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Abstrakt

Prace ,Rad a jeho vyznam: deterministické kompozicni techniky v dile vybranych
autorG 20. a 21. stoleti® se zabyva skladbami s jasné definovanou kompozi¢ni
strukturou. TrebaZe analyzy vybranych skladeb predstavuji podstatnou cast
studie, jejich imanentni struktura sama o sobé neni jedinym predmétem zajmu.
Je zkoumadna rovnéz z hlediska tviréiho procesu, a to s dirazem na napéti mezi
jednotlivymi slozkami deterministické kompozi¢ni struktury, z hlediska vzajemné
provazanosti hudebnich parametrl, jejich hierarchizace a jejich vzadjemnych
omezeni. Na analytickou c¢ast volné navazuje cast dalSi, ktera popsané
kompozi¢ni postupy stavi do svétla hudebni sémiologie a zkouma asociativni
moznosti hudebniho dila, a to se zvlastnim zretelem k jejich omezenim.
Myslenkovym ramcem analytické roviny prace je rozdéleni hudebni analyzy do tri
urovni: poieticka, neutralni a estesicka. Sémiologickd rovina prace operuje
s peirceovskym délenim znaku na tfi typy: ikon, index a symbol.

Abstract

The thesis , System and its sense: deterministic compositional techniques in the
works of selected 20" and 21% century composers is concerned with musical
works that have a clearly defined compositional structure. Although for the most
part the study consists of the analyses of the pieces, their immanent structure is
not the only point of interest. The structures are also explored from the angle of
the creative process, with a special focus on the tension between different
components of the deterministic structures, their mutual interconnectedness,
their hierarchy and their mutual limitations. The analytical parts are loosely
followed with sections that examine the structures in the light of musical
semiology, which investigate the associative possibilities of a musical work with a
special emphasis on their limitations. The reference frame for the analyses is the
tripartite division into three levels of analysis: poietic, neutral and estesic. The
semiological part of the work operates with the peirceian classification of the
sing: icon, index and symbol.
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Kapitola 1

Uvod

~Pokud se to da priliS snadno popsat, je to podezrelé", prohlasil jednou suse
FrantiSek Emmert na mé hodiné skladby na JAMU poté, co jsem nadsené basnil o
obrazech némeckého malife Neo Raucha a jeho hratkach s perspektivou. Byla to
trefnd vytka od skladatele, zjehoz tvorby vzdy vyzafovala inspirace a
neuchopitelné fluidum, studentovi skladby, ktery vzdy v té ¢i oné podobé tihl
k hudebné strukturalnimu uvazovani. Pfredmétem této prace jsou ovSem pravé
kompozi¢ni techniky, které je snadné popsat. Co uz snadné popsat neni, jsou
dlvody, pro¢ k danému postupu skladatel sdhl a jak k nému dospél. Jesté hire
se pak da popsat, zda je takova hudba jakousi hudebni grafikou beze smyslu,
anebo zda jeji struktura ma vazbu na neuchopitelny svét symboll, prozitkd a
emoci.

Hudebni slovnik Grove' samostatné heslo determinismus & deterministicka
technika neznd, byt tyto pojmy zmifiuje mimochodem v jinych heslech, bud’ ve
smyslu hudebné teoretickém (americti minimalisté, skladatelé Nové hudby),
nebo filosofickém. Jakoby se jednalo o pojem, kterému vSichni rozumi, aniz by
bylo tfeba jej definovat, a v tomto duchu se obvykle nese i jeho uzivani
v konverzacich mezi skladateli a hudebnimi teoretiky. Takovéto pojmy vsak
byvaji nejozehavéjsi - viz tradice, originalita, krasa...> Proto se pokusim nastinit
tri definice pojmu ,deterministicka kompozi¢ni technika“. Mohou se cCastecné
prekryvat Ci doplfovat. Spole¢ny je jim Cisté hudebné teoreticky vyznam, bez
filosofickych konotaci ve smyslu fatalismu.

Deterministicka technika jako proces

Jednou z moznych definic kompozi¢ni techniky, kterou Ize oznadit jako
deterministickou, je takova technika, ktera predstavuje predikovatelny proces.
V takovém piipadé mUZeme na zdkladé vstupnich informaci presné urdit, jak
bude hudba v jakékoli ¢asti kompozice vypadat, aniz bychom ji predem znali.

Nejjednodussim prikladem takové techniky je kanon. Stadi znat vstupni
informace (algoritmus) - tedy melodii hlavniho hlasu, pocet jejich opakovani,
pocet imitujicich protihlas, interval imitaci, jejich zpozdéni oproti hlavnimu hlasu
a jejich tempo (diminuci/augumentaci) v porovnani s hlavnim hlasem - s jejich
pomoci je pak mozno kompozici zrealizovat v podstaté mechanicky, bez

! Grove Music Online [online]. 2021 [vyhled&no 22. 6. 2021]. Dostupné z:
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic

2 O spletitosti pojmu tradice a originalita viz napt.: Thomas Stearns Eliot. ,Tradice a
individualni talent®. In: TyZ. O bdsnictvi a basnicich. Prelozil Martin Hilsky. Praha: Odeon,
1991, s. 9-17



jakychkoli daldich zasahl. Historickym prikladem jsou tzv. hadankové kanony,
kdy je ukolem hadatele najit praveé tyto vstupni informace.

K nejsofistikovan&j$im soucasnym pFikladim takto pojaté deterministické
techniky patfi algoritmickd kompozice, kdy je na zakladé vstupnich informaci
zadanych do pocitace skladba zrealizovana jedinym kliknutim. Tomuto kliknuti
véak muZe predchazet velmi dlouhy kompoziéni proces, jenZ spocivd praveé
v definici vstupnich informaci. Vypocetni technika nicméné neni podminkou,
sofistikované procesy lze zrealizovat i ruc¢né.

Dalsi priklady deterministickych technik spadajicich do vySe uvedené definice
nachazime v hudbé pouzivajici ke svému utvareni matematické vzorce (Xenakis),
mnoho riznych typl modernich kdnon{ (Nancarrow, MaZzulis, Part ad.), nebo jiné
jasné definované procesy (polytempa - Carter, fazovy posun - Reich).

Deterministicka technika jako vybér

DalSi moznou definici deterministické techniky je technika, jejimz prostfednictvim
je skladba zkomponovéna beze zbytku z uréitého striktniho vybéru prvkd,
pfi¢emz tyto prvky jsou hierarchicky nadfazeny ostatnim parametrim. Rozdil
oproti predchozi definici spociva v tom, ze zde neexistuje predikovatelny proces.
I kdyz zndme vstupni informace, nelze predem Fici, jakou presné hudbu najdeme
v pozdéjsi fazi skladby. Nalézdme zde nicméné stale stejny material, trebaze
nelze predikovat, jakym zplsobem bude utvafen. Pro definici této kategorie je
dilezité, Ze tento materidl ma vyznamny, determinujici vliv na utvareni dalich
hudebni parametrl: horizontdla, vertikala, forma.

Da se sem zaradit dodekafonie (zejména webernovskda s témér nulovym
mnoZstvim pfidanych & vynechanych ténl), a tedy i serialismus. Patfi sem
hudba zalozend na striktnim intervalovém vybéru organizovaném jinak nez
dodekafonicky (prikladem budiz Prolog a Epilog z Lutostawského dila Muzyka
Zatobna (1958) s horizontdlou utvofenou vyhradné z malych sekund a tritonQ),
vybéru rytmickém nebo napfiklad ciselném, urcujicim délky, ténové vysky i
formu.

Radim sem téZ specifické typy kanonl s proménlivym parametrem (napft.
Ligetiho Lontano (1967) s nepredikovatelné se promé&rujicimi délkami). Dirazem
na striktni vybérovost materidlu a jeho soustfedéné rozvijeni patri do této
kategorie i Miloslav Kabela¢, zejména jeho pozdni dilo.

Elementarni podobu deterministického vybéru predstavuje hudba modalni.
Jakkoli muze byt jeji ténovy terén dodrZzovan striktn€, nema sam v sobé
zakédovan zplsob rozvijeni daldich parametrd (srov. linedrni organizace
tonovych vysSek u Weberna, Lutostawského ¢i Ligetiho). Jako deterministicka
technika je tak modalita bez p¥idani dalSich parametri natolik volnda, Ze nebude
predmétem této prace.



Deterministicka technika jako jednota systému a predstavy

Treti definice, kterd je pro pojeti deterministickych technik v této praci
netypictéjsi, se da vyjadfit pojmy, se kterymi pracuje Pierre Boulez ve své
prednasce ,Systém a predstava“®. V minulosti byli skladatelé vazani dobové
danym systémem, ktery umoznoval pouze castecnou svobodu individudlniho
projevu. Napriklad forma fugy jako objektivné dany systém pravidel vyzadovala
jedine¢né téma, skladatellv napad, ale zaroveri do znaéné miry determinovala,
jaké vlastnosti takové téma musi mit, aby s nim bylo mozno pracovat. Proto také
byly fugy Antonina Rejchy natolik idiosynkretické: pracuji s tématy, ktera se
v tradi¢nim pojeti k fugovému zpracovani nehodi, a tim tuto formu rozvraceji,
resp. radikalné transformuji. Podobné sonatova forma predstavovala systém,
ktery vyzadoval témata urcitych charakteristik. Forma (fuga, sonata) zde
predstavuji systém, vnéjsi danost, téma zde predstavuje napad, individualni
predstavu skladatele. Dochazi zde k napéti: téma si fikd o co nejvétsi
individualizaci, forma trva na uchovani si svych pravidel, ktera ji ¢ini tim, ¢im je.

19. stoleti klade stale vétsi ddraz na individuaini projev, téma ziskava stale vétsi
nadvladu nad formou, kterd se transformuje ve prospéch potreb individualniho
projevu skladatele. Na prelomu 19. a 20. stoleti pak nachazime celou radu
skladatelskych systémU, v nichZ se naopak téma nebo jiny individudlni napad
(autorska predstava) stava determinujicim faktorem pro formu, pro systém
skladby, je jim hierarchicky nadfazeno. Ptikladl by se dal uvést bezpocet, od
Debussyho pres Janacka, Stravinského atd. Pro zajimavost zmifime dva dobové
antagonisty. Sibelia, s jeho hudbou, ktera si uchovava tonalitu a v nékterych
pripadech i sonatovou formu, avsSak prostfednictvim prokomponovanosti na
zakladé drobnych, hudebné elementdrnich prvkl se zprizraéiiuje a procistuje na
minimum potifebného. A Schénberga, s jeho ,fadou“, kterd sama o sobé
predstavuje jakysi mezistav mezi tématem a systémem, ktera vede k opusténi
tonality a — v rukach rdznych skladateld rGznou mérou - vytvari zcela svébytné
formalni postupy.

Ve 20. stoleti, zejména v jeho 2. poloving, a v 21. stoleti ma skladatel moznost
vybrat si z nepfeberného mnoZstvi systémil, pfipadné si vytvaret systémy
vlastni. M& zdanlivé bezbiehou svobodu. Individudlni ndpad mdlze byt cokoli, at
uz tradi¢né téma, nebo motiv, fada, série, Utvar, objekt, zvuk, patern atd., a
miZe jej rozvijet jakymkoli zplsobem. Forma-systém se sama presunula do
sféry individualni tvorivosti, stala se sama napadem. Napéti mezi ,systémem a
predstavou" vsak nezmizelo. Skladatel mdZe nadale zapasit mezi (svym)
systémem (napf. sadou individudlnich estetickych a kompozi¢nich méritek;

3 Pierre Boulez. ,System and Idea“. In: TyZ. Music Lesson. Pfelozili Jonathan Dunsby,
Jonathan Goldman a Arnold Whittall. Chicago: Chicago University Press, 2019, s. 281-
356

4 Ur¢ity problém zde predstavuje preklad anglického slova ,idea", které miZe znamenat
predstavu, myslenku, napad ¢i ideu. V celém textu pouzivdm slova ,predstava" a
»~napad", a to se zna¢nou mirou synonymity.



zplsobem rozvijeni materidlu; predstavou celkové formy skladby atd.), a
jedine¢nym napadem, predstavou, kterou chce v tomto systému zrealizovat,
stejné jako mohl nezkuseny skladatel 18. stoleti zapasit s fugou, které se
pokousel vnutit tematicky napad, jemuz se fuga vzpira. Rozdil je pouze v tom, ze
se jak téma, tak systém ocitaji na stejném poli. Jiz nepfedstavuji antagonismus
spoleCenské danosti a individudlniho projevu, nybrz dvé (nebo vice) svarici se
stranky skladatelovy vlastni imaginace, jeho vnitfniho svéta.”

Tato prace se zabyva pravé dily, v nichz dochazi k maximalnimu prolnuti
systému a napadu, k jejich sjednoceni do jediné entity. Individualnim napadem
je samotna struktura, ktera utvari a rozviji sama sebe, majic sama v sobé
zakodovany principy svého rozvijeni. Pokud dochazi k napéti mezi ,systémem" a
,napadem", znamena to, Ze se struktura dostava do napéti sama se sebou.
Specidlni pozornost je pak v&novana pravé tomuto napéti. To mdze vznikat mezi
riznymi slozkami struktury, riznymi vrstvami ndpadu a rozdilnymi potfebami
jejich rozvijeni. Toto napéti mize byt souldsti tviréiho procesu, vznikat mezi
soustfed&nim se na jednotlivy kompoziéni krok a védomim celku. MizZe spocivat
mezi dUsledky struktury, které skladatel od zadatku predvidal, a t&mi, které jako
nepredvidané vytanuly b&hem realizace. Soulad nebo naopak napéti mdze
vznikat mezi zvolenym systémem a zamérem emociondlniho naboje skladby.
Vyraz, znak, spontannost, symbolika a jejich propojeni se systémem, tvQréi
proces, role skladatele, hierarchizace slozek, vztah detail-celek, individualizovana
nepravidelnost versus jiz nastoleny proces. Nez pristoupim ke kapitolam
kombinujicim hudebné teoretické analyzy s postfehy z hudebni sémiologie, bude
tfeba ujasnit si nékolik pojmd.

Malé osobni vyznani

Osobné vnimam hudbu beze zbytku jako prozitek® - a zaroveri jako strukturu.
S instrumentalisty se o hudbé bavim poeticky, se skladateli (nejcastéji)
strukturdlné. Kombinace téchto dvou rovin mne vzdy fascinovala a kladla prede
mne obtizné zodpovéditelné otazky. Jaky je vztah rozumu a citu, intuice a
konstrukce atd. Odpovédi je, ze se jedna o jedno a totéz - hudba zkonstruovana
jinak by byla jinou hudbou a vyvolavala by jiné prozitky. Intuice nemusi
prichdzet v podob& melodii & harmonickych sledl, ale tfeba pravé jako
predstava textury, struktury nebo konstrukce, matematicky &i kombinatoricky
princip.

> I v dobach minulych Ize samozfejmé mluvit o individualnim pfistupu k formé&. Skladatel
si dobové dany systém musel osvojit, u¢init z n&j svij vlastni systém, jakoby ho znovu
vynalézt. Systém a napad se tak stejné jako dnes stavaly soucasti vnitfniho svéta
skladatele, byt byl systém importovanan jaksi zvenku. PFikladem skvélé symbidzy
systému a individualnich predstav budiz tfeba dilo J. S. Bacha.

® Rad bych poukdazal na skute¢nost, Ze toto slovo je velmi obtizné pteloZitelné do
angli¢tiny s jeho Uzce vymezenym vyznamem a jeho konotacemi. Vzhledem k tomu, zZe
lingua franca dne&ni muzikologie je angli¢tina, mize tato okolnost predstavovat

v soucasném diskursu o hudbé vyznamné omezeni.



O obojim se da mluvit s védomim toho, Ze se jedna o dvé strany téze mince.
Strukturalni vyjadrovani se pak stava metaforou toho, jak hudbu prozivame,
poetické vyjadrovani nas nevyhnutelné privede k samotné hudebni strukture. A
nebo bez tohoto védomi: z toho pak plynou nedorozuméni - instrumentalisté ci
zpévaci pohorsujici se nad tim, ze hudba je prece cit a ne ,néjaka konstrukce",
nebo naopak skladatelé a téz nékteri instrumentalisté, ktefi mluvi o technikaliich
jakoby nic jiného nebylo a vnimani hudby jako prozitku bylo jen prezitkem
minulosti. Na jedné strané mince je hudba teoreticky uchopitelnou strukturou,
popsatelnym akustickym jevem ve smyslu toho, co slysime. Na druhé strané
mince je hudba se svym emocionalnim ndabojem, obrazotvornosti a vSim
ostatnim ve smyslu, co pro nds znamena. Kterd z téchto stran nas |épe pfivede
k podstaté véci?

Domnivam se, Ze o obou slozkach, té tzv. racionalni, teoreticky uchopitelné, i té
tzv. emocionalni, strukturdlné neuchopitelné, je tfeba hovorit, aby bylo
pochopeni hudby uplné. Nedokdzeme o nich vSak mluvit soucasné. Proto i
kapitoly mé prace budou strukturovany jako analyzy, na které volné navazuji
neanalytické Uvahy. Jelikoz vztah mezi hudebni strukturou a vyznamem, ktery na
sebe pro ¢lovéka hudba bere, ndm neni zndm, nemuzZe byt ani vazba téchto ¢asti
konkrétnéjsi.



Kapitola 2

Uvedeni sémiologickych pojmii

Hudebni sémiolog Jean-lacques Nattiez ve své knize Music and Discourse
popisuje tfi Urovné hudebniho diskursu. Jeho hlavni tezi je, Zze hudba neni pouze
textem (tj. strukturou, konfiguraci), ale i procesem svého vzniku a procesem,
ktery vyvolava. Jeho pohled na hudbu je holisticky: podstatou hudby je zaroven
geneze, organizace i percepce. Je tfeba mit na paméti koexistenci téchto tfi
Urovni analyzy, opak je pfi¢inou nedorozuméni a konfliktd mezi rlznymi typy
pristupu.

Tyto tfi Urovné nebo hlediska nazyva sémiologickou tripartitou’ 8, jsou to Grovné:

- poietickd - z hlediska vzniku a tvirciho procesu; hledisko skladatele

- neutrdlni, nebo téz imanentni - sem spada ,objektivni® analyza dila
samotného o sobé; strukturalismus, hudebni teorie

- estesickd - vnimani, percepce dila, v€etné vykladu; interpretace, recepce

Tyto kategorie jsou Casto a priori sluCovany a zaménovany. Trebaze jsou spolu
Uzce propojené, navzajem se nevystihuji. Kazda z nich vyZaduje pozornost a
kazdd z nich ma i své specifické fungovani, své pojmoslovi a svij zplsob
zkoumani, jeZ je treba ddsledné odliSovat.

Poieticka Groven se tyka vSeho, co predchazi existenci dila. Zabyva se dilem
z hlediska procesu jeho vzniku, patfi sem tvaréi proces, nazory skladatele i
skladatelské Skoly, dobové podminky a dobova estetika, to jak autor dilo
zamyslel, ,co chtél Fici®. Autorlv zadmér, spadajici do poietické Urovné dila, se
véak vibec nemusi k recipientovi dostat. MlZe pro né&j byt neznamy ¢i
nedostupny - autor jej nezvefejnil. Posluchad &i interpret mize v dile nalézat
kvality, o kterych skladatel nemluvi nebo si je ani sam neuvédomuje. Studium
dobové estetiky a autorova uvaZovani mQze pii Usili o pochopeni dila ptinést
mnohé poznatky, jeho vaha vSak neni absolutni. Roland Barthes ve své slavné
eseji Smrt autora® dokonce nepftikladad autorové slovu a jeho vlastni interpretaci
dila, ani interpretaci jeho dila na zakladé jeho Zivota zadnou vahu. Dilo je nutno
Cist jako samostatnou entitu, nezdvisle na predpokladech jeho vzniku. Neni
dilezité, co ndm chtdl autor fict, ale to, co je Feeno. Poieticky proces ani
komunikaci nemusi mit za cil.

7 Jean-Jacques Nattiez. Music and Discourse: Toward a Semiology of Music. Ptelozila
Carolyn Abbate. Princeton: Princeton University Press, 1990, s. 10-16

8 Tento tfistranny model piejima Nattiez od Jeana Molina: TamtézZ, s. x

° Roland Barthes. ,The Death of the Author". In: Tyz. Image, Music, Text. PteloZil
Stephen Heath. New York: Hill and Wang, 1977, s. 142-148



Pokud tedy budou nasledujici strany ¢astecné vénovany pokusu o rekonstrukci
toho, jak mohl probihat tviréi proces vedouci ke vzniku prezentovaného dila,
¢inim tak s védomim, Ze neni mozné ,dostat se autorovi do hlavy" a objektivné
stanovit veskeré jeho myslenkové pochody. Zaroven jsem si ovSem védom, Ze
skladatellv popis toho, jak postupoval, jaky on sdm vidi & nevidi ve svém dile
smysl, zkratka jeho vlastni popis poietické stranky jeho dila, je sam o sobé
vykladem, ktery neni mozné zaménovat za nestrannou analyzu dila. Autor si sdm
nemusi byt védom vsech svych myélenkovych pochodl; nebo pro n&j nemusi byt
zajimavé prochazet kompozi¢ni proces beze zbytku jesté jednou a to, co jiz
preved| do ténd, opét uchopovat a prevadét pro zménu do slov; nebo sdm jako
vypravéC vypravéjici o své hudbé zameérné voli vypravécCskou strategii, pro
kterou ma jiny ddvod neZ vystihnout dilo v jeho Uplnosti (napf. podnitit o né&j
dal$i zdjem, nasmérovat imaginaci poslucha¢e atd.); miZe byt dokonce
,hespolehlivym vypravé¢em"!®. Pohled skladatele na jeho vlastni dilo je tedy
relevantni sou&asti diskurzu, neni vak absolutni autoritou. Mym cilem neni tvaréi
proces zrekonstruovat vyhradné podle pozndmek autor(, ani na zakladé vlastni
konfrontovat, nybrZ vytvoFit realistickou hypotézu o tviré&im procesu, ze které Ize
vyvodit zobecriujici zavéry inspirativni i pro dal&i tviréi procesy.

Neutralni Groven predstavuje to, ¢im je dilo samo o sobé&, imanentni strukturu
dila, jeho analyzovatelnou materidlni stopu. Je to Uroven analyzy, ktera
neuvazuje, zda jsou zvolené analytické nastroje relevantni z hlediska poietického
(tvlirce, plvod, zdmé&r) nebo estesického (recipient, interpretace). ,Neutraini®
znamend jak ,neutralizaci® poietického i estesického rozméru, tak to, Ze se
postupuje do konce vytyéeného analytického procesu bez ohledu na vysledek!!.
Analyza neutrdlni Grovné je deskriptivni, analyzy poietické a estesické Urovné
jsou vykladové.

Analyza neutralni Grovné muzZe byt tou nejsnazsi ze vSech tfi, ale predstavuje
pouze jednu Cast sémiologického pohledu. Zabyval se ji strukturalismus, jehoz
prinos spociva v tom, Ze odhalil, Ze dilo ma rozmér, ktery se vymyka historickym
a biografickym souvislostem'?, a tim jej oprostil od interpreta¢nich klié. Jeho
omyl vSak byl vdomnénce, Ze na této Urovni lze najit skutec¢ny vyznam dila, Ze
dilo cClovéka lIze vysvétlit pouze na zdkladé jeho imanentnich konfiguraci.
Neutralni Uroven sama o sobé nenese vyznam, zaroven ale bez ni neni vyznam
mozny.

10 pojem z literérni teorie. O nespolehlivého vypravéée se podle jedné z definic jedna,
~pokud existuje rozdil mezi ¢tenarovou rekonstrukci fikéniho svéta (tedy udalosti, postav
a vypravéle) a vypravécovou verzi tohoto fi¢niho svéta“. Nespolehlivost vypravéée mize
byt jeho zdmérnou i nezdmérnou vlastnosti. Zuzana Foniokova. ,Hranice nespolehlivého
vypravéni®. Bohemica litteraria. 2012/1, S. 107. Dostupné z:
https://digilib.phil.muni.cz/bitstream/handle/11222.digilib/117979/1_Bohemicalitteraria

_15-2012-1_9.pdf

11 Nattiez. Music and Discourse, s. 13

12 Tamtéz, s. 28



Neutralni Uroven predstavuje objektivni danosti, ale dilo se témito danostmi
nevycCerpava. I Uplna analyza neutrdlni Urovné je jen castecnou analyzou dila.
V tomto smyslu dilo neni strukturou, ale ma strukturu. Tu je tfeba analyzovat,
ale sama o sobé nestaci: pod jejim povrchem je zaroven tusit poietickou Uroven
a je odrazovym mdstkem pro Uroveri estesickou?3.

Trebaze nejvétsi ¢ast této prace predstavuji pravé analyzy neutrdlni Urovné, vzdy
budou pfedmétem zajmu i otdzky po vyznamu, které vyzaduji presah do Urovné
poietické a estesické.

Estesicka Groven se tyka veskeré percepce hotového dila. V oblasti hudby sem
patfi napriklad role posluchace. Ten si k dilu vétSinou vytvari vztah na zakladé
subjektivnich proZitkl, aniz by znal podrobnou analyzu jeho neutrdini Urovné.
Vétsi informovanost o strukturdlnich vlastnostech dila se da ocekavat u
instrumentalisty, zpévaka Ci kritika, avsak i u nich je cilem interpretace, nikoli
pouha deskripce.

.....

smyslu. Kdyz povalecnd avantgarda uchopila hudbu Antona Weberna jako
nejprogresivnéjsi hudebni smér a nejrevoluc¢néjsi ztvarnéni dodekafonické
techniky, nebylo to proto, ze by ke své hudbé takto pristupoval sam Webern. Ten
se nepovazoval za revolucionare, spiSe za tradicionalistu, ktery tradici rozviji,
domysli a obrozuje ji'*. Estesickd Uroveri se zde neshoduje s poietickou, jeji
svébytnost vsSak prinesla své plody - nové uchopeni Webernova dila a novou
avantgardu. Naproti tomu Webern sam mohl byt svym vnimanim vlastni hudby,
poietickym hlediskem, natolik ovlivnén, Ze abstraktnim vzorcim, které u né&j
transformuji vSechny hudebni parametry, prikladal mensi vahu, nez by vyplynulo
z analyzy neutralni Urovné. Recipient vytvari, konstruuje vlastni vyznam, ktery
muUZe prekradovat zamér autora.

Estesicka Uroveri nem(ze nahradit Urovef neutrdlni s jeji vykladové nezatizenou
analyzou a objektivizujicim pfistupem. Existenci a samostatnosti neutralni Urovné
je vsSak estesickd Uroven zdaroven osvobozena, protoze nemusi hrat jeji
objektivizujici roli. Recipient se nemyli, vyklada-li si dilo jinak nez autor ¢i jini
recipienti. Zadné dilo neumozfiuje pouze jeden vyklad®. Jak vytykd Nattiez
Rogeru Scrutonovi, neexistuje ,,spravné slySeni**®.

Kultivace estesické Urovné pak nespociva v jeji diskreditaci z pozice neutralni
urovné ve smyslu ,ale toto se v partiture nedd nalézt", nybrz v diskusi,
porovnavani rlznych pohledl, rozifovani posluchaéské zkudenosti, ve studiu
hudby i daldich neZ ryze hudebnich oborl atd. Kombinace neutrdini a estesické

13 Tamtéz, s. 29

14 Kathryn Bailey. The twelve-note music of Anton Webern. Cambridge: Cambridge
University Press, 1991, s. 331-332

15 Nattiez. Music and Discourse, s. 83

16 Tamtéz, s. 175



Urovné mdZe naopak vést k inspirovanému hermeneutickému &teni'’, kterému je
vlastni jak hudebné teoretickd vécnost, tak hluboky, metaforicky vyjadreny
nepojmovy'® vhled.

Estesické hledisko nelze opominout ani u analytika, ktery sice popisuje
objektivné dané, avdak vybird z n&j ¢&i zdlraziiuje jeho aspekty, které povazuje
za dlleZité. Je to i ptipadem této prace, kterd ve vybranych dilech vyhledava
prvek homogenity a z néj vychazi k dalsSim Uvaham. Stejné tak vyse uvedena
polemika, v niz je zpétna rekonstrukce tviréiho procesu stavéna na rover tomu,
co o tvaréim procesu Fikd sdm autor, predstavuje estesické hledisko stavé&né na
roven hledisku poietickému. Jednoznacné do estesické Urovné pak patfi pokus
uvést skladby a hudbu vibec do souvislosti s pojmy znakovych systémd.

Hudba jako znakovy systém

Celymi déjinami hudby se tdhne spor, zda hudba je ¢i neni schopna néco
vyjadFit. Pély tohoto sporu je mozno popsat vice zplsoby. Na ptiklad jako spor
formalistl a expresionistd, kdy je obsahem hudby bud’ vyhradné jeji forma, nebo
ma hudba vyraz (expresi) a vyjadfuje emoce & dokonce program'®. Nebo jako
spor vnitfni a vnéjsi reference?®, tedy spor tykajici se objektd odkazovani, kdy
hudba, resp. hudebni objekty odkazuji bud pouze jeden k druhému (napf.
transformované téma ke své plvodni podobé), nebo k ,mimohudebnim® jeviim
(pribéhy, vyjevy, city atd.). Na vSeobecné roviné uvazovani o hudbé je tento
spor nejcastéji vyjadrovan jako polarita citu a rozumu, prozitku a intelektu, kdy
je uvazujici Casto stavéji do protikladu, priklanéjice se bud na tu nebo na onu
stranu.

Nattiez Cini skvély postfeh: Ani jedna strana tohoto sporu vlastné nikdy nepopira,
e existuje oboji*’. Pouze klade vétsi dliraz na ten & onen aspekt a jejich vztah
vysvétluje riznym zplsobem.

Slavny je Stravinského vyrok, ze ,hudba je ve své samotné podstaté
neschopna cokoli vyjadrit"??. Stravinskij velmi peclivé vazi slova, nikde
explicitné netvrdi, Ze hudba neni schopna emoce ¢&i asociace vyvolat®.
Podobné jako pro jiné formalisty je pro néj vsSak vyraz sekundarnim

YV Tamtéz, s. 175

18 Jak jinak nez metaforicky by bylo mozno vyjadfit vhled, ktery je nepojmovy? Viz téz
~konotace: pragmatické (nepojmové) rysy vyznamu (expresivita, postojové, citové
hodnotici, estetické, intenzifikacni, evokacni a ideologické pFiznaky)". Slovnik cizich slov
[online]. 2021 [vyhledano 24. 6. 2021]. Dostupné z: https://slovnik-cizich-
slov.abz.cz/web.php/slovo/konotace/

19 Nattiez. Music and Discourse, s. 107-111

20 TamtéZ, 115-118

2 Tamtéz, 117

22 Igor Stravinsky. An Autobiography. Pfeklad Gryvku Jan Dobids. New York: Norton &
Company, 1962, s. 53. Dostupné z:
https://archive.org/details/igorstravinskyan011583mbp/page/n65/mode/2up

23 Nattiez. Music and Discourse, s. 108-109



dusledkem hry forem. Pokraéuje: ,Vyraz nikdy nebyl inherentni vlastnosti
hudby [..] je pouhym dodate¢nym atributem, ktery jsme ji propuijcili
tichou, hluboce zakofené&nou dohodou“?**. Stravinskij zde v podstaté
vyjadruje déleni na neutralni a estesickou Uroven, a jakkoli se jeho postoj
k druhé z nich jevi odtazity, jeji existenci v podstaté potvrzuje. Jak bylo
fe¢eno, k nachazeni vyznamu dochazi teprve z estesické Urovné, tedy
zapojenim vnimatele. Stravinskij také tvrdil, ze kompozi¢ni proces pro néj
prosté znamena uspofddat materidl zplsobem, ktery povazuje za
zajimavy. Co je vSak zdrojem tohoto osobniho zajmu? Stravinského
,formalismus" je také tfeba chapat v kontextu doby, jako vymezeni se v{¢i
prehnanému dlrazu na vnéjéi referenénost hudby (viz symfonické basné
19. stol. a jejich doslovné vyklady).

Stravinského soucasnik a v mnoha ohledech protip6l Arnold Schénberg se
naopak sugestivné ptal, ze ,neni-li muzicirovani romantické, tak jaké
vibec mize byt?"?* Odkazuje tim k romantickému pojeti hudby jako ryze
citového uméni®®, kdy umélec je povolan ztvarfiovat svdj vnitini svét, byt
jeho ,vypravééem", a vzhlizenim k vy3&im idedlim pozvedat lidstvo (tj.
své posluchace). Tento exaltovany postoj génia nachdazime u Schénberga
s jistou mirou horkosti az sebeironie (,Uméni je kfik o pomoc téch, ktefi na
sobé prozivaji osud lidstva: téch, ktefi se s nim nesmifuji [...] Kdo
neodvraceji zrak, aby se uchranili pred emocemi [...] navenek pronika jen
ozvéna: umélecké dilo.")?’. V kazdém pfipadé mu vsak ,romantické
muzicirovani® nebranilo vytvorit kompozi¢ni systém, ktery zejména
v rukou jeho zadka Weberna a skladatell dalSich generaci vedl ke zcela
novému pojeti hudebni struktury, tedy neutralni Grovné.

Spor ,rozumu a citu® vsSak neni pouze sporem mezi ,emociondlné
nabubrelym" 19. stoletim a ,intelektualné odcizenym" stoletim dvacatym.
Klasicismus kladl diraz na krdsnou formu. Bylo to v duchu osvicenstvi,
které zdQrazfiovalo racionalitu: osvobodilo védu zpod dohledu cirkve,
oslavovalo vyrovnanost a zivilo se nadéji, ze rozum vSe vyresi.
Pfredchazejici baroko naopak ztvarfiovalo exaltovanou emocionalitu
pramenici z pocitu bezvychodnosti ¢lovéka, jehoz udélem je zit v slzavém
udoli a klast si nezodpovéditelné otazky tykajici se nedosazitelného Boha.
Stézi véak mizeme Mozartovym & Haydnovym symfoniim upfit dramaticky
naboj, zatimco Bachovy fugy patfi v hudbé ktomu strukturalné
nejdokonalejSimu. Hudba jesté starsi, renesancni, zase znala sofistikované
racionalni struktury, které byly (i v jinych druzich uméni) vnimany jako
projekce sféry dokonalych abstraktnich ideji nachazejicich se mezi sférou

24 Stravinsky. An Autobiography, s. 53

25 Sabine M. Feisst. "Arnold Schoenberg - Modernist or Romanticist?" In: Mark Lussier
and Bruce Matsunaga. Engaged Romanticism: Romanticism as Praxis. Preklad Uryvku Jan
Dobias. Newcastel upon Tyne: Cambridge Scholars Publishing, 2008, s. 207

26 Tuto formulaci jsem si vypUjcil z ndzvu traktatu Antonina Rejchy, ktery predjima
estetické koncepty 19. stoleti. Antonin Rejcha. Hudba jako ryze citové uméni. Prelozil
Roman Dykast. Praha: Togga, 2009

27 Arnold Schénberg. Styl a idea. Pielozil Ivan Vojtéch. Praha: Arbor vitae, 2004, s. 170
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Clovéka a absolutnem. Polarita Cisté formy a hudby jako nositelky
vyznamu neni ni¢im novym.

Nattiez dochazi k zavéru, Ze specificnost hudebni sémiologie je pravé v existenci
téchto dvou aspektl (angl.:domains; tedy cisté formy a obsahu)?®. Apriorné
netvrdi, Ze mezi nimi existuje propojeni. Zaroven vsak tvrdi, Ze se jak z hlediska
skladatele (poietické hledisko), tak posluchace (estesické hledisko) nejedna o
vztah bud/anebo, protoze jsou oba aspekty promichané. Je vsak nutné je
odligovat vzhledem k jejich odli§né podstaté a kvdli analytické jasnosti (rozdil
mezi neutralnim hlediskem na jedné strané a poietickym a estesickym na strané
druhé). Casto je jedna rovina vyvySovana ke zkaze té druhé, ale obé roviny jsou
pritomny v kazdé hudbé. Pokud existuje nadCasova esence hudby, pak je ji
nestabilita téchto dvou zédkladnich modd hudebniho fungovani.

Z vySe uvedeného se da vyvodit, Ze odpovéd na otazku, zda je hudba
sémantické nebo nesémantické uméni, zni: to i to. Skladby zvolené pro tuto
studii napliuji na nejvysSSi moznou miru pojeti hudby jako ryze formalniho
umeéni, hry forem. Je mozné vnimat je jako prazdnou abstraktni formu, jako
hudbu odkazujici k ,sob& samé". Zplsob, jakym struktura téchto skladeb
odkazuje sama k sobé, byl ostatné vyjadren vySe jako napéti ¢i soulad mezi
jejimi jednotlivymi sloZzkami a je sou&asti rozborl. Z estesického hlediska je toto
vnimani mozné, protoze i vnimani hudby jako prazdné formy je estesicky postoj.
Tento postoj je relevantni i v pripadé, Ze autor svou hudbu vnima jako
sémantickou; poietické a estesické hledisko byly vyse uvedeny na roven, protoze
i postoj skladatele je postojem vnimatele, byt zpravidla dobfe informovaného o
neutralni roviné dila - neutrdlni rovina vSak sama o sobé vyznam nevytvari.
Pokud vSak chceme ucinit za dost nazoru, Zze jazyku hudby je vlastni
nepostihnutelna koexistence sémanti¢nosti a asémanticnosti, tedy Ze plati taktéz
to, ze hudba cosi vyjadruje, musime si klast otazku jak.

