyrytmickou strukturou, jejiz témbr se proménuje vzhledem ke zménam

artikulace a techniky hry.

. TFi Casti této skladby, kontrastni z hlediska akcelerace i zpomaleni hudebniho
casu, rozvijejici a zkoumajici rdzné fenomény saturace, jsou filtrovany
a rytmizovany instrumentalnim gestem. Postupné je rozvijena excesivni

artikulace, jejiz vrchol se nachazi na konci druhé casti." 114

PFi pohledu na ¢asové proporce obou skladeb jsou zfejmé dva hlavni rozdily. In
Vivo R. Cenda je priblizné o dvé tretiny delSi, avSak prostredni véty maji témér
shodnou délku. Z toho vyplyva druhy rozdil, kterym je obraceny pomeér délky
jednotlivych vét obou kvartett (In Vivo: dlouhd - kratka - dlouhd; Tracés
d’ombres: kratkd - dlouha - kratka). Velice podobny pfistup mlzeme spatfit ve

zplUsobu prace s tempem. V obou skladbdch je prostfedni véta nejpomalejsi (v In

114 Slovo do programu F. Bedrossiana z koncertu konaném 13. listopadu 2008 v IRCAMu.
(zdroj: http://brahms.ircam.fr/works/work/18116/).
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Vivo témér dvakrat pomalejsi) a treti véta nejrychlejsi, dalsi shodou je i nejvétsi

pocet zmén tempa v prvni vété.

Obé skladby jsou si velmi podobné i ve zplsobu prace s dynamikou. Prvni véty
jsou v Uvodu psany v silné dynamice, nasleduje nahlé zeslabeni a postupny
narust do silné dynamiky s vyraznou gradaci v samotném zavéru. Velmi slaba
dynamika je charakteristicka pro obé prostredni véty, pouze v Tracés d’'ombres
dochazi priblizné v poloviné véty k vyraznéj$imu dynamickému narlstu. Oba
skladatelé zakonCili prostfedni vétu v extrémné slabé dynamice. Zavérecné véty
jsou napsany opét shodné v silné dynamice s kratkym zeslabenim a naslednou
zavérecnou gradaci.11s

Ze zpUsobu prace s ¢asem a dynamikou je patrné, Ze vyznam gesta v kontextu
saturace je zcela zdsadni a odrazi se ve vsech hudebnich parametrech. Jednotliva
instrumentalni gesta F. Bedrossiana a R. Cenda se vyznacuji velkym mnozstvim
detailné specifikovanych artikulaci, dynamickych zmén a nastrojovych technik.

I pies skuteénost, Ze jsou si obé skladby zplsobem prace s ¢&asem, dynamikou

a gestem velice podobné, kazda z nich otevira zcela odliSny a novy zvukovy svét.
Zatimco In Vivo obklopuje posluchace hustou zvukovou hmotou (prevazné
inharmonického materialu), ve které se jednotliva gesta spojuji v postupné se
proménujici ,zvukovou mlhu”, skladba Tracés d’ombres ma jiz na prvni poslech
mnohem jasnéjsi kontury (s ¢astéjSim, prosvitani” materialu harmonického).

I pfes neméné detailni praci s gestem pUsobi jednotlivé ¢asti vét kontrastn&j&im

dojmem a tim jsou z hlediska percepce snaze cCitelnéjsi.

~Fenomén saturace v akustické oblasti spocCiva v presyceni hmoty, energie,

pohybu a témbru”,116

Musique saturée prinasi zcela novy pristup chapani inharmonického

a komplexniho zvuku v kontextu instrumentalni hudby, ktery se stava zakladnim
a formotvornym atomem kompozice. Slucuje systematicky a sofistikovany
pristup k hudebnimu materialu spolu s fyzi¢nosti hudebniho gesta. Vyznamem

115 V prvni a tfeti vété In Vivo se dynamické poklesy vzhledem k délce vét objevuji dvakrat.
Shodny je vSak obecny dynamicky charakter jednotlivych vét obou skladeb.

116 Cendo, Raphaél: Les parameértes de la saturation. In Pascal lanco (dir.), Franck
Bedrossian: de I'excés du son, Champigny-sur-Marne, 2008.
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hledani novych zvukovych moznosti a jejich kombinaci nepredstavuje pouhé
vytvoreni jakéhosi ,zvukového katalogu”, ale smysl takového hledani Ize spatfit
ve vytvareni svébytného hudebniho jazyka.