Typy znaku

Ve svém Kurzu obecné lingvistiky dospiva Ferdinand de Saussure k pojeti znaku
jako arbitrérni kombinace oznacovaného a oznacujiciho®*. Naptiklad slovo
~Sstrom" je oznacujicim, zatimco redlné existujici rostlina je oznacovanym,
dohromady tvofi znak. Pro znak je dlleZitd jeho arbitrdrnost a konvenénost®.
Arbitrdrnost znamena, Ze mezi rostlinou a slovem ,strom" neexistuje zadna
realnd vazba, jejich spojeni je nahodilé, rostlinu by bylo mozno oznacit jakymkoli
shlukem fonému, ¢ehoz dlkazem je nepfeberné mnoZstvi vyrazi pro strom
v riznych jazycich svéta. Konvenénost znaku vyjadfuje nutnost znalosti jazyka

%8 Nattiez. Music and Discourse, 117-118

29 Ferdinand de Saussure. Kurs obecné lingvistiky. Prelozil Frantiek Cermak. Praha:
Odeon, 1989, s. 95-99

30 Konvenénost je soudasti saussurovského pojeti znaku. V peirceovském pojeti (viz
nize), které rozlisuje tfi druhy znaku, nalezi konvencnost pouze znaku typu symbol.
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neboli dohodnuté konvence, ktera propojeni oznacujiciho s oznacovanym stanovi.
Asociace zvuku ,strom" se stromem je zavisld na znalosti jazyka ,cCestina",
naopak pro monolingvniho mluvciho ¢estiny jsou zvuky ,tree" ¢i ,Baum" shlukem
hlasek, ktery k nicemu neodkazuje.

Charles Sanders Peirce formuluje ve své stati What Is a Sign?*! troji typ znaku,
jimiz mUzZe byt reprezentovéna objektivni realita.

Ikon - Vztah zastupovaného a zastupujiciho je zde zalozen na objektivni
podobnosti. Asociace se zobrazovanym vznikd okamZitd. P¥ikladem mdZe byt
jakykoli figurdlni vyjev na obraze. Hficku na toto téma predstavuje obraz Reného
Magritta Toto neni dymka. Dymka na obraze se svym tvarem podoba realné
dymce, ale ve skutecnosti dymkou neni, pouze jejim obrazem. Objektivni tvarova
podobnost tu vsak je. Ikon je typicky pro predmétné vytvarné uméni. Jeho
uchopeni je spontanni a nevyzaduje zadné dalsi rozvazovani ¢i vzdélani.

Index - Je zalozen nikoli na objektivni podobnosti, ale asociativnosti, na vztahu
pri¢iny a nasledku. Dym stoupajici za hfebenem je indexem nevidéného ohnég;
korouhev ukazuje smér vétru, odkazuje k nému bez jakékoli podobnosti s nim.

Symbol - je zaloZzen na ustanovené konvenci, asociace oznacCovaného a
oznacujiciho nevznikne, pokud subjekt tuto konvenci nezna. V tomto smyslu se
Peircellv symbol kryje se Saussureovym pojetim znaku obecné. Jeho typickym
prikladem je slovo ustanovené v ramci jazykové konvence.

Typy znaku v hudbé

Leod Faltus ve svych skriptech Hudebni sémiotika pro skladatele®® vysvétluje
fungovani téchto t¥ typl znaku v hudb&®3. Jeho vyklad zde podavém
v zestru¢néné verzi.

Ikon - Objektivni podobnost stim, k ¢emu se odkazuje, projevuje hudba
prostfednictvim zvukomaleb (zuréeni vody, zpé&v ptakl), pohybovych
charakteristik (tanecni krok, rytmicko-tempova koncepce odkazujici k jizdé
lokomotivy v Honeggerové skladbé Pacific 231), pripadné napodob reci (Janacek
a jeho inspirace napévky miluvy, Reich ve skladbé Different Trains). Zajimavym
ptikladem rozsahlé ikoni¢nosti** v hudbé je Enrico Chapela a jeho skladba
Inguesu (2003), kterd svou formou odkazuje k ¢asovému pribéhu fotbalového

31 Charles Sanders Peirce. ,What Is a Sign?". In: The Essential Peirce, Volume 2.
Bloomington: Indiana University Press, 1998, s. 4-10

32 Leo$ Faltus. Hudebni sémiotika pro skladatele. Brno: Janackova akademi muzickych
uméni, 2000

33 Pro zdjemce o nasmérovani na poli ¢eské hudebni sémiotiky odkazuji k této diplomové
praci: Michaela B&éhanova. Specifika ¢eské hudebni sémiotiky. Diplomova prace. Brno:
Masarykova univerzita, Filozofické fakulta, Ustav hudebni védy, 2015

34 Zde i dale v textu je slovo ,ikonicky" pouzivano ve vyznamu pfidavného jména
odvozeného od slova ,ikon", nikoli ve smyslu doslovného prekladu anglického ,iconic" =
notoricky znamy, véhlasny.
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utkani (objektivni podobnost blizici se pohybové charakteristice) a obsahuje fadu
»zvukomalebnych" pasazi zpodobriujicich skandovani ¢&i jasot fanouska.

Index - Zde uvadim celou definici LeoSe Faltuse:

LIndex, svym fungovanim nejkomplikovanéjsi typ znaku, je (podle obecné
definice) jakymsi nepHimym ukazatelem. M{ze v&ak mit nepfimy vztah
k jakékoli realité, uvédomime-li si, Ze vSechno, co zazivdme, nehodnotime
pouze rozumem, ale zazivame i emotivnhé, emociondlné, a to pozitivné,
neutralné, ¢i negativné. Hudebni struktury vyvolavaji zpravidla tuto
emotivni skutecnost ze zkusSenosti k Zivotu pri aktualnim pouziti znaku.
S pomoci dal$ich faktor(, napf. programu skladby, jsme ochotni vyvolané
emoce spojit se jsoucny, kterd nam program nabizi. Neni-li této opory a ji
podobnych (ramcové tituly, symboly), znak typu index funguje jaksi
obecné, v tzv. $irokém sémantickém poli. [...]"*°

Aspekt fungovani indexu na zakladé zkusenosti popisuje Faltus takto:

~Avsak zpravidla se shodneme, jak hudba zni: vesele, smutné, do skoku,
tajemné, hrozivé apod. Tady se mizZe pro skladatele objevit komplikace,
pokud si neuvédomi, ze i tato shoda minéni o vyznamu indexu vychazi
vlastné z konvence: je-li pro posluchade (vice posluchadl) néco ,vesele" a
néco ,smutné“, je to podminéno tim, ze i k témto nejjednodussim
vyznamdm se hudba dlouho propracovavala.“®

Pro dalSi pojednani v této praci bude zasadni formulace, ze index Ize v hudbé
oznaclit za emotivné hodnotovy znak® .

Symbol - V hudbé se vyskytuje predevsim jako citace. Zrejmym prikladem jsou
citace dila jiného autora (napf. Sostakovi¢ citujici ve Violové sonété op. 147
Beethovenovu Mésicni sonatu; Josef Suk citujici v Symfonii Asrael motiv z
Dvordkova Requiem). MGzou sem patfit i citace obecnéjsi povahy, napf. fanfara
¢i vojensky pochod, které necituji pfimo dilo jiného autora, ale charakteristické
rysy zanru (Mahlerovy léndlery). Patfi sem i leitmotiv, tedy vlastné citace
ustanoveného motivu v rdmci jednoho dila (Suklv Epilog). Faltus do kategorie
symbol fadi i kompozi¢ni postupy konkrétniho skladatele, které tak vlastné
,symbolizuji* jeho styl (srov. Webernlv punktualismus, repetetivhost u
americkych minimalistQ).

35 Faltus. Hudebni sémiotika, s. 6
36 Tamtéz, s. 6
3 Tamtéz, s. 5
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Otazky nad znakem v hudbé

Oblast hudebni sémiologie a sémiologie obecné je nesmirné rozsahla, zde jsem
se pokusil o pouhy ndstin nékolika pojmQ. Od té&chto definic je moZné odrazit se
k nékolika Uvaham, které jednak ukazuji omezeni plsobnosti nékterych typd
znaku v hudbé, jednak nas nuti vySe uvedené definice prekrodit.

Symbol, aby mohl fungovat, musi byt konvencionalizovan. Znalci dila Antonina
Dvoraka otevre citat z jeho Requiem pri poslechu Sukova Asraela celou radu
daldich vyznamQ. Jak bude ale tuto pasdZ Sukovy symfonie vnimat poslucha¢,
ktery Dvoraka nebo dokonce ani pojem requiem nezna? Neustanoveny symbol si
uchova hodnotu indexu ve smyslu emotivné hodnotového znaku. Neinformovany
poslucha¢ neslysi ,Dvoraka® a ,(R)requiem", zUstadvaji mu vSak prozitkové
asociace vyvolané tahlym, tichym, pronikavym ténem nasledovanym
chromatickou oscilaci. Podobné to plati o ikonu. Pokud poslucha¢ objektivni
souvislost mezi oznacovanym a oznacujicim nerozpozna (napf. odkaz
k fotbalovému utkani), zGstdvd mu pouze hodnota indexu.

Index se zda byt pro hudbu nejtypictéjsim znakem. Hudebni jazyk se neodehrava
v neustalych evokacich zvukd redlného svéta (ikon), ani v neustdlych citacich
(symbol), tyto znaky predstavuji spiSe vyraznou mens$inu. Z Peirceovych znakd
tedy zbyva index. Faltus opira funkcénost indexu o zkusSenost. Ale o jakou
zkuSenost se jednd v pripadé naseho neznalého posluchace? SlysSel jiz dost
hudby obecné, tim spis hudby konkrétniho zanru, aby mohl vnimat ,emotivni
hodnotu" indexu, anebo se snad jedna o jakousi kolektivni zkusenost, pro kterou
si tato vzdélanim neposkvrnénd duse sahla do kolektivniho nevédomi? Hudba
zapadniho civiliza¢niho okruhu se jisté musela vyvijet po mnoho staleti, aby bylo
mozno napsat pétivétou symfonii pro velky orchestr. Jak by ale, Cdisté
hypoteticky, reagoval na tuto skladbu ¢lovék pred nékolika tisici lety, tedy dFfive,
neZ se takovato hudba vlbec zadala vyvijet a do kolektivniho nevédomi tedy
dosud nemohla nijak zasahnout? Poté, co by se do né&j zaposlouchal, nechal by
ho Dvoraklv/Sukdv motiv chladnym? Pokud ano, znamenalo by to, Ze schopnost
rozumét hudbé je jen ziskanym vkusem.

Toto jsou sice otazky hypotetické, ukazuji vSak na mozny rozpor v pojeti indexu
jako hudebniho znaku bud’ na zdkladé asociace, nebo zku&enosti. Saussure svij
znak stavi jako staticky, tzn. v daném stadiu vyvoje jazyka je vyznam znaku
dany. Pripousti vsSak, predstavme si to na pfikladu, kde oznaCovanym je
myslenka, Ze existence oznafovaného a oznalujiciho je vzdjemné& zavisla®.
Pokud neni v mysli uZivateld jazyka myslenka pfitomna (napf. pojem dlouho
zaniklého remesla) a jako oznacCované zanikne, zanikne s ni i oznacujici. Plati to
ale i naopak: pokud z jazyka vymizi dané oznacujici, je silnd tendence, aby
vymizelo i oznadované. Zejména je to patrné u abstraktnich koncepttd. Pokud se
jedinec uci novy jazyk, s novymi slovy se neuci pouze nova oznacujici, ale ¢asto i
nova oznacovanda, mentalni predstavy, které v jeho chapani svéta dosud chybély.

38 Saussure. Kurs, s. 148-149
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Na existenci jazykového znaku-symbolu neni v koneéném dlsledku nic
stabilniho, je udrzovan pfi zivoté svym neustalym uzivanim.

Pokud nam definice indexu v hudbé prisla jako pfiliS unikava a vagni, coz by snad
mohlo i zpochybnit argumenty pro jeho samotnou existenci, nejevi se tyto
pochybnosti ve svétle nestability symbolu v obecném smyslu tak vazné, pokud si
uvédomime, Ze symbol (slovo, feC) pouzivdme kazdy den jako pomérné
spolehlivy komunikacni prostfedek. Nestabilita indexu v hudbé je vSak absolutni.
Jeho ozna&ovanym je svét emoci, prozitkl, pfedstav, imaginace ¢lovéka. Ten je
u kazdého jedince jiny, navic se v ¢ase proménuje (viz napf. pojem ,Stésti, pod
kterym si rlzni lidé pfedstavuji riizné véci, coz plati i o témze ¢lovéku v 10 a 40
letech)®. Jeho oznaéujicim je své&t ténd, zvuk( a ticha, v némz nejsou
ustanoveny zadné pevné sémantémy (napf. durovy kvintakord nebo sestupna
melodie mohou v rlizném kontextu evokovat zcela jiné véci). Pokud pro nas
hudba néco znamenda, musi mit znakovou povahu. A pokud to neni ani napodoba
(ikon), ani citace (symbol), nabizi se pro osobni, imaginativni odpovéd na hudbu
index. Vztah oznacovaného a oznacujiciho vSak nelze fixovat, nelze pevné fixovat
konkrétni vyznam na konkrétni hudebni objekt. Existence hudebniho indexu je
vzdy tusena, ale jeho obsah je predmétem stdle znovu se obnovujiciho hledani.

Pokud je index zalozen na zkuSenosti, vyplyva z toho také, ze nova hudba nic
neznamena. Je-li v uméleckém smyslu nova, inovativni, pak nemdzZe byt sou&asti
zkusSenosti, kterd zaklada index jako primarni hudebni znak. Nova hudba si jesté
svlj vyznam nenasla. Rezonuje zde Cageova Predndska o niem®, vlastné o
hledani ,ni¢eho™*! v hudb&. MlZe si véak hudba dosud nezndma nalézt jakykoli
vyznam? Vracime se tim k predstavé prehistorického clovéka poslouchajiciho
Suka. Existuji snad vlastnosti zvuku, které jsou s néjakym prozitkem pFrimo
spjaty, bez ohledu na zkusenost posluchace a novost dila? Nebo jde spiS o to, ze
Clovék neustale néco proziva a interpretuje? Na prahu esoteriky si dovolim svou
uvahu ukoncit.

3 srov.: Nattiez. Music and Discourse, s. 7

% John Cage. ,Lecture on Nothing". In: Silence, Lectures and Writings by John Cage.
Middletown, Connecticut: Wesleyan University Press, 1976, 109-127

*1 S pojmy nic, nicota ¢&i prazdnota se v tomto textu nesetkdvame poprvé, viz pfedchozi
uvedeni formalistického pohledu na hudbu jako ,prazdnou® formu. Pojem prazdnota zde i
dale v textu uzivam s védomim jeho mnohoznacnosti. V zapadnim civilizacnim okruhu
vychazejicim z kfestanstvi ma pojem prazdnota negativni konotace — dusevné prazdny
Clovék, prazdna fraze, duchaprdzdna hudba. V kontextu vychodni filosofie ovlivnhéné
buddhismem jsou vsak konotace tohoto pojmu zcela jiné. Je-li néco prazdné, je to
prazdné od vlastnosti, je to jakymikoli vlastnostmi neomezené. Prazdnota znamena
naddasovou svéZest neomezeného potencidlu, ze kterého se mdiZe objevit cokoli.
V nékterych buddhistickych skolach je prazdnota oznacenim pro absolutno, nékdy se téz
pouzivaji vyrazy prostor, mysl, ne-mysl, podstata mysli podobna prostoru. Mnohé
z téchto konotaci vnimam u zen-buddhisty Johna Cage, ktery vénuje celou prednasku
fascinujicimu ,nothing®. Nerad bych ale jeho pojmoslovi =zatéZzoval omezujicim
vyznamem.
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Hudba, komunikace, sémiologie

Nattiez spolu s Molinem tvrdi, Zze umélecké dilo neodpovida teorii komunikace.
V té plati nasledujici schéma:

plvodce®? =>  sdéleni => recipient

Misto toho Molino navrhuje toto schéma:

recipient

plvodce => stopa® <

Hlavni a zasadni rozdil spociva v obracené Sipce sousedici s recipientem. Dilo
neni schrankou, do které tvirce ulozi sdé&leni, které v ném pak &ekd v jakési
jednou provzdy dané podobé, aby jej recipient nasel. Dilo vznikd na zakladé
komplexniho tvdréiho procesu, jenz souvisi jak sjeho formou, tak s jeho
obsahem. Zaroveri je odrazovym mustkem pro slozity estesicky proces, ktery
sdéleni rekonstruuje, pricemz recipient v procesu hledani do dila vklada své
vlastni vyznamy a reflektuje jejich adekvatnost**.

42 v anglickém ptekladu knihy ,Producer"

43 Rozumi se ,materialni stopa", jakoZto dilo samo o sobég, jak je postihnutelné analyzou
neutralni Grovné. Nattiez. Music and Discourse, s. 12

4 Tamtéz, s. 16-17
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Kapitola 3

Anton Webern: Das Augenlicht op. 26

V prisné dodekafonické skladbé splhuje fada vzdy definici deterministické
techniky jako vybéru. At je s ni nakldddno blokové, linedrné nebo je treba
tonalizovana, kterdkoli ténova vyska ve skladbé musi byt soucasti celku dvanacti
tédnd. Definici deterministické techniky jako procesu splfiuje dodekafonie pouze
tehdy, kdyz je k ni pridano néjaké dalsi pravidlo. Tyka se to napriklad prisného
kdnonu** v linedrné vedené dodekafonii, i zde v8ak mUZou z{stat
nedeterminované dalSi parametry, jako oktavové transpozice ténovych vysek,
instrumentace atd. Z hlediska deterministické techniky jako jednoty systému a
napadu predstavuje zajimavy predmét zkoumani dilo Antona Weberna, v némz
se spojuje expresionistické Usili o koncentrovany vyraz s formalistickym®®
idedlem dokonalé formy a jednoty materidlu.*’

Anton Webern se k dodekafonické technice dopracoval poprvé ve svych opusech
17-19. V této fazi vyvoje pracuje s radou relativné volné. Prevlada zde blokové
rozvrzeni fad, kdy fada predstavuje jakysi hrozen ténd, které v daném poradi ale
bez dalsiho strukturovani probihaji v celém ansamblu. Pfipadné se zde objevuje
kombinace linearniho a blokového rozvrzeni, kdy ve zpévnim hlasu probihaji rady
jako linie, zatimco nastroje predstavuji druhou vrstvu, v niz se rady realizuji
v blocich. Toto obdobi predstavuje postupny vyvoj v osvojovani si
dvanactiténové techniky. Nejsou zde vyjimkou opakované tény, nékdy i dvojice
az c¢tvefice tén0*®, opodstatnéné casto délkou textu nebo instrumentalnim
L.barvenim" na jednom ténu rady. Bloky po sobé nasledujicich fad se nékdy
prekryvaji. Postupné vsSak prevlada linedrni rozvrzeni (v op. 18/3 ma kazdy ze tri
hlast vlastni linedrni sled tad), rdznost forem Ffady (op. 18/2), v op. 19 jsou
poprvé vsechny véty vytvoreny ztéze rfady a poprvé se tu objevuji jeji
transpozice. Jiz v tomto obdobi je patrny vyvoj k vétsi prizraénosti, soustavnosti
a jednot® prace s fadou, pfi¢emz tato narGstajici pfisnost jde ruku v ruce
s rostoucim mnozstvim vyuzitych variant rady.

Od op. 20 se u Weberna objevuje suverénni a strukturdlné vyhranény zpdsob
prace s fadou (mimo jiné se zde objevuje 44 ze 48 moznych forem Fady*®), ktery
hned v op. 21 prechdzi do osobitého zplsobu linedrniho rozvrzeni paralelné
probihajicich fad, ktery rozvijel po cely zbytek své tviréi drahy. Zatimco v op. 20

*> Lineadrni dodekafonie je vlastné kanonem vzdy. Pfisnym kdnonem, tedy takovym, jehoz
pribéh je predikovatelny, zde minim kadnon, jehoZ sou&asti je i rytmus.

6 ve smyslu popsaném v 2. kapitole

47 K deterministickému pojeti Fady naopak nefadim autory, ktefi s ni pracovali volné&ji.
NapfF. Witold Lutostawski a jeho volné rozvijeny dvanactiténovy total v Les Espaces de
Sommeil, nebo Miloslav IStvan, pro né€jz byla diatonizace dvanactitonové fady zdrojem
Jlatentni (...) tonové vyvazenosti*. Miloslav IStvan. Jednohlas v soudobé hudbé. Brno:
Janackova akademie muzickych uméni, 1989, s. 13

8 Bailey. The twelve-note music of Anton Webern, s. 23

49 Bailey. The twelve-note music of Anton Webern, s. 40
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je tento zplsob prace s Fadou jesté kombinovan s blokovym rozvrzenim, byt jsou
¢asti rady vedeny linearné, v 1. vété op. 21 se jiz setkdvame s hudebni texturou
vytvorenou vyhradné ze Ctyr paralelné probihajicich podob fady.

Pravé jiz op. 21 predstavuje slavny pripad hudebni struktury organizované
v mnoha rovinach.

- fada je palindromaticka

N

obr. 1: dvanactitonova fada v op. 21 A. Weberna

- 1. véta:
o Vv prvni Casti véty jsou fixovany oktavové transpozice
o jednd se o dvojity kanon, v némzZ jsou dvé dvojice hlasl
organizovany stejnym rytmem (kromé t. 25-43 kde je jednoduchy
¢tyrhlasy kanon)
o kazdd zdvojic kdnonickych hlasd obsahuje ob& moZné formy
palindromatické fady (P a 1)*°, tedy v kazdém hlase jinou
o Vv ramci kdnonu jsou organizovany i nastrojové barvy: dvojice hlast
uvniti kdnond jsou shodné instrumentovany (v expozici dislednég,
v provedeni o néco méng)
o Z hlediska celkové formy véty ma vyznam vyvoj rytmu a registru.
- 2. véta je pak variacemi na symetrii a princip kanonu, tj. kvality, se
kterymi se ve Webernové zralé tvorbé setkdvame casto.

S krystalickou symetricnosti op. 21 ostfe kontrastuje bujnad nestejnorodost op.
22, zejména jeho druhé véty. Webern se zde misty vraci k blokovému rozvrzeni
Fady, sluchem rozpoznatelné predély se ¢asto objevuji b&hem pribé&hu fady,
hranice mezi fadami neodpovidaji hranicim formalnim. Vt. 157 se opakuje
dvouténovy segment v saxofonu kvdli imitaci melodicko-rytmické bufiky housli -
jednd se sice o drobny detail, v op. 21 jsme se s takovymto opakovanim ale
nesetkali.

Ve velké mife se zde objevuje uréity typ vynechanych ténl, tzv. Ausfall, kdy
tutéz tonovou vysku ve dvou (nebo vice) soucasné probihajicich Fadach
predstavuje jeden jediny ton. V podstaté to znamena, Zze by se tento tén
bezprostredné po sobé dvakrat opakoval a Webern uprednostiiuje resSeni, v némz
zazni ton jediny pro obé rady spole¢ny (Moznost Ausfallu nicméné nepredstavuje
jeho povinnost, napriklad ve stfedni vété op. 27 Webern naopak opakujici se tén
pochézejici ze dvou rlznych fad motivicky vyuziva).

S timto sousedstvim prisnosti a volnosti se setkdvame i dale ve Webernové dile.
Slavny Koncert op. 24 vystavény zrady slozené 2z permutaci jediného
tritbnového motivu je obklopen pisfnovymi cykly op. 23 a 25, kde podobnou

>0 pfejimam Baileyové systém oznacovani forem Fady
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strukturdini sofistikovanost nenachazime. Vrcholnému obdobi op. 27-31
predchazi vokalné instrumentalni skladba Das Augenlicht op. 26, ktera je plna
napéti mezi radou a ostatnimi hudebnimi tvary, jak uvidime dale v této kapitole.
Vypada to, jako by si Webern potfeboval od dosazené krystalicnosti vytvofrit
odstup, neulpivat na konkrétnim postupu, a znovu se neorganizované (byt v jeho
pripadé je to velmi relativni pojem) vrhnout do svého hudebniho materialu, aby
s nim nalozil opét nové a posléze dosahl opét jiné podoby dokonalého hudebniho
tvarovani a hudebniho vyrazu.

Op. 26

Das Augenlicht, ,Svétlo oci*, je jednovéta vokalné-instrumentalni skladba pro
smiSeny sbor a orchestr z roku 1935. Premiérovana byla vt. 1938 v Londyné
orchestrem BBC pod taktovkou Hermanna Scherchena. Zhudebnénym textem je
symbolistné spiritualni basen Webernovy soucasnice Hildegardy Jone, s niz byl
skladatel v kontaktu a od op. 23 vysSe zhudebnoval vyhradné jeji texty.

Rada

Skladba je zalozena na radé, ktera je nepalindromaticka a je charakterizovana
vétsim poctem malych a velkych tercii (Sest), z nichz Ctyfi jsou sefazeny za
sebou. Rada je na jednom konci ohrani¢ena intervalem velké sekundy.

e

T
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obr. 2: dvanactitonova fada op. 26 A. Weberna

Rada a text®!

Zpévni hlasy pracuji s fradou melodicky, to znamena, ze predstavuji nepreruseny
sled ténl jedné z forem Fady. Rada je zde vnimana jako ucelend melodie a nikoli
jako jeden z prekryvajicich se hlasi polyfonniho pfediva. Tento pfistup ke zp&vni
lince je pro Weberna typicky od nejranéjdich dvanactiténovych opust aZ do jeho
poslednich dél, nékdy se s nim ale setkdme i v instrumentalnich hlasech pfi
sazbé melodie-doprovod, napfiklad v prvni variaci 2. véty op. 21. Prikladem z op.
26 budiz hned prvni vstupy &tyf zpévnich hlasl, z nichz kazdy pfinasi jinou
permutaci rady v netransponované podobé.

>1 Pro rozlozeni forem fady viz schéma: Bailey. The twelve-note music of Anton Webern,
s. 382-386

19



Ip Ip Iy 14 I3 17 Ig Is Ig Ig Ijolyy
Po |Ab|Bb|A|[C |B |Eb|E [CH|F |D [F#|G
P1o|F#|Ab|G |Bb| A |CH#|D |B |Eb|C |E |F
P;1|G|A |Ab|B |Bb|D |Eb,C |E |C§| F |F
F§ |F |Ab|G |B ] C|A [C§{Bb|D |Eb
Py |F |G |F#| A |Ab| C |C#|Bb|D Eb| E
Ps |C#{Eb|D |F |E |Ab]A |F#|Bb|G|B |C
P; |C|D|CH|E |Eb|G |Ab|F Bb| B
P; |Eb|F |E |G |F§|Bb|B [Ab|C |A |[C$|D
Py |B |C#{C |Eb|D |F§|G |E |Ab|F | A |Bb
Ps |{D|E |Eb|F§|F |A|Bb|G |B |Ab|C |CH
P> |[Bb|C |B|D|C#|F |F#|Eb|G [E |Ab| A
P; |A|B [Bb|C#{C |E |F |D |F#|Eb| G |Ab
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obr. 3: modus quaternion op. 26. Zdroj: K. Baileyova, The Twelve-note Music of Anton Webern, s. 340

V této Uvodni Casti je s fadou v souladu i text. Prvni verS ma dvanact slabik,
takze se délka zpévni fraze kryje s délkou fady, druhy sice jen jedenact, coz je
ale elegantné vyreseno drobnym melismatem na druhé slabice slova zuriick.

Vztah fady, textu a vokalni fraze se vsak prakticky v celém zbytku skladby
komplikuje. Jedna fada prechazi z hlasu do hlasu, naopak nékteré fraze zpévu
jsou slozeny z vice prekryvajicich se fad, opakuji se jednotlivé tény (ne vSak vice
nez dvakrat po sobé), protoZze na jeden ton pripadad vice slabik, casti Fad
prechazeji do nastrojd, vyuziva se vertikalizaci.

Takto spletitou, nicméné jednoznacné linearni konstrukci Ize napfriklad vidét v t.
77-86. Basova linka obsahuje vers o sedmnacti slabikach, proc¢ez vyuziva celou
jednu fadu (RI1) a cast druhé (P11), kterd na ni navazuje prostrednictvim elize
dvou ténd. Tenor, do kterého vokalni linka prechdzi, mad ver$ o dvanacti
slabikach, a mohl by tedy vyuzit pravé jednu radu. Navazuje vSak na bas
pokracovanim zapocaté rady, ktera je opét dvouténovou elizi provazana s novou
radou (RI8), jejiz zbyvajici tony jsou pak dosloveny nastroji. V tomto pripadé
(violoncella v t. 86) vytvareji zbylé tény fady samostatny hudebni Gtvar.

Prvni tén basového vstupu je opakovan. Jedinym ddvodem zde pravdé&podobné
muselo byt hledisko vyrazové, tedy aby urcité intervalové postupy pripadly na
ur¢itd slova textu. Pripadné posunuti sledu fad o jeden tén dopredu by
nepredstavovalo vazny kompozi¢ni problém (elize s instrumentalni fadou RI11
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v t. 79 by jisté Slo vyresit i jinak), a pokud by na konci v t. 86 opravdu jeden tén
chybél, bylo by mozné tomu predejit opakovanim jiného zpivaného ténu.

S podobnym opakovanim ténd, jez neni strukturdlné odlvodnéno prib&hem
rady, se setkdvame ve frazi mezi takty 37-41. Vers ,Sehr Wunderbares muB es
uns verraten" (,Musi nam frikat Uzasné véci") ma jedenact slabik, pricemz na
prizvuéné slabice slova verraten je dvoutdénové melizma. Webern presto
nevyuziva moznosti Uplného prekryti verse a rady. Jak v sopranech, tak v basech
zatind tfada a ver$ sou&asné&, kvlli dvojimu zopakovani dvou ténd v pribé&hu
fraze vsak dva tény rady zbydou.

Tyto zbylé tény vSak na rozdil od predchoziho prikladu neprinaseji Zzadnou
pridanou hodnotu. Nevznika z nich Zadny samostatny hudebni Gtvar, naopak jsou
co mozna nenapadné vpleteny do prediva nasledujicich fad. Posledni dva tony P3
jsou vypustény s prvnimi dvéma tony R10 v sopranu, a tfebaze se podobné
propojeni tfad zpé&vnich partd ve skladb& opakuje vicekrat, nestavad se tak s
c¢asovym odstupem celého taktu, a proto se nelze odkazovat na néjaky
nadfazeny princip elizi. Kromé& toho realizace poslednich dvou ténd R7 jako
pfirazu v t. 44 a jednoho z ton( sou&asné probihajici Fady R10 ukazuje spi§ na
néco jiného. Vzhledem k neustadlému prib&hu nékolika dvanactiténovych tad
soucCasné je nevyhnutelné, aby ton jedné rady, ktery se ,nevesel" do dané fraze,
zaznél drive i pozdéji v radé jiné. Posledni dva tony R7 jsou zrejmé presné
takovym pripadem - o tomto pfistupu bude jesté re¢. Mimochodem, tén es se po
nedokonceni fady v altu objevi hned na nasledujici dobé v houslich. Nebyl by
tedy problém pridat priraz s tébnem f jiz k této dobé, ¢imz by vznikla velka
sekunda f-es (dis). Webern vsak voli odtazitéjsi reSeni a priraz pridava az o tfi
takty pozdéji, ¢imz vznikd interval malé sexty, ktery je ovSsem pro intervalové
utvareni skladby mnohem typictéjsi.

Opakovanim dvou rliznych ténl ve zpévnich hlasech si zde tedy skladatel situaci
spide zkomplikoval, neZ usnadnil. DGleZit&j&i vSak v tomto misté zifejmé& bylo
melodicky prib&h hlasd ponékud zklidnit, jit na okamZik proti neustalé
intervalové rozriizn&nosti dvanactiténové tfady. A opét bylo jisté divodem také
propojeni konkrétniho textu s melodickym napétim urcitych intervald a jejich
nacasovanim.

DalSim nevynucenym nesouladem v této pasazi je prechod zpévni linky z jednoho
sborového hlasu do druhého uprostfed verse. Po slovech ,Sehr Wunderbares"
neni v textu zadny vyznamovy predél a Webernovi by jisté necinilo zadné
kompozi¢ni potize uchovat linku pomoci oktavovych transpozic celou v sopranu,
resp. v basu. Smysl tohoto reSeni musime zrfejmé hledat ve vystavbé celku a
jeho gradaci. Prvni vstupy zpévu v taktech 8-19 se odehrdvaji jako dvé po sobé
jdouci dvouhlasé rytmické imitace celych dvanactitonovych frazi, v nichz se
postupné vystridaji vSechny hlasy sboru. Naproti tomu v taktech 47-52 pocinaje
prvnim vrcholem skladby dochdzi k rytmické imitaci v tésnych casovych
rozestupech, kterd opét zameéstnava vsechny ctyri sborové hlasy. Déni v taktech
37-41 tedy predstavuje tektonicky mezistupef narustajiciho napéti v polyfonnich
zpivanych pasazich, coz by se neuskutecnilo, pokud by se zde na pomérné kratsi
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ploSe nez v Uvodu opét nevystridaly vSechny cCtyri hlasy. Déje se tak nicméné
spiSe navzdory textu nez v souladu s nim.

S pravdépodobné nejvyraznéjsi odchylkou od linedarniho vedeni rfady v ramci
jednoho zpévniho hlasu se setkdvame v t. 45-46. Alty a tenory zde soubézné
vyuzivaji vertikalizované tény té samé rady (R6), vertikalizace navic zasahuji i do
saxofonu a basu. U ténu f v basu se je&té k tomu jednd o prinik s Fadou I5, &mz
je ovSem zaroven umoznéno, ze alty a tenory zpivaji dvé paralelni velké sexty.
Ty predstavuji v radé R6 téony 5,6,7 a 9, zatimco bas zajisti mezilehly téon 8.
Velkd i mald sexta jako obraty velké a malé tercie jsou pro tuto radu
charakteristické, a tak se Ize domnivat, Ze Webernovi Slo o to exponovat tyto
charakteristické intervaly i vertikalné. Nasledujici déni vSak ukazuje na to, Ze
jeho motivace nejspis byla komplexnéjsi.

Bezprostredné po této pasazi nasleduje prvni vrchol skladby. Jedna se o Sest
¢tvrtovych hodnot, z nichz prvni a posledni dvé predstavuji orchestralni unisono
nékolika nastroji (vzdy se ho (&astni difeva a housle), pfi¢emz do poslednich
dvou ténd zasahuje jesté pocinajici sborova imitace. Stfedni dvé hodnoty
obsahuji akordy, jedna se o dva paralelni trojzvuky v ambitu velké tercie (po
redukci oktavovych transpozic), které klesaji o malou sekundu a obsahuji malou
a velkou tercii es-e-g a d-es-fis (viz obr. 4).

Je zfejmé, Ze tento hudebni Utvar zde Webernovi nevznikl ndhodou. Skladatel
naopak vytvari velmi spletité vedeni fad, aby jej docilil. Dva akordy jsou tvoreny
pranikem fad I5, R6 a I8, které v ném bud kon¢&i nebo zaéinaji permutaci ténd e,
es a d. I5 zacind v nastrojich, vede pres dva tony sboru (bas) a prvni dva
instrumentalni tény vrcholu. R6 zacind rovnéz v nastrojich a prochazi pres jiz
zmin&né vertikalizace altd a tenorl. I8 zajistuje tén Es v druhém akordu a
posledni dva tény orchestralniho gesta, na svij dalsi prib&h vak musi ¢ekat celé
tfi takty, a pak sice tvori samostatné objekty v nastrojich, ovSem za cenu
c¢etnych elizi se sborovymi hlasy. Tony fad P10 a P2, které béhem vrcholu
novy déj, prvni ton P10 je vSak zaroven nepostradatelny pro druhy akord, jelikoz
Fis neni ani v jedné orchestralni radé v tomto misté obsazeno. Celym dénim pak
témér mimodék prochazi jesté sopranova linka totozna s RIO nacasovana ovsem
tak, aby jeji 10. a 11. tén kopirovaly sestup dvou akordd a malou sekundu.
Véechny tfi sborové tady v t. 45-46 jsou pak zdrZeny opakovanim ténd, aby
poskytly nejen dostatek not pro text ,zum Himmel ward", ale zaroven ténové
vy$ky odpovidajici vrcholovym akorddm.

Jednd se tedy o velmi divokou srostlici fad, ktera kontrastuje s webernovsky
typickym organickym linearnim vedenim. S takovym fesenim se v dalSich
vokalné-instrumentalnich Webernovych dilech nesetkdme a i v porovnani s jiz
zkoumanymi pasdZemi téze skladby plsobi neuhlazen&, nebo snad dramaticky
rozvrasnéneé.

Pov&imnéme si viak jesté jedné véci. Diky vertikalizaci a na¢asovani pribé&hu fad
I5 a R6 vznikaji vt. 45-46 akordy fis-g-b a f-fis-a (viz obr. 4). Pokud opét
opomineme oktavové transpozice, jez sem vnaseji spiSe typicky princip
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neutuchajici variace, a sopranovou melodii, kterd je od akordd rytmicky
oddélena, slySime ty samé akordy, které utvareji nasledujici vrchol, dva
disonantni trojzvuky klesajici o malou sekundu. Ty zaznéji nejdfive v dynamice P
ve sboru a vzapéti kontrastné v F v orchestru. Mozna Ze Webernovi nakonec
preci jen Slo hlavné o to vytézit expresivitu sekundové postupujicich malych a
velkych tercii i ve vertikalnich souvislostech. Hranice mezi nahodilou a genialni
hudebni myslenkou je zde tenkd. lak jiz bylo receno, chromaticky po sobé
nasledujici tercie jsou pro tuto fadu typické, jejich usporadani v tomto misté se
vSak déje tak trochu radé navzdory, spiSe nez by z ni prirozené vyplyvalo, a neni
jasné, zda si moznosti klesajicich terciovych souzvuki byl Webern od pocatku
vé&dom, nebo ho napadla aZ v pribé&hu kompozice.

sbor a orchestr - redukce souzvukil do jednocarkované oktavy
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obr. 4: op. 26, t. 45-47, redukce

Pasaze s plnou sborovou sazbou a vyvoj harmonie

Sborovy (ctyrhlas je v souladu s dodekafonni sazbou typickou pro zralou
Webernovu tvorbu, v niz se jedna o souznéni Ctyr paralelné probihajicich rad.
S pasazemi, v nichZz je sbor veden jako ¢tyfi samostatné rytmicky rozrtznéné
hlasy, se stfidaji kontrastni pasaze ctyrhlasé homofonni sazby. Jedna se o takty
20-23, 30-32, 64-69, 87-89, 92-93, 111-113. Pokud je zpévnich linek méng,
jsou do Ctyrhlasu doplnény nastroji. Zatimco napriklad v pasazi zacinajici taktem
8 jsou cCtyri fady ztvarnény jako dva zpévni a dva instrumentalni polyfonné
vedené hlasy, homofonni sborové pasaze, napf. ta od taktu 20 jsou bez
instrumentalniho doprovodu, jelikoz jsou vSechny ctyfi rady obsazeny zpévem.
Zpévni hlasy v této skladbé nejsou zdvojovany nastroji (na rozdil treba od op. 19
nebo 6. véty op. 31). I v taktech 47-58, kde je sborovy Ctyrhlas veden polyfonné
a nikoli syrytmicky, slySime nastroje orchestru pouze v mistech, kde Fidnouci
polyfonie sboru umozfiuje pfechod fad do ndstrojovych hlast (prinik s pasazi
sahajici az do t. 48 byl vysvétlen vyse).

V homofonni sazb& soucasné probihajicich Fad vystupuje do popredi dileZitost
volby jejich konkrétnich forem a predevsim vzajemnych transpozic. Dalo by se
mluvit o tom, Ze na jejich zakladé vznika specifickd harmonie, sled souzvukd s
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urditym druhem expresivity. Webern voli r(izné kombinace permutaci od
takovych, kde jsou vSechny rady ve stejném tvaru a liSi se pouze transpozici, az
po velmi rozriznéné kombinace. Zarovefi se vdak vop. 26 od principu
souasného prUub&hu Fad v takovychto pasazich témé&f vzdy odchyluje a
komplikuje pribé&h tad elizemi a vertikalizacemi, ¢&mz opét modifikuje
harmonické napéti.

t. 92-93: Jedinou frazi, kde vsechny hlasy kopiruji melodické vedeni fady, a to
véetn& neopakovani jednotlivych tond, je fradze v t. 92-93. Obsahuje zadatky &tyf
fad ve tvaru R transponovanych tak, ze vznikd sled paralelnich, témér jazzové
zné&jicich akordd slozenych z velké septimy a dvou ¢istych kvart.

t. 87-89: V t. 87 zacdinaji tfi frady ve tvaru RI, jejichZ transpozice jsou od sebe
vzdaleny o ¢istou kvartu. Ctvrtd zde zacinajici fada je v basu ve tvaru R,
obsahuje tedy stejné, ale opacné smérované intervaly. Vytvari tim melodicky
protihlas, ktery obméhuje kvartovou harmonii vrchnich hlast, a vznikd tak
rozriznénéjsi akordicky sled.

Na poslednim ténu této fraze v t. 89 dochazi k elizi basového téonu es (R11/6)
v altu. Pokud by bylo es ponechano v basu, zaznél by tentyz ton v jednom
souzvuku dvakrat. To samo o sobé predstavuje situaci, které se Webern ve své
tvorb& obvykle vyhybal pravé prostifednictvim elize®?. V tomto konkrétnim
piipadé je vdak dilezité, Zze bez elize by v zavéru fraze vznikl souzvuk slozeny
z Cisté kvinty a dvou kvart, ktery by znél prazdné a v podstaté jako zavér do
toniky. Poskocenim rfady o jeden tén dopredu vznikd uspokojivéjsi souzvuk, coz
je umoznéno a zaroven vlastné vynuceno pfitomnosti vynechaného ténu v jiném
hlase. Pravidla tykajici se horizontdly (za jakych podminek je mozné tén
vynechat) i vertikdly (jaké jsou esteticky uspokojivé souzvuky) jsou zde
v souladu.

t. 20-23: Disonantnéjsi harmonické napéti nez v predchozich dvou pasazich
nachdzime v prvnim homofonnim vstupu sboru v t. 20-23. Rady v permutacich
RI a P vytvareji v danych transpozicich dvé pasma paralelnich velkych septim,
jejichz intervalova vzdalenost se nepravidelné méni, tj. nevznika ani paralelni
pohyb, ani protipohyb.

Nabizi se otdzka, pro¢ jsou zde t¥i z péti souzvukl zopakovany. Na jednu stranu
je tim harmonicky proces zpomalen a zklidnén, ¢ehoz by se vSak dalo dosahnout
i pouhym prodlouzenim ténd bez jejich opakovani. Webern si v3ak byl evidentné
védom toho, Zze pokud by zapodaty proces pokracoval stejnym zptsobem, vznikly
by na misté 6. a 7. souzvuku akordy obsahujici dvakrat stejny tén, tj. d-cis-es-d
a es-d-e-es. Tomu by sice mohl predejit elizi jako v t. 89, nicméné plynulost
sledu souzvuk( obsahujicich dvé velké septimy by tim byla ztracena. Dochdzi zde
k napéti mezi potfebami textu, ktery ma osm slabik, a moznostmi Fadové
struktury, kterd poskytuje pouze pét po sobé& jdoucich souzvukd, jeZ byly pro
tento text zvoleny jako vyrazové uspokojivé.

2 Nejedna se nicméné o pravidlo: viz napft. jiz zminé&nd druha véta Variaci op. 27.
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t. 30-32: Materidl velkych septim jako fundamentu souzvuk( byl pro Weberna
zirejmé cenny. Nasledujici homofonni pasadz sboru vt. 30-31 obsahuje ve
spodnich hlasech rovnéz velké septimy. Je to umoznéno tim, Zze fady P10 a P11,
které nastoupily v tenoru a v basu v t. 20-23, byly na Sest taktd preruseny, coz
je nejen ve Webernové dile, ale i v této skladbé velmi dlouha doba. V mezilehlé
pasazi se stihnou odehrdt dvé celé rady RI5 a I5. Tato mezera zaroven
umoznuje, aby byly dokonceny fady RI2 a RI3 sopranu a altu, jejichz pokracujici
souznéni s fadami tenoru a basu bylo popsano jako souzvukové nevhodné. Alt a
sopran tak mohou v t. 30 prinést nové formy rady (RI1 a R4). Velké septimy tak
tuto pasaz propojuji stou predchozi a zaroven zajistuji jeji odliSnost, nebot
v hornich hlasech se jim autor vyhybd. Odliny tvar hornich fad zplsobuje, Ze
kazdy z péti souzvukl ma jinou intervalovou strukturu, ¢mz vznikd harmonicky
méné stabilni homofonni pasaz nez ta predchozi.

Odchylim-li se na okamzik od analyzy neutralni Urovné a zaujmu hledisko
estesické, povazuji za zajimavé, ze toto souzvukové nestabilni misto koreluje
v textu s otazkou. Zadmeérné nezaujimam hledisko poietické, abych tvrdil, Ze takto
to Webern myslel, nicméné peclivé pripravené nacasovani rad a textu by takovou
hypotézu podporilo. Nacasovani textu je ostatné dalSim faktorem, jenz si
vyzaduje Sestitaktové preruseni nékterych fad: mezi pasazi vt. 20-23, kterd
septimové vedené hlasy pfindsi, a pasazi v t. 30-32, v niZ jsou ty spodni z nich
ukonceny, se musi odehrat celych dvanact slabik, nez text prinese otdzku. Tento
problém s nacasovanim pak také vrha nové svétlo na potfebu opakovani ténd
v t. 20-23.

Je zde tedy dosazeno propojeni mezi uzitymi formami fad a plynutim textu
(individudlni autorska predstava), ovSem za cenu mnoha nepravidelnosti
v naklddani s Fadou v podobé& opakovanych ténG a dlouhych prerudeni
(narusovani systému). Mozna vsak zZe i tento vjem jisté rozvratnosti byl soucasti
autorovy estetické predstavy. Nezavisle na tom je z hlediska analyzy neutralni
Urovné nesporné, ze znepravidelnéni souzvukového déni mezi prvni a druhou
homofonni pasazi v t. 20-32 je soucasti celkového vyvoje harmonie, o kterém
jesté bude rfec. Usporadani rad a souzvukovost této fraze jsou tedy navzdory
vnitfnimu napéti v souladu s celkovou koncepci skladby.

t. 111-113: V samém zaveéru skladby v t. 111-113 se podobné jako v t. 87-89
setkdvame se tfemi paralelné probihajicimi fadami (R6, R5 a R0O) doplnénymi o
jednu odlignou (I0), kterd rozrizriuje harmonické déni. Zde je vSak &tvrtad tfada
v altu a je modifikovana prostrednictvim vertikalizace, opakovani jednoho ténu a
elizi, které zasahuji do dvou daldich hlasd. Diky volbé Fad a Upravé jedné z nich
je dosazeno toho, ze posledni dva souzvuky skladby obsahuji dvé cisté kvarty
vzdalené o malou sextu a postupuji ve vsech ¢tyrech hlasech paralelné o klesajici
velkou sekundu. Rada ve tvaru R na svém konci velkou sekundu pfirozené
obsahuje a Webern zde této jeji vlastnosti vyuziva, v radé I zazniva az po Upravé
mezi 9. a 12. ténem.

t. 47-58: Mezi pasaze, v nichz je hudebni déni zastoupeno vyhradné sborem, byt
ne homofonné& vedenym, miZeme prevazné zafadit i t. 47-58. Jednotlivé hlasy
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zpivaji text a odliSné formy Ffady v ¢asovych posunech. Jedna se o imitace
rytmické a zpocatku i smérové, tj. hlasy zachovavaji smér i kdyz ne velikost
intervalQ (srov. prvni tfi tédny v kazdém hlasu). Podobnost melodického pribé&hu
(tfi z hlast maji fadu ve tvaru P) je v8ak zahy zastirdna, at uz promé&nami sméru
intervall, elizemi, nebo drobnymi obménami rytmu. Jakoby zde cilem byly
maximalni souzvukova rozrizné&nost a neklid, kterymi se tato pasaz zaclefiuje
mezi ostatni acapellové pasaze. SpiSe pro zajimavost zminim opakovany tén
v sopranu na prvni dobé t. 56, po némz teprve pfijde nasledujici ton rady
v podobé pfirazu. Kdyby byl tento pfiraz realizovan jako samostatna rytmicka
hodnota na prvni dobé, vznikla by s basem prazdna cistd kvinta. Webern zde
v zajmu vertikaly radu trochu ,vylepsil*.

t. 64-69: Posledni z homofonnich sborovych pasazi je na vrcholu skladby v t. 64-
69. Ve sboru jsou zde zvoleny tfi rGzné tvary tfady (RI, R a I), coz zaruluje
proménlivost souzvukl, jednoticim prvkem je &istd kvarta ve stfednich hlasech
mezi dvéma transpozicemi R (R6 a R1). Intervalovy pribé&h véetné &isté kvarty je
vSak jesté komplikovan elizemi mezi sborovymi hlasy, oktavovymi transpozicemi
a opakovanim tonl. Ustfednim bodem, ke kterému volba fad i jejich Uprav
sméruje, je souzvuk na prvni dobé t. 68 (viz obr. 5). Jednd se o akord
s nejvétSim rozsahem ve sboru v celé skladbé (3 oktavy a jeden tén), ktery se
zaroven radi k nejdisonantnéjsim, obsahuje mimo jiné dvé velké nony, triton a
Cistou kvartu. Je nacasovan na slovo ,Tranenbrandung" (priboj slz), které i
v textu basné predstavuje expresivni vykrik a zlomovy okamzik.

V souladu s textem je i vedeni sopranového hlasu. Jedna se o jediny zpévni hlas
v této pasadZi bez elizi a bez opakovanych ténl - jedendcti slabikdm textu
odpovida jedenact po sobé& jdoucich ténl fady. Je pozoruhodné, Ze na samém
vrcholu skladby nechd Webern zaznit fadu v nezkreslené podobé
v nejslysSitelnéjSim sborovém hlasu. Je uvedena ve tvaru RI, v némz chromatické
terciové postupy stoupaji k samému vrcholu skladby a pak velkou septimou jesté
vysS. Zaroven se vtomto tvaru ocitéd na konci interval velké sekundy, ¢imz
v podstaté zanika, protoze dvanacty ton je stejné jako u dvou dalSich rad této
fraze realizovan az s velkym casovym odstupem prostrednictvim elize v ramci
daldiho déni - jesté o tom bude fe¢. Rada pro autora evidentné nepredstavuje
pouze material uréeny k pretvoreni do dalSich struktur, ale je vyuzivana i jako
vyrazové nosna melodie.

Na samém vrcholu Webern upousti od principu maximalné ¢ty soubézné
vedenych fad a pridava ke ¢tyfem fadam sboru dvé rfady orchestralni. Necekany
vstup plného sboru do zufici orchestraini polyfonie je skuteéné& velmi pUsobivy.
Ve vysledném Sestihlase vlastné dochazi k propojeni sazby polyfonnich (a
jednohlasych) sborovych pasazi, které jsou vzdy doprovazeny dvéma
instrumentalnimi fadami, s ¢tyrhlasou sborovou sazbou, kterd byla az dosud (a
je i nadale) vzdy a capella. Z hlediska principu ¢tyr soubézné vedenych rad se
jednd o jediné rozsifeni do mohutnéjsi souzvukové sazby, které je nacasovano
do klicového mista skladby, nesouc s sebou moment piekvapeni. Rad skladby je
zde vyuzit jako zdroj kontrastu ve chvili, kdy je pozménén. Jako by platilo, Ze rad
vynikne az ve chvili, kdy je poruden. At uz tento moment vnimame jako poruseni
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nebo rozsireni Ctyrhlasé fadové sazby, ve svych pozdéjsich dilech Webern tento
pristup nevoli.
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obr. 5: op. 26, t. 63-69 - vedeni fad ve sboru
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Z detaill roste celek a vdechny pasaZe s plnou sborovou sazbou vytvareiji jeden
tektonicky oblouk. Déje se tak prostrednictvim peclivé volby permutaci rady,
jejich Uprav (elize, opakovani ténd) a vyslednych souzvukovych procest, jak
ilustruje nasledujici tabulka. Z hlediska miry harmonického neklidu dochazi
k jeho narlstu a opé&tovnému poklesu. Z hlediska volby interval(, o které jsou
vzdaleny soub&Zné fady a které jsou tedy spole¢né viem nebo vét&iné souzvukdl
v dané frazi, dochazi k vyvoji od velkych septim, pres kombinace velkych septim

a Cistych kvart az k samotnym cistym kvartam.

tislo uspoiadani fad vysledna harmonie VYVO]
taktu charakte-
ristickych
intervald
20-23 | dveé dvojice | viechny souzvuky obsahuji dva stejne | v7
paralelnich Fad intervaly - dvé velké septimy
30-32 |jedna dvojice | v8echny souzvuky obsahuji jeden | v7
paralelnich fad a | stejny interval - wvelkou septimu,
dvé odligné jinak jsou vZdy odligné
45-46 | dvé fady s | malé a velké tercie — specifické pro| m3+v3
vertikalizacemi toto misto
47-58 | polyfonni vedeni | neustala harmonicka proménlivost
64-69 |jedna dvojice | €ast souzvuk( obsahuje jeden stejny | €4+v7
paralelnich fad a | interval - €istou kvartu, jinak jsou
dvé odlisné vZdy odlidne, ¢asto obsahuji jednu
velkou septimu; je zde nejrozlehlejsi
(nejdisonantné&jsi) souzvuk, ktery
obsahuje jednu €istou kvartu a dvé
malé nony - obraty velké septimy
B7-89 | trojice paralelnich | v8echny souzvuky obsahuji dva stejnée | €4
fad a jedna fada | intervaly - dvé €isté kvarty
v protipohybu
92-93 | Etyfi paralelni | viechny souzvuky obsahuji dvé Cisté | C4+v7
fady kvarty a jednu velkou septimu
111- trojice paralelnich | viechny souzvuky obsahuji jednu | &4
113 fad a jedna fada | €istou kvartu, dva zavérefne
v protipohybu obsahuji dvé

tab. 1: vyvoj harmonie v paséazich s plnou sborovou sazbou

Instrumentalni hlasy

Na rozdil od zpé&vnich hlas(, kde je jasna korelace mezi vedenim hlasu a fadou
jako linii a hlas cCasto obsahuje celou, neporusenou formu rady, vedeni
. 4 Vé o 7 v v 7 7 v v

instrumentalnich hlasu se vedeni rad drzi pouze fragmentarne. Je zde rada
vertikalizaci napti¢ motivy v rlznych ndastrojich (t. 19), dochazi k ¢astym elizim
mezi vokalnimi a instrumentalnimi hlasy, i dvouténové motivy se Casto neskladaji
z tonl tady nésledujicich po sobé& (srov. pribéh 17 v t. 68, obr. 5). Co se tyle
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tonovych vysek, zda se, Zze se vybér permutaci fady v nastrojich nefidi Zadnym
nadifazenym pravidlem, o absenci organiza¢niho principu zde mluvi i Baileyova.

Samostatnost parametri v imitaci

Jind je ovSem situace v rytmu. Od taktu 6 az do konce skladby se v nastrojich
odehrava dvouhlasy rytmicky kanon®*. Casovy odstup mezi duxem a comesem se
v prib&hu skladby nepravideln& méni, jednotlivé rytmické buriky se zpozduji o
jednu osminu az o dvé ctvrtky. Podobny typ kanonu s nepravidelnym odstupem
Webern uzil jiz v prvni vété op. 22. V op. 26 dochazi k radé drobnych imitaci
instrumentalnich motivkd. Vyznaduji se specifickou volnosti, nejsou spojeny
s urcitou instrumentaci (jako tomu bylo v op. 21), ani zcela stejnou intervalovou
stavbou. Jejich podobnost je zalozena na obdobné velikosti a disonantnosti
intervall (napf. v7 a m9), stejném nebo podobném rytmu a stejné dynamice.

N&kdy jsou tvofeny z ténd, které jsou ve dvou probihajicich fadach na stejné
pozici. Napr. v t. 11 predstavuji imitace klarinetu a altsaxofonu 6.-9. tény rad 17
a RI7. Z toho zaroven plyne jejich intervalova neshodnost. Podobné je tomu v t.
23-24, kde motiv drev predstavuje tény RI5/1-5 a motiv violoncella 15/1-5.
Jinde imitace predstavuji zcela jiné Casti rad. Vt. 6-7 v hoboji a klarinetu
imitovanymi trubkou jsou to RI6/10,11 a R5/6,7, v t. 33-34 ve flétné a klarinetu
jsou to P5/5-7 a R4/6-9, pricemz do spletité imitace se pridavaji jesté
poslednich tény fady RI1 a nepravidelné pfirazy. Typickou imitaci odtrzenou od
poradi tond v Fadé je imitace pozounu a hoboje v t. 37-39, kterd predstavuje
téony R3/1,2 a 13/1,3.

Bylo by obtizné vytvorit seznam vsSech takovychto drobnych melodickych imitaci,
protoze by pfi dané volnosti zachazeni nebylo mozné stanovit jasnou hranici, co
jesté imitaci je a co uz ne. Neni to ale ani nutné. Jiz z vySe uvedeného plyne
vyznamny poznatek: s prib&hem fad rytmicky kanon nijak nesouvisi, nesouvisi
s nim ani melodicky tvar imitaci, jenz je spiSe vysledkem volnych oktavovych
transpozic nez intervalové podobnosti obdobnych casti rad. Rytmus, sled fad,
melodické obrysy, instrumentace, dynamika predstavuji samostatné, na sebe
nevazané entity, které se v mensi ¢i vétsi mire dostavaji do rozporu. Organizace
jednotlivych parametrd je znaéné volna, nicméné navzajem nezavisla.

Prirazy

Samostatny fenomén predstavuji pfirazy. Ve skladbé je jich velké mnozstvi,
predkladam zde jejich seznam, kde Cislo za oznacenim intervalu predstavuje Cislo
taktu.

>3 Bailey. The twelve-note music of Anton Webern, s. 60-61
>4 Bailey. The twelve-note music of Anton Webern, s. 109-111
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v2: 86

m3: 7zp,34,35,61,62,63,70,79,97,102

v3: 56,76,80,81,86

4: 35!

mo6: 9,12,17,34,42,43,44!,44,60!,102,106

v6: 79!

v7: 10,12,43,58,71,74,77,84zp,98,103,106,108,109
m9: 15,16,32,33,36,59!,76,81,98,101,101,103

v9: 15,18,36,100

v10: 17

v9+8: 41

del$i ¢asti bez prirazd: t. 1-6, 19-31, 45-55, 64-69, 87-96, 110-113

V praci s prirazy je evidentni znacna volnost. Neprekvapi prevaha nékterych
intervall (mald a velkd tercie, mald sexta, velkd septima, mald nona), jelikoz
jsou obsazeny primo v radé. Nejsou vSak vzacné pripady (oznacené vykricnikem
u Cisla taktu), kdy priraz patfi do jiné fady nez hlavni tén. Pismeny ,zp" jsou pak
oznaleny pfirazy, které jsou v redlném znéni prohozeny oproti pofadi téond
v fadé. Dlvod tohoto na Weberna dost nezvyklého podinadni neni zfejmy, vt. 7
by uvedeni dvou tén{ celesty do spradvného poradi nevytvotilo pfili§ jinou hudbu,
snad jen o néco vice disonantni, v t. 84 snad mohlo vadit, Zze by v imitujicich
hlasech harfy a pozounu vznikl dvoji postup CcCisté kvarty f-b a fis-h. Jista
preference tu vdak preci jen je. Je ziejmé, Ze se Webern vyhybd intervalim
velké tercie a velké sexty, a zejména velké sekundé, resp. malé septimé. Jelikoz
mala sekunda i velkd a mald tercie jsou v radé obsazeny, jedna se o zfejmé
autorské rozhodnuti.

Pfiraz0 a elizi Webern vyuZivd jako manévrovaciho prostoru k vytvoreni
pozadovanych kombinaci rytmu a ténovych vy$ek. Osamostatnéni parametrd a
volnost v zachdzeni snimi ssebou nesou znacnou nepredvidatelnost.
V okamzicich, kdy rytmicky kanon prinasi imitacni Uryvek, jsou casto k dispozici
tony, které by nevytvorily preferovanou melodickou imitaci. Je tomu tak v t. 74
mezi houslemi a violou, kde by bez prirazu des ve viole nedosSlo k imitaci dvou
velkych sekund. Podobné pfiraz f2 v t. 26 zajistuje, ze Ctyfi osminy dfev tvori
volnou inverzi predchozim osminam pozounu. Naproti tomu v t. 74-75 v hoboji a
klarinetu vznika volna imitace v inverzi pfirozené a Webern zde pfirazy neuziva.
vypusténi ténu a v hoboji by druhd ze dvou ostrych disonanci velké septimy a
malé nony byla nahrazena mékkou disonanci malé septimy.

Osamostatnéni parametri tak zUstava jaksi napll cesty. V 1. vété op. 21 byly
parametry rytmu, instrumentace i melodického obrysu navzajem provazany. Byly
determinovany dvanactitdnovou fadou v tom smyslu, e sled ndstrojd, rytma i
oktavovych transpozic byl v obou retézcich imitujicich fad stejny. Zde tomu tak
neni, parametry na sebe nejsou vazany. Webern jim nicméné nedoprava zcela
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samostatny pribéh. Zd4a se, Ze prece jen oekava né&jaky zplsob jejich souhry, a
pokud toto preferované propojeni nevznikne, dociluje jej drobnymi posuny Usekd
Fady pomoci pfirazi a elizi. Nesoulad zde tedy neptedstavuji voln& uspofadané
Fady na jedné strané a rytmicky k&non na druhé, nybrz zplsob, jakym je s nimi
zachazeno (systém), a oCekavani, ktera autor od tohoto zachazeni ma (napad).

Opousténi velké sekundy

Zajimavou nepravidelnosti je to, jak casto Webern opousti velkou sekundu na
konci fad ve tvaru R a RI. V souvislosti s vrcholem skladby bylo jiz receno, ze
Webern fadu vnimal i z hlediska jejiho melodicko-intervalového napéti. Zatimco
v fadach v primém tvaru (P a I) se Uvodni velké sekundé nevyhyba, v zavéru
retrogradnich rad, tj. po chromatickém sledu malych a velkych tercii a malych
sekund/velkych septim, pUsobila zfejmé& velkd sekunda nezajimavé. Bé&hem
vrcholu v t. 64-69 (viz obr. 5) konci vSechny tfi R/RI fady na 11. ténu, coz pfi
zpozdovani a predbihani prostfednictvim elizi a opakovanych téni nemize byt
nahoda, zatimco jejich 12. tén je vzdy realizovan az jako prvni téon nové rady
s odstupem 2-5 taktl, ¢imZ je sekundovy vztah zcela zastfen. Stejny postup,
kdy je zavérecny ton retrogradni rady realizovan jako soucast jiné probihajici
Fady a s plvodni Fadou neni melodicky provazan, je uplatnén ve 32 z61 R a RI
fad. U fad P a I jsou takto jednoznacné pripady opusténi velké sekundy na
zacCatku pouze 2 z 30.

Mohlo by se zdat, Zze Webern povazoval danou rfadu v R a RI tvaru za ne zcela
uspokojivou a pokousel se ji za pochodu , vylepsovat" (vlastné redukovat na radu
jedenactitébnovou), aby ji uvedl do souladu s pozadovanym melodicko-
harmonicko-intervalovym napétim. Druhou moznosti vSak je, v takto vysokém
opusu pravdé&podobnou, Ze si byl od pocatku tviré¢iho procesu vé&dom jisté
ambivalence ve vlastnostech fady, nebo ze dokonce byla jeho zamérem.

Jak vlastné Webern zachazi s velkou sekundou na zacatku P a I forem rady?
Berme v potaz ty primé formy rady, v nichz prvni dva tény zaznéji v jednom
nastroji ¢i zpévnim hlase a interval je tak podporen individualnim espressivem
hrace Ci zpévaka. Mezi t. 1-46, tj. od zacatku skladby az do prvniho vrcholu je ve
sboru pét rad v prfimém tvaru, jejichz pocatek koresponduje s pocatky frazi (t. 8,
14, 20 - 2 rady, 37). Jejich pocatecni tri tény jsou vZdy v chromatickém sledu
dvou sekund, velké a malé. V téze pasazi jsou v orchestru ctyri fady, jejichz
pocatek neni rozdélen mezi vice nastroji (t. 15 - 2 Fady, 23, 27). Jejich
poc¢atedni tédny jsou na rozdil od zpé&vnich partd vZdy prostfednictvim oktavovych
transpozic usporddany do velkych intervall, velké nony nebo malé septimy.
V polyfonné rozvrasnéné pasazi pocinajici t. 47 po prvnim vrcholu skladby je to
naopak sbor, u néjz jsou tritbnové bunky na pocatku fad/frazi vsechny ve
velkych intervalech (jistou vyjimku tvofi vstup tenoru, jehoz druhy tén tvorici
velkou sekundu ma elizi v sopranu, melodicky obrys velkych disonantnich
intervall v8ak presto imituje). PasdZ se zklidfiuje, dynamicky i Fidnutim textury,
s ¢imz koresponduji dalsi tfi nastupy primé formy rady ve sboru vt. 53-55.
Tenor zadind bez oktavovych transpozic, sopran a bas jsou na pll cesty mezi
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variantou s oktavovymi transpozicemi a bez nich, prvni krok je pres oktavu,
druhy sekundovy. V dalSim pokracovani skladby je jen malo pfimych forem rady,
jejichz nastup neni naruSsen zménou nastroje Ci zpévniho hlasu, ty, které zde
jsou, vSak vykazuji navrat k primarnimu rozvrzeni (zpév v sekundach v t. 80,
105).

Nevypada to, ze by velkd sekunda Webernovi zbyla, Ze se nadchl pro fadu o
jedendacti tonech a dvanacty k ni musel doplnit, at se mu libil nebo ne, ,protoze
se to tak déla“. V pfimych formach rady ji expresivné vyuziva. Prijméme tedy
hypotézu, Ze v retrogradnich formdach ji rovnéz vyuzivd - jeji negaci. Zaveér
skladby se svym poklesnutim vech hlasi o velkou sekundu pFedstavuje
charakteristické uvolnéni harmonicko-melodického napéti. V celém
predchazejicim déni mohl tento pokles napéti v zavéru rady predstavovat
problém, avsak tim, ze byla velkd sekunda az doposavad ve velké mire tajena,
ziskava zavér v ramci celé skladby jedinecnost. Je to reseni odvazné, Webernovi
muselo byt jasné, Zze vétinu dvandactych ténd retrogradnich fad bude muset
~poschovavat" mezi ostatni hlasy. Jakkoli to mohl byt zamér, a to Uspésné
zrealizovany, samotna stavba rady v tomto dile obsahuje rozpor mezi systémem
a napadem: mezi zachazenim s radou jako s nedélitelnym celkem a potfebou
konkrétniho usporadani melodicko-harmonického napéti.

Vnimani rozporu mezi fadou a ostatnimi parametry a zplsob jeho fedeni vsak
vlastné svédéi ve Webernlv prospé&ch. Vyvifiuje ho z ,feti§ismu Fady", ktery mu
vycital Adorno®®, jelikoz je zfejmé, ze pro né&j fada nebyla pouhou kompoziéni
spekulaci, ale ze byl veden nadrazenou Uvahou, citem pro hudebni kvality rady.
Paklize v pozdéjsich Webernovych dilech k podobnému ,zastirani* nékterych
vlastnosti rady nedochazi, je to proto, Zze materidl (fada) je jiz v samém zarodku
zcela v souladu s celkovym dénim a vyslednym tvarem skladby.

Sémiologické zamysleni

Ve skladbé Das Augenlicht op. 26 se setkdvame s Usilim o propojeni rfady a
textu. V kantatach op. 29 a 31 je toto propojeni jeSté mnohem organictéjsi. Text
fady je zde hierarchicky nadrazen fadové strukture. Tvar fady a usporadani
jejich forem v pribé&hu skladby vychazeji z textu, z jeho poctu slabik a frazi.
Jistou roli zde hraje také symbolika, viz ikon uderu blesku na slovu ,schlug"
(uderil) v 18. taktu 1. véty op. 29, nebo symbol slova ,Kreuz" (kfiz) jako bodu
obratu ve sméfovani Fadové struktury v 5. vété op. 31°°.

Radova struktura je sama o sob& samoziejmé nesmirné zajimava a predstavuje
vrcholnou podobu Webernova kompozi¢niho uméni, kterou nachazime v op. 27-
31. Rady jsou retézeny do teoreticky nekonecnych deterministickych k&nonl
(napf. op. 29/1), jejich ctyrhlas vytvari harmonii, kterd vychazi ze samotného

> Theodor W. Adorno. Filozofie nové hudby. Ptelozili Daniela Petfi¢kova a Jan Petficek.
Praha: Akademie muzickych umeéni, 2018, s. 113
*¢ Bailey. The twelve-note music of Anton Webern, s. 130nn., 309nn.
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utvareni rady, jejich zvolenych forem, a je modifikovana oktavovymi
transpozicemi a rytmickymi posuny (op. 29/1, 31/5). Rada je v souladu s formou
i stfidanim jednotlivych slozek ansamblu (napfr. orchestr a sbor v op. 29/1) atd.

Tato mnohem ucelenéjsi prace s radou v pozdnich opusech Weberna neomezuje,
naopak jeho pristup k ostatnim slozkam prohlubuje a privadi ho k mnoha novym
postuplim v oblasti harmonie, formy a usporadani rytmu. Rad bych upozornil
napf. na organizaci souzvuki do &asovych oken, v nichz se dané tény musi
objevit, nemusi se ale objevit na zadatku®’ v op. 31/4 (srov. Cage a jeho ,time
brackets"). Na cesté k osamostatnéni hudebnich parametrd, jejich
individualizované organizaci a zaroven organic¢téjsimu propojeni predstavuje op.
26 vyznamny krok. Oddéleni parametrli a nasledné hledani jejich provazanosti
v této skladbé predstavuje naruseni systému, ke kterému se pak autor vratil
novym zputsobem.

V kantatach op. 29 a 31 vSak byl prvnim krokem text a jeho uvedeni do souladu
s fadou. Jednd se vlastné o propojeni formalistického a expresionistického®®
pristupu k hudbé. Neni tfeba se dohadovat, zda pro Weberna fada ,néco
znamenala®. Lze zUstat u analyzy neutrdlni Grovné, z jejihoZ hlediska ptedstavuje
fadova struktura téchto skladeb dokonalou formu, kterd sama o sobé ,nic
neznamend". Evidentni je vSak Webernovo rozhodnuti propojit tuto strukturu
s textem. A text, soucast jazyka, ktery pouzivame pro komunikaci kazdy den,
»,Néco znamena". Tyto dvé roviny jsou u Weberna Uzce provazany. Formalistické
a expresionistické hledisko je pritomno v kazdém jediném okamziku skladby
zaroven. Jedna se o propojeni prazdnoty>® a obsahu.

>’ Bailey. The twelve-note music of Anton Webern, s. 120nn.

8 Expresionistickym" se zde nemini zafazeni stylové, ale zafazeni hduebné
sémiologické, jak bylo vysvétleno v 2. kapitole.

> viz poznamka pod ¢&arou ¢&. 42
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Kapitola 4

Arvo Part: Perpetuum mobile, Tabula rasa, De profundis

Tvorba Arvo Pérta predstavuje v obou jeho zralych tviré&ich obdobich kombinaci
intenzivni emocionality a strukturalniho mysleni v podobé kombinatorickych
struktur. N&komu mdZe toto prohladdeni znit jako truismus, vyiceni ocividné
pravdy. Intenzivni emocionalita a nanejvys rozvinutd forma hudebné
strukturalniho mysleni neni prece nic nového, jako jeden priklad za vSechny lIze
uvést dilo Johanna Sebastiana Bacha, kterému ostatné Part vyjadiuje svij
obdiv®®. Ze zku$enosti z rozhovord s hudebniky nejriznéjéi generaci si v3ak
troufam tvrdit, ze protikladnost a jednota téchto dvou rovin je pro mnoho
hudebnikd téZko uchopitelnd®, pfipadné - coz je i mdj pfipad - fascinujici.
V minulych kapitolach jsem se jiz ostatné vénoval tomu, Ze se tim dostdvame
k otazkam sémiologickym a filosofickym, jez prochazeji celym vyvojem evropské
hudby.

Na poc&atku Partovy tviréi drahy stoji neoklasické obdobi, které nevykazuje
znamky jeho pozdé&jsiho konstruktivismu. Z n&j je &asto zmiflovana plvabna
kantata pro détsky sbor a orchestr Meie Aed (Nase zahrada) vyznacujici se
melodickym optimismem avsak neupadajici do banality socialistického realismu.
V této dobé psal Part rovnéz mnoho filmové hudby.

Do tohoto obdobi pafi i dvé klavirni sonatiny op. 1. Je to hudba volné tonalni az
modalni, ¢asto s tradi¢nim usporadanim melodie-doprovod. Predstavuje invencni
uchopeni idiomu, jehoZ nejzndméjsi podobu predstavuje hudba D. Sostakovice.
Partovy budouci konstruktivisticky se odvijejici procesy bychom zde hledali tézko,
jsou zde pouze v obCasnych naznacich a rozhodné se nejednd o prevazujici
princip. Podobnost s pozdé&jsi tvorbou, at uZ seridlni nebo minimalistickou®?, Ize
spatfovat snad jedind v prlzracénosti a jednoznaénosti hudebni textury a
v uspornosti mnozstvi exponovaného materialu.

®0 Hillier. Arvo Pért, s. 65

61 Musime si uvédomit, ze hudba neni ptirodni jev", uvadim jako pfiklad vyroku, ktery
v sobé obashuje pocit neslucitelnosti hudby jako média nesouciho vyznam, a jejiho
konstruktivistického uchopeni. Osobni rozhovor se skladatelem Jifim Smutnym (*1932),
90. léta 20. stoleti.

62 pojem minimalismus byva v hudbé& pouzivan s riznou mirou obecnosti. V Gzkém
smyslu se jedna o americky minimalismus v jeho repetetivni nebo radikalni podobé. I

v odbornych kruzich vSak byva jeho uziti mnohem Sirsi, viz: Eglé Grigaliinaité, Veronika
Janatjeva, Asta Pakarklyte (eds.). Lithuanian Music in Context. Vol. II, Landscapes of
Minimalism. Vilnius: Lithuanian Music information and Publisching Centre, 2011.