5. 3. Zvukova kvalita v Second Breath

Poslednim parametrem, na ktery se ve smyccovém kvartetu Second
Breath zamérime v nasledujici Casti textu, je zvukovy charakter. Nejprve
bude popsana harmonicka struktura vychazejici z lidského dechu a dale
bude na jednotlivé pfiklady nahlizeno na zakladé zvukovych typu

navrzenych Lachenmannem v textu vyse.

Jak jiz bylo uvedeno v predchozich kapitolach, kompozi¢nim zameérem

v ramci této skladby byla vnitrni provazanost celé skladby s vychozim
zvukovym materidlem, kterym je lidsky dech. Vzhledem ke zvukovému
charakteru dechu byl hlavnim tématem vztah harmonického

a inharmonického zvuku. Jelikoz lidsky dech zde neni chapan jako pouhad
predloha k prosté imitaci (tim neznevazujeme princip imitace, ktery ma
nesporné kvality, jez vSak nejsou predmétem této prace), ale predevsim
jako svébytny kompozi¢ni material, ze kterého vychazi cela hudebni
struktura této kompozice, byl tento vychozi zvukovy material nejprve

zaznamenan a nasledné analyzovan z hlediska kvality zvukového spektra.

Na zvukovy charakter lidského dechu maji mimo jiné vliv urcité ¢asti téla
(plice, hrdlo, Ustni dutina apod.), pficemz jeho barva se da nejsnaze
proméfovat tvarovanim rezonanéniho otvoru, tedy Usty. Z tohoto divodu
bylo jako vychozi materidl uréeny k analyze zvoleno pét odliSnych
nadechd, v rdmci kterych byly Usty tvarovdny postupné zakladni
samohlasky ,a, e, i, o, u”. K analyze tohoto zvukového materialu byly
pouzity pocitacové programy (AudioSculpt a Orchids) zobrazujici intenzitu
ve zvuku nejsilnéji zastoupenych frekvenci. Vzhledem ke komplexnimu

charakteru téchto vysledkl byla zvolena aproximace frekvenci na 1/8
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tonového rozliSeni. Na obr. 47 je uvedeny prvni priklad tonové rady

z nadechu na samohlasce A.

=
-

—
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-
—-
-
—
>

obr. 47: zakladni ténova rada vychazejici z kombinace nadechu a samohlasky A.

Dalsi krok spocival v rozsireni téchto péti zakladnich rad, které bylo
provedeno scitanim a odcitanim spodni frekvence dvou tonovych rad:
A+B, A-B, A+2B, A-2B, A+3B, A-3B, 2A+2B, 2A-2B atd. Vysledkem téchto
scitani a odcitani frekvenci je fada vychazejici ze spojeni ténové rady A

a E, tedy AE (viz obr. 48). Timto zplsobem byly vytvofeny daléi Fady na
z&kladé kombinaci AO, AE, AI, EI, OE, OI, UI, UE, UA, UO.

obr. 48: Odvozena rada vytvorena na zakladé kombinace fady A a E.

Jako zakladni interval, podle kterého byla nasledné pomoci transponovani
vytvorena posloupnost ténovych rfad (vzdy pouze na zakladé spodniho
tonu), je interval velké a malé sekundy v osminoténovych odchylkach.

Tento interval byl v rdmci vytvorené posloupnosti zohlednén rovnéz
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oktavové transpozici. Jak bylo uvedeno v predchozich kapitolach, veskery
hudebni material sleduje stejny vyvoj podle daného modelu (nadech -
pauza - vydech - pauza nadech). Stejné tomu tak je i v pripadé tvarovani
posloupnosti spodnich tédnd danych ténovych Fad, jejichZ rozsah se

s obecnym ,,nddechem” rozsifuje a s ,vydechem” zuzuje (viz obr. 49).
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obr. 49: Posloupnost ténovych Fad v priibé&hu celé skladby Second Breath.

Z hlediska kategorii zvukového typu podle Lachenmanna miZeme ve
skladb& Second Breath rozlidit tfi rdzné druhy. Nadech jako ndchvévny
zvuk, pauza jako texturalni zvuk a vydech jako vychvévny zvuk. Nadech
je tvoren zakladnimi gesty, které jsou charakteristické vyraznym atakem,
zmeénou barvy (z harmonického zvuku na inharmonicky) a morfolgie, tedy
rytmickym zhustovanim. Soucasné jsou jednotlivé hlasy rytmicky
strukturovany stanovenou rytmickou fadou se zhustujicimi se rytmickymi

paterny (viz obr. 50).
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obr. 50: J. Rataj: Second Breath, takt 41.
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Pauza mezi nadechem a vydechem (nebo naopak) je v dané skladbé
pojata jako uméle artikulované ticho. Rytmicka struktura vychazi

z predem vytvorené rady (podobné jako u nadechu) a z hlediska zvukové
kvality se vyznacuje prevazné inharmonickym zvukovym spektrem.
Jednotliva gesta jsou tvorena hrou smyccem na struniku, na zatlumenych
strunach, extrémné silnym/slabym pfitlakem na smycec apod. a previlada
velmi jemna dynamika. Zvukovy material se nikam nevyviji, ale soucCasné
je rytmicky strukturovany. Z hlediska percepce plsobi tato ¢ast staticky
(byt s vnitfnim pohybem jednotlivych hlasQ) a odpovidd tedy texturdinimu
zvuku (obr. 51).
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obr. 51: J. Rataj: Second Breath, takty 43 a 44.

Poslednim ze zvukovych typl je vydech, ktery se vyznacuje celkovou
mizejici, zuzujici se a klesajici tendenci. S jednotlivymi gesty je zachazeno
opaénym zplsobem, neZ tomu bylo u nddechu. Gesta tedy dynamicky
klesaji, rytmické paterny se postupné prodluzuji, tdnovy rozsah se zuzuje
a celkovy charakter tohoto procesu odpovida vychvévnému zvuku podle
Lachenmanna (obr. 52).
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obr. 52: J. Rataj: Second Breath, takty 49 a 50.

5. 4. Zavér zvukové kvality

Lidsky dech predstavuje ve skladbé Second Breath zakladni kompozi¢ni
vychodisko, které se odrazi nejen v autorové uvazovani o hudebnim gestu
a hudebnim case, ale rovnéz i ve strukture zvukového materialu.
Vzhledem ke zvukové kvalité dechu byly v této kapitole popsany uvahy

a kompozi¢ni koncepty, které do jisté miry ovlivnily zptsob prace se
zvukovou strukturou a autorovo uvazovani o vztahu harmonického

a inharmonického zvuku. Lachenmannem uvedena kategorizace
zvukovych typu slouzila jako nasledny analyticky ndstroj, nikoli jako
inspiraéni zdroj v prib&hu komponovani, avéak jeho pfistup ke zvukovému

materidlu hral v tomto procesu dileZitou roli.

Zvuky, které nas obklopuji, rezonuji nasimi tély, vytvareji vztahy nejen
mezi vnitfnim a okolnim svétem, ale také mezi sebou navzajem. Z téchto
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vztahQ mdze vzniknout nova kvalita, kterou Ize spatfit jako samostatnou,
tedy vytrzenou z plvodniho kontextu, & jako inicidtora vnitfni promény
této kvality. Slovy Galusky: ,Hudba je organizaci hluku. Hluk je
vsudepritomny, 'nic podstatného se nedéje bez hluku’. Vesmir sam je urcitou
mnohosti vinéni, tedy hlukem. V tomto chaosu hluku je tfeba ustavit svét, at uz
myslenim, nebo politickym systémem na jiné roviné. VSechny tyto rady jsou
organizaci hluku rdzného typu. Hluk je dvojznacény. Na jednu stranu signalizuje
Zivot — néco se déje, rodi -, na druhou stranu predstavuje nebezpeci, vpad
chaosu. Obé tyto tvére hluku zlstavaji i v organizaci. Radd obsahuje zkroceny
hluk i hluk subverzivni, rozvracejici. (...) Hluk je chaos, ruseni kédu, radu,
informace, ale zaroven v sobé nese zarodek nového kédu, nové informace. To, co
se zprvu jevi jako agrese, jako katastrofa inherentni starému fadu, se mize
preménit v novy dominantni kéd a rad. Protoze je hudba organizaci hluku,

nemdZe se zbavit této nasilné dynamiky promény kédd.” 117

117 Galuska, O. (2015). Télo hudby. Univerzita Karlova v Praze, Togga, s. 228 a 230.
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6. Zaver