Part a dalsi pak byvaji ¢asto oznacovani jako ,spritudlni minimalisté®. Vice téz Hillier.
Arvo Pért, s. 12-18
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obr. 6: Arvo Part, Uvod z 2. véty 1. sonatiny. Zdroj: Universal Edition

V nasledujicim tviré&im obdobi, které spada do let 1960-1968, se Part ptiklonil
k serialismu, kolazi a expresionismu. Zahajila jej orchestralni skladba Nekrolog
z roku 1960, které se na jedné strané dostalo provedeni v SSSR i v zahranici, na
druhé strané kritiky z oficialnich mist. Takovato hudba byla obecné ter¢em kritiky
za ,prejimani cizich vzorQ“, vtomto konkrétnim pfipadé déle za
,ultraexpresionistické vyjadfeni stavd strachu a zoufalstvi“®®. Part zde stanul
v roli rebela a prikopnika: jednalo se o prvni dodekafonni skladbu od estonského
skladatele, kterou o pouhé ctyri roky predesla prvni dodekafonni skladba v celém
SSSR, Musica Stricta od Andreje Volkonského®*,

Drsny vyraz a ostfe disonantni souzvukovost skladeb z tohoto Pértova tviréiho
obdobi se jevi v prikrém rozporu s jeho pozdéjsi tvorbou a nejednoho milovnika
zklidfiujiciho a emocionalné intenzivniho Partova pozdé&jsiho projevu mize tato
drasavost prekvapit. Pod povrchem vSak nalézame mnohem vice spole¢ného, nez
by napovédél prvni dojem, jak bude patrné z nasledujicich pfikladd. Jako ukazku
Partova experimentalniho modernismu volim skladbu Pepetuum mobile z roku
1963.

83 Hillier. Arvo Pért, s. 36
64 Tamtéz, s. 31
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Perpetuum mobile

Jednd se o kratkou, asi pétiminutovou orchestralni skladbu, ktera
nekompromisné graduje v jediném oblouku k zvukové i souzvukové
expresivnimu vrcholu a pak kratce odezniva zpét do ticha. Z poslechu je zfejma
nelprosné narUstajici komplexita jak akordicka, tak rytmicka. Gradaéni oblouk je
podporen pridadvanim daldich a daldich nastroji (orchestralni crescendo), ostte
disonantni vyvrcholeni je umocné&no uplatnénim Zestovych ndstroju. Pokud si
poslucha¢ klade otazku, jakym komplikovanym zplsobem je utvafeno
harmonicko-rytmické predivo skladby, pohled do partitury miZe byt velkym
prekvapenim.

Notace

V partiture je uplatnéna alternativni notace. Kazdy nastroj orchestru ma pouze
jednu linku, nikoli osnovu, na které je notovan pouze rytmicky prabé&h jeho
hlasu. Vyska ténu, ktery nastroj hraje, je uréena notou na malé osnové uvedené
v misté, kde nastroj nastupuje. Samotna notace tak odhaluje zakladni princip
skladby: kazdy nastroj (resp. skupina) hraje od okamziku svého nastupu az do
dalsi pomlky vzdy jen jeden rytmizovany tén. Rytmus je taktéz utilitarni, hlas
hraje stale stejné rytmické hodnoty (napf. ¢tvrtové kvintoly, sextoly apod.) po
dobu pribé&hu dané tédnové vysky.

Dovolim si zde kratkou vsuvku o smyslu alternativni notace.
V Lutostawského partiturach s aleatorni slozkou je zrejmé, Ze alternativni
notace je nezbytna pro zadany zvukovy vysledek. Pokud by byly ametricky
notované pasaze notovany konvencéné, dejme tomu pfi uplatnéni
komplikovanych slozenych rytml, mnohem hdfe by se projevil pro
Lutostavského typicky pocit svobody, jeho Svih a svézest - hudebnici by
zkratka zapsanou hudbu vnimali jinak. Podobné je tomu napriklad u
Feldmana v pripadé jeho numerické notace, kdy je uveden pouze rejstrik a
pocet tonl, ktery je v ném tfeba zahrat — pfi konkretizaci téonovych vysek
by mira ,indeterminacy*®® notné poklesla. Naproti tomu u Pendereckého,
v mistech grafické notace klastrl, je situace ponékud odli$na. Hudbu by
bylo moZno notovat konvencné, byt komplikovanéji se zcela stejnym
zvukovym vysledkem. Grafickd notace nicméné ozifejmuje strukturu
skladby, dava najevo to, jak o ni skladatel sédm uvazoval. A dava najevo
také jeho avantgardni postoj: ,toto je jind hudba, pro tuto hudbu se
konvencni notace nehodi". Obdobné je tomu u Kabelace v jeho pozdéjsich
partiturach, kde jsou noty na prvnich dobach psany na taktovych carach a
nikoli za nimi. Zdanlivé se nejednd o nic vic nez o projev autorova
grafického pedantstvi. Takt sice skutec¢né zacina az s iderem prvni doby a
nikoli pred ni, av8ak zplsob hry je zcela stejny. Kabeld¢ova hudba je

8 prikopnikem neur¢itosti, neboli ,indeterminacy" byl John Cage. Dila vyuZivajici
principu indeterminacy se vyznacuji ,otevienosti kone¢ného vysledku®. Jennie
Gottschalk. Experimental Music since 1970. New York: Bloomsbury, 2018, s. 9
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ovSsem hluboce zakofenéna v intenzivhim vnimani rytmu, metra a tempa,
jejich prolinani a spolupraci a takovyto zplsob zapisu obraci pozornost
pravé k vnimani téchto slozek, zejména metra. Hudba se neodviji
v izolovanych &Skatulkdch jednotlivych taktd, ale plyne jako neptetrzity
proud ¢&len&ny impulsy rGzné hierarchické vahy. Grafickd podoba zde
odkazuje ke zplsobu uchopeni hudebni matérie, ktery je pro Kabeldce
typicky, a k tomu, jak daleko se svym pfistupem nechal vést (zamérné se
zde vyhybdm formulaci, Ze Kabeld¢e k tomuto zplsobu zapisu pfivedla
jeho ,neuprosna logika"“, coz je pojem, ze kterého se v kontextu jeho
tvorby, jinak silné emociondlni a apelativni, stalo az jakési klisé), a pravée
toto hlubsi pochopeni jeho materidlu ho privedlo k postupné transformaci
jeho hudebniho jazyka. Zplsob z&pisu je organickym projevem této
transformace jazyka a nikoli jen jakousi vnéjskovou, kantorskou hrickou
ve smyslu ,az doted jsme hudbu zapisovali Spatné“. U Pendereckého i
Kabeldée je to tedy podobné, odliny zplsob zapisu nepfedstavuje odligné
znéni. Zaroven vSak skladbu posouvda do svétla jiného estetického
kontextu a v druhém planu tak ovliviuje interpretovo vnimani, a tedy i
zplsob hry v jemné&j$im smyslu, u Pendereckého smérem ke zvyraznéni
témbrové spiSe nez ténové-vysSkové slozky, u Kabelde smérem
v vyraznéjsSimu citéni metra a pulsace obecné. V téchto souvislostech se
Partova partitura Perpetuum mobile fadi do této druhé kategorie v tom
smyslu, ze interpreti budou hrat stejné rytmy a vysky jako by tomu bylo u
konvencniho zapisu. Konvencni zapis by zde vlastné byl mnohem
prakti¢t&jsi, nebot na dalsi strance po nastupu hlasu, resp. hlast jiz neni
vidét, jakou tédnovou vysku nastroje hraji a Ctenar partitury (dirigent) tak
netusi, jaky souzvuk ma vlastné znit. Na druhou stranu se zde na prvni
pohled odhaluje zakladni strukturdlni princip skladby, autorovo hudebni
mysSleni a jeho priklon k avantgardé, ochota vykrodit mimo zazité
konvence ve prospéch vétsi logiky hudebniho uvazovani; autor zde
manifestuje svdj postoj. Ten v tehdej&i dob& mohl mit - a pro n& mél - i
politické dlsledky®®.

Rada a jeji rozvrzeni

Tonové vysky jsou organizovany na zakladé dvanactitonové rady

b-a-gis-dis-e-g-f-h-c-fis-cis-d

Rada neni palindromatickd ani jinak symetrickd, prevazuji v ni vsak ostfe
disonantni intervaly (pét malych sekund, dva tritdny) a prazdné konsonance (dvé
Cisté kvarty). Vzhledem k prevaze pQltdnd by ji bylo mozno interpretovat jako tfi

%€ Hillier. Arvo Pért, s. 32
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plltdnové tetrachordy, které se navzajem nepravideln& prostupuji, coz ma
vyznam pro vznikajici vertikalu.
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obr. 7: dvanactitonova fada s vyznacenym chromatickymi tetrachordy

Pokud bychom v organizaci fady v ramci skladby hledali komplexni webernovské
struktury, hledali bychom marné. Rada je prosté a jednodude exponovéna
Sestkrat po sobé a v daném Useku nastupuji vzdy pouze tény jedné rady. Jsou
zde uplatnény vSechny ctyri formy rady v poradi

P-RI-R-I-RI-R

a to vSechny v netransponované podobé. V porovnani s Webernem se jedna o
rudimentarni az primitivni praci s radou. Za pozornost stoji, jak jsou rozdilné
permutace nekomplikované fazeny za sebe a jak jsou symetricky doplnény do
celkového poctu Sesti. Prehlednost tohoto usporadani je v partiture vyjadrena i
orientacnimi znackami, Cisla 1-6 jsou umisténa vzdy na zacatek nové permutace
rady (. 7 na zacatek plochy, v niz jiz nové tény nepfribyvaji), pro lepsi orientaci
jsou pridana pismena A-F vzdy v poloviné rady.

Rytmus

Rytmus je rovnéZ utvaien na zdkladé velmi jednoduchych principd. Celéd skladba
je notovana ve Ctyrctvrtecnim taktu a v kazdém jednotlivém taktu nastoupi na
prvni dobu pravé jeden novy tén. Kazdy dalsi tdn nastoupi s odliSnou pravidelnou
pulsaci. Pokud bychom je méli vyjadtit na zakladé poc¢tu impulsd b&hem jednoho
taktu, vznikla by ndm nasledujici rada:

%% -1 -14%%-2-3-4-5-6-8-10-12-16

7 Ttipllova nota, tj. na jeden takt pripadaji 2/3 délky impulsu.
®8 TF¥i¢tvrtova nota, tj. na jeden takt pfipada jeden cely a jedna tietina dal$iho impulsu
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Jednd se opét o co nejprimocarejSi postup od nejpomalejsi po nejrychlejsi
pulsaci, dvanact prvkd rytmické série odpovida dvanacti prvkdm série tédnové. Je
zde zohlednéno i praktické hledisko. Part se v posloupnosti vyhyba slozitéjsim
lichym rytmdm 7, 9 atd., které by mohly zplsobovat potize pfi skupinové souhfe
a i v pfipadé sélovych ndstroji by mohly zplsobit nepravidelnost pulsace. M4 to i
dal&i efekt, protoZe p¥i pouZiti pouze sudych rytmd narlstad ke konci posloupnosti
hybnost rychleji a kontrast mezi nejpomalejsi a nejrychlejsi pulsaci je tak vétsi.
Toto rytmické schéma je uplatnéno u prvnich dvou fad. U dvou nasledujicich Fad
je na zacatku vynechdna nejpomalejsi hodnota a posloupnost graduje do jesté
rychlejsi zavérecné pulsace:

1-1%-2-3-4-5-6-8-10-12-16-24

Dvé posledni rady gradacni princip obraceji, rytmy postupuji od nejrychlejsich
k nejpomalejsim, rytmické série jsou taktéz v opacném poradi:

24-16-12-10-8-6-5-4-3-2-1%-1
16 -12-10-8-6-5-4-3-2-1%-1-%

Rytmicka posloupnost je podobné jako ténové vysky usporadana
nekomplikované az primitivné, avSak symetricky.

Vertikala

Rafinovanost Partova tvirdiho zdméru zadne vyvstdvat pfi pohledu na dalsi
hudebni parametry. V prvni Fadé jde o zplsob, jakym je tvorena vertikala. Opét
je zde zvolen velmi jednoduchy princip. Kazdy nastoupivsi ton je v dané rytmické
pulsaci opakovan po dobu nékolika taktd, a tak prezniva pfes daldi nastupuijici
tédny. Tény jsou prodlouzeny v rdmci jedné Fady vzdy na stejny pocet taktd,
s kazdou dalSi fadou se jejich délka méni: v prvnich ctyfech fadach se
prodluzuje, v poslednich dvou opét zkracuje. Délky tonl v jednotlivych fadach
v poctu taktd vyjadFfuje tato &iselna posloupnost:

6-9-12-15-9-6

Od chvile, kdy zac¢nou nové tény nastupovat zdvojené nebo ztrojené v oktavach
(4. a 5. fada, 1. ton Sesté), neplati toto pravidlo beze zbytku. Nékteré oktavové
transpozice skonc¢i pred uplynutim celé délky ténu, coz je dano predevsim
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instrumentacnimi ohledy, o nichz bude fre¢ nize. V kazdém pfripadé toto
nedodrzovani nenarusuje podstatu hudebni struktury: kazdy ton dozni
v pozadované délce prinejmensim v jedné oktavové transpozici.

Pfi striktni postupné expozici permutaci fady a dlsledném dodrZeni procesu
prodluZovani a zkracovani jejich tdnl je evidentni, ze preklapé&ni horizontaly Fady
do znéjici vertikdly predstavuje rovnéz konzistentni proces. Nejdfive se na néj
podivame bez ohledu na oktavové transpozice, jako kdyby se vsechny tény
vyskytovaly v rozmezi jedné oktavy. Projevuji se v ném predevsim dva aspekty.

Prvnim z nich je postupnost narlstl a poklesd mohutnosti vertikaly. Vzhledem
k pravidelnym nastupdm novych ténl v kazdém taktu a jejich rlznym délkdm se
pocet tdnd v souzvuku proménuje postupné a v kazdém taktu Ize nalézt jeden ze
tH typl situaci.

- Souzvuk ma stejny pocet tonl jako ten predchozi. Je to ve chvilich, kdy
doznivaji a nastupuji tény téze formy rady, které maji stejnou délku.

- Souzvuk naroste o jeden tén. Déje se tak v mistech, kde kondci jedna
forma rady a prichazi nova s delSimi tény. VSechny tény predchozi ,kratsi*
formy jiz dozné&ly a 2adny z tonl ,del$i® formy jesté nestihl skondit.

- Souzvuk se zmensi o jeden tén. Déje se tak v mistech, kde zaroven konci
dva tény, jeden z delSi formy rfady a jeden z kratsi, ktera zacala pozdéji.
Nové nastupujici tdn pak ztratu dvou ténd souzvuku redukuje na ztratu
jednoho. Tato situace nastava v zavérecné cCasti skladby, protoze pouze
zde jsou delsi formy nasledovany kratSimi.

Rysuje se zde tedy oblouk, v némz souzvuky narUstaji na polet ténd, ktery je
shodny s délkou prib&hu ténl vyjddfenou v poltu taktld. Je zde tedy plocha
Sestizvukl, pak devitizvukl, kompletniho dvanactiténového totdlu, pak plocha
,patnactizvukd", resp. dvanactitdnovych souzvukl, v nichZz jsou nékteré tdény
zdvojeny, protoZe preznivaji zarovef ze dvou riznych permutaci fady, a nakonec
jsou opét devitizvuky a Sestizvuky. VSechny tyto plochy jsou plynule spojeny
postupem, v némz pribyva ¢i ubyva jeden tén. Dalo by se to vyjadrit sledem

1.2.3.4.5.6.6.6.6.6.6.6.6.6.6.6.6.6.7.8.9.9.9.9.9.9.9.9.9.9.9.9.9.10.11.12.12
atd.

Nacrtnuté schéma by vsak platilo pouze v pripadé, Ze by po sobé nasledovalo
Sest stejnych permutaci fady. Jelikoz po sob& nasleduji (ddsledn&) rtzné
permutace fady, dochazi ke zdvojovani ténd diive nez v plode odpovidajici
teoretickym patnactizvukim, protoze tentyz tén v nasledujici permutaci muize
prijit drive nez s dvanactitaktovym odstupem. Naopak jind ténova vyska
v souzvuku chybi déle neZ by odpovidalo dvanacti taktdm od jejiho predchoziho
nastupu. Dochdzi tak k jakémusi vinéni, kdy se pocet tédnd v souzvuku propada
oproti vySe uvedené souslednosti. K t&mto propadim a jejich naslednému
vyrovnavani vsak dochazi vzdy opét po jednom ténu (viz Priloha 1).
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Rozmisténi téchto propadd v rdmci formy skladby nejevi znamky uréitosti,
teoreticky by k nim mohlo dojit o néco dfive ¢i o néco pozdéji, na delsi i kratsi
plose. Projevuji se docasnym poklesem harmonického napéti, ktery vsak
v celkovém vyznéni nenarusuje hlavni, schematicky presny gradacni oblouk.
Do&asny propad napéti a jeho nasledujici o to vét&i narlst naopak ¢&ini celkovou
gradaci jesté plsobivéjsi. Konkrétnim pfikladem budiZ to, Ze dvanactitédnovy total
by pfi stejnych permutacich fady nastal jeden takt pred ¢. 4 partitury a bez
preruseni by trval az do tretiho taktu pred ¢. 6. Dalsi harmonicka gradace by zde
byla nemoznd nebo pfinejmensim nepfriliS napadnd a takto dlouha plocha
dvanactizvuk( by v daném kontextu plsobila Gnavné&, monoténné. Skladba se
vSak k dvanactizvuku dopracovava postupné, natfikrat, nejdrive na jediny takt
pred & 4, pak na pét taktd a nakonec jedté na tfi takty pred samotnym
vrcholem. Je zajimavé, Ze dynamicky a tektonicky vrchol samotny - & 6
partitury - jiz dvanactiténovy souzvuk neobsahuje, jakoby byl naopak podtrzen
jeho neodvratnym ubyvanim.

Jiz v prvotnim tvdréim rozhodnuti je obsaZena tektonika celé skladby.
Rozhodnutim je zde postavit za sebe Sest rdznych permutaci fady. Nejde zde
tedy pouze o kontrast v poradi tonovych vysek (i kdyZz o néj také). Je to
rozhodnuti nendpadné, v podstaté rudimentarni, v Partové pojeti ma vsak
dalekosahlé dlsledky.

Druhym aspektem formovani vertikdly je, jaké souzvuky zde vlastné vznikaji.
Mohutnici a ubyvajici akordy jsou tvarovany jako pUlténové klastry (tj. pfi
transpozici do jedné oktavy), které na sebe nabaluji dalsi a dal$i plltédny nebo je
naopak ztraceji. PUltdnové nabyvani vertikdly je dano tim, Ze samotnd vychozi
Fada obsahuje pullténové kroky v horizontdle. Jeji pdltéonové tetrachordy se
navzajem preruduji, jejich pribé&h tedy neni rytmicky rovhomérny, procez se ani
narlst vertikdly po plltdnech neodehrava pravideln&. (Pro srovnani: pfi pohledu
na grafickou analyzu si Ize snadno pFedstavit, jak by bylo pllténové narlstani
naruSeno hned v prvni &asti skladby pouhym prohozenim ténd g a gis®).
V pribyvani a ubyvani tonovych vysek je opét pfitomna postupnost nepravidelné
probihajici v ¢ase, stejné jako je tomu u nabyvani a poklesu souzvukové tridy
akordd. PFi védomi Partova pozdéjsiho dila ve stylu tintinnabuli je aZ zarazejici,
Zze v této skladbé pracuje v podstaté s chromatickou stupnici, kterou urcitym
zplsobem rozriziiuje, &mz stavi celkovou tektoniku skladby (pozdé&ji takto
pracuje se stupnici diatonickou).

69 . 4, v
viz schéma v Pfiloze 1
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Oktavoveé transpozice

Do této chvile jsme se zabyvali tvorbou a vyvojem vertikaly, jako kdyby byly
vSechny tony teoreticky transponovany do téze oktavy. Oktdvové transpozice
vnaseji do tohoto procesu dalSi rozmér. Nejsou fizeny Zadnym konkrétnim
(pfisnym) pravidlem, Ize vSak vysledovat dva obecné (volné) principy, které maji
zasadni vliv na tvar a harmonicky pribé&h skladby.

Prvnim z nich je aspekt rejstfiku. Kazdé z Sesti permutaci rady je pridélen
specificky rozsah (viz tab. 2):

1 - jednocarkovana a dvoucarkovana oktava

2 - velka a mala oktava

3 - jednocarkovana - tficarkovana oktava

4 - subkontra oktava - jednocarkovana oktava
5 - jednocarkovana - Ctyfcarkovana oktava

6 - jednocarkovana - tricarkovana oktava

Okraje rejstfiki nejsou vymezeny néjakym konkrétnim sledem ténd. DlleZity je
celkovy vyvoj od stfedu rozsahu k jeho okrajim a zpét, ktery spoluutvafi formu
skladby. V mistech, kde se preznivajici tény fad prekryvaji, prechazeji rejstriky
plynule jeden v druhy, v mistech, kde zni jedna fada samostatné, zazniva na par
okamzik( dany rejstiik izolované. Nejvétsiho ambitu dosahuje hudba jiz pred
vrcholem (maximalni komplexita opét predchazi vrchol stejné jako v parametru
souzvukovych trid), ktery se kryje s nejvyssimi téony (intenzita, spiSe nez
komplexita). Poslechové vyraznym momentem je rovnéz nastup Ctvrté
permutace rady, kdy hluboké tény ve trech spodnich oktdvach zazni nahle, bez
plynulého prechodu.

Druhym aspektem oktavovych transpozic je, jaky redlny intervalovy obsah
vytvareji. Zatimco v abstraktnim schématu skladby vytvarely tonové vysky
postupné se nabalujici pllténové klastry, v partitufe jsou tyto klastry oktdvovymi
transpozicemi preskupeny do rlznych intervall. Jak ukazuje tabulka 3,
nevznikaji zde zadné konkrétni souzvuky ani intervalové sledy. Obecné principy
zde vsSak jsou. Az na jednotlivé vyjimky se Part vyhyba tomu, aby souzvuk
obsahoval interval oktavy a vétsi (velkd nona pod nastupujicim hlasem v €. 3;
oktavy ve zdvojenych nastupujicich hlasech v prvnich dvou taktech ¢&. 4),
mensinu tvori rovnéz prazdné konsonance Cisté kvinty a kvarty. Jednoznacné
prevazuji intervaly malé sekundy az velké tercie vytvarejici v rejstfiku jakékoli
¢asti rozsahu orchestru plné znéjici souzvuk.
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Nejpozoruhodnéjsi je, jak Part naklada s malymi sekundami, na kterych je
zaloZzena samotna fada. V Uvodni ¢asti skladby - az do pismene D - se pomoci
oktédvovych transpozic jednoznaéné vyhyba klastrim malych sekund, které pfi
teoretickém zhusténi do jedné oktavy dominovaly. Jsou zde pritomny latentné
v podobé velkych septim, malych nén atd. Naopak mezi pismeny D a F je
malosekundovych klastrl ¢m dal vice a jsou stale rozsahlejsi, nejvétsi prevahu
nad jinymi intervaly dosahnou v oblasti vrcholu skladby kolem cisla 6. Od tohoto
mista az do konce jsou opét eliminovany. Klastry malych sekund nejdrive
rozostfené v podobé obratl a vytvarejici obecné disonantni obraz skladby, které
se postupné zpfitomnuji do koncentrovaného tvaru a do stale ostrejSich az
brutdlnich disonanci a pak se opét rozvolni: to je proces tvoreny pouhymi
oktavovymi transpozicemi - a jedna se o skvély tektonicky prostredek.

Oktavovani

Part musel sahnout k orchestralnimu oktavovani, pokud mu Slo o plny
orchestralni zvuk v Sirokém ambitu. Jinak by si musel vystacit s realnymi
dvanactizvuky, resp. patnactizvuky, kdyz vezmeme v Uvahu tény, k jejichz
zdvojeni dojde prirozené na zakladé preznivani zjinych permutaci rady.
Oktavovani bylo zaroven nutné, aby i pfi maximalnim rozsahu rejstfiku byla
harmonie vyplnéna prevazné malymi intervaly a v souzvucich nevznikaly ,diry".
Vyuziva se zdvojovani az ztrojovani v oktdvach (volba mezi zdvojovanim a
ztrojovanim neni ovladana zadnym pravidlem) a je omezeno na Ctvrtou a patou
Fadu a prvni tén Sesté. Tyka se vSech jejich ténd, s nékolika vyjimkami ve &tvrté
radé. (Jsou to tony A a d - hraji je tympany, jejichz zvuk by se pfriliS dobre
nepojil s jinymi nastroji v oktdvach - a ton fis v pozounech.) Toény znéjici
v oktdvach nicméné nejsou omezeny na tuto plochu. Anticipuji je jiz zmifované
tony preznivajici z jinych fad. Ty jsou zakonité kazdy jinak rytmizovan (nastupuji
na jiné pozici dané formy fady), na rozdil od stejné rytmizovanych téndQ, které
zné&ji ve vice oktdvach hned od svého nastupu. Tim, Ze oktavy vznikaji pribé&zné
v celé skladb&, byt zahaleny do mnoZstvi daldich intervall, neplsobi pocatek
oktavované gradacni plochy jako naraz. Oktavovani, zdanlivé banalni
orchestracni prostredek je organicky vélenén do struktury a tektoniky skladby.

Instrumentace

Instrumentace skladby se posouva po jemnych stupnich zmén nastrojové barvy.
Lze v tom spatfovat obdobu narlsténi souzvukd po minimalnich intervalech-
pUlténech a plynulého rozdifovani rejstfiku. Je osekdana na minimum,
nenachazime zde v podstaté nic, co by se dalo oznacit za rozsifené techniky nebo
len lehce neortodoxni orchestraci (snad déleni kontrabasl v ¢. 4), ba téméF
7adné zvuky, které by presahovaly vykroéeni mimo nejzékladné&jsi zplsob hry.
Zadné flazolety, multifonika, dvojhmaty, dusitka - pouze rytmizované jednotlivé
tony psané bez jakékoli artikulace, pouze s dynamikou. V tomto primitivismu se
projevuje tviréi poctivost. Vzhledem k povaze Partovy invence, jak byla
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c3-dis3

Eis2-h2

e2-g2

c2-dis2

gisi-hi

e1-z1

cl-dis1

gis-h

eg

c-dis

Gis-H

E-G

C-Dis

Gis1-H1

E1-G1

C1-Disl

Gis2-H2

tab. 2: Perpetuum mobile: pribéh ténovych vysek v ¢ase. Permutace fady jsou barevné odliseny.

Vysrafovana policka znamenaji, ze tén nové rfady zacina ve stejné tranpozici jako tentyz tén predchazejici fady. Tato situace nenastava
¢asto a nenaruduje tektonicky pribéh.

Svétlejsi varianty téZe barvy znamenaji, Ze todn v dané oktavové tranpozici skonci predcasné (ve svétlejsich polickach jiz nezni).

Za povsimnuti stoji dalsi strukturalni zamér: Zleva doprava vidime kompletni Sestinasobné vyplnéni oktavy horizontalni, zdola nahoru
$estindsobné (byt nekompletni) vyplnéni oktavy vertikalni. Jistou nepravidelnost pfedstavuje prodlouzeni prvniho a posledniho tonu. Ale
tak, jak jsou v horizontale pridany dvé tonové délky pred a jedna za, jsou ve vertikale pfidany dvé ténové vysky nad a jedna pod.
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tab. 3: ukazuje

v 7 v Vs _ s . o . r
pocet realné znégjicich intervalu ve vertikale
distribuci redlné znéjicich malych sekund (vyznaceny Cervené)
podtrzenim a ztuénénim jsou vyznaceny prvni vyskyty redlné& znéjicich intervald, coz ukazuje na nepreferenci interval( vétsich nez
kvinta.

Zelené jsou vyznaceny intervaly vzniklé predCasnym koncem nékteré oktavové transpozice. Je zfejmé, Zze charakter vertikaly timto neni

narusen.

Za povsimnuti stoji rozsahla pasaz mezi pismeny D a E, v niz v basovych polohach prevladaji tritony. Bud' v Cisté podobé (t), nebo jako

kombinace vice intervall (v2+v3; v2+v2+m2+m?2)
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predstavena vyse, by se jednalo o nadbytec¢né zdobeni, o fasadu, ktera odvadi
pozornost od syrové reality skladby.

Partova instrumentace je vSak poucend. Hraje roli zvukové realizace hudebni
struktury a jeji podpory. Cisté nastrojové barvy nenastupuji v néjakém presné
uréeném poradi, nemaji na rozdil od rytmd a ténovych vysek vlastni permutaéni
schéma. Instrumentace je nicméné podrizena v podstaté klasické nastrojové
dramaturgii, kterou dimysiné podtrhuje existujici oblouk skladby. Daji se v ni
vytycit tfi volné aplikované principy.

1) Cetnost kontrastl: V poc¢ateénich plochach skladby (v podstaté az do ¢.
3) a v jejim zavé&ru (podinaje takt pred F) je kladen diraz na to, aby vice po sobé&
jdoucich ténd nastoupilo v téZe nastrojové barvé. Pasa? zadinajici dva takty pred
¢. 2 a koncici dva takty za pismenem B zni pouze v homogenni barvé drev a
mékkych Zestl, kontrast s okolim, ve kterém zni i smy&cova barva, se uplatfiuje
v §ir§im méFitku. V nardstajici tektonice jsou barevné kontrasty &im dal ¢ast&jsi
(skupiny se stridaji po ténu) a vyraznéjsi (srov. pozdéjsi nastup trubek az po ¢. 3
a trombdénd po & 4 nebo sled timp-tr-timp-tr v pismeni D). S narustajicim
objemem zvuku smérem k vrcholu také dochazi k CastéjSimu miseni barev na
jediném ténu (prvni dva nastupy v E: fg+vc+ob; cor+2fl atd.).

2) Vypjatost nastrojovych barev: Tény jsou v krajnich oblastech skladby
pridélovany takovym nastrojim, které je dokdZou pfirozené zahrat v tiché
dynamice a mékké barvé. Prvni nastupy fléten kolem pismene A se tak pfilis
nevzdaluji od tonu c2; jesté v €. 3 hraji tédny cis3 a cis2 housle spiSe nez flétny Ci
hoboje; zavérecné b2 je svéreno es-klarinetu v jeho stfedni poloze a ne b-
klarinetu v jeho vysSsi poloze; trubky a trombdény hraji jesté v pismeni D ve své
stfedni a niz&i poloze. Naopak smérem k vrcholu je pfi narUstajici dynamice
kladen ¢&m dal vétsi diraz na vypjaté az expresionisticky deformované
nastrojové barvy. V pismeni E slySime extrémné vysoké flétny na c4 a cis4
podeprené o dvé& oktavy nize vypjatou polohou lesnich rohl; extrémné vysoky
klarinet na as3; kontrabasy na znéjicim g1. Instrumentacni napéti se v této plose
stuprfiuje. Na samém dynamickém vrcholu skladby pak nastupuji v oktavach
asl/as2, g1/g2 a fis1/fis2 tromboény a trubky v pro né dobre hratelné a zaroven
ve fortissimu nesmirné expresivni poloze. Je to pravé tento instrumentacni
moment, ktery oblouk skladby zavr&i. Na jednu stranu fortissimo Zest{
kompenzuje jiz fidnouci dvanactitonovy total a zuzujici se rejstfik. Na druhou
stranu pravé diky ubyvani tédnd a koncentraci ndstrojl do uzsiho ambitu dochazi
k jesté zfeteln&jdimu vystoupeni Zestl do popfedi a k podtrzeni pocitu brutdlini
sily a drtivé neodvratnosti vychazejici z nekompromisniho hudebniho procesu.

3) Intervalovd struktura: V celkovém pribéhu skladby nelze vystopovat,
Zze by se urcitd témbrova skupina drzela konkrétnich ténovych vysek nebo
intervalovych struktur. Spie naopak, jakoby se Part zdlraznéni tond a intervald
prostfednictvim instrumentace vyhybal. O to vice pak vynikne, kdyz zestové
nastroje vystoupi do popredi s ostfe disonantnimi strety malych sekund. Tak jako
jsou klastry malych sekund nejdfive zastirdny a pozdé&ji zdlrazné&ny pomoci
oktavovych transpozic, instrumentace cini totéz. Pro srovnani uvadim vsechny
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tédny smyécl a zestd v poradi v jakém nastupuji. V Zestich je kladen mnohem
vétsi ddraz na malé sekundy.

smycce

1 bl al gis2 disl e2
B cis as G fis
3 cis3 c3 hi

C e2 al

4 c/cl Cisl/Cis/cis

5 d1/d2/d3 es2/es3 bl/b2e2/e3 h2/h3
E al gl/g2 fis2/fis3

6 dl/d2cis3 c3 hi
lesni rohy

B di

2 h cl

4 b f e/el

5 bl h1 c2 cis2
6 fisl

trubky

3 fisl g1l

D as/asl g/gl

E as2 g2 fis2
trombdny

4 F E

D fis

E asl g1 fisl

V instrumentaci se projevuji i praktické ohledy, které nijak nenarusuji vyznéni,
resp. kompozicni strukturu skladby.

Hraci se nesmi unavit. Na to se bere ohled u Zestovych a dfevénych
dechovych nastrojl pfi vyuZiti mnoZstvi rychle opakovanych ténd. Tyka se
to lesnich rohtd (podinaje takt pfed €. 2), trombdnt (takt pted &. 5) a fléten
(takt pred ¢. 4).

Hraci musi mit ¢as nastoupit na dalSi tén. To znamena, ze pokud jeden
nastroj hraje kratce po sob& dva rlzné tédny je mezi nimi alespor jeden
takt pauzy. Pokud by na sebe navazovaly bezprostfedné, hrozila by nejen
Unava hrace, ale predevsim to, Ze by se po sobé nasledujici tony pokousel
n&jakym zplsobem vézat ¢&i jinak spojovat, zatimco instrumentaéni cit&ni
prostupujici celou skladbou veli nasazovat kazdou tdénovou vysku jako
samostatnou entitu. Toto instrumentacni pravidlo je uplatnéno bez
vyjimky. Na Fadé mist tim dochdzi ke zkraceni toni oproti jejich délce
vyplyvajici z kompozi¢niho schématu. Tyto ,,chybéjici* tény jsou v tabulce
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2 vyznaceny svétlesjim odstinem. Prikladem budiz tén b prvniho lesniho
rohu, ktery skondi takt po ¢. 5, zatimco v basklarinetu ton pokracuje jako
B jesté jeden takt. Lesnimu rohu je tak umoznéno nasadit téon b1
s jednotaktovym odstupem (b bylo v celych notach, b1 je v osminovych
trioldch, jedna se tedy o dva rlzné nastupy z dvou rdznych forem Fady).
Podobné je tomu u ténu Es/es/es1 nastupujicimu na pismeni D. Ma trvat
patnact taktl, es-klarinet se z n&j véak odpoji po deseti taktech (aby o
takt pozdéji nastoupil s tbnem h3), druhy klarinet po tfinacti (po taktové
pauze prinese cis3), treti klarinet po ¢trnacti (dale ma as3), pouze prvni
fagot jej dokoné&i v celé délce patnacti taktl (aby vzapéti, po taktové
pauze, prevzal ton fis po trombdnech, které je treba uvolnit pro
vrcholovou partii). Jak ilustruji tyto dva priklady, veskeré takovéto
zkracovani se déje vyhradné v situacich, kdy je dana tdénova vyska
oktdvovana a v pozadované délce dozni alespori v jedné oktavové
transpozici.

- Jsou zde i krajni pripady, kdy se instrumentace preci jen zdd dostavat do
rozporu se zvukovym a tektonickym idedlem skladby. Jiz zminény prvni
fagot, ktery prebira fis po prvnim a tfetim trombdnu hrajicich ve fotissimu,
je nemlze ve své stfedni poloze ani pfi hfe fortissimo plnohodnotné
zvukové nahradit. V orchestralnim tutti bude tedy fis hrané timto jedinym
nastrojem ponékud oslabeno. Jednd se o prvni akord po poslednim
dvanactiténovém totdlu - a mozna pravé proto, v misté, kde souzvuk
zacind nevyhnutelné fidnout, autorovi disproporcni zastoupeni nékterych
tédnd tolik nevadilo. Nedd se ostatné fici, Ze by se nedostavalo nastrojq,
které by prvni fagot mohly dostate¢né silné podporit, volné jsou
kontrafagot a tuba. Tén by tak znél sice silné a vyrazné, ale rytmicky
rozostrené. Instrumentace zde tedy byla otazkou volby a tén zifejmé ani
nema zvukové vystupovat - a tim konkurovat dominantnimu klastru zestd.
Cis4 ve treti flétné je z deviti taktl zkrdceno na &est, cis2/cis3 dozniva
v lesnim rohu a klarinetu. Extrémné vysoky a zvukové ponékud
deformovany tén flétny perfektné zapadd do zvukového idedlu klimaxu
skladby, béhem jeho odeznivani (v patém taktu po ¢. 6 je jiz pouhé mf)
by vsSak z homogenniho zvuku tréel jako nemistné pisténi. Do
instrumentacniho schématu toto zkraceni zapadda, nebot tfeti flétna po
taktové pauze nastupuje spolu s prvnimi houslemi na c3. Dlvodem
zkraceni vsak pravdépodobné byla stejnou mérou potreba zbavit se
nepotrebného tonu flétny jako potreba dobarvit jinde nedobarvovany zvuk
vysokych housli.

Pfi v8i elementdrnosti vyuZitych nastrojovych prostfedkd a pti vySe uvedenych
vyjimkach je zfejmé, ze se jedna o uceleny a promysleny instrumentacni zameér.

%k %k %k

Perpetuum mobile je pravdépodobné nejkoncentrovanéjsi a  vnitrné
nejjednotnéjsi skladbou Partova seridlniho obdobi. Napfiklad v 1. symfonii autor
rovnéz pouziva dvanactitbnovou rfadu. Pracuje se sni vSak predevSim
v melodickém smyslu, a vibec celkové pojeti skladby, co se tyle frazovani,
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orchestralni textury atd., se mnohem vice blizi modernismu vychazejicimu
z mezivaleéného obdobi, neZ tvariim estetiky Nové hudby.

V Perpetuu mobile Part domysli disledky seridlni organizace mnohem dale, tedy
nevztahuje ji pouze na ténové vysky, ale i na hybnost, tonové délky, vertikalu,
formu. Je zde patrna nasledujici hierarchizace jednotlivych slozek ve smyslu miry
duslednosti organizace a zarover v tom smyslu, ktera slozka ovliviiuje ty ostatni.

horizontéla, tedy tonové vysky (bez oktavovych transpozic) a délky
vertikala, souzvuk
instrumentace

Nejprisné&ji organizovanou slozkou je horizontala. Je zde dano nékolik principd,
které jsou uplatnény linedrné a s horizontalou splyvaji — Sest permutaci rady,
jejich rytmizace a prodluzovani. Jsou dany deterministicky: pokud zname dany
princip, mdZeme beze zbytku predvidat, co bude v horizontale znit v jakémkoli
misté skladby, tj. ktera ténova vyska kdy zazni, jak bude rytmizovana a jak
dlouho bude znit. Jinymi slovy, na zakladé (linedrnich) principl vlastnich
horizontale Ize predikovat, co se bude dit v horizontdle. Horizontala je
determinovdna sama sebou. Je organizovdna svym vlastnim zplUsobem.
Konkrétni princip je zrealizovan zcela. Plati zde definice determinismus jako
proces.

Jina situace je ve vertikale. Ma zcela zretelné obecné charakteristiky — prevazuje
v ni plltédnova stavba (jsou zde ale i jiné intervaly), narlst souzvukové tfidy se
dé&je po pllténech (avdak ne ve stejnych €asovych odstupech). Pfi pohledu na
tabulku 3 by se dalo fici, Ze se vertikdla vyviji sice organicky, ale ne
systematicky. Vyvoj jejich charakteristik neni predikovatelny pfi pohledu na
vertikalu samotnou. Vertikdla neni determinovdna sama sebou, jeji vyvoj je
determinovan jinym parametrem - vyvojem horizontaly. Jeji vyvoj, tj. jaky
souzvuk bude presné nasledovat po kterém, je z hlediska vertikaly nahodily - ne
vSak z hlediska horizontaly. Vertikdla je podfizena horizontale. Principy vertikaly
samotné jsou obecné. Plati zde definice determinismus jako vybér.

Tim vice plati tento hierarchicky vztah pro parametr instrumentace. Jeji
charakteristiky jsou jesté vice obecné a nepredikovatelné. Jak jiz bylo receno,
pIni zde roli co nejzretelnéjsi zvukové realizace hudebni struktury. Volba barev,
cetnost jejich stridani atd. jsou predchozimi dvéma parametry, horizontalou a
vertikalou, uréeny znacné volné. Vlastné se ani nedd mluvit o determinovanosti.
Horizontala a vertikdla ponechavaji autorovi prostor zvolit pro dany tén rtznou
jinou mékkou ¢i tvrdou barvu. Nebyly by tim naruSeny obecné charakteristiky
instrumentace, ani charakteristika skladby jako celku. Naproti tomu zména
poradi ton( v Fadé by proménila samotné zdklady kompozice - a instrumentace
by se vysledku opét podfidila. Instrumentace, pfi vsi své ucelenosti, poucenosti a
vyrazové sile, stoji na hierarchickém zebficku nejnize.
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Cilem této prace neni analyza skladeb samotna, ale jisty presah do oblasti
emocionality, predstavivosti, pokus proniknout do tvir&iho procesu daného
autora. Na zakladé vysSe uvedené hierarchizace bychom mohli usoudit, ze
v tvlréim procesu po sob& linedrné ndsledovaly horizontdla, vertikdla a
instrumentace a ze je autor resil takto postupné. Tato Uvaha ma vsak jeden
zdsadni hacek: vrchol skladby. Zatimco volba nastroji je vsude jinde volné
ur¢ovana ténovymi vyskami, na vrcholu naopak instrumentace jakoby diktovala
volbu ténl. Jak jinak by bylo mozné, Ze pravé vtomto misté definitivniho
tektonického zlomu vychazeji ténové vysky, které je mozné oktavovymi
transpozicemi dostat do idealni polohy pro nejvétsi fortissimo tvrdych ZestG?

Je zde patrnd vzajemna provazanost vsSech slozek. Jiz v samotném pocatku
kompozice, béhem kompozi¢nich UGvah si autor zfejmé byl védom
instrumentaénich ohledd vrcholu skladby. MoZnd Ze na jejich zakladé volil
transpozici fady nebo prfimo jeji vnitfni usporadani tak, aby pravé v tomto misté
vysly tony as, g a fis. Determinovanost charakteristik rady instrumentaci je sice
ponékud volna, malosekundovy klastr az o cely tén vyssi nebo nizsi by znél
rovnéz dobre a ,naplno"“, pfi utvareni rady tedy musely hrat roli i jiné ohledy nez
pouze instrumentace, presto zde pravdépodobné hrala vyznamnou roli. Naproti
tomu umisténi vrcholu, jeho souzvukova a rejstfikova charakteristika jsou
determinovany vlastnostmi horizontdly, a teprve z nich tedy vyplyva potreba
dané instrumentace v tomto misté. Otazka, zda byla dfive konkrétni horizontala,
nebo konkrétni instrumentace, se rovna otazce, zda byla dfiv slepice, nebo vejce.

Pozméfime tedy svoji Uvahu o tvir&im procesu Arvo Péarta. Autor si byl v&dom
vSech slozek soucasné. Soucasti tohoto uvédomeéni byla i hierarchizace slozek.
Uvédoméni toho, Ze se navzajem ovliviuji, jak se navzajem ovliviuji a ze
v nékterych mistech je tato provdzanost vy$&i neZ v jinych. Béhem tviré&iho
procesu pak mohl postupovat linedrné, soustredit se v dané chvili vzdy na jednu
slozku, vénovat se jim jedné po druhé, nejdrive té nejvyznamnéjsi. AvsSak ne ve
smyslu ,ted tohle napisu a uvidim, co se stane potom", nybrz pfi védomi toho, co
se stane potom, tfebaze dlsledky konkrétniho postupu realizovaného v danou
chvili mohly byt pro dalsi parametr méné urcitého, obecného charakteru.

Mozna ale tvirdi proces probihal presné naopak! Nejdfive zde byla mlhava
predstava hudebniho objektu, jenZ narlstd od mékkych barev k expresivnim a
zpét, od uUzkého rejstriku k Sirokému, od meékkych disonanci k tvrdym. Autor
postupné tuto vizi konkretizoval. Nejdfive zde byla instrumentace, definovana
dosti volné vyvojem barvy. Touto volnosti byl ponechan prostor k vaham o
vyvoji rejstfiku, definovaném opét dosti volné ve smyslu narQstu a poklesu. Tim
je opét ponechan prostor pro Uvahy o tom, jakymi souzvuky rysujici se ambitus
naplnit. Atondalnimi, s volné definovanou mirou hustoty. Jak by mély byt vnitfné
utvafeny? Prostfednictvim klastri malych sekund, které jsou pEitomny nejdfive
latentné a pak se konkretizuji. Jak takovych souzvuk( a takového procesu
dosdhnout? Prostrednictvim dvanactitonové, atonalni fady tvorené prevazné
malymi sekundami, jejiz tony lze volné oktavové transponovat a predrzovat
jeden pres druhy. TvUréi proces tedy mohl probihat od obecného ke
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konkrétnimu, rovnéz krok za krokem. Kazdy dalSi krok pak prinasel otazku,
nutnost daldiho, stale konkrétn&jsiho tviréi rozhodnuti - a zaroverfl pro né&j
ponechaval prostor. Konkrétni material, dvanactiténova rada, by tak byl az tim
poslednim ¢lankem v fetézci Uvah.

At uz tviréi proces probihal v tom & onom sméru, je patrné, Ze autor vnimal dilo
jako celek a byl si védom souvislosti mezi jeho slozkami. Uvédomoval si jejich
jednotu i hierarchii. Pri pronikavosti takového mysleni by neprekvapilo, Ze i obou
procesl, od pfisné k volné organizovanému a od obecného tvaru ke konkrétni
realizaci, si byl autor védom zaroven. Snad i ony staly v urcitém poradi, nejdfive
byla mlhavad predstava, ktera vykrystalizovala v fadu, a ta pak byla krok za
krokem rozvinuta zpét v pdvodné vnimany celek.

Uvahy o jednoté vedou aZ k predstavé jednobodovosti. Tou myslim schopnost
vnimat vsSechny souvislosti v jediném okamziku, v jediném bodé, v jakémsi
bezlasi, které v sob& obsahuje jak &asovou posloupnost slozek b&hem tviréiho
procesu, tak jejich ¢asovy sled v prib&hu skladby. Pokud je v autorové mysli’®
pritomna takto jednobodova predstava, je viibec mozno vydélit proZitek? Kde se
nachazeji emoce? Jsou vykazany nékam mimo za uméle vytvorené dvere?
Vychozi podminkou samotného védomi této jednobodovosti je autorova mysl, jez
je neoddélitelna od své kompletni vybavy, tedy i zkudenosti, prozitkd atd.

Takovéto myslenky nas vedou az k ivaham o jednoté v dalSim planu: o jednoté
emoce a struktury, prozitku a racia. Partovy skladby byly vzdy vyrazné
strukturalni. Vyjimkou je snad jeho rané, neoklasické obdobi, v jeho seridlnim
obdobi se setkdavame se strukturami tu vice, tu méné sofistikovanymi, v obdobi
tintinnabuli se prakticky vzdy jedna o kombinatoricky Cisté hudebné strukturalni
procesy. Velkym obloukem jsme se tak dostali k otdzce, ktera mnohého
posluchace v konfrontaci s Partovym dilem napadne hned na zacdatku: jak je
mozné, Ze tak emocionalné intenzivni hudba neobsahuje nic jiného, nez Cistou
strukturu? Nijak se od ni neodchyluje, kde je tedy ponechan prostor pro osobni,
emocionalni expresi? Témto Uvaham se budeme vénovat v dalsi ¢asti textu.

V seridlnim obdobi, a v Perpetuu mobile zejména, je obsazen zakladni princip
Partova ,minimalismu". Vychozi materidl je rudimentarni, i jeho rozvijeni se
odehrdvd na zadkladé jasné Citelnych principl. Nejedend se vdak o dusledek
neinvencnosti a nedostatku predstavivosti - pravé naopak. I v téch
nejelementarnéjSich hudebnich Utvarech si je autor védom obrovského mnozstvi
souvislosti. I z téch je nutno vybirat, aby bylo mozné ty vybrané souvislosti plné
zrealizovat a nebyt zahlcen jejich mnohosti. Neni divod zakladni material, at uz

7% pojmem ,mysl* zde neni minén pouze intelekt. V buddhistické terminologii se takto
oznacduje kompletni duevni rozmér &lovéka (resp. jakékoli citici bylosti), véetné prozitkd,
emoci, paméti, intelektu atd. Individualni mysl ma pak vazbu jak na absolutno, rovnéz
Casto oznacované jako mysl (,podstata mysli podobna prostoru®). tak na jedincovu
fyzickou stranku.
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fadu nebo stupnici, dale komplikovat, kdyz uz v nich je obsazen cely kosmos
moznych kompozic.

Naprosto zasadnim poznatkem je pak dalsi souvislost mezi Partovym seridlnim a
minimalistickym obdobim. Je zndmo, Ze Part si ponechal konstruktivismus, ke
kterému dospél ve svych seridlnich skladbach. Ale nejen to. Ze skladby
Perpetuum mobile prebira pro fadu skladeb stylu tintinnabuli, ne-li pro vsechny,
presnou hierarchii slozek v poradi horizontdla-vertikala-instrumentace, vcietné
jejich vzajemnych vztaht a zplsobu ovliviiovani. Bude to patrno nize.

Bylo teceno, Ze Perpetuum mobile je skladbou, kde Part domysli dUsledky
serialni techniky nejdale. Zaroven patri k tomu emocionalné
nejkoncentrovanéjSimu z tohoto obdobi. A pravé tato skladba jako kdyby byla
zakladem jeho pozdéjsiho rukopisu (nevylucuji, Ze by se nasly i jiné). Mnohem
lépe tak chapeme, Ze se Part pozdéji distancoval od stylu [estetiky, typu
exprese] svého seridlniho obdobi, ne vSak od skladeb samotnych [jejich
kompozi¢nich postupl, emocionalni intenzity]”*.

%k %k %k

Partovo obdobi priklonu k Nové hudbé konci skladbou Credo (1968). Jedna se o
kompozici vyuzivajici techniku koldze, kdy jsou kombinovany hudebni plochy
zalozené na klastrech s citacemi z Bachova Dobre temperovaného klaviru. Part
pouzil béhem tohoto obdobi kolaz jiz drfive, Credo vsSak predstavuje
nejextrémnéjsi stret svéta dvanactitonové chromatiky (zde zastupované klastry)
a diatoniky odkazujici k minulosti. Skladba vyustila v tvaréi krizi, zpdsobenou jak
reakci Ufadd na vysoce expresivni, ndboZensky motivovanou kompozici, tak
ohledy ¢isté vnitfnimi a uméleckymi’?. Tato krize trvala osm let. Byla ukonéena
az roku 1976 sérii skladeb psanych jiz v novém stylu. V tomto mezidobi psal Part
nadale filmovou hudbu a studoval starou hudbu’?, z hlediska autorskych skladeb
se vSak jednalo miceni prerusené pouze dvéma dily, stazenou kantatou Laul
Armastatule a 3. symfonii.

3. symfonie je nékdy oznacovana za dilo prechodové, mozna by snad ale bylo
vhodnéjsi napsat mezilehlé. V konkrétni podobé totiz neobsahuje nic z postupl
jak serialniho obdobi, tak obdobi tintinnabuli, jakkoli Ize souvislosti s obéma
obdobimi spatfovat v roviné obecnéjsi. Nenachazime zde probihajici prerod na
plali cesty, ale spide odstup od dosud nabytych technik, rozvolnéni, jakési
nadechnuti mezi prisnéji komponovanou tvorbou. O nécem podobném byla fec
jiz u Weberna v souvislosti se skladbami oddélujicimi jeho op. 21, 24 a 27.

V pfipadé 3. symfonie nelze mluvit o konstruktivistické duslednosti, o
redukcionistické vytribenosti vsak ano. Priklon k diatonice je vyrazné vzdalen
chromatismu predchoziho obdobi, neni vSak dosud tak radikalni jako v obdobi

" Hillier. Arvo Pért, s. 34
72 Tamtéz, s. 66
3 Tamtés.
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nasledujicim. Prevazuje zde linedrni mysleni (podobnost s predchozim i
nasledujicim obdobim) a soustfedéna tematicka prace (v této mire nachdzena
snad pouze v obdobi neoklasickém). Tematizované prvky vsSak splyvaji
s celkovou texturou, neni zde jasna hranice (jesté vétsi splynuti motivu a textury
pfichazi v nasledujicim obdobi, pokud zde Ize vibec mluvit o motivu). V liniich
nachazime predevsSim stupnovité postupy malych i velkych sekund (nasledujici
obdobi, ale téz Perpetuum mobile), které jsou typicky prerusené maximalné
tercii, motivicky pak kvartou (viz trubka v ¢. 2). Tematicky material je v drtivé
vétdind odvozen od sledu tfi tonU v intervalech sekundy (nepravidelné se
stfidajici malé a velké), jez jsou na mnoho riznych zplsobl rytmicky varirovany,
coz vede az k polytempovosti (u Parta obecné jev ojedinély). Vyznamnou slozkou
je prace s metrem a s nacasovanim obecné (slozka v jinych podobach vyznamna
v predchazejicim i nasledujicim obdobi). V rozvolnénéjsich strukturach si autor
doptava vétdi dlraz na zajimavé ndstrojové barvy (opét se nabizi srovnani
s Webernem a jeho strukturdlné volnéjSimi preddvanactitonovymi skladbami
hyricimi barevnymi experimenty). Jsou zde stylové citace (kolaZz - Nova hudba),
jak v obecné podobé polymetricky vedenych polyfonnich linii odkazujicich
k renesanci, tak v konkrétni podobé landiniovské kadence, vyrazné tematicky a
tektonicky uplatnéné.

Kdosi mi jednou sdélil nazor, ze 3. symfonie je dilem vnitfniho exilu. Bezpochyby
je zde mozno vnimat vyrazné usebrani, obrat k vnitfnimu svétu a mozna vice nez
kde jinde u Parta osobni pathos. Jakkoli jsou gradacni plochy a tektonika dila
naplnény velmi specifickym obsahem, vyznacuji se az romantickym vzletem. Ani
v neoromantismu vsak autor zfejmé nespatroval cestu dale. K jesté vétsi mire
soustredénosti hudebniho materidlu, kterou si osvojil v seridlnich dilech, se
pozdé&ji vratil, byt ve vyrazné odliSné podobé. Ve 3. symfonii jesté ozvuky této
soustredénosti citime, dalsSi rozvijeni tohoto idomu by vSak mohlo vést k jeji
ztraté, snad az k rozplizlosti. Tedy - snad to takto vnimal Part. Cilem zde neni
hanét neoromantismus, jenz je sam velmi Sirokym pojmem, pouze konstatovat,
Ze autor, pro néjz je typicka sila jak emocionality, tak analytického mysleni,
nemusel v neoromantické vizi spatfovat vychodisko. Zajimavé by bylo mit
moznost seznamit se s kantatou Laul/ Armastatule z tohoto obdobi a pochopit,
pro¢ ji autor stahl. 3. symfonie, a¢ dilo znamenitych kvalit, tak zUstala
predurdena k tomu zUstat jedinou svého druhu. K tomu, co predchdzelo, jiz
nebylo cesty zpét, po ni jiz nasleduje nova tematika a nové kompozi¢ni postupy.

%k % %

Obdobi mlceni, spiSe vsak intenzivniho hledani, ukoncila v roce 1976 celd
skupina skladeb. Calix, Modus, Trivium, Fiir Alina, Kdyby byl Bach v&elarem...”?,
Pari Intervallo, In Spe (pozdéji vydano jako An den Wassern zu Babel sassen wir
und weinten) byly vsechny uvedeny na koncerté v r. 1978 spolecné se msi
Guillaumea Dufay, jedna se tedy o skladby kratsSi. Jsou jiz vSechny v novém
stylu, byt v nékterych skladbdch (nap¥. Fiir Alina) neni kompozi¢ni postup jesté

74 pGvodné estonsky Kui Bach oleks mesilasi pidanud..., zndmo pod némeckym nazvem
Wenn Bach Bienen geziichtet hétte...
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zcela vyhranén. Tento styl Part nazyva tintinnabuli, kvQli asociaci neustdle
pfitomného kvintakordu se zvukem zvonud’”.

Prvni rozsahlou skladbou nyni jiz ddsledn& komponovanou zptsobem tintinnabuli
je Tabula rasa, dvojkoncert pro dvoje housle, smyccovy orchestr a preparovany
klavir z roku 1977. Tintinnabuli neni pouze styl ve smyslu vSeobecné typickych
gest a obecnych postojl, napf. nazort na roli tvirce (srov. napf. romantismus),
jednd se o konkrétni kompozi¢ni techniku s vlastnimi postupy a hlubokou
symbolikou. Tabula rasa je dilo notoricky zndmé a zde je brano jako ukazkovy
priklad pro vysvétleni této techniky, jejiho vyuziti na rozsahlejsi ploSe a rovnéz
za UcCelem srovnani s Partovym predchozim obdobim.

Metoda tintinnabuli

Ustfednim principem kompozi¢ni techniky tintinnabuli je kombinace dvou hlast:
m-hlasu a t-hlasu. M-hlas je hlasem melodickym, pohybuje se prevazné
v sekundovych krocich a je t-hlasu hierarchicky nadfazen. T-hlas je hlas
kontrapunkticky, nebo presnéji ,tintinnabulujici®’®, pohybuje se vyhradné na
tonech rozlozeného kvintakordu a jeho pohyb je bezezbytku uréen pohybem m-
hlasu. Jeden m-hlas mize mit i vice t-hlasG, nejtypi¢té&ji ma vak jeden. Oba
hlasy (pfipadné m-hlas a vSechny jeho t-hlasy) jsou v zakladni podobé
kompozi¢niho systému vzdy ve vztahu 1:1, neboli nota k noté. Obvykle byvaji
totozné rytmizovany ve vertikdle nad sebou, ale nemusi tomu tak byt vzdy.
Vznika jakasi dvojjedind kombinace dvou neoddélitelnych horizontal.

Pravidla se tykaji i utvareni samotného m-hlasu. Stfedobodem je zde zakladni
tén, vQ¢i kterému se m-hlas mize pohybovat ¢tyfmi zplsoby, neboli ve &tyfech
,modech“””: od zadkladniho ténu smérem vzhlru (1. modus), od zakladniho ténu
smérem dold (2. modus), k zdkladnimu ténu smérem dold (3. modus) a
k zakladnimu téonu smérem nahoru (4. modus). Pohyb m-hlasu je vzdy
ve stupnicich, pficemz velikost sekundovych krokd je uréena modalitou’®
skladby. V zakladni sadé pravidel neni nijak uréeno, jak Casto a v jakém poradi
se mody maji stfidat, je to vSak striktné urceno pravidly specifickymi pro kazdou
konkrétni skladbu.

> Hillier. Arvo Pért, s. 87

76 Tamtéz, s. 92

77 Tamtéz, s. 95

78 7 praktickych ddvodd budu rozliovat pojmy modalita ve smyslu ténového vybéru,

napft. aiolska, dorska, dur, a modus ve smyslu &ty zplsobl nasmérovani m-hlasu.
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mody m-hlasu
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obr. 8: mody m-hlasu

T-hlas mQZe byt k m-hlasu vztazen &esti rlznymi zplsoby, resp. muZe se
nachdzet v Sesti rGznych pozicich. Re$i se zde dvé proménné. Prvni z nich
spociva v tom, v jaké vzdalenosti se budou tény rozlozeného kvintakordu t-hlasu
nachdzet od tond m-hlasu. MoZnosti jsou dvé: bud se cely t-hlas pohybuje na
akordickych ténech, které jsou nejblizsi prislusSnému ténu v m-hlasu (1. pozice),
nebo se pohybuje po druhych nejblizSich ténech (2. pozice). Druhou proménnou
predstavuje, zda se t-hlas pohybuje cely nad m-hlasem, cely pod m-hlasem nebo
jsou jeho tény stfidavé nad a pod. Sest moznych pozic t-hlasu miZeme tedy
shrnout takto:
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obr. 9: pozice t- hlasu. Zacatek dole ¢i nahore u stfidavych pozic predstavuje podvarianty.
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Teoreticky by byla mozna i tfeti pozice, pfi niz by byly vyuzity tény kvintakordu
nepouzité v 1. a 2. pozici. Technika vak u t-hlasG umozfiuje libovolné oktdvové
transpozice. Proto nema smysl mluvit o 3. pozici, ale pouze o oktavové
transpozici 1. pozice, jelikoz t-hlas v 1. spodni pozici by byl zcela totozny
s oktdvovou transpozici t-hlasu v 3. horni pozici. DalSim detailem hodnym
rozliSeni je, zda stfidava pozice zacind nad nebo pod m-hlasem, tyto dvé
moznosti vSak budeme povazovat za podvarianty.

Toto jsou neménné axiomy kompozicni techniky tintinnabuli, jak je nachazime
prakticky ve vSech Partovych kompozicich od roku 1976 dale. Je zfejmé, ze
v této technice je nejdilezit&jsim a primarnim tviré&im rozhodnutim linedrni
vedeni hlasd. Vertikala, resp. sled vertikdl, neni uréovdna zadnym vlastnim
nezavislym pravidlem. Je dUsledkem linearity a je charakterizovdna pouze
obecné, obvykle jako volné se proménujici zahusténé diatonické souzvuky az
klastry. Instrumentace hraje roli realizace zvukové struktury, od které svou
jednoduchosti neodvadi pozornost, pfipadné ji zdGrazfiuje. Nachazime zde tedy
stejnou hierarchizaci parametrl jako v Perpetuu mobile.

VysSe uvedend pravidla se opét jevi jako zaroven prisnda a az jednoduse
primitivni. Podobné zpo¢atku plsobila i prace s fadou v Perpetuu mobile, dokud
ovéem nebyly podrobné&j&i analyzou rozkryty hlub&i disledky a takika nekoneéné
moznosti pravé takovéhoto zachazeni. Jiz samotna vychozi situace predstavuje
nutnost volby ze Sesti pozic t-hlasu; zapocitdme-li oktavové transpozice a
moznost vice t-hlasl, polet variant jesté naroste. Zaméfime-li se ovéem ne na
to, co je v zakladnich premisach determinovano, ale naopak na to, co v nich
determinovano neni, objevi se moznosti cely nekonecny vesmir. Pokud Part voli
az rudimentarni hudebni Gtvary, protoze i v nich vidi az pfiliS mnoho moznosti,
jez chce vsechny vycerpat, neni divu, Ze si s principy tintinnabuli a z nich
vyplyvajicimi proménnymi vystacil cely Zivot.

Jak bude m/t-hlas rytmizovdn’°? Budou se rytmické hodnoty stiidat nezavisle na
m-hlasu (napf. dlouha kratka, viz Cantus in memoriam Benjamin Britten; nebo
prodluzovani skupin kratkych hodnot), nebo v souvislosti s nim (napf. vSechny
tény mimo zdakladniho budou rytmizovany kratsi hodnotou)? Kolik bude ve
skladbé m-hlasd? V jakych budou vzajemnych transpozicich? V jakych budou
vzajemnych rytmickych pomérech (napfr. v Cantu plyne kazdy dalSi nastupujici
m-hlas ve dvojnasobnych hodnotach oproti predchozimu)? V jaké modalité se
bude skladba pohybovat (nejcastéjsi je to aiolska, pripadné idnska, avSak napr.
ve Fratres je zakladni modus chromatizovan)? Na jakém stupni modu bude
umistén centralni ton m-hlasu nebo zakladni ton tintinnabulujiciho kvintakordu?
Takovychto otevienych otdzek je nespocet. Jako nejdilezit&jsi, protoze ma vliv
na vSechno ostatni déni, se vSak jevi tato: na zakladé jakych pravidel bude
utvaren samotny m-hlas? Ani on totiz neni zpravidla veden volné, nybrz se rozviji

7% Oznaéeni m/t-hlas budu naddle pouzivat pro kombinaci obou hlas{, pokud vystupuji
jako jeden parametr.
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- je determinovan - na zdkladé konkrétnich pravidel uréenych pro danou
kompozici. Hierarchii parametrd bychom tedy mohli doplnit o dal&i rovinu:

(..)

horizontala (m/t-hlas)
vertikala
instrumentace

pricemz na misto tfi teCek doplnime konkrétni systém determinujici pohyb m-
hlasu.

Tabula rasa

Ve skladbé Tabula rasa je timto systémem posloupnost malych celych cCisel. Prvni
véta skladby se sklada ze tfi c¢asti. Prvni z nich (do pismene Z) je sledem
narlstajicich gradaénich ploch a interludii, druhad s podtitulem ,Cadenza" (Z-9)
predstavuje zlomovy moment pred vrcholem, treti je vyvrcholenim skladby.
Kazdad z ¢asti ma jinou strukturu, pro ozrejmeni rozvijeni zakladniho modelu
tintinnabuli na vétsi plose poslouzi nejlépe ¢ast prvni.

Prvni ¢ast skladby se odehrdvd v osmi iteracich®® (orientaéni znacky 1-8)
oddélenych stdle se zkracujici generalni pauzou. Kazda z iteraci obsahuje tfi
slozky (kazdou z nich pravé jednou), z nichz kazda pracuje s tintinnabuli jinak
(vyjimkou je osma iterace, které obsahuje pouze prvni dvé slozky). Prvni slozku
predstavuji party dvou sélovych housli v pasazich, které zacinaji vzdy
orientacnim Ccislem partitury (1-8) a kondi prvni nasledujici dvojcarou, resp.
pismenem Z. Druhou slozkou jsou v tychz pasazich vsechny nastroje
smyccového orchestru. Treti sloZzkou jsou mezihry, v nichz se stridaji houslova
s6la za doprovodu preparovaného klaviru. Pocinaji prvni dvoj¢arou po
orientacnim Cisle a konci generalni pauzou pred dalSim orientacnim cislem.

Modalitou je aiolska od ténu a. VSechny tfi sloZzky jsou zaloZzeny na m-hlasech se
zakladnim ténem a (v rGznych oktdvovych transpozicich), ktery se odviji stejnym
zpUsobem. Jedna se o stoupaijici a klesajici stupnice oscilujici kolem zakladniho
ténu. Toto stupnicovité vinéni mé vSak sv(j kofen v zdkladnim axiomu
tintinnabuli, vlastné se jedna o vSechny Ctyri mody m-hlasu serfazené v poradi 1,
3, 2, 4, resp. v poradi opacném. Ktomu je jedné ,viné“ vzidy na zacatku
predrazen jeden zdkladni ton navic a na jejim konci jsou pridany zakladni tény
dva, kazdy vstup m-hlasu tedy zacind dvéma a kondi tfemi opakovanymi
zakladnimi tény. Tim je dosazeno sudého poctu ténd v m-hlasu.

80 Dalo by se mluvit o ,iteraéni formé&", kdy véechny daléi navzajem oddélené vstupy
(iterace) nejsou ani tak variacemi, jako spi$ rozsifovanim téhoz.
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Dalsim, a rozhodujicim, principem je, Ze s kazdou dalsi iteraci prvni ¢asti skladby
se stupnice ve vSech m-hlasech o jeden ton prodlouzi. Zacina se tedy ,stupnici* o
jednom téonu (pouhé opakované a), nasleduje kombinace stupnic o dvou ténech,
tedy sled a-h-a-g-a, o tfech ténech a-h-c-h-a-g-f-g-a, az po stupnici o osmi
tonech zavrsenou na hornim i spodnim vrcholu oktédvovou transpozici zakladniho
a. Posloupnost narlstu m-hlasi je tedy prostym sledem postupné sefazenych
malych celych cCisel:

1-2-3-4-5-6-7-8

VSechny m-hlasy jsou opatreny t-hlasem v 1. stfidavé poloze. VSechny tfi slozky
tedy maji stejny zakladni tén, stejné utvareny m-hlas a stejnou pozici t-hlasu.
Dynamika se odviji blokové, v kaZdé iteraci ma stejny pribéh (cresc. a nasledné
decresc.) a postupné narusta.

Odlignost sloZzek spodiva v nasledujicich aspektech. Dlvodem jejich vy&tu neni
pouhé prevypravéni skladebné struktury slovy, ale poukdzani na to, kolik
rlznych procest a kontrastl autor vytvari prostou kombinatorikou vychazejici ze
zakladniho axiomu. Prosté konstatovani, ze se jedna o klesajici a stoupajici
stupnice skombinované s rozlozenym kvintakordem, by nam zabranilo proniknout
hloub&ji do Partovy prizraéné struktury a samo by se dopustilo toho, z ¢eho
byva Partova hudba obvifiovana: banality.

1) Instrumentace, jak jiz byla popsana vyse. Prvni a druha slozka zni vzdy
soucasné a vytvareji hlavni zvukovou masu. Jsou od sebe odliSeny
instrumentacné (sdla vs. orchestr), ale téz jinym rytmickym utvarenim. Se
strukturou m/t-hlasd orchestru souvisi jev, Ze ve stiedni &asti kazdé iterace
orchestr vzdy zvukové ustoupi a da tak vyniknout séldm. V téchto mistech zni
v orchestru vzdy pouze prazdna a-struna jediného kontrabasu. Treti sloZka
s jedinym houslovym sélem, k némuz se pouze na nékteré tony pridava
jednohlas preparovaného klaviru, pak vU0& predchozim dvéma slozkam
predstavuje vyrazny zvukovy kontrast. Tento kontrast ma znacny strukturalni
vyznam, nebot slysitelné oddéluje jednotlivé iterace a dava vyniknout tomu, ze
se jak hlavni pasaze (prvni + druha slozka), tak mezihry stale prodluzuji.

2) Pocet m-hlasG. Slozka naleZejici smy&covému orchestru obsahuje tfi
m/t-hlasy (v sudych iteracich ctyfi m-hlasy), slozka houslovych sél dva m/t-
hlasy, slozka sél a preparovaného klaviru jeden. Tato rozdilnost ma zasadni
dopad na zvukovou podobu jednotlivych slozek. Jediny dvojhlas v mezihrach
determinuje krehkou texturu sélového nastroje kombinovaného s preparovanym
klavirem. Naopak tfi m/t-hlasy vyzaduji znély Sestihlas smyccového orchestru.
Skuteénost, 7e kazdy ze sélovych nastroji musi zajistit jak m-, tak t-hlas
zaroven, preduréuje virtudzni charakter jejich partd. Ve vdech osmi iteracich
pocinaje Cislem 1 partitury nastupuji slozky v poradi smyccovy orchestr, sdla,
sélo + klavir, podet m-hlasd se tedy pohybuje od 3(4) pres 2 do 1. Na zcela jiné
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Urovni a se zcela jinymi dlsledky se zde opét setkdvame se sledem postupné
sefazenych malych celych ¢isel:

(4-)3-2-1

Pov&imnéme si je$t& nasledujiciho. Jediny m-hlas v mezihrach svij t-hlas nékdy
ztrdci a zni osamocené. Cislo jedna je v daném sledu jakoby jesté vice
redukovano (na 0,5; na ,néco méné nez jedna") a sled malych cisel je tak
pomysiné jesté prodlouzen. Naproti tomu v sudych iteracich smyccového
orchestru se poet m-hlast zvySuje na ¢tyfi. Redlnych hlasl je v&ak ve smyécich
pouze $est, na t-hlasy spodnich dvou m-hlasl se tudiz nedostdva nastrojd a zn&ji
rovnéz osamocené. Sled malych celych cisel by mohl pokracovat i smérem
vzhiru k 5, 6 a vice m/t-hlasim, je v8ak jakoby omezen mozZnostmi orchestru.

3) Slozky se liSi svou rytmizaci. Smyccovy orchestr se pohybuje vyhradné
ve Ctvrtkové pulzaci, kterd urluje tempo a vytvari referenéni rdmec ostatnim
rytmickym hodnotam. Soéla béhem kazdé iterace projdou postupné rytmem
pravidelnych osmin, osminovych triol a Sestnactin (drobnou odchylku predstavuje
obcCasné obohaceni Sestnactinou v osminovych pasazich). Predstavuji vlastné
déleni doby na stadle mensi hodnoty. Naproti tomu ve slozce séla a klaviru se
vyskytuji vyhradné hodnoty delSi nez ctvrtky. Pravidelné se stfidaji Ctvrtky
s te¢kou a pllky s te¢kou, v lichych iteracich je poc¢ateéni dlouhd hodnota
nahrazena notou pllovou.

Vyvoj rytmickych hodnot zde neni linearni (tj. od nejkratSich Sestnactin po
nejdelsi tfi¢tvrtové), je nicméné pravidelny. Pokud c¢tvrtovd nota smyccového
orchestru predstavuje vychozi hodnotu 1, pak se v sodlech setkdvame
s posloupnosti hodnot kratSich - 1, %, % - zatimco u sél s klavirem
s permutovanou posloupnosti hodnot deldich - 1, 1'% (resp.’/2), 2, 3. Vyvoj
rytmickych hodnot neni striktné linearni, je nicméné rozdélen do skupin, kdy dvé
sOla hraji vyhradné hodnoty rychlejsi, mezihry séla s klavirem hodnoty pomalejsi
a smyccovy orchestr predstavuje konstantni stfed. Rytmus tak predstavuje dalsi
parametr, v némz se setkavame s posloupnosti, které se ucastni mala cela disla,
byt v tomto pripadé véetné svych zlomkd:

3-2-32-1-1-%-1

4) Dalsim rozdilem mezi tfremi slozkami prvni Casti prvni véty je vzajemné
7 . . r [o] O v. v . . . Ve ré . .
postaveni jednotlivych m-hlasu vuci sobé a jejich linearni distribuce.

4.1) V prvni slozce (orchestr) jsou tfi identické m-hlasy usporadany do
kdnond, pficemZ v kazdé iteraci prob&hnou ka&nony dva. Nastupuji vzdy se
zpozdénim dvou ctvrtek a jsou ve vzajemnych oktavovych transpozicich, prvni
nastupujici hlas kanonu zacind zakladnim ténem m-hlasu ve dvoucarkované
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oktavé, druhy v jednocarkované, treti v malé. V sudych iteracich se k nim
pridava ctvrty hlas v kontrabasech, ktery pokracuje v nastoleném sméru, je ve
velké oktavé, opét se zpozdénim dvou ctvrtek.

V kazdém hlase kanonu zazni m/t-hlas pravé jednou (tj. jedna oscilace nahoru a
doll). Textura tak naroste od orchestralniho dvojhlasu k $estihlasu a zpét, od
nejvy$sich tdnd k nejhlubdim. Druhy kdnon je pak zrcadlem prvniho. Nastupy
probéhnou od nejhlubsich transpozic k tém nejvysSim. Zatimco béhem prvniho
kdnonu m-hlasy za¢inaly pohybem vzhlru a vysledkem byl sled modt 1, 3, 2, 4,
v druhém kanonu se pohybuji v radim postupu, nejdfive dold, 2, 4, 1, 3 (raci
postupu je shodny s inverzi). Obdobné zrcadlové postupuje i t-hlas. V 1. stfidavé
poloze se vyuzivaji ob& jeho podvarianty, v prvnim z dvojice kdnond zaé&ina
hornim akordickym ténem, v druhém spodnim. Béhem jedné iterace tak dvojice
m/t-hlas probéhne linearné po sobé dvakrat (kanony predstavuji zaznéni
soucasné, tedy vertikalné usporadané, nikoli linearni).

V jednom detailu je zrcadleni dvou kanonl nepfesné: zakladni tédn navic je
v obou pFipadech priddn aZ na konec m/t-hlasu. Tato odchylka je zdlvodnéna
tim, aby prvni tény m-hlasu oscilujici stranou od zdakladniho tonu (g a h)
vychazely na tézké doby.

4.2) Prib&h m-hlasu v druhé slozce (dvojice sél) je navzdory rozdilné
rytmizaci stejné rychly jako ve slozce prvni. Kazda dalsi doba prfinese pravé
jeden tén m-hlasu, ktery je pri zrychlujici se rytmizaci zopakovan. Jednomu
prib&hu m-hlasu nalezi vzdy jeden typ rytmizace (osminy, trioly, $estnactky), na
néjz ten dalSi okamzité navazuje. Liché vstupy m-hlasu jsou v modech 1, 3, 2, 4
(prvni krok vzhQru), mezilehly sudy je v raku. Tento sled (liché vstupy s prvnim
krokem vzhdru, sudé s prvnim krokem dol{) je stejny jako v prvni, orchestraini
slozce. Béhem jedné iterace tedy dvojice m/t-hlas probéhne linearné po sobé
trikrat.

4.3) Ve treti sloZzce je pouze jeden m-hlas a je vzdy v racim postupu.
Doplnuje tedy déni v predchozich dvou slozkach. V nich se linedrné po sobé m-
hlas objevil tfrikrat, resp. dvakrat, nyni jednou. Opét kombinatorika malych
celych cisel

3-2-1.

Pocet primych podob m-hlasu je 3, pocet racich podob 2, mezihra s ra¢im
postupem tedy tento pocet vyvazuje na 3 a 3.

5) DalSim rozdilem mezi slozkami je to, zda rytmizace m-hlasu souvisi
s jeho melodickym prib&hem. Ve sloZzce dvou sdl je souvislost zfejma.
S nastupem nové expozice m-hlasu prichazi nova rytmizace, kterd se po celou
jeho dobu neméni. Ve sloZce sdlo+klavir se naopak rytmizace odviji nezavisle.
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Vzdy se jedna o stridani ctyr kratkych a ctyr dlouhych hodnot, které se odviji bez
ohledu na to, jaké je vnitfni melodické ¢lenéni momentalni podoby m-hlasu. Je
zde jesté dalSi proménna: v lichych iteracich se zacind ctyfmi pomalejsSimi
hodnotami, v sudych naopak. Toto poradi ma svoji logiku, béhem prvni iterace
stihne prob&hnout pouze jedna ¢tvefice ténl a pokud by se jednalo o rychlejsi
hodnoty, odeznéla by mezihra pfrilis rychle. Orchestraini slozka zde predstavuje
neutralni pole. JelikoZ se jeji rytmizace vibec neméni, nelze hovofit o existenci
nebo neexistenci souvislosti rytmu a linie. Tento stav bychom mohli oznacit jako
0, existenci souvislosti ve druhé slozce jako 1, jeji neexistenci jako -1. Opét
kombinatorika malych celych cisel.

1-0--1%

6) Poslednim - a velmi podstatnym - rozdilem mezi jednotlivymi slozkami
je postaveni t-hlast k jejich m-hlasiim. Bylo fe¢eno, Ze vztah mezi m-hlasem a t-
hlasem je v axiomu tintinnabuli vzdy vyjadren pomérem 1:1, nota k noté.
Nemusi se vSak jednat o pomér rytmicky, resp. tédny nemuseji znit nad sebou.

6.1) Prvni slozka v tomto prindsi nejzakladnéjsi polohu. V iteracich, kde
jsou tfi m-hlasy, jsou t-hlasy vedeny soucasné s nimi, a to ve stejné oktavové
transpozici. Vyjimku tvori nejhlubsi dvojice, v niz je t-hlas sice v 1. stfidavé
pozici, avSak je transponovan o oktavu nize, takze zni cely pod m-hlasem. To
vdak plati pouze v prvnim z dvojice kdnont. V druhém si violoncella a kontrabasy
vymeéni role, t-hlas hraji violoncella a m-hlas kontrabasy, obé skupiny ve
stejnych polohach jako v prvnim kanonu, takze t-hlas zni nyni naopak nad m-
hlasem (kontrabasy jsou na rozdil od Perpetua mobile notovany v oktavové
transpozici).

S timto typem zmény zakladniho idiomu, kdy t-hlas zni v jiné oktavové
transpozici, nez v jaké byl zformovan, se v Partovych skladbach setkavame
opakované. Lze ho povazovat za rozvijeni zakladniho axiomu prostiednictvim
pridani dalsi proménné (oktdvové transpozice), spiSe nez za jeho naruseni.
V tomto pripadé tato vyjimka predznamenava déni v sudych iteracich. V nich se
ve spodnich dvou hlasech t-hlasy zcela vytraceji a namisto jednoho m/t-hlasu zni
dva m-hlasy. Nastroje zlstavaji ve stejnych polohach, v jakych hraly v lichych
iteracich, ¢imz predstavuji pokraovani transpozic m-hlast z vy$sich nastroji po
jednotlivych oktavach (dvoucarkovana, jednocarkovana, mala, velkd). V lichych
iteracich oktavové polohy violoncell a kontrabasd predstavovaly rozpornost,
kterd je v sudych iteracich harmonizovana.

K této nepravidelnosti ve spodnich hlasech mohly Parta vést Cisté praktické
instrumentacni ohledy. Zatimco v jednocarkované a dvoucarkované oktavé je
dost ndstrojl na pokryti dvou m/t-hlasl, v malé a velké oktavé jsou pouze dva

¥ Mozné by bylo i oznaceni orchestralni slozky jako 1 ve smyslu jednoty rytmu a pribéhu m/t-
hlasu, u slozky dvojice sél ,+" ve smyslu pfitomnosti ovliviiovani rytmu melodickym prib&hem, u
tieti slozky by pak negace tohoto vlivu byla oznacena jako ,-". 0 by pak byla ponechana volna.
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orchestralni hlasy. Pokud by mély hrat v té samé oktavé, vznikl by vyrazné jiny
orchestralni zvuk: v pripadé malé oktdvy by mél priliS Gzky ambitus (a
kontrabasy by se dostaly nepfimérené vysoko), v pripadé velké oktavy by v malé
oktavé vznikla zvukova dira a orchestr by znél nehomogenné. Omezeni plynouci
ze standardniho obsazeni smyccového orchestru tak vedou k urcitému naruseni
kombinatorickych procesl. Tohoto naruseni plynouciho z rozdé&leni spodnich
hlasG do dvou oktdv vsak Part vyuZivd k vytvareni daldich souvislosti a
kombinatorickych promén a je zde opét otdzka, co bylo dfiv, zda predstava
Sirokého a homogenniho orchestralniho zvuku, nebo predstava samostatného
déni ve spodnich hlasech.

K této obméné mohly vést také ohledy harmonické. Kontrabasy by mohly hrat
celou dobu t-hlas o oktdvu pod m-hlasem. Tim by vsak vnikla velmi staticka
harmonie, pohybujici se vyhradné na basovych ténech téhoz rozloZzeného
kvintakordu namisto nepredvidatelného sledu stejnorodé a bohaté se
promé&rujicich vertikal s proménlivéj$im basovym ténem. Pfidani vdech ténd
stupnice nejdrive do kontrabasového a posléze i do violoncellového partu dodava
harmonickému vyvoji vétsi dynamiku.

Teoreticky by bylo mozné i rozéifit pocet hlubokych nastroji, ¢imz by se dal
pokryt cely Ctyroktavovy rozsah m/t-hlasy bez vyjimky. Pri zachovani tohoto
rozsahu by to v8ak znamenalo, Ze by poéet nastupujicich m/t-hlast v kdnonu byl
4. Jednak by tim vznikla pfiliS hutnd kontrapunkticka struktura, jednak by tim
byla naru$ena posloupnost (4)-3-2-1 vyjadfujici pocet m/t-hlasd zné&jici nad
sebou v jednotlivych slozkach. Part tedy potreboval pouhymi tfemi m/t-hlasy
pokryt Ctyfi oktavy rejstriku.

Pokud si zvukové ohledy ¢&i harmonické déni vynutily ve spodnich hlasech
obménu zakladniho principu, Part ji zde neponechava v jakési neotesané podobé,
nybrz z ni vyvozuje dali tviré¢i rozhodnuti. V kazdém pripadé se zde dostavaji do
rozporu dva & vice determinujicich faktorl (homogenita zvuku vs.
neoddélitelnost m- a t-hlasu; vedeni t-hlasu vs. potfeba dynamictéjsi harmonie;
nejvy$&i mozny pocet m/t-hlasl vs. rozsah rejstiiku), coz je ddsledkem
samotného nastaveni hudebnich proces(. Autor tento dlsledek hudebni struktury
vSak vnima jako otazku, na kterou odpovidd novym principem, opét
strukturované a inspirované. Vysledkem je vSe: homogenni zvuk orchestru,
bohatsi harmonie a nové nabyty neklid a zdanlivd nepravidelnost v nejnizsich
hlasech, které jakoby zrcadlily melodicko-rytmicky neklid na opac¢ném okraji
zvukového rozsahu v hlasech nejvyssich, tedy v sélech.

6.2) Druha slozka pfindsi zcela jinou Upravu vztahu m-hlasu a t-hlasu. T-
hlas je oproti m-hlasu zpozdén vzdy o nejmensi ditaci jednotku, nejdfive o
osminu, poté o osminu z trioly, nakonec o Sestnactinu. Tintinnabulujici tén zni
tedy nikoli soucasné s ténem melodickym, ale vzdy tésné po ném. Tim se oba
hlasy dostavaji do jedné linie, ktera se stava pfirozenou - a virtudzni - pro idiom
sblovych housli, které jsou nastrojem prevazné melodickym. Vzajemny vztah
hlast je zde podobné jako v orchestru it na miru nastrojovému obsazeni.
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M/t-hlas se odviji po dobach, takze zatimco v osminovych rytmizacich prislusi
prvni osminé m-hlas a druhé t-hlas, v triolovych a Sestnactinovych rytmizacich
zbyva jedna resp. dvé noty neobsazeny. Ty jsou vyplnény opakovanim toho, co
se stihlo odehrat od zacatku doby. Na treti triolové osminé se tedy opakuji tony
m-hlasu z prvni osminy téze doby, na treti a Ctvrté Sestnactiné se opakuji tény
m- i t-hlasu z prvni poloviny doby. Nastroje se v sudych a lichych iteracich
navzajem vymeénuji, v lichych nastupuji v poradi 2. housle, 1. housle, 2. housle,
v sudych naopak.
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obr. 9: ukazka partu 2. houslového sdéla. M-hlas je vyznacen Cervené.

To by ale bylo pfilis jednoduché. Vyse uvedené déni se v této podobé odehrava
pouze vV prvnich dvou iteracich. Kazda dalSi dvojice iteraci pfinese nové
obohaceni. Pridavaji se nové t-hlasy, nejdfive pouze jeden ve ctvrtkach v 1.
pozici v nastroji, ktery v danych pasazich dosud nehral (3. a 4. iterace); pozdé&;ji
jsou vkladany i na mista, kde byly dosud v ramci jedné doby opakovany tény
jediného t-hlasu; nékteré z novych t-hlasd jsou v 2. pozici; méni se jejich
umisténi v ramci doby, resp. t-hlasy znéji na zacatku doby soucasné se svym m-
hlasem. Tak napfiklad v pismenu O ma m-hlas probihajici v druhych houslich na
prvni a treti Sestnactiné kazdé doby hned ctyfi t-hlasy:

- v 1. stfidavé pozici zacinajici dole (2. housle, 2. Sestnactina)

- v 1. stfidavé pozici zacinajici nahore (2. housle, 4. Sestnactina)
- v 2. stfidavé pozici zacinajici dole (1. housle, 1. osmina)

- v 1. stfidavé pozici zacinajici dole (1. housle, 2. osmina)®?

o] e - = o =

A — e - — = ]S — — 3 # — E
e S — — !
;f'rFrFf eppeprlfe 2eerrlroererez,,
-:}I“IEE‘ e e e e e e

obr. 10: hlasy dvou sdlovych housli s barevné vyznac¢enym prib&hem m-hlasu (¢ervend) a t-hlasd (ostatni
barvy).

VSechny t-hlasy jsou stfidavé, jejich podvarianty se symetricky méni.

Postupné obohacovani se tykad i m-hlast. Od 5. a 6. iterace se pridava druhy m-
hlas, nejdfive pouze v osminovych a triolovych pasazich, zatimco
v Sestnactinovych prenechava pole dalSimu t-hlasu; v 7. a 8. iteraci znéji uz dva

82 Tento hlas je téonové shodny s prvné uvedenym, zni vak oproti nému zpozdéné&, proto
ho nepovazuji za pouhé zdvojeni.
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m-hlasy neustale, nékdy soucasné nad sebou v oktavach (osminy), nékdy po
sobé (trioly), nebo jsou vychyleny mimo pocatek doby (Sestnactiny).

Mezi 7. a 8. iteraci se pridava jesté dalsi, dosud neexistujici rozdil, a totiz ze
v Sestnactinové pasazi se oba m-hlasy (nyni jsou dva) dostanou do kanonu,
obdobného s kanonem, ktery od zacatku skladby (resp. od ¢. 1) probiha
v orchestru. Je novum, ze tento prvek nachazime pouze v jedné z dvojice iteraci.
Skladba diky nému jesté vice graduje, déni ve slozce dvojice sél se strukturalné
jesté vice propojuje s dénim v orchestru.

VSechna tato rozsifreni vychoziho stavu (1. a 2. iterace) se odehravaji podle
zakonitosti symetrie a kombinatoriky. Je jimi umocnén gradacni princip nastoleny
jiz prostym rozsifovanim stupnic. Zarover plsobi sélové hlasy Zivelng&, ukazuje
se, ze asketicky princip tintinnabuli neumoznuje pouze meditativni polohu, jak by
se mohlo zdat, ale i barvity vzlet a Svih. Vznika velkorysé gesto prokreslené do
nejmensich detaild, temperament a logika splyvaji v jeden celek. Podobny
gradacni spad nachazime napftiklad v Partové vyrazné pozdéjsi Litanii.

Poslednim rysem v sdlovych hlasech, kterému nebudu vénovat vétsi pozornost,
je skutecnost, ze pred zapocetim vlastniho m-hlasu v sélech zazni nékolik
daldich, Gvodnich ténd. Jejich polet se také s kazdou iteraci postupné rozsituje.
Stejné tak se nebudu naddle vénovat systému v pridavani Sestnactinovych a
v osminovych pasazich sélovych hlasq.

6.3) Treti slozka kontrastuje nejen krehkosti nastrojového obsazeni, ale
téz prostotou strukturalniho déni. Po prodluzujicich se gradacnich plochach
prichdzeji prodluzujici se plochy klidu. Prvni a druhé sélové housle se po iteracich
stfidaji v hrani jediného m-hlasu. Ten se odviji od zakladniho tonu a3, coz je
nejvyssi oktdvova transpozice zakladniho tonu v celé skladbé. Jelikoz je v radi,
resp. inverzni podobé&, graduje s kazdou dalsi iteraci ke stale vy3&im tonim az ve
své druhé poloviné.

Je doprovazen t-hlasem v preparovaném klaviru, coz je prvek zvukové unikatni
pravé pro tyto mezihry. Dalsim jedineénym rysem je, Ze kazda suda cCtverice
tédnd t-hlasu je vynechdna. V pauzach t-hlas probiha latentné a poté se obnovuje
tak, jako kdyby byl probihal celou dobu. (Obdobny pristup nachazime v Partové
Stabat mater, kde pro zménu mizi m-hlas, avSak osamoceny t-hlas probiha
nadale, pricemz je odvozen od latentné pritomného m-hlasu odvijejiciho se podle
principl nastolenych jiz pfed jeho zmizenim.) V maximalnim kontrastu
s narUstajicim orchestralnim a sélistickym dé&nim, je zde vzdy na &as ponechan
zcela obnazeny zvuk vysokych sélovych housli.

T-hlas je zde od svého m-hlasu vychylen oktavovymi transpozicemi, ¢imz opét
dochazi k zrcadleni mezi nejvyssSimi a nejhlubsSimi rejstfiky (obdobné navzajem
oktavové vychyleny byly violoncella a kontrabasy). Oktavova transpozice vsSak
sama podléha dalsimu kombinatornimu principu: v lichych iteracich hraje klavir o
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3 oktadvy nize, vsudych o 2 (v ptipadé hlubokych ndstroji bylo oktévové
vychyleni o 1 oktavu: 1-2-3.

Ve treti slozce se opét dostavaji do rozporu dva skladebné principy. Celkova
gradace skladby a uspofadani jednotlivych iteraci. Po osmé iteraci jiz nemUGze
prijit zklidnujici pasaz, protoze by tim bylo naruseno vyusténi celé gradacni
plochy do vrcholového zlomu (pismeno Z). Vyvoj meziher tak musi byt o jednu
iteraci umé&le zkracen, toho vSak Part opét vyuziva k tviréi obméné. V zavéreéné,
7. iteraci mezihry a nikde jinde hraji m-hlas oboje housle, zatimco t-hlas zni
neprerusené, pouze se po Ctyrech ténech stfidaji jeho oktdvové transpozice.
Pfidany hlas v houslich zni o tfi oktavy nize neZ hlas plvodni, takZe t-hlas se vU¢i
plvodnimu m-hlasu nachazi bud’ o t¥i nebo o dvé oktavy nize, vi¢i pfidanému m-
hlasu hlasu o jednu nebo o Zadnou oktavu nize. Tim se vycerpaji vSechna mala
celd &isla v rozmezi 0-3.%°

Déni v mezihrach se organicky uzavird uz ted a tim signalizuje nadchazejici
zménu. Namisto 8. iterace slozky sdla a klaviru prichazi vyvrcholeni skladby,
které prindsi vyrazné jinou hudbu, kterd je jiz komponovéna jinym zplsobem,
nez prisnym rozvijenim axiomu tintinnabuli ve tfech instrumentalnich slozkach.

%k % %

Na gradacni plose prvni véty vidime, kolik moznosti technika tintinnabuli Partovi
poskytuje. Jeji zadkladni princip zQOstdvd nenaruden. Obsahuje v sobé& vdak
schopnost vstfebavat dalSi proménné, ¢imz je hudebni proud mnohotvarné
rozvijen a zaroven si uchovava svou identitu.

Dalsim castem skladby vénuji jen stru¢nou zminku. Vrchol (Z - konec 1. véty)
jakoby do soustredéného vyvoje predchozich minut nepatril. Na jednu stranu zde
nachazime jiz znadmé elementy, napf. sestupné stupnice ¢lenéné po dvou ténech.
Treti slozka (mezihry) skondi 7. iteraci, takze jeji stupnice nikdy nedosahnou
finalniho tonu a, a je to prave tén a, jenz prichazi presné v misté pomysiné 8.
iterace mezihry a kterym v 2. houslich zacina sestupny pohyb k vrcholu,. , Presto
possibile® houslovych sél lze vnimat jako vyusténi jejich stdle znovu se
zrychlujiciho pohybu od osmin, pres trioly a Sestnactiny az do nekonecna. Krajni
hlasy orchestralnich akordd (&. 9) se od sebe vzdaluji linedrné, stejné jako se
linedrné prodluzuji rozlozené akordy sél (1 doba, 2 doby, 3, 4).

Systematicky, neudstupny, stale z nuly znovu zacinajici proces je vSak ten tam.
Clovéka zlom spiSe upomind na to, Ze v 60. letech byl Partovi blizky nejen
serialismus, ale téz princip kolaze; na maximalni kontrast ve skladbé Credo, mezi
brutalnimi dvanactitonovymi klastry a idylickou diatonikou. Lze si klast otazku,
zda by nebylo kompozi¢né poctivéjsi, kdyby byl autor jiz na pocatku nastavil
takovy proces, ktery do sebe obsadhne i vrcholovou c¢ast skladby, zatimco takto
vrchol drzi s ostatni hudbou pohromadé jen na zakladé obecnych charakteristik a

8 Pripadné 1-4, pokud Cisla oznacuji pocet oktav sevieny mezi krajnimi hlasy. 0 by opét byla ponechana volna.
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diky celkovému tektonickému oblouku. Ze by pseudoromanticky vnéjsi gesto bez
ohledu na vnitini logiku materialu?

Part vSak dokaze vytvorit tektonicky plnohodnotnou skladbu z ¢isté homogenniho
materidlu. DosvédcCuje to celd fada jeho dalSich dél, mimo jiné druha véta pravée
této skladby. Druha véta je na mnoho zplsobl pFibuzna s vétou prvni a zaroveri
subtilné kontrastuje. VSechny nastroje - séla, smyccovy orchestr i preparovany
klavir - zde dohromady vytvareji pouze jednu slozku, doslo k jejich sjednoceni.
Misto tfi instrumentacné a strukturalné odliSnych slozek jsou tu tfi m-hlasy
probihajici v rGznych rytmickych pomérech, pri¢emz kaZdy je opatifen jednim t-
hlasem, kazdy t-hlas je v jiné pozici (1. stfidava, 1. horni, 1. spodni). Melodicky
jsou m-hlasy utvareny stejné jako v prvni vété, tedy stoupajici a klesajici
stupnice prodluzujici se vzdy o jeden ton. Modus je rovnéz aiolsky, je ale in d,
prvni véta se tedy nachazi v pomysiném dominantnim vztahu. Kromé toho, zZe
vSechny m-hlasy konc¢i prodlouzenim sestupné stupnice az na spodni hranici
rozsahu nastroji, se uvedené procesy odehrdvaji konzistentné& po celou dobu.
Déleni taktu je na dvakrat tfi doby, zatimco v prvni vété bylo na dvakrat dvé
doby.

V tomto kontextu se vrchol jevi ponékud jinak. Nachazi se na misté predélu
dvojdilné formy, v misté prevraceného zlatého rezu. Predstavuje vyvrcholeni
dynamiky i plochu nejvétsi hybnosti. Je obklopen plochami odvijejicimi se podle
striktniho Fadu, rozvinutého bud’ do vétsi protikladnosti, nebo do vétsi jednoty. A
pravé v tomto misté predstavuje takto komponovany vrchol zruseni tohoto radu
- maximalni mozny kontrast. Opusténi Fadu se zde jevi byt tvaréim zamérem,
protoze v jinych mistech, kde rad skladby narazil na své hranice (harmonicka
neuspokojivost t-hlasu v basové lince, absence 8. iterace mezihry), autor uchopil
jiz existujici pravidla jinym zplsobem tak, ze pridal dal$i promé&nné a podle nich
tato mista dotvoril. Pravé tato domyslenost gradacni plochy, nezahlazovani
problematickych mist cizorodym nebo nedovyvinutym materidlem je podminkou
vyniknuti nasledného kontrastu. Zivelnost a materidlovd odli$nost vrcholu
skladby tak nepredstavuje pouhé poruseni pravidel, ,protoze se to hodi", tomu
se Part jinde Uzkostlivé vyhybda, nybrz tektonicky moment, ktery je
predchazejicimi a nasledujicimi procesy zasazen na své pravé misto.

Symbolika

Vratme se jesté z jiného Ghlu pohledu ke gradacni plose 1. véty. Vidéli jsme, Ze
Fada skladebnych procesl byla fizena kombinacemi & posloupnosti malych celych
gisel. Vyse uvedené schéma hierarchie parametrd bychom tedy na misté t¥i tecek
v zavorce mohli doplnit takto:

posloupnosti malych celych &isel a jejich zlomkd
horizontala (m/t-hlas)

vertikala

instrumentace
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Tedy posloupnosti malych celych &isel a jejich zlomkd ovladaji v prvni tfadé
melodické vedeni m-hlast, jejich pocet, délku, t-hlasy atd., z nich pak vyplyva
vertikdla a z jejich potreb instrumentace.

Domysleme posloupnosti malych celych cisel jesté dal. Jednotlivé iterace jsou
oddéleny generalnimi pauzami. Tyto pomlky si Ize predstavit jako ,nulu®, ktera
pak stoji na po&¢atku & na konci posloupnosti u riiznych parametr:

melodie m-hlasu 0-1-2-3-4-5-6-7-8
(v poétu postupné pribyvajicich ténd)

rytmus %-%-0-1-2-3-4

(v poétu impulzi na dobu)

pocet m-hlast (4)-3-2-1-0
dynamika 0-narust-pokles-0
(béhem kazdé iterace)

vertikala 0-nartst-pokles-0
(b&hem kazdé iterace)

pocet m/t-hlast ve tfech slozkach 3-2-1-0

(v generélnich pauzéch neni zadny)

tab. 4: ¢iselné posloupnosti parametrl v Tabule rase, 1. ¢ast 1. véty. Bylo by mozno ptidat i dal$i parametry.
Vysvétlivka druhého fadku: 2 = dva impulzy na dobu = osminové noty; % = dva impulzy na tfi doby, jedna
doba odpovida % délky ténu.

Tyto parametry pak Ize zobrazit i takto, s nulou jako spole¢nym bodem.
4
3
2
% 1 &
8-7-6-5-4-3-2-1-0-1-2-3-(4)
e % »-,%r

%

o Y

obr. 11: grafické znazornéni prolnuti parametrl v 0. Do této rizice by se dalo pfidat vice parametr{, v rliznych
smérech i rozmeérech

VSechno tedy vychazi z nuly, zticha, skladba je jeho rozeznivanim. V nule se
vSechny parametry potkavaji, sjednocuji. Ticho rytmu je timtéz co ticho ténovych
vysSek nebo ticho dynamiky. Toto ticho, tedy pomlky se vSak také zkracuji, od
osmiptlové pfed prvni iteraci, pfes jednopllovou pfed osmou iteraci. Kdyz
zaniknou, jejich nulou, ,nulou nuly", je vrchol skladby. Celd skladba tak vyrista
z ticha, jehoz je jeji vrchol negaci.
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Symbolika této hudebni myslenky je silnd, at uz si pod nulou pfedstavujeme
kontemplaci, prazdnotu, prvopocatek ¢i Boha. Symbolické uvazovani je ostatné
Partovi vlastni. I tintinnabuli samo ma pro néj symbolicky vyznam, kdy m-hlas
predstavuje subjektivni svét, kazdodenni egoisticky zivot s jeho hrichy a
utrpenim, zatimco vSudypfitomny t-hlas predstavuje objektivitu a odpusténi®*.
Jejich kombinaci pak vyjadfuje rovnici 1 + 1 = 1, kdy oba hlasy jako dvé
rozpoznatelné slozky vytvareji novou, nedélitelnou jednotu.

Pustme se vSak v Uvahach jesté dal, na pole Uvah subjektivnich, filosofickych,
sémiologickych. Partova hudba promlouva bezprostfedni, intenzivni emoci, at
v serialistickém Perpetuu mobile, v mezilehlé 3. symfonii nebo
v tintinnabulujicich dilech. V peirceovském rozdéleni znak( bychom hudbu jako
odkaz k néjakému subjektivnimu prozitku oznacili jako index (viz vysvétleni ve 2.
kapitole).

Index funguje na zakladé subjektivnich asociaci na rozdil od symbolu, ktery musi
byt predem ustanoven. Pokud by Partova hudba fungovala na zakladé znaku
typu symbol, mohla by promlouvat pouze k takovému posluchaci, ktery si
predem precetl jeji analyzu, a to takovou, kterd obsahuje objasnéni symboliky
skladby. Tak tomu ovSem neni. Pokud k nam (jakdkoli) hudba bezprostredné
promlouva, pokud pro nds néco znamend, je znakem, avsSak znakem, ktery
nevyzaduje predesSlou exaktni definici. Hudebni znak neni exaktné definovan,
konkrétni hudebni Gtvar (napf. durovy kvintakord) mlze v rizném kontextu
vyvolavat zcela jiné asociace, nemluvé o tom, Ze celd skladba muize v rlznych
posluchacich vyvolavat rizné emoce. Hudebni vyznam neni pevné fixovdn na
konkrétni hudebni objekt, nybrz je predmétem stale nového hledani a nachazeni.

O fixaci hudebniho vyznamu na konkrétni hudebni Utvar se pokousela afektova
teorie doby barokni. Jeji selhani je vsak dosvédceno tim, Ze pro presné
pochopeni toho, co ktery hudebni uUtvar oznacuje, je potfeba se pravé
s afektovou teorii seznamit. Jeji znaky nefunguji bezprostfedné na zakladé
osobni asociace, nejsou indexem, nybrz az na zakladé studia systému, jsou
symbolem. Bylo by jisté mozné namitnout, Ze i index je posilovan zkusenosti se
systémem, Ze osobni asociace vyplyvajici z hudby, jejiz jazyk je nam znamy,
byvaji silnéjsi; a naproti tomu Ze symbol neni v daném systému ustanoven
jednou provzdy, Ze jeho exaktni vyznam se proménuje v C¢ase na zakladé jeho
uzivani. Dalo by se pripustit, ze v ur€itém smyslu jsou index a symbol soucastmi
jednoho kontinua, zaménovat je by ovSem byl omyl. Hudba, kterd by byla
zalozena vyhradné na symbolu, by oslovovala pouze v pripadé podrobné znalosti
daného hudebniho jazyka, a toto neni pripad Tabuly rasy.

VysSe uvedend Uvaha by si vyzadovala rozpracovani v samostatné praci, pro tuto
chvili snad postac¢i jako Uvod k nasledujicimu schématu, jez je rozSifenim
schématu predchoziho.

84 Hillier. Arvo Pért, s. 96

68



index, subjektivita, emocionalita
symbol, objektivita, symbolika
¢iselné kombinace

horizontala (m/t-hlas)

vertikala

instrumentace

Na po&atku tvlréiho procesu je subjektivni, proZitkova predstava autora. Ta by
mohla byt ihned nasledovana asociacemi s konkrétnimi hudebnimi Uutvary
(spadajicimi do oblasti horizontaly, vertikaly instrumentace atd.). Part sem vsak
vklada dalSi mezistupné. ProzZitek je nejprve fixovan na konkrétni symboliku -
Cislo 0, hudba vyrQstajici z ticha - kterd je posléze realizovdna konkrétnim
kompozi¢nim principem - ciselné posloupnosti a kombinace z nuly vychazejici.
Na tomto principu jsou pak teprve zalozeny konkrétni kompozi¢ni uGtvary -
horizontdla, z ni odvozena vertikdla a nakonec instrumentace, ktera predstavuje
zvukovou realizaci obou téchto slozek. Osobni emocionalita a asociativnost
indexu je vSemu nadrazena, avSak ve vztahu ke konkrétnimu hudebnimu
materidlu je prodestilovana svétem objektivizujici symboliky. Uz v globalni
sémantice hudebniho dila tak nachazime vztah subjektivita-objektivita, ktery je
Ustredni pro symboliku samotného kompozi¢niho axiomu tintinnabuli.

Vnitfni myslenkové pochody autora nezname, vyse uvedené je spekulativni
rekonstrukci tviréiho procesu. A stejné jako u skladby Perpetuum mobile i zde
mohlo byt vSe naopak. Na pocatku by byla idea houslového dvojkoncertu, kterd
klade otdzky po celkové orchestraci, po roli sélovych nastroji ve vztahu
k orchestru a k jednotlivym ¢astem dila. Z této predstavy by vznikla nutnost blize
definovat vertikalu, jeji rozsah, vyvoj, obecné intervalové charakteristiky. Paklize
by byla vertikala definovana dostatecné obecné, napfriklad jako terciové stavéné
zahusténé akordy pohybujici se v aiolském modu, byl by tim ponechan prostor
pro princip tintinnabuli, pfesn&ji pro blize neurdeny polet m- a t-hlasi
odvijejicich se v kanonicky posouvanych stupnicich. I takovéto stupnice je vSak
mozno realizovat na nespoéet zplsobl, jak tedy redit jejich celkovy vyvoj?
Stupnice se budou rozSifovat a gradovat podle posloupnosti malych celych Cisel.
A ta bude zacinat nikoli Cislem jedna nebo vysSim, ale tichem, nulou. Cely
hudebni proces tak ziska nejen tektonicky, ale i symbolicky vyznam. K finalni
koncepci pak autor zaplane intenzivni tvaré&i vasni, a vseobjimajici,
véeprostupujici emoce je na svété. ProtoZe hudba si svlij vyznam najde a muze
to byt vyznam jakykoli.

John Cage pracoval s nahodou, chtél ve své hudbé potlacit subjektivni
rozhodovani, své ego, sva ocekavani. Usiloval o to, aby své hudbé on sam zadny
vyznam nevtiskl. V hudbé je mozné cokoli a jeji vyznam mize byt jakykoli, mdze
byt v podstaté i nahodily. ,Nemam co fict a fikdm to, to je poezie, jakou ji
potfebuji.®> Naproti tomu americky basnik Ezra Pound, generadné& Cageovi

85 John Cage. Silence. Pfeklad Grvyku Jan Dobid$, s. 109
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nepriliS vzdaleny, miluvi o tom, Ze ,velkd literatura je prosté jazyk nabity
vyznamem na nejvy$si moznou miru“®. Kde v této pomysiné polarité stoji P&rt?
Je tézko predstavitelné, ze by Partovi Slo o ,nahodily" vyznam, ktery se vyjevi az
v posledni fazi tviréiho procesu. Své&dé&i proti tomu cely jeho tvaréi étos,
prodchnuty symbolikou a otevienou inspiraci duchovnem. Hudba ma svobodu byt
¢imkoli, ale toto cokoli Ize zUzit na zakladé poietickych predstav autora.

Kompoziéni postup ,odspodu® nédmi uvedené hierarchie parametri dava smysl,
avsSak jednotlivd feSeni v jednotlivych parametrech odpovidaji jiz ,predem"
celkové symbolice skladby, jesté nez se k roviné symbolu a posléze indexu s jeho
subjektivnimi asociacemi autor skrze celou hierarchii dopracuje. Jako i
v Perpetuu mobile dochazime i zde k zavéru, Ze oba sméry tviréiho postupu - od
celkové ideje ke konkrétni realizaci, nebo od konkrétnich Gtvarl aZ k celkové
ideji — mohly byt a pravdépodobné byly v autorové mysli pfitomny soucasng,
v jakémsi bezcasi, v jednoté, kterd zaroven obsahuje védomi souvislosti mezi
jednotlivymi slozkami a umozfiuje oba sméry tviréiho procesu. Jednotlivé kroky
tvlréiho postupu pak byly konkretizovany v redlném &ase, at uz v tom & onom
sméru, vlastné teprve v tu chvili byl autor nucen rozhodnout se, které kroky
zrealizuje nejdfive, které v ndvaznosti na né atd. Védomi souvislosti, celkové
ideje a vnitfniho propojeni skladby vsSak bylo pfitomno v kazdém jednotlivém
kroku jiz od pocatku. Celkova idea hudebniho dila, spojena s filosofii,
s emocionalitou, spiritualitou, racionalitou - zkratka s celou bytosti autora — pak
nestala na pocatku nebo na konci tviréiho procesu, ale byla pfitomna v kazdém
jeho kroku. Dilo bylo odrazem autorovy mysili.

Cilem této analyzy, dilem hudebné teoretické a dilem sémiologické, nebylo Fici,
Ze pravé a pouze hudba Arvo Péarta se vyznacuje vysSe uvedenymi rysy. Ani to, ze
je hodna obdivu nebo dokonce nasledovani vice nez hudba jinych autord. Kolem
Parta dnes existuje az jakysi kult (podobné jako tfeba kolem Cage), jehoZ autor
této prace neni prislusnikem, navzdory veskeré Ucté, kterou k této hudbé chova.
Partovu hudbu jsem zvolil predevsim pro jeji strukturalni prehlednost, pro jeji
emocionalni intenzitu a pro jasné a deklarované filosofické zaméreni autora. Jako
takova slouzi jako dobry priklad hudby, v niz se pristup autora vyznacuje jak
filosofickou a emociondini hloubkou, tak raciondlné dUslednou strukturou - a
v prvni radé tedy jako priklad toho, v jakém smyslu mohou byt tyto kvality
propojeny jiz b&hem tviréiho procesu. Nikdo véak netvrdi, Ze se jedna o pfiklad
jediny, nebo Zze v dilech, kde filosofické zaméreni autora neni tak zjevné a
emocionalita natolik otevirend, nebo v dilech, ktera voli jiné postupy, nejsou tyto
kvality s jejich strukturou neoddélitelné spjaty.

8 Ezra Pound, ABC &etby. PFelozila Anna Kareninova. Brno: Atlantis, 2004, s. 25
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Heinz Holliger nazval Partovu hudbu ,neoneandrtdlskou™®’ a Paul Hillier jesté

v 90. letech pocitoval silnou potfebu Pérta hajit®®. Part neni jedinym skladatelem,
jemuz pfiklon k minimalismu (at uz v jakémkoli smyslu toho slova) vyslouzil
odmitnuti od pokradovateld avantgardy 50. a 60. let. Nevoli vzbuzoval a i dnes
nékdy vzbuzuje domnély primitivismus struktury a podbizivost publiku. Tyto
argumenty jsou vsak snadno zpochybnitelné. Strukturalni vychodiska Partovy
hudby jsou sice jednoduchd, avsak nesmirné& didmysind. Autor z nich vytvafi
utvary plné komplexnich souvislosti (ani vySe uvedena analyza jediné casti
rozsahlejsi skladby neni vyéerpdvajici) a vyrazové i formalné rlznoroda dila.
Nejedna se v jeho pripadé ani o laciny kalkul, jak se zavdécit posluchaci. Naopak,
ke své metodé se dopracoval na zakladé dlouhého hledani a reakce na prvni dila
ve stylu tintinnabuli byly ne-li pfimo odmitavé, tak prinejmensim smiSené.
Paklize pozitivni ohlas a podet poslucha¢l neni v soudobé hudbé& hodnoticim
kritériem, nemél by jim byt ani v pripadé pocetné recepce dila.

Nabizi se téZ namitka, Ze Partlv styl je snadno napodobitelny, e podle jeho
postupl je mozno vytvofit partovskou kompozici za par minut. To jist& mozné je
a i sdm autor by teoreticky mohl takovymto zplsobem postupovat. Stadilo by
k zadkladnimu axiomu tintinnabuli prifadit jakoukoli proménnou, a na zakladé
deterministického procesu je dilo na svété - jakékoli dilo jakéhokoli vyrazu.
Provazanost struktury, symboliky a namétu, jiz u Parta nachazime, vSak svédci
proti takto povrchnimu pristupu. Nejedna se o snadno nalezené postupy, které
mohou prinést jakykoli vysledek. Jsou to struktury zjevné, ale témér hmatatelné
propojené se zalezitostmi strukturalné neuchopitelnymi. Mohou se jevit jako
banalni, ale neni tato banalita spiSe v oku pozorovatele, ktery si neni védom
vSech souvislosti? Jak Péarta cituje Hillier: ,Kompozi¢ni kol spociva v tom najit
spravny systém pro [na podatku kompozi¢niho procesu stojici] gesto"®°,

Dodatek: Part a text

V Tabule rase jsme vidé&li, ze utvafeni m-hlasd bylo organizovédno na zakladé
iselnych posloupnosti. Z hlediska utvafeni m-hlasd predstavuji kompoziéné i
sémiologicky zajimavy pfipad Partovy skladby vokalni a vokalné instrumentalni.
Jako priklad vybiram skladbu De profundis pro muzsky sbor, varhany a bici ad
libitum z roku 1980.

Jednd se o kratkou asi 5-7 minutovou kompozici na latinsky text Zalmu 130.
V jeji struktufe nachdzime klasicky partovskou jednoduchou kombinatoriku,
typickou pro jeho kratsi skladby. Forma skladby je stroficka. Sklada se ze Ctyr

87 Christian Berzins. ,Komponiert er «Neo-Neandertaler Musik» oder ist er wichtiger denn
je?" [online]. Tagblatt. 17. 4. 2021. Dostupné z: https://www.tagblatt.ch/kultur/arvo-
paert-komponiert-er-neo-neandertaler-musik-oder-ist-er-wichtiger-denn-je-
Id.21254937?reduced=true

8 Hillier. Arvo Pért, s. viii

8 Tamtéz, s. 201
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slok, z nichz kazda se opét déli do Ctyr frazi. S tim souvisi i rozdéleni muzského
sboru na klasicky ctyrhlas. Jednotlivé hlasy jsou v kazdé sloce zastoupeny
rovnomeérnég, v prvni sloce zpiva kazdy jednu frazi, v druhé dvé, ve treti tfi, ve
ctvrté zpivaji vdechny hlasy vdechny ¢&tyfi verSe. Zakonité tim narlstd i pocet
hlast zpivajicich sou¢asné&, prvni sloka je jednohlasa, druhd dvojhlasa atd. Je tim
vytvoren jednoduchy a primocary gradacni proces, ktery zaroven automaticky
obsahuje kontrasty stfidajicich se vysokych a hlubokych hlasg.

Princip &isla Etyfi se objevuje i v uspofddani m-hlast. Kazda sloka obsahuje
vSechny ctyfi m-hlasové mody, které se stfidaji po frazich vzdy v poradi 1, 3, 4,
2. Od druhé sloky je ke kazdému z nich pridan t-hlas ve 2. pozici (stfidavé horni
a spodni). Zvlastnosti a rozsifenim axiomu tintinnabuli specifickym pro tuto
skladbu je zdvojeni m-hlast od tfeti sloky, které se odehrava v horni & spodni
decimé, jez je ve Ctvrté sloce oktavovou transpozici zmensena na tercii. Ve treti
a ¢tvrté sloce je t-hlas ve 2. pozici pripojen prekvapivé ke zdvojujicim m-hlastim,
plvodni m-hlas ve tFeti sloce vlastni t-hlas nemd. Dlkazem toho je napfiklad tén
g v druhém tenoru na druhé dobé taktu 49. Pokud by se jednalo o t-hlas v druhé
pozici vi¢i plvodnimu m-hlasu v prvnim tenoru, musel by zde byt tén h. T-hlas
se vSak odviji na druhych nejblizSich ténech kvintakordu e moll nad zdvojujicim
m-hlasem v basu I. Srovnej téz tén ton g1 na paté dobé v t. 68 v druhém tenoru
ve vztahu k m-hlastim v basu I a II.
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obr. 12: De Profundis, t. 49-50, zpévni hlasy
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sloka | zpévni | 1.vers 2. vers 3.vers 4, vers
hlas

1 Tl - m3 - -
T - - - m2
Bl - - m4 -
BIl m1l - - -

2 Tl = m3 = m2
Ti - td2 th2 -
Bl th2 - - td2
Bl ml - m4 -

EX Tl = m3 m4+10 m2
Tl m1+10 th2 td2 -
Bl td2 m3-10 - th2
BIl m1l - m4 m2-10

4. El th2 m3 th2 m2
Tl th2 m3-3 th2 m2-3
Bl m1l+3 td2 m4+3 td2
Bl m1l td2 m4 td2

tab. 5: Ilustrujici uspofadani hlasG tintinnabuli v hlasech sboru
vysvétlivky:
m1l, 2 etc. = m-hlasv 1., 2. etc. modu
td2 = t-hlas ve 2. dolni pozici
th2 = t-hlas ve 2. horni pozici
m4+10 = m-hlas ve 4. modu transponovany o decimu vzhiru
m3-3 = m-hlas ve 3. modu transponovany o tercii dold

Co pfi tomto jasn& vymezeném usporadani zlstdva otdzkou, je vedeni
samotného m-hlasu. Ten je ve vSech Partovych dilech s vokalni sloZkou z obdobi
tintinnabuli determinovan textem, nikoli ovSem jeho strankou obsahovou, nybrz
jeho strukturou. Uz samotné rozdéleni hudby do frazi v De profundis se déje na
zakladé textu. VSechny fraze zacinaji a konci v misté, kde je v textu interpunkéni
znaménko, at uz dvojtecka, tecka ¢i Carka. Tento princip je opustén pouze
dvakrat po slovech ,intendentes" a ,Israel®, kde by jinak vznikly Useky textu
nepomérné deldi vi¢&i jeho ostatnim ¢astem. Part zde vlastné dotvafi strukturu
textu, ktery je jinak clenén na priblizné stejné dlouhé Useky. Tim ziskava
Sestnact obdobné dlouhych, ale ne zcela identickych frazi, které jsou strukturalné
blizce propojeny s textem. Cislo $estnact jakoZto mocnina ¢ty pak zaklada
moznost vySe uvedeného kombinatorniho ¢lenéni.

Na zdkladé textu je vsak v Partovych vokalnich a vokalné instrumentalnich
skladbach reseno i vnitfni ¢lenéni frazi. M-hlasy se stejné jako v instrumentalnich
dilech odvijeji ve stupnicich bud od zakladniho téonu skladby nebo k nému, v De
profundis je jim ton e. Délka jednotlivych stupnic je vSak bez vyjimky urcena
délkou slov. Kazdému ténu odpovida jedna slabika a kdyzZ slovo skonci, s novym
slovem zacne nova stupnice. Ta bud’ vychazi z centralniho ténu, nebo k nému
sméruje tak, ze jej dosadhne s posledni slabikou daného slova. Jednoslabicna
slova jsou logicky realizovana jako jediné opakovani zakladniho ténu.
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Neurdeno zlstavd, v jakém modu se budou stupnice zpé&vniho hlasu vztahovat
k zakladnimu ténu. V tomto pripadé voli Part jeden modus pro kazdou celou
frazi. Vznikaji tak Useky m-hlasu stale znovu se vzdalujici zakladnimu ténu nebo
stale se k nému navracejici. Vysledkem jsou zvinéné melodické linie obsahujici
prevazné sekundové intervaly, na rozmezi slov pak vétsi skoky. Clenitost délky
jednotlivych stupnicovitych Usekl i velikost skokl pfi ndvratu k zékladnimu ténu
¢i odchyleni se od néj je zajisSténa skutecnosti, ze latina v tomto textu obsahuje
slova riizné délky od jednoslabi¢nych az po estislabi¢na.

V predchazejicim textu byla re¢ o znacich typu symbol a index. V tomto pfipadé
se dostava ke slovu treti typ znaku - ikon. Melodicka linie m-hlasu je na zakladé
urcitych pravidel beze zbytku fizena délkou slov, stejné jako je celda kompozice
fizena strukturou textu. Podobnost mezi strukturou m-hlasu, resp. skladby a
strukturou textu je natolik zjevna a dlslednd, Ze se jedna o napodobu vnéjich
vlastnosti mezi oznacujicim (hudba) a oznac¢ovanym (text), coz odpovida definici
ikonu.

Tento druh ndapodoby vztahuje Hillier k tradici malby pravoslavnych ikon®® (1.
pad ,ikona“; nezaménovat slova ,ikona“ - pravoslavny nabozensky obraz - a
Jikon™ - typ znaku). V této tradici je pfi tvorb& novych maleb disledné dbano na
co nejvérnéjsi reprodukci starSich predloh, na jejich ndapodobu. Toto
»~napodobovani® ma hluboky nabozensky podtext. Jestlize je Kristus obrazem
Boha, jeho vyjadrenim ve fyzické formé, pak ikona zobrazujici Krista je obrazem
obrazu. Vznikd tak zvlastni druh ikonu (znak), v némz dochazi k prolinani
oznacujiciho a oznacovaného, napodobujiciho a napodobovaného, obraz, ktery se
ptimo Uc&astni svého predmétu®. Jestlize je reprodukce nepfesna, toto prolinani
zanika. Autorovym cilem tedy neni sebevyjadreni neboli vyjadreni osobni
inspirace, ale reprodukce toho, co jiZz inspirovano bylo. Jedna se o objektivizujici
pristup, v némz je maximalni mérou potlacena autorova potreba individudlni
obmény ztvarnovaného materialu, pricemz timto oprosténim se od subjektivniho
vkladu je vyznam znaku posilen, nikoli oslaben.

Hillier sam v tomto ohledu Péarta necituje. Uvadi, ze pfirovnani k tvorbé
pravoslavnych ikon nemé byt vysvétlenim jeho zplsobu tvorby, ale ,dobarvenim"
celkového obrazu®’. V této praci nejde o ,dobarvovani®, ani o potvrzeni ¢i
vyvraceni toho, jak to autor myslel, nybrz o vytvoreni redlné mozného scénare
tvlréiho procesu a nastinéni sémiologickych souvislosti. Paralela s odosobfiujicim
pristupem pfi tvorbé pravoslavnych ikon je v Partové dile evidentni. Tak jako
v instrumentalni Tabule rase bylo utvafeni konkrétnich hudebnich tvart v ¢ele s
m-hlasem determinovano neosobni ciselnou posloupnosti s jeji symbolickou
hodnotou, jsou v jeho skladbach vokalnich m-hlasy a z nich dale vyplyvajici
hudebni parametry determinovany strukturou textu, jiz hudba napodobuje, je
tedy jeho ikonem.

%0 Tamtéz,s. 3

o Tamtés.

92 (y
Tamtéz.
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Tato ikoni¢nost melodického hlasu mdZe pak mit své opodstatnéni pravé
v presvédcéeni, Ze touto napodobivosti mezi melodii a textem dochazi
k obdobnému prolinani jako mezi ikonou a tim, co je na ni vyobrazeno. Kristus
na ikoné neni pouze ikonem, tedy zobrazenim hlavy, které ma vnéjsi podobu
s hlavou realnou, je rovnéz symbolem toho, co Jezis predstavuje, symbolem jeho
(a tudiz i své) bozské podstaty. I kdyz odhlédneme od nabozenského a
transcendentalniho rozméru tohoto vztahu, zlstava tu vztah symbolicky, ktery je
zavisly na dohodnutych principech tradice pravoslavnych obrazd.

Podobné i m-hlas napodobujici tvar textu neni pouze jeho ikonem, pouhou vnéjsi
napodobou jeho struktury, nybrz odkazuje k tomu, jak byl text formulovan, jaka
slovni zdsoba byla zvolena, v jakém jazyce byl napsan, v jaké podobé je
predavan - k jeho obsahu. Odkazuje k tradici, na jejimz pocatku stoji text, jehoz
podstatou je vztah Clovéka k transcendentnu. Dochazi zde ke kombinaci dvou
typl znaku: ikonu a symbolu. Podobné jako vyobrazeni bilé holubice neni pouze
ikonem skutecného ptaka, ale téz symbolem miru, je Partem vytvoreny m-hlas
nejen ikonem textu s jeho strukturou, ale téz symbolem jeho naboZenského
vyznamu.

Do této kombinace vSak vstupuje i znak treti, index. Ikoni¢nost m-hlasu se tyka
pouze jeho rytmické stranky, strdnka melodickd zlstédva otevfena. Pouze zde
zUstava prostor pro projeveni individudlini inspirace autora, i kdyZ i ten je velmi
omezen nutnosti volby ze &tyf m-hlasovych modud. Neni v8ak nijak symbolicky
ani ikonicky determinovano, jak budou mody zkombinovany. Volba stejného
modu pro kazdou celou jednu frazi je tak Cisté na bezprostfednim rozhodnuti
autora. Asociace, které vyvolavaji vzniklé melodie, mohou byt rdzné,
bezprostredni emociondlni prozitek je osobni a subjektivni. Ale jsou to pravé
bezprostredni, subjektivni asociace, nezalozené ani na podobnosti, ani na
predem dohodnutych formach, ale spiSe na osobni zkusenosti, jez nalezi do
pUsobnosti znaku index. Dochazi zde tedy k propojeni vdech t¥ znakd, ikonu,
symbolu i indexu. Partova hudba neni cageovskou ,poezii o nicem", ale spise
poundovskym ,jazykem nabitym vyznamem na nejvyssi moznou miru®.
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Kapitola 5

Rytis Mazulis: Forma je prazdnota

Pokud jsme v predchozich kapitolach narazili na moznost definovat minimalismus
vice zplsoby®?, litevskd hudba jakoby nabizela jejich vieobecny prehled. Od 70.
let 20. stoleti zde nachazime minimalismus vychazejici z repetetivnosti a
motoriky minimalismu amerického (Urbaitis, Balakauskas), divadelni hudbou
inspirovanou syntézu post-minimalismu a neoromantismu (Bartulis, Martinaitis),
minimalismus zdUrazfujici ritudlnost a odkazujici k ,protominimalistickému®
litevskému folkléru sutartinés (Kutavicius), v dalsi generaci je pak jednoduchost
a konsonantnost nahrazena komplexitou a disonantnosti (tzv. masinisté: Mazulis,
Nakas, Valanciaté, Sodeika), neutuchajici zajem o redukci materidlu je patrny i
v nejmladsi generaci (napfr. Justé Janulyté a jeji meditativni témbrové krajiny),
zminit by zaslouZila i celd Fada dalich autord.

V litevské hudbé prevlddal az do 70. let Sostakovicovsko-prokofjevovsky
modernismus. Pfiklon k minimalismu (& snad minimalismim) predstavoval
~produktivni antitezi® jednak k tomuto odeznivajicimu stylu ¢i k hudbé v duchu
socialistického realismu, jednak k disonantnosti a katastrofickému patosu
avantgardy®®. Pfedstavoval téZ negativni vymezeni se vi¢i polské avantgardé ve
smyslu odmitani jejich predem pripravenych modeld a ambici po vé&tsi
originalité®®. Litevsky folklér predstavoval k tomuto vyvoji spide analogii, nez
pfimy zdroj inspirace a kompozi¢nich postupl. Tato paralela s tradici nicméné
pridavala ,krajindm minimalismu® dalsi historicky, kulturni, nabozensky a
politicky sémanticky rozmér.

Rytis Mazulis (1961) veSel ve znamost jako skladatel mimo jiné svou skladbou
Ciauskanti masina (Twittering machine, Stébetajici stroj) z roku 1986, ktera patfi
do jeho masinistického obdobi (1984-1987)°. Jeho skladby se vyznaluji
vyraznou redukci materidlu, uZitim mikrointervald, jednolitou hudebni strukturou
a castym vyuzivam techniky kanonu. V nanejvys originalnim uchopeni této
polyfonni techniky mu bylo podnétem mimo jiné dilo Conlona Nacarrowa®’, stejné
jako kompozi¢ni postupy renesancni hudby a jejich symbolismus. MazZulisova
tvorba byva oznacovana jako hyperminimalistickd ¢i monistickd, sam autor se

% Hillier. Arvo Pért, s. 12

% Sartinas Nakas. ,Minimalism in Lithuanian Music". In: Grigalitinaité, Eglé - Janatjeva,
Veronika - Pakarklyte, Asta (eds.). Lithuanian Music in Context. Vol. II, Landscapes of
Minimalism. Prelozily Vida Urbanovicius a Veronika Janatjeva. Vilnius: Lithuanian Music
information and Publisching Centre, 2011, s. 16

% Nakas. ,Minimalism in Lithuanian Music", s. 16

° Grazina Dauranovitiené. , Twittering Machine". In.: Grigalitinaité et al. Lithuanian Music
in Context. Vol. II, s. 62

97 Nakas. ,Minimalism in Lithuanian Music", s. 20
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vyjadiuje, Ze kompozice z kontrastnich prvkd, napf. ve smyslu sonatové formy,
je pro néj tézko predstavitelna®.

Skladba Forma je prazdnota pochdzi z roku 2006. Je zaloZzena Sestihlasém
kdnonu, jehoZ hlavni hlas predstavuje permutaci 360 tont dlouhé stupnice, jez
déli oktdvu na 360 stejné velkych mikrointervall. Jejim obsazenim je
dvanactihlasy smiseny sbor a violoncello, vzhledem k mikrointervalové povaze
skladby jsou zpévéaci vybaveni sluchatky, v nichZ sly$i svdj tén. Text pochazi
z buddhistické sutry Pradzridpdramité: ,Hled, Sariputro, forma je prazdnota a
tato prazdnota je forma, prazdnota se nelisi od formy, forma se nelisi od
prazdnoty, cokoli je prazdnotou je forma, to samé plati o pocitech, vjemech,
podnétech a védomi."

Nasledujici odstavce popisuji tvaréi postup, tak jak jej lze zrekonstruovat na
zadkladé informaci poskytnutych osobné autorem a podle nepublikovaného
autorova textu Strukturadini cyklus. DUraz je kladen na tvaréi rozhodnuti, ktera si
vynucuje sledovani predem vytycenych pravidel.

Skladba je zalozena na myslence rozdéleni oktadvy na 360 stejnych
mikrointervall. Vznikaji tak $edesatinotény, jichZ je v kazdém plltdnovém kroku
temperované stupnice tricet. Jeden mikrointervalovy krok je tedy veliky 3,33,
resp. 3% centu. Mazulis toto déleni pouzil jiz ve skladbé Talita Cumi, kde se
ovéem veskery ténovy materidl pohyboval pouze v rozmezi t¥ paltond (F-Fis,
Gis-A, H-C). Ve skladbé Forma je prazdnota vyuziva vSech tristasedesati
mikrointervalovych stupfid. Ténovy materidl se pohybuje v rozmezi pravé jedné
oktdvy zmensené o Sedesatinotén a podle slov autora je kazdy z jejich
tfistadedesati stupfid vyuzit pravé jednou.

Vznikad tak velmi dlouhd mikrointervalovad stupnice, kterd je uréitym zplsobem
preusporadana a tato nové vznikla téonova rada zazni pravé jednou v kazdém ze
Sesti polyfonnich hlast skladby. Bylo by tedy presné&jsi fici, e kazdy tén zazni
Sestkrat (vlastné& dvanactkrat, byt zdvojovani Zenskych hlasd muZskymi ve
spodni oktavé nema na strukturdlni utvareni materidlu zadny vliv). Skladbu je
nicméné& mozno chapat jako redukovatelnou na vidéi hlas (1. sopran zdvojovany
violoncellem), ktery je ostatnimi hlasy nasoben pomoci c¢asového, resp.
oktdvového posunu. V takovém pripadé je autorem formulované pravidlo o
jediném zaznéni kazdého tonu vystizné, i kdyz ne stoprocentné popisné. Ténova
Fada neni nijak rytmicky rozrtznéna, kazdému ténu odpovida jedna celd nota,
kterd zabird jeden cely takt. Skladba ma tedy 360 taktl. Kanon predstavuje
deterministickou techniku jako proces.

% Ramuné Kazlauskaité. ,Kénig des Kanons". MusikTexte. Gnor 2006, &. 108, s. 8-13
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Hlavni hlas

Z rdznych &asti mikrointervalové stupnice autor vytvafi tficet Sest souvislych
segmentd, jejichz délka postupné narlstd a opét klesa. Prvni segment je dlouhy
jeden ton, druhy dva tény, a takto po jednom aZz do devatendcti. Nasledné se
délka segmentl opét po jednom zkracuje, az do posledniho, ktery méa dva tony.
Celkovy pocet ténd v segmentech je 360 stejné jako ve stupnici, jsou tedy
teoreticky vycerpany vsechny. Ve stejném poradi, v jakém jsou segmenty
vybirdny ze stupnice, jsou pak sefazeny za sebe, &mZ vznikd vadé&i polyfonni
hlas. Segmenty ve své analyze oznacuji podle po&tu ténu &isly 1-19 ve fazi jejich
prodluzovani a 18(2)-2(2) ve fazi, kdy se délka kazdého nasledujiciho segmentu
zkracuje. Jednotlivé tony jsou oznacovany cCislem, které odpovida jejich poradi ve
stupnici.

Pracovni list: Vyznamnou souéasti tviréiho procesu, a jak uvidime tvir&im
rozhodnutim samym o sobé, je stranka, kterou nazyvam pracovni list. Jedna se o
na Sifku orientovanou stranku obsahujici dvanact osnov, z nichZz na kazdé je
uvedeno tficet taktd a v kazdém z nich jeden tén mikrointervalové stupnice,
poc¢inaje nejnizdim (&isté his) a konée nejvys$sim (h1 + 96,6 centl). Na zadatcich
osnov se tedy nachazeji tédny vzdalené od sebe presné o pultdn a totéZ plati o
véech ténech umisténych vertikdlné v taktech nad sebou. Grafické rozlozeni tonl
na pracovnim listé ma rozhodujici vliv na samotny vnitfni tvar vybiranych
segmentl i na jejich poradi, protoze autor se v dal$i fazi komponovani pohybuje
po strdnce pravé na zadkladé vizudlnich principl a - podle vlastnich slov -
intuitivné.

Segmenty stupnice jsou z pracovniho listu vybirany na zakladé pravidla pohybu
od stfedu stranky ke krajim. Neni zde miné&n stfed geometricky, nybrz vertikalni,
za néjz byla urena Sesta osnova z dvanacti ze shora. Segmenty jsou na osnovy
umistovadny jako okna ur¢ité délky obsahujici souvisly vysek ténd
mikrointervalové stupnice, které jsou &teny bé&Znym zplsobem zleva doprava.
Pohyb od stfedu strdnky ke krajim prob&hne celkem tfikrat a kazda z t&chto
fazi, které nazyvam ,cesty pracovnim listem"“, ma sva specifika. Nasledujici pasaz
popisuje proces vzniku hlavniho kanonického hlasu
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obr. 13: Forma je prdzdnota, nepouzity pracovni list. Zdroj: Rytis Mazulis
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Prvni cesta pracuje s pracovnim listem (viz obr. 14), na némz jsou dosud
k dispozici vsechny tény. Zacind na zacatku Sesté osnovy na ténu f1. Tento tén
sam o sobé predstavuje prvni segment, 1. Nasleduje pohyb na sousedni - vyssi
- osnovu, odkud je vybran segment dvouténovy, 2. Jeho pocatecni taktova cara
je nad zavérecnou taktovou Carou segmentu 1, tedy segment 2 zacind v mistée,
kde predchozi segment konci, nikoli napriklad na zacatku prazdné osnovy.
Obdobné se postupuje dal, vzdy pohybem na nejblizSi nepouzitou osnovu na
opacné strané od stfedu stranky, pficemz nasledujici segment vzdy zacind na
taktové care oznacujici konec predchoziho. Toto pravidlo nazyvam pravidlem
pohybu od stfedu. ,Geometricky® postup mezi osnovami po vertikale zplsobuje
z hlediska hudebni struktury to, Ze intervalovy krok mezi koncem jednoho a
zalatkem daldiho segmentu vzdy odpovidd alespofi pdlténu zvétsenému o
Sedesatinotdn, obvykle je vSak vétsi. Vysledny polyfonni hlas pak v misté predélu
mezi segmenty vzdy obsahuje vice neZ pdlténovy intervalovy skok.

Paklize se v predchozich krocich stalo sou¢asti tvliréiho procesu grafické rozloZeni
ténd na pracovnim list& po pllténech nad sebou, pfi tvorb& segmentu 8 se do
hry dostdva jeho novy disledek. Segment 8 zadind na ténu 59, tedy dva takty
pfed koncem druhé osnovy. Jeho pokracovani se vSak neuskutecnuje dalSim
Sedesatinotéonovym krokem na zacatek dalsSi osnovy, nybrz krokem na zacatek té
samé osnovy, jejimz koncem byl prerusen, tedy o Sedesatinu ténu zmensenym
paltdnovym krokem. Vé&tsi nez Sedesatinotédnové intervaly diky tomu jiz nejsou
omezeny na prechod mezi segmenty, intervalovy krok zplsobeny pohybem
z konce téZe osnovy na jeji zacatek uvnitf segmentu nicméné odpovida pGlténu
zmensenému o jeden Sedesatinotén, a je tedy vzdy alespon o dva
Sedesatinotdony mensi nez krok mezi dvéma rlznymi segmenty. Obdobnym
zplsobem se pak postupuje i u vdech ostatnich segmentdl, které pokraluji pres
hranici osnovy. Teoreticky by bylo mozné, aby segment 8 pokracoval ténem 61
na dalSi osnove, a tak by byl dodrzen princip chromatického postupu uvnitr
segmentl, krokem na niz&i osnovu by v&ak zarover do$lo k porudeni pravidla
pohybu od stredu stranky. Oba principy zachovat nelze. Systém skladby zde
narazi na svou mez a stavi autora pred nutnost volby. Grafické feseni je zde
vlastné nadrazeno vice ocCekavatelné hudebni logice, ovSem pouze zdanlive,
nebot vytvaFi hudebni logiku novou. V&si intervalové kroky uvnitf segmentl se
v pozd&jsich krocich tvlré¢iho postupu stanou nevyhnutelnymi, a tak ,zuby"
uvniti segmentd vzniklé jiz v této fazi anticipuji pozd&j&i déni. V tuto chvili tak
vznika pravidlo stejné osnovy.

DalSi postup pracovnim listem probihd obdobné az do segmentu 11 (ktery je
rovnéz rozlozen mezi konec a zacatek téZze osnovy). Po ném se jiz na opacné
strané od stredu stranky nenachazi volna osnova a segment 12 tedy navazuje na
sousedni dvanacté osnové. Dilezitéjsi nez zachovat pohyb osnovami tam a zpét
se tedy jevi potieba vycCerpat béhem jedné cesty pracovnim listem vSech dvanact
osnov a tim se i dotknout vSech Casti rozsahu mikrointervalové stupnice. Kazdé
ze tfi cest tak odpovidd jedna tfetina z tficeti Sesti segmentd, z niz kazdy,
alespon béhem prvni cesty, odpovida jedné osnové.
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Druha cesta pracovnim listem ma k dispozici list, na némZ je uz fada ténd
obsazena. Casto tak dochdzi k tomu, ze za¢ne-li novy segment na odpovidajicim
misté dalsi osnovy, nezbyva zde jiz dostatecné dlouhy Usek souvislé chromatické
stupnice. V takovém pripadé jsou jiz obsazené tony preskoceny a novy segment
pokratuje za nimi. U novych segmentl je dodrzena jejich délka a pFislunost
k danému vyseku chromatické stupnice, ovSem vznikaji v nich stale vétsi
intervalové kroky. Systém zde opét nardzi na hranice, které vyplyvaji z ného
samotného, avsSak teprve na zdakladé toho autor pristupuje k odchylkdm od
vytyéenych principd, resp. k jejich pretvoreni.

Tyka se to hned segmentu 13 (viz obr. 15). Ten dodrzuje pravidlo pohybu od
stfedu a jako prvni ze segmentl druhé cesty vraci postup pracovnim listem na
~prostfedni* Sestou osnovu. Vertikalné navazuje na segment 12 a po prekroceni
konce osnovy pokracuje na jejim zacatku. Ten je vSak jiz obsazen segmentem 1,
a tak je nutno vytvofit pravidlo nové. Ton odpovidajici segmentu 1 je vynechan a
segment 13 pokracuje tésné za nim. Stejny postup je béhem druhé cesty
pracovnim listem uplatnén u segmentd 16, 18, 18(2), 16(2), nazvéme jej
pravidlo preskakovani. Ve stifedu skladby tak vznikaji segmenty obsahujici stale
vétsi intervalové kroky, vedle segmentl prekraéujicich hranici osnovy a hranic
mezi segmenty se jedna o tieti zplsob narudovani chromatického plynuti.

Segment 14 pfindsi dva zvlastni jevy. NemuZe zadinat nad koncem segmentu 13,
protoze tény 122 a 123 jsou jiz obsazeny segmentem 2. Z moznosti posunu
zaCatku o takt vpred nebo vzad voli autor druhou mozZnost. Ta sice znamena
(opét) preruseni segmentu (preskoceni tédnd 122 a 123), avSak umoZfiuje, aby
pozdéji nejdelsi segment 19 zaznél vcelku, jinak by doslo k jeho vynucenému
preruseni tény jiz obsazenymi segmentem 7. To ma vyznam pro tektoniku celé
skladby. Jeji velmi klidny pribé&h je rozrlzfiovan pouze vétsimi intervalovymi
kroky mezi segmenty a uvnitf nich. Tyto skoky jsou vice koncentrovany na
zalatku skladby a s jejim prib&hem jsou stale vzacnéjsi, &imz dochazi k daldimu
zklidovani uvniti jiz tak klidného pribéhu, kdy vrcholem tohoto procesu je
souvisly segment 19. Autor tvrdi, ze pfi pohybu pracovnim listem postupoval
intuitivng, tato intuitivhost mu vSak nebranila vidét nékolik krokl dopfedu a mit
na védomi celek dila.

Obtiznéji vysvétlitelna je druhd odchylka v segmentu 14. V partiture totiz tony
segmentu 2 preskoceny nejsou, nybrz jsou zahrnuty do znéni segmentu 14 (t.
93-94 partitury). Ten ma ve vysledku 16 tonl a ony dva tény navic tedy zazné&ji
ve skladbé po druhé. Trebaze je to v rozporu s tvrzenim autora, ze kazdy tén
zazni ve skladbé pouze jednou, autor sam tuto skutec¢nost dava najevo ve vyctu
segmentt: 121-136 (14), viz obr. 16. Obdobny postup je zvolen jest& nékolikrat.
Segment 18(2) obsahuje prvni dva téony segmentu 8, pozdéji béhem treti cesty
papirem se zdvojeni tyka jesté tonu 219 (segmenty 11(2) a 6(2)). Tyto
opakované tény jsou na obrazku 18 vyznaceny fialovym Srafovanim. Tomu pfi
zachovani poétu 360 taktl nutné odpovidad skutecnost, Ze nékteré tédny musi byt
naopak vynechany: 168, 307-309 a 317; tény, které nakonec nezazni, jsou na
obr. 18 prilohy vysrafovany zelené. V autorové vyétu segmentd je nicméné
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dbdno na to, aby vSechny segmenty bylo mozné ctenarem zrekonstruovat
v jejich plvodni podobé.

Podruhé zné&jici tédny jsou v autorové vyctu v rdmci segmentd uvedeny, &mz pak
pocet tdnld v segmentu neodpovidd jeho systémem dané délce, jindy jsou zase
jako soucast segmentu uvedeny tény, které nezazni a o které je segment
zkracen, jako v pripadé segmentu 8(2), z néjz jsou vynechany tony 307-309 a
tdn 287 (ten je samostatnou zvlastnosti, viz nize). Autorlv text o jeho vlastni
skladbé se stava jakymsi rébusem, ktery si Fika o rozlusténi.

151 (1) = 122-123 (2) — 184-186 (3) — 97-100 (4) — 221-225 (5) — 76-81 (6) — 262-268 (T) — 59-60; 31-36 (8) —
277-285 (9) — 16-25 (10) — 326-330; 301-306 (11) — 337-348 (12) — 169-180; 152 (13) — 121-136 (14) -
197-210; 181 (15) — 92-96; 101-111 (16) — 232-240; 211-218 (17) — 69-75; 82-90; 61-62 (18) — 243-261 (19) —
52-60; 37-47 (18) — 288-300; 271-274 (17) — 5-15; 26-30 (16) — 331-336; 349-357 (15) — 153-166 (14) —
137-149 (13) — 182-183; 187-196 (12) — [112-120; 91; 219 (11) — 220; 226-231; 241-242; 269
(10) — 63-68; 48-50(9) — 270; 275-276; 286-287; 307-309 (8) — 51; 1-4; 310-311 (1) — 358-360; 150; 167; 219
(6)—312-316 (5)— 318-320 (4) — 321-323 (3) — 324-325 (2).

obr. 16: seznam segmentd a jejich tédnl. Zdroj: Rytis Mazulis

Pro¢ zde dochazi k témto zjevné nevynucenym odchylkdm? V segmentu 14 by
pfipadny zub o velikosti dvou &edesatinotdnd vznikly vynechanim dvou tdnd
segmentu 2 jisté nevadil, jiné segmenty obsahuji mnohem vétsi preryvy. Mozné
vysvétleni je v symbolice. Diky prodlouzeni segmentu 14 zacind segment 15
v partitufe v taktu 108 hlavniho hlasu. Cislo 108 mé& obsahly vyznam
v buddhistické symbolice, coz v souvislosti se skladbou motivovanou
buddhistickou filosofii mohlo mit vliv. Pro dalsi zdvojeni a vynechani se
symbolicky vyklad hleda obtizné&ji. Snad mdzZe jit o to, Ze segment 8(2), ktery po
svém zkraceni konci ténem 286 (a + 50,0, viz obr. 18) a je v partiture
nasledovaném jasné slySitelnym krokem (segment 7(2) zacind ténem cis +
66,6), konci v taktu 333, coz je cislo, u néhoz se rovnéz nabizi symbolicky
vyklad. Po tomto taktu se jiz délka segmentd nenaruduje. Ke zvlaétni odchylce,
kterd mlze mit jak kompoziéni, tak symbolickou hodnotu se dostaneme jesté
nize v souvislosti se segmentem 6(2).

U segmentu 15(2) je uprednostnéna vertikalni navaznost na ukor postupného
pohybu od stfedu. Dochazi pfi tom k vynechani jedenacté osnovy, jejiz souvisly
neobsazeny Usek je pak vyrazné vyuzit béhem treti cesty. Rovnéz diky tomu
dochazi k tomu, ze segment 16(2) konci na poslednim tédnu prvni osnovy (pravy
horni roh listu), zatimco segment 15(2) zacdind na zacatku dvanacté (levy dolni
roh listu), diky ¢emuz predstavuje prechod mezi nimi za danych pravidel nejvétsi
mozny intervalovy krok v ramci pracovniho listu a nejvétsi existujici intervalovy
krok na predélu mezi segmenty (mald septima zvétSenda o Sedesatinotdn v t.
245-246). Toto vyrazné gesto ma opét vyznam z hlediska tektoniky celé
skladby. B&hem druhé cesty je z pracovniho listu vybrano jen 11 segmentd.
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Pro treti cestu pracovnim listem (viz obr. 17 a 18) je k dispozici jiz jen malo
souvislych Usekl osnov. Dochédzi tim k ¢etnému drobeni segmentl na kratsi
Useky a k vé&t&im intervalovym skokim uvnitf nich. Od segmentu 11(2) dal se
tak sice dodrzuje stfidavy pohyb od stfedu stranky, jelikoz ale na pfrislusnych
osnovach nezbyva dostatek ténd, jsou nékteré tédny kazdého segmentu vybrany
bud’ ze sousedni, nebo z nasledujici osnovy.

To se netyka segmentt 14(2) a 13(2), které maji prostor pro dodrzeni vertikalni
navaznosti i pohybu od stredu, a v podstaté ani 12(2), jenz je jenom posunuty a
preruseny v ramci jedné osnovy. Segmenty 10(2)-7(2) zacinaji vzdy na svych
pfislusnych osnovach (8., 3., 9., 2.) a jsou dokonceny na nejblizSich dosud
volnych osnovach. 11(2) pokracuje az na vzdalené osmé osnove, ktera odpovida
segmentu 10(2). Obsahuje tak dosud nejvétsi intervalovy krok uvnitf segmentu,
velkou tercii zvétSenou o 26,6 centu.

Zaroven na néj bezprostredné navazuje segment 10(2), a to nejmensim,
Sedesatinotonovym krokem, &imz se poprvé stird rozdil mezi hranici segmenty a
kroky uvnitf nich - vé&tsi intervalovy krok se vlastné z hranice segmentd ptesune
o jednu notu dfive. U segmentu 8(2) znamena prevazné obsazeny pracovni list
nutnost vybirdni zbyvajicich ténl ze tii sousedicich osnov (9., 10., 11.), byt ne
s vétsimi kroky nez je mald sekunda. Ve vyétu segmentd (obr. 16) je peclivé
vyjmenovadno vdech osm ténl tohoto segmentu, redlné jsou ovdem Ctyfi
posledni z nich ve skladb& vynechany (307-309 nezazni ve skladbé& vibec, 287
zazni jinde). Autor s tim, jaké tény budou nakonec ve skladbé obsazeny a kde,
ddle pracoval, ponechal vdak ¢tendfi moznost seznamit se s plvodni podobou
segmentd.

Za samostatnou pozornost stoji pohyb segmentu 6(2), zejména v souvislosti se
znénim zaveéru skladby. Segmenty 7(2) a 6(2) opét obsahuji kroky, které jsou
vétsi nez krok na jejich predélu. Segment 6(2) po skonceni segmentu 7(2)
predstavuje postup na dvanactou osnovu (podobné jako segment 12 postupoval
po segmentu 11 na posledni volnou osnovu prvni cesty) a pak v jakémsi
souhrnném pohybu zpét pres celou stranku zabird posledni zbyvajici tény. Jeden
je na paté (150) a dva na Sesté (167,168) osnove, avSak ton 168 je z jakéhosi
dlvodu vynechdn, ve skladbé vibec nezazni a misto n&j je vyuZit jiz zaznévsi tén
219 z 11(2). Pokusim se vysvétlit proc.

Pri pohledu na stranku se nabizi i druhd, spekulativni varianta postupu listem
pocinaje segmentem 6(2), na obr. 18 je tento alternativni postup vyznacen
hnédou barvou. Podle logiky treti cesty listem by bylo obhajitelné, kdyby 6(2)
zacal na stejné osnové jako konec 7(2) a nikoli az na dalsi, a segmenty by tak na
sebe navazovaly jako v pripadé 11(2)-10(2). Pak by platilo, ze 6(2) = 312-317,
5(2) = 358-360, 150, 167 a 4(2) = 168, 318-320. Dale, tedy pro segmenty 3(2)
a 2(2) by jiz byl postup stejny. Rozdil tedy spociva v podstaté v tom, Ze by byly
zameénény zacatky 6(2) a 5(2), pficemz vynechané tony 168 a 317 ponechavaji
prostor obéma variantam. Je mozné, ze spekulativni varianta existovala jako
prvni a autor poradi segmentd zménil aZ druhotné&, &ehoz dlsledkem jsou
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vynechané tony. Vyvétlovalo by se tim také, pro¢ na sebe v redlné pouzité
varianté nenavazuji segmenty 5(2) a 4(2).

Jak se tedy lisi skutec¢né pouzita varianta od zminované spekulativni? Pouzitd
skladby oddé&lené nejvétsim intervalovym krokem v celé skladb& (o 20 centl
zvétSena mala septima uvnitf 7(2)). V pouzité varianté ale krajni tény nasleduji
drfive po sobé (na obr. 19 jsou oznaceny hvézdickami). Obé varianty rovnéz
obsahuji uceleny chromaticky sled zbyvajicich tdnd na 11. osnové pohybujicich
se kolem ais1. V pouzité varianté je pak tato stupnice vice nez o polovinu delsi
(vyznacena prerusovanou svorkou). Pokud se autor rozhodoval mezi témito
dvéma variantami, které jsou z hlediska systému skladby obé stejné legitimni,
pak zvolil tu, jejimz vysledkem je vétSi melodické napéti a vyraznéjsi zaveér
vychoziho kontrapunktického hlasu, resp. celé skladby.

K uvedenému rozhodnuti mohlo vést i to, Ze postupem mezi upravenymi
segmenty 6(2) a 5(2) vznika diky zapojeni téonu g1 + 26,6 centu postup blizici se
zmensenému septakordu, jenz se v zavérecné fazi skladby poslechové uplatriuje
jako prekvapivy prvek a ktery by jinak nevznikl (vyznacen svorkou).
Z pfipadného opuéténi prvni varianty pofadi 6(2) a 5(2) mize vyplyvat i
skutecnost, ze 6(2) nekonci tonem 168 ale 219. Pokud by platilo, ze 5(2) = 358-
360, 150, 167, byl by téon 168 volny pro segment 4(2), ktery pokracuje tony
318-320. V principu jde o to, Ze tény, na nichz se prekryvaji rGznd umisténi
segmentd v obou variantach, jsou ve vysledku opudtény. Tén 317 by ndleZel
k 6(2) ve spekulativni varianté a k 4(2) v pouzité, téon 168 k 4(2), resp. 6(2).

Tim, Ze jsou vynechany, dochazi k nasledujicimu. Pro dosazeni pIiné délky 6(2) je
jako jeho Sesty tén zvolen tén 219, jako izolovany prvek segmentu 11(2) mohl
upoutat vizualné, hlavé vsak tfi zavérecné tény 6(2) a prvni ton 5(2) vytvareji
postup na zplsob zmenseného kvintakordu (e + 96,6, eis + 53,3, g + 26,6, b +
36,6), ktery opét prispiva k vétSimu melodicko-harmonickému napéti zavéru. Je
tim zaroven zdUraznén tritdn mezi téony 150 a 312 (e + 96,6 a b + 36,6), jehoZ
historickd symbolika jako ,diabolus in musica® by zapadala do vysSe uvedenych
avah.

Segment 4(2) je naopak ponechan zkraceny, ¢imz se hlavni hlas zkrati na 359
iluze segmentu 1(2), pri¢emz pdlténovy krok, ktery mu predchazi, pak po
souvislé chromatice v samotném zavéru skladby plsobi jako nelistota, ale
zarovell jako jeji ukonéeni, te¢ka. Zplsob prace s permutacemi segmentl i
jednotlivych tédnd v zavéru melodického hlasu pfipomind palimpsest, kdy
predchozi varianty hudebniho materidlu prosvitaji i do findlné pouzité varianty,
podobné jako vyskrabany text na historickém dokumentu mdZe prosvitat pres
text novy.
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obr. 19: obé varianty nad sebou.

plnou svorkou je vyznacen postup blizici se zmensenému kvintakordu ( v druhé varianté je prerusen)
prerusovanou svorkou je vyznacen sled nepretrzité chromatiky (v druhé varianté je prerusen na delsi dobu)
hvézdi¢kami jsou vyznaceny nejhlubsi a nejvyssi tédn skladby
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Na zakladé grafické analyzy jsme si prodli tviréi postup autora krok za krokem,
resp. jeho hypoteticky realistickou variantu. Vhledem k tomu, Ze instrumentacni
a rytmicka slozka, jsou zde redukovany jesté vice, nez ve skladbach
analyzovanych v predchozi kapitole, nedavalo by moc velky smysl| zobrazovat
zde jejich hierarchii. Organizace ténovych vysek je vsSak natolik komplexni, ze
pravidla jeji tvorby si zaslouzi hierarchizaci sama o sobé:

360 ténova stupnice

pravidlo neopakovani a vy&erpani véech tonl
rozloZeni stupnice na pracovnim listu

pravidlo délky segment

pravidlo postupu od stfedu stranky

*

pravidlo stejné osnovy

pravidlo pfeskakovani jiz existujicich segmentd
dalsi detailni postupy

Bylo feéeno, Ze vzhledem ke kanonickému uspofddani hlasd (které jesté bude
zminéno), se jedna o deterministickou techniku ve smyslu procesu. Forma je
prazdnota vsSak predstavuje téz pozoruhodny priklad deterministické techniky
jako jednoty systému a predstavy. Kompozi¢ni systém skladby, kanon
z extrémné malych mikrointervalQ, pfedstavuje autorlv vlastni ndpad, ve kterém
realizuje své dalsSi ndpady/predstavy.

Jak jsme ovSem vidéli béhem rekonstrukce tviréiho procesu, jednotlivé pravidla,
jak byla nastavena, nemohla byt v daném systému pIlné zrealizovana.
Hierarchicky nadrazené rozlozeni na pracovnim listu znemoznuje, aby bylo plné
zrealizovano pravidlo délky segmentd, ke kolizim s hranou stranky musi zékonité
dojit. Stejné tak je evidentni, Ze pravidlo délky segmentl nardzi na povinnost
vyCerpat vSechny tény a zaroven je neopakovat, protoze zejména v kombinaci
s postupem od stfedu stranky neni mozné celou stranku pokryt souvislymi
segmenty. Nastavena pravidla poZiraji sama sebe tak, jako Uroboros pozird svij
ocas.

Pfredstavme si, ze autor tyto kolize nepredpovidal. V takovém pripadé by vsak
jeho pfistup k nim vypovidal pfinejmensim o autorské poctivosti. Ve chuvili, kdy
se dany kompozi¢ni postup dostane do slepé ulicky a neni jiz dadle mozné v ném
beze zmény pokracovat, vytvari autor nové pravidlo, podle kterého se pak Fidi ve
véech obdobnych situacich. MlZe tedy ke slepé uli¢ce pristoupit jako k rozcesti,
na kterém se autor musi rozhodnout, kterou dalSi konkrétni cestou pokracovat.
Takovychto rozcesti, jeZ nuti k daldimu tviréimu rozhodnuti, je ve skladbé
nékolik. Nakonec je manévrovaci prostor tak maly a nutna rozhodnuti se tykaji
tak malého mnozstvi materidlu, Ze se zde stird rozdil mezi pravidlem a
ojedinélym rozhodnutim, nebot pravidlo se stava pravidlem, az je-li zopakovéno
a na to zde neni prostor.
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Pravidla bychom mohli rozdélit na primarni a sekundarni. Ve vySe uvedeném
vycCtu jsou oddélena hvézdickou, pricemz sekundarni pravidla jsou ta, kterd byla
vynucena paradoxy pravidel primarnich. Toto rozdéleni vsSak neodpovida
rozdéleni na systém a ndapad/predstavu. Predstavime-li si, Zze autor skutecné
nepredvidal dalsi kroky, sekundarni pravidla Ize sotva oznacit za ,napad", ale
spige za dlsledek paradoxU obsaZenych v systému/ndpadu samotném.

Vratme se vSak jesté k vysledku tohoto tvlréiho postupu - k horizontdle.
Primarni pravdilo délky segmentl v kombinaci s primarnim pravidlem pohybu od
stfedu stranky vytvari jeji zdkladni charakteristiku: vétsi intervalové kroky
nepravidelné rozmisténé v jinak nepretrzité mikrointervalové stupnici. Jakym
zplsobem tuto charakteristiku naruduji sekundarné ptidand pravidla? Nijak!
DUsledkem drobeni segmentl na men&i kusy neni nic jiného neZ vice téhoZ, vice
vétsich intervalovych krok{ uvnitf stupnicovité probihajici horizontaly.

Pfedstavme si tedy naopak situaci, e vSech disledkd tviréiho postupu, vsech
zakouti svého vlastniho systému si byl autor velice dobre védom. Paradoxy
primarnich pravidel tak byly jiz soucasti kompozi¢ni koncepce. Skoky
v horizontdle a vsSech imitujicich hlasech jsou vlastné jedinym motivickym
prvkem v jinak naprosto beztvaré, prazdné stupnici. Autor do této prazdnoty
vnasi nékolik paradoxl - a ty jsou jedinym zdrojem vedkerych rysQ skladby.

Celek

VSechny hlasy zacinaji soucasné, ale kazdy dalSi z nich s vétSim zpozdénim
oproti hlavnimu hlasu, imitujici hlasy vedouci hlas vlastné predbihaji. Jejich
zpozdéni se scitd. Druhy hlas vynechava prvni tén prvniho hlasu (1), treti hlas
vynecha nejen prvni tén prvniho hlasu, ale i prvni dva téony druhého hlasu (1 +
2) atd., Sesty hlas tak nastupuje s predstihem 15 tén( (1 + 2 + 3 + 4 + 5).
Vedouci uloha prvniho hlasu je tak vlastné oslabena, takze strukturalné nijak
nevystupuje z celkové textury. Na druhou stranu je potvrzena tim, Ze jej
zdvojuje violoncello.

Vznikajici vertikalu je mozné vysledovat v grafické partiture (priloha 2). Je zde
patrny disledek pohybu segmentl od stfedu stréanky. Dvojice mikrointervalovych
klastrl vznasejici se v prostoru jedné oktdvy oddélené rizné velkymi intervaly.
Na druhé strénce partitury je patrny dusledek dlouhych segmentl uprostfed
skladby. Tyto segmenty jsou deldi, neZ je maximalni zpozdéni imitujicich hlasd,
nejrychlejsi Sesty hlas tedy nestihne doznit dfive, nez se stejnym segmentem
nastoupi hlas hlavni. Pocinaje segmentem 16 a kon¢e segmentem 16(2) tak na
okamzik ve vSech hlasech vznikaji nékolikataktovda mista, v nichz zni jediny
klastr, kterda jsou tim delSi ¢im jsou blize stfedu skladby. Tyto momenty
izolovanych klastrd jsou dobfe slysitelné a predstavuji dalsi ,motiv® vyplyvajici ze
samotné struktury kompozice.

Na posledni strédnce partitury pak vidime dusledek drobeni segmentl v zavéru

skladby. Horizontdla i vertikala jsou zde mnohem nestabilnéjsi a neklidnéjsi, ¢imz
vznika subtilni zvukovy a tektonicky kontrast s predchozim dénim. Tyto
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charakteristické rysy jsou opét pitimym ddsledkem komplikované, ale pfedvidané
cesty jiz témér plnym pracovnim listem. Predbihajici hlasy v zavéru kompozice
prinaseji tony, které v Uvodu vynechaly, a tim se kruhovy kanon uzavira.

Ve Webernové op. 26 jsme vidéli nezavisle vedené hudebni parametry (rytmus,
tonové vysky), do jejichz dalSiho kombinovani vstupovaly faktory (vytvareni
motivd, imitace), které byly stouto nezavislosti v rozporu, coz vedlo
k paradoxnim, obtizné resSitelnym situacim (manévrovacim prostorem zde byly
pfirazy). Tfebaze tato zkuenost s osamostatnénim parametrl mohla byt pro
autora odrazovym mdstkem k novym kompoziénim pFistuplim, je znaéné nejisté,
zda bylo napéti plynouci ze stfetd rlznych parametrd souddsti samotného
tvaréiho zdméru.

V Mazulisové skladbé Forma je prazdnota je vSak naprosto zifejmé, ze paradoxy
plynouci ze stfetu rlznych procesll jednoho systému jsou soucasti uceleného
tvlré¢iho zdméru. Jsou vlastné samotnym zdrojem tvidréi inspirace. Predstavuji
jediny prostfedek tvorby motivického materidlu, a tim jsou vlastné samy nic¢im
nenarusenym systémem.

%k %k k

Na zavér jesté nékolik pozndmek k realizaci. Zpévaci maji sluchatka, ve kterych
slySi elektronicky reprodukovany tén zcela presné vysky, ktery maji zpivat.
Pfesto je sotva predstavitelné, aby intonace imitovaného ténu byla natolik
presna, nemluvé o tom, Ze hlas ma prirozené vibrato, aby byly zfetelné odliSeny
dva vedle sebe lezici Sedesatinotény. Idedlni tvar kompozice je tedy konceptem,
ktery zUstdvd a navzdy zlstane uv&znén ve svété abstrakce. P&vecky projev
nikdy tohoto dokonalého konceptu zcela nedosahne, ale je timto konceptem
fizen. Jedna se o jakési propojeni abstraktniho svéta dokonalych ideji a svéta
lidského, jez je symbolizovano propojenim dokonalé struktury a projevu clovéka,
jenz ji realizuje sice nedokonalym, ale lidskym hlasem, s jeho osobitosti, citem a
blizkosti. Hudebni strukturu by bylo velmi snadné zvukové zcela presné
zrealizovat pomoci elektronickych zvukl. Tim by ovéem toto spojeni nevzniklo.
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Kapitola 6

Jan Dobias: Lem karmapova roucha

K analyze vlastni skladby jsem pristoupil aZz po zralé Uvaze. Nejde o to stavét se
do jedné linie s dily v predchazejicich kapitolach, ani o to osobovat si narok na
jedinou spravnou percepci své skladby (moznosti poietického pohledu byly
ostatn& popsany jiz v Gvodu). K celkovému smyslu prace vSak muZe pFispét
jednak pohled na tviréi proces ,z prvni ruky", jednak sémiologické Gvahy, které
byly jeho soucasti.

Zvuk jako ikon svétla

Skladba Lem karmapova roucha® je vlastné zhudebnénim Meditace na 16.
karmapu, jak je praktikovana v centrech buddhismu diamantové cesty na
Zapadé. Jednd se o komorni kompozici pro sedm hracl Fizenych dirigentem.
Zastoupeny jsou flétna, hoboj, klarinet, lesni roh, violoncello, z bicich nastrojl
pak ladéné gongy, zvonkohra a vibrafon. Skladba vznikla v roce 2019 a v témze
roce byla provedena na koncerté s podtitulem ,,Mlada krev" na HAMU.

V hudbé je mozné vse, a tak i zamér hudebni reflexe meditacni praxe je mozné
zrealizovat jakymkoli zpdsobem. Mohlo by se jednat o skladbu zcela tondIni nebo
o skladbu dodekafonickou, o skladbu témbrovou ¢i stylové fuzni. Volba namétu
nijak automaticky nevymezuje (sama o sobé& nedeterminuje) zplsob zpracovani,
ani dnes neexistuje prevazujici hudebni styl (srov. baroko, klasicismus), ktery
predepisoval ,spravné" kompozicni a stylové postupy.

Moznosti by bylo nechat se unaset proudem osobnich emoci, pfipadné v sobé
takové emoce uméle vyvolavat. Na zakladé asociaci s témito prozity by pak bylo
mozno generovat hudebni material a zplsob jeho rozvijeni. Zdmeérné burcovani
prozitkG by mi vdak pri$lo vyumélkované a neautentické. Ostatné i autenticka
emoce by mohla nadCasovou a nadosobni svéZest meditace prenést do osobni
roviny, coz by bylo paradoxni vzhledem k volbé tématu, v némz se ma jednat o
prekroceni ega.

Zvolil jsem tedy zplsob mimeticky, doslovnou ndpodobu objektivné danych rysd
této meditace. LeoS Faltus ve skriptech Hudebni sémiotika pro skladatele
v kapitole PouZiti znakovych typld v hudbé definuje mimesis takto: ,Miméze,
uméleckd napodoba musi byt [...] chapana jako protikladna jednota shody a
rozdilu'®®™, Shoda a rozdil mezi zobrazovanym a zobrazujicim je v3ak otevienou
otdzkou, znakovych typd a tedy typl napodoby je vice, jak jsme vidéli v 2.
kapitole. Své tvirdi Usili jsem tedy vkladal do zkoumdani moznosti typd napodoby,
do jejich volby.

% Nahravka skladby je k dispozici zde: https://soundcloud.com/user-440729444/lem-
karmapova-roucha-the-hem-o-karmapas-robe
100 Faltus. Hudebni sémiotika, s. 6
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Zvolil jsem typ ikon, s jeho objektivni podobnosti mezi oznacovanym a
oznadujicim. °*At si ndmét zvoli své ztvarnéni sdm, bez mého egoistického
vmeésovani. Veskeré parametry skladby, které jsem kompozi¢né resil, jsou tedy
objektivné podobné vlastnostem meditace. I tato objektivni vazba mezi
oznacujicim (hudba) a oznacovanym (mimohudebni objekt) vsak prindsela
nekonecné mnozstvi moznosti, které bylo tfeba objevit, zkoumat a jejich vybér
zUZit aZ na jedinou, a to v kazdém okamziku tviréiho procesu.

Index, subjektivni asociace, tedy byl rovnéz pritomen. Jak jiz bylo receno, index,
jako emotivné hodnotovy znak, je obtizné definovat, zejména ve svété hudby. Je
do téZko urcitelné miry zkuSenosti'®?. Ve ,svém indexu", tedy ve svém emotivné
hodnotovém hudebnim oznacovani reflektuji prfitomnost znalosti hudebni teorie,
poslechové zkudenosti s hudbou jinych autorl i své vlastni, osobni vkus,
predstavy, prozitky.

Oba typy znaku pak byly pfitomny v kazdém kroku kompozi¢niho procesu. Ikon
byl hierarchicky podfizen indexu, protoze kazdy krok predstavoval nutnost volby
z blize neur¢eného mnozstvi moznych ikonl. Zarover byl vdak index podfizen
ikonu, protoze subjektivni volby byly zuzeny vyhradné na materidl majici
ikonické vlastnosti. Toto sémantické prolindni dvou typd znaku se promitd do
strukturdlnich vlastnosti skladby pristupnych analyzou neutralni Urovné. Skladba
tedy spliiuje definici deterministické techniky jako vybéru, nebot v kazdém misté
skladby nachazime strukturdlni parametry stejnych vlastnosti.

Predloha a mimeze

Aby bylo mozno pochopit zobrazujici (tj. skladbu) a zplsob zobrazovani (jeji
vztah k predloze, tedy k dané meditaci), je tfeba nejdfive seznamit Ctenare se
zobrazovanym. Meditace na 16. karmapu je volné dostupna verejnosti
v meditacnich centrech Karma kagjiu. ,Je vhodna i pro naprosté zacatecniky a
pouziva se pfi spole¢nych verejnych meditacich. Jedna se o gurujégu (meditaci
na uditele’®®), v které se meditujici identifikuje s dokonalymi vlastnostmi osviceni
a vlastni buddhovskou podstatou.*!®® Uvadim zde pouze Ustfedni ¢ast meditace

%' Otdzce percepce ikonu se jesté budu jesté vénovat v zavéru kapitoly.

192 palo by se diskutovat o tom, zda touto zku$enosti neni uréen zcela. Pfedstavme si
opét prehistorického Clovéka, ktery znicehonic, tfeba prostifednictvim cestovani v Case,
uvidi poprvé vétrnou korouhev. Je otazka, zda a za jak dlouho, pochopi, Ze smér
korouhve ukazuje na smér vétru. Je pak takové dovtipeni se souvislosti dikazem
zkudenosti (napt. s pozorovanim stromU ve vétru), nebo spide inteligence (tj. schopnosti
souvislosti obejvovat)?

103 v/ nékterych formach buddhismu je b&zna meditace na tzv. jidamy (tib.:pouto mysli,
nékdy nespravné prekladano jako ,bozstva“), tedy na symbolické formy pFedstavujici
nadcasové vlastnosti mysli. Tyto vlastnosti Ize pak v nadosobnim smyslu vnimat jako
maifestované i u historickych osobnosti, jakou byl napf. 16. karmapa Rangdzung Rigpe
DordZe (1924-1981).

194 Buddhismus diamantové cesty linie Karma Kagjii [online]. 2021 [24. 6. 2021].
Dostupné z: https://bdc.cz/meditace/nejcasteji-pouzivane-meditace/
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v zestrucnéné podobé. Na této Casti je skladba zaloZzena a pripadného zajemce o
dal$i podrobnosti meditace odkazuji vyhradné k autentickym zdrojam.%

Po tzv. prijeti Utocisté a pripomenuti si motivace pro dobro vsech citicich bytosti
se pred meditujicim zpritomnuje forma 16. karmapy ,ze svétla a energie". Je
zlatava, karmapa sedi v meditac¢ni pozici a na hlavé ma ¢ernou korunu. Z jeho
Cela, krku a srdce pak postupné vychazi bilé, cervené a modré svétlo do stejnych
mist na téle meditujiciho, ¢imz se ocistuje jeho télo (symbolizovano hlavou), fec
(krk) a mysl (symbolizovana srdcem). V dalsi fazi meditace zafi vSechna tfi
svétla soucasné. Nakonec se vse v meditacni predstavé rozpousti, jak forma 16.
karmapy, tak fyzicka forma meditujiciho, a vSe splyva v jedno. Z této jednoty se
pak znovu objevuje cely svét, nyni je vSsak meditujicim vniman tzv. cistym
pohledem jako dokonald hra jevd.

Objektem mimeze jsou riznobarevna svétla, kterd se v meditaci objevuji. Jsou to
svétla barvy bilé, Cervené a modré. Metaforou karmapovy formy, ktera je
prfitomna po celou dobu, je barva zlatd. Karmapova cerna koruna, rovnéz
ustredni prvek meditace, ani mantry a dalSi slabiky, nejsou soucasti mimeze.
Barevna svétla jsou reprezentovana na zakladé svych frekvenci. Fyzikalni
vlastnosti svétla rtzné barvy jsou sice obvykle udavany ve vinové délce,
vzhledem k analogii s oblasti &asovych proporci, rytm( a frekvenci tédnovych
vySek pro mé vSak bylo zdsadni vyjadrit barvy svétla v jednotce odpovidajici
cetnosti vyskytu v Case, tedy ve frekvenci, v hertzech.

Vymezeni frekvenci svétla

Spektrum cerveného svétla se pohybuje v rozmezi 400-480 THz (1 terahertz =
1.000.000.000.000 = 1x10*? hertz()!°. V rdmci tohoto rozmezi se mé&ni odstiny
svétla od temnych (nizsi frekvence) az po oranzovo-zlatavé (vyssi frekvence).
Presné hranice Cerveného svétla ve frekvencénim spektru nicméné nelze urcit a
rlzné zdroje se v pfesném vymezeni li&i. Pfi uréovani frekvenéniho vyseku jsem
se tedy ridil svym vlastnim vkusem a subjektivni vhodnosti daného odstinu pro
mé& znamou meditaci. Frekvence odstini &ervené, které jsem povazoval za
okrajové, ale stale jesté prijatelné, jsem umistil do zavorky, plnohodnotny vysek
jsem oznadil cisly bez zavorek. Vysledkem bylo cervené svétlo definované
v rozmezi (440)-450-490-(492) THz.

U modrého svétla jsem postupoval obdobné. Vysledkem je rozmezi 630-650-
660-720 THz, pricemz dvé vnitfni Cisla oznacuji z mého pohledu nejtypictéjsi
modrou, kterd smérem ke krajnim frekvencim prechazi na jedné strané do
tyrkysové, na druhé do modré. I tyto krajni frekvence vsak Ize prekrocit.

105 lama Ole Nydahl. Meditace na 16. karmapu. Brno: Spole¢nost diamantové cesty, 2006
106 vVisible Spectrum® [online]. Wikipedia. 2021 [cit. 24. 6. 2021] . Dostupné z:
https://en.wikipedia.org/wiki/Visible spectrum
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Jako nejuzeji vymezené vyslo svétlo zlaté, 510-525 THz. Fyzikalné spravnéjsi by
pravdépodobné bylo fici svétlo zZluté, internetové vyhledavani ,zlatého" svétla mi
prineslo odkazy predevsSim na stranky zabyvajici esoterikou, nikoli fyzikou. Volil
jsem ,zarivéjsi* odstiny zlutého svétla blizici se pfechodu do oranzové, naopak
jsem se vyhybal odstindm pFechazejicim do zelené. Vzhledem k symbolice
skladby budu nadale zvoleny vysek zlutého pasma ekvivalentné oznacovat jako
zlaté svétlo.

Bilé svétlo Ize vnimat jako kombinaci tfi zakladnich barev, Cervené, zelené a
modré. Do vybéru barev bylo tedy nutno doplnit jesté svétlo zelené, u néhoz
jsem se rozhodl pro rozmezi (547)-550-590 THz.

Tonové vysky a frekvence svétla

Ustfednim bodem ikonického vztahu mezi hudebni kompozici a svételnou
meditacni formou byl prevod frekvenci svétel na ténové vysky. Frekvence
slysSitelného spektra se u clovéka pohybuje pfiblizné v rozmezi 20-20.000 Hz,
frekvence viditelného spektra pak v rozmezi 400-790 THz. Vydélime-li tedy
frekvenci svételného spektra &islem v Fadu bilionl, ziskdme frekvenci zvukového
spektra.

Lze samozfejmé namitnout, ze se jedna o slucovani dvou nesouméfitelnych
fyzikdlnich jevl. Zatimco zvukové viny jsou pFfenadeny kmitdnim hmotnych
dastic, Sifeni svétla je vysvétlovano na zakladé teorie o dualité ¢astice a vinéni'®’.
NeresSi se zde vsSak fyzikalni vztah, v némz by Slo o porovnavani podstaty dvou
jevl. Jde o vztah sémiologicky, o vztah mezi oznadovanym a oznaclujicim
zalozeny nikoli na stejnosti, ale na podobnosti. Z tohoto hlediska tedy neni
dilezité, ,co vibruje“, ale frekvence t&chto vibraci. Zvukové frekvence jsou v mé
skladbé ikonem svétla, nikoli zpomalenim téhozZ jevu.

Zasadni otazkou bylo, jakym presné Cislem frekvenci svétla délit. Pokud zvolime
konkrétni frekvenci svétla, mdZeme pomoci volby délitele dosahnout jakéhokoli
tédnu, vletnd jakychkoli mikrointervall. Napfiklad pokud frekvenci 531,94 THz
odpovidajici zlutému (zlatému) svétlu vydélim cislem 7.000.000.000.000
(7x10'?), ziskdm frekvenci 73,42 Hz, kterd odpovidad téonu D ve standardnim
temperovaném ladéni. Pokud v$ak stejnou frekvenci vydé&lim 4x10%?, ziskadm
frekvenci 130,8 Hz, ktera v systému temperovaného ladéni odpovida ténu c. Oba
prevody jsou stejné relevantni.

Existuji ndzory, Zze délitel ma byt mocninou dvou. Jinymi slovy Ze frekvenci svétla
je treba délit dvéma, pak opét dvéma a pak opét dvéma tak dlouho, dokud
nedosahneme slySitelného spektra. Vlastné se jedna o jakousi obdobu oktavové
transpozice, jelikoZ frekvence dvou ténid v intervalu oktdvy jsou v poméru 1:2.
Pokud bychom frekvenci 531,94 THz dvaactyficetkrat po sobé vydélili dvéma

107 Wave-particle duality" [online]. Wikipedia. 2021 [cit. 24. 6. 2021]. Dostupné z:
https://en.wikipedia.org/wiki/Wave%E2%80%93particle duality
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(531,94:2%%; pro predstavu 2*?= 4.398.046.511.104), ziskali bychom frekvenci
120,95 Hz. Ta odpovidd mikroténu mezi B a H. Pri jiné mocniné délitele by se
pak jednalo o tentyz tén mezi b a h, ovSem v jiné oktavové transpozici. Neni
véak ddvod uptednostfiovat oktédvové transpozice pred jinymi (tfeba kvintovymi,
terciovymi ¢i mikrointervalovymi). Z akustického hlediska na jednu stranu plati,
Zze se dva tony v oktavové transpozici prekryvaji svym harmonickym spektrem
vice nez jiné (vyssi ton je vlastné zcela obsaZzen v ténu nizSim), na druhou stranu
totéz plati i pro tdn o duodecimu vyssi. Teorie o tom, ze urcity tén je jakousi
vérnou reprezentaci barvy svétla, jejiz frekvence je jeho vysSsi ,oktavovou
transpozici® (rozuméj vysledkem nasobeni 2"), nicméné patfi spiSe do oblasti
esoteriky. Na domnénce absolutni platnosti oktavovych transpozic jsem stavét
nechtél. Mohl jsem tedy jakoukoli svételnou frekvenci prevést na jakoukoli
tonovou vysku, kdy délitel predstavoval libovolné volitelnou proménnou -
transpozice mohla byt jakakoli.

Zvolil jsem tedy jiny pristup. Jako urcujici faktor jsem vzal nikoli pomér frekvenci
svétla a zvuku, nybrz vzajemné pomeéry mezi frekvencemi svétla navzajem. Mohl
jsem tedy frekvenci jedné barvy vydélit jakymkoli délitelem, ale stejnym
délitelem jsem musel vydélit i frekvence ostatnich tfi barev. Vzajemné pomeéry
frekvenci barev byly tedy fixovany navzajem a spolecné preneseny do oblasti
slySitelného spektra., kde jejich pomé&r zlstal zachovan pfi jakékoli transpozici.

Postup byl nasledujici. VySel jsem ze zlatého svétla, jehoz frekvencni pasmo je
nejuzsi. Kazdy z dvanacti ton( chromatické stupnice jsem pak ndsobil vzdy
takovym Ccinitelem, abych se do tohoto frekvencniho pasma ,trefil*. Zaroven
jsem volil takové Cinitele, které se co nejvice blizi biliéntym nasobkdm malych
celych ¢&isel, pripadné jejich zlomkd. Stejné jako jsou frekvence konsonantnich
intervall v pomé&ru malych celych &isel, chtél jsem, aby pomér mezi téonem a
jeho svételnou obdobou byl co ,nejkonsonantnéjsi*. Napriklad tén ¢ (130,8 Hz)
byl vyndsoben <¢&islem 4x10% (4 je malé celé ¢Cislo; 102 predstavuje
bilionndsobek) s vyslednou frekvenci 523,2 THz, kterd spada do frekvencniho
pasma 510-525 THz. Naproti tomu tén cis nemohl byt vynasoben &islem 3x10%?,
protoze vysledna frekvence 415,8 THz jiz spada do oblasti ¢erveného svétla. Pro
tén cis byl tedy zvolen ¢initel 3,75x10'? s vyslednou frekvenci 519,75 THz. Cislo
3,75 se da pomérné snadno vyjadrit zlomky malych celych cisel jako 33, na
rozdil napriklad od 3,76 nebo 3,74. Biolonté ndsobky téchto cisel by do
frekvencniho pasma zlutého svétla také spadaly, nebyly ale zvoleny, protoze je u
nich situace za desetinnou ¢&arkou komplikované&jsi. Timto zplsobem jsem
vytvofil 12 Cinitell, které predstavuji co nejharmonict&jsi pomér mezi spektrem
zlatého svétla a dvanacti tdny chromatické stupnice:

7-6,7-6,25-6-56-53-5-4,7-4,5-4,15-4 - 3,75 (x10%)

Tyto Cinitele odpovidaji tdndm v rozmezi D-cis. Pro tény vy&dich oktav stadilo
vydélit ¢initele dvéma, Ctyrmi atd.
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Nasledné jsem zkoumal, které tonové frekvence mohu ziskanymi Cciniteli
vynasobit, abych dosahl frekvenci ostatnich barev. U nékterych ¢&initeld mohlo
pro danou barvu byt zvoleno vice tdnQ, protoZe padsmo vsech ostatnich barev je
$ir$i nez u zlutého/zlatého svétla. Napfiklad ¢initelem 7x10*? je mozno vynasobit
jak tén C (65,41 Hz), tak ton Cis (69,30 Hz) a vysledné nasobky (457,87 a 458,1
THz) se oba vejdou do &erveného pasma (450-490 THz). Nebylo dlvodu, pro¢ by
meél byt bran v Uvahu spise jeden tén nez druhy, bral jsem tedy v potaz oba.
Pokud se frekvence nékterého ténu po vyndasobeni danym Ccinitelem tésné
nevesla do urcitého frekvencéniho pasma, ale odpovidajici barva na spektrografu
pro mne byla stdle jesté prijatelna, zapsal jsem dany tén do zavorky jako
okrajovy. Napfiklad tédn Gis (103,8 Hz) vynasoben 7x10'? dava frekvenci 726,6
THz, kterd je tésné mimo mnou zvolené modré pasmo 630-720 THz. Temné
fialovy odstin byl vSak pro mne v ramci dané meditace stale jeSté predstavitelny.

Vysledkem je ndsledujici tabulka (viz Pfiloha ¢ 3). Radky predstavuji skupiny
ténd, které k sob& patfi na zakladé spole¢ného Citatele (levy sloupec) a jejich
frekvenéni poméry odpovidaji rlznym barvdm svétla. Tén ve sloupci zlatého
svétla predstavuje pro danou skupinu (fadek) centralni tén.

Nasledné tedy bylo moZno pracovat s obsahem jednotlivych Fadkd jako s celkem.
Tento obsah byl definovan jako ténové vysky a jejich intervaly, tedy vzajemné
matematické poméry jejich frekvenci. Vztah typu ikon mezi poméry frekvenci
svétla a poméry frekvenci ténovych vydek pFi tom zdstdval zachovan. Obsah
Fadkl nicméné stale predstavoval pfedmét volby. Naptiklad bilé svétlo, které je
kombinaci svétla cerveného, zeleného a modrého, mohlo byt vyjadreno
souzvukem C-E-G, ale také C-E-Fis, Cis-E-G nebo Cis-E-Fis, na treti pozici
reprezentujici modré svétlo se mohl objevit i ton Gis