JPisen je bolestny dar, bezcenny poklad, rudiment, ktery vychazi z nasich tél a k
nasim téldm promlouva.”118 Nase téla jsou labilnimi filtry, ndladovymi tlumocniky,
které spoluvytvafi zplsob, jakym vnimame, poznavame a prozivdme okolni svét.
Pochopit sloZitost vztah( a procesut, které vstupuji pfi této interakci do hry, neni
jednoduchym uUkolem s jednoznacnymi zavéry. Hudba, jelikoz z nasich tél vychazi
a k nadim t&ldm promlouva, je neméné komplexnim fenoménem. Lidské té&lo je
aktivni systém, ktery Ize do jisté miry tvarovat &i ,naladit”, a to jak vnéjsimi
vlivy, tak i vnitfnimi procesy. Podobné Ize nahlizet na hudbu. Mezi lidskym télem
a télem hudby vznikd mnohovrstevnaty vztah. Smyslem této prace bylo se
alespon nad nékterymi aspekty tohoto jedinec¢ného vztahu zamyslet a pokusit se

tyto Uvahy prevést do empirické roviny v podobé hudebni kompozice.

Jako jeden z kli¢d, kterym lze oteviit branu mezi lidskym télem a télem hudby,
byl zvolen lidsky dech, a to na zakladé autorova vlastniho silného zazitku. Lidsky
dech, kterym lIze télo naladit a kterym lze tvarovat hudbu. Na otazku jakym
zplUsobem je mozné na lidsky dech nahlizet z hlediska hudebni kompozice autor
hleda odpovédi v konkrétnich hudebnich parametrech popsanych v jednotlivych
kapitolach a soucasné vlastni hypotézy popisuje v rdmci dil¢ich analyz skladby
Second Breath.

DlleZitou roli hraje hudebni gesto, které je v daném kontextu chdpano jako
mentalni obraz zprostfedkovany zvukem, jako ,hruby” materidl s dynamickou
obalkou, jako energetické tvarovani v ¢ase a jako ucelena entita s jednotnym
profilem. Na zakladé toho autor navrhuje uchopeni tvaru gesta pomoci modelu
ADSR a nasledné rozliSuje jednotlivé typy podle vyraznosti jednotlivych ¢asti
prib&hu dané obalky. Na uvedeny zakladni model ADSR nahlizi z hlediska
riznych hierarchickych stupfiGi a ndsledné poukazuje na vyznam a zpUsob
kompozi¢ni prace v Second Breath.

Uvahy o hudebnim gestu maji presah i do oblasti premysleni o hudebnim ¢ase.
Podobné jako lze tvarovat hudebni gesto, a tim proménovat kvalitu vychoziho
zvukového materialu, Ize tvarovanim Casu proménovat vztah mezi materidlem

a mentalnim obrazem. Toto Uzce souvisi s tématem chronometrického

118 Ipid., s. 271.
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a psychologického Casu, ktery je popsan jednak v kontextu gestaltové teorie

a soucasné v prevazné empiricky ladéném textu Gérarda Griseye, na zakladé
kterého autor popisuje vlastni zptsob prace a uvazovani tykajici se hudebniho
¢asu. Pomoci tvarovani celkové dynamiky podle uréitého pribéhu lidského dechu
konfrontuje chronometrickou ¢asovou rovinu, ktera definuje celkovy tvar obalky
~dechu”, s percepcni ¢asovou rovinou. Ta se odrdzi v praci s vnitfni proménou
zvukového materidlu (zhustovanim, redukci apod.).

K otazce vztahu lidského dechu a zvukové kvality autor pristupuje predevsim
analyticky. S ohledem na Uvahy a hudebni dilo Helmuta Lachenmanna a dale
hudebni smér ,instrumentalni saturace” je na lidsky dech nahlizeno na zakladé
vztahu harmonického a inharmonického zvukového materialu. Ténovy material
pro skladbu Second Breath vznikl na zakladé téonovych fad vychazejicich ze
spektralnich analyz lidského dechu a jejich naslednému rozvinuti. Podstatnou roli
pfi tomto rozvinuti hral proces postupného rozs$ifovani a zuzovani, zhustovani

a zfedovani, promény barvy a morfologie jednotlivych gest sledujicich vyvoj
podle celkové dynamické tendence skladby.

Lidsky dech je pravdépodobné prvni a posledni ,hudba”, kterou béhem nasich
ivotd sly$ime. Je nositelem napéti a uvolnéni, kterym proméfuje ,vyladéni”
nasich tél, a tim promé&nuje i zplsob, jakym pozndvame a prozivdme vné&jsi svét.
Lidsky dech, podobné jako hudba, vychazi z nasich tél a k nagim t&ldm
promlouva.
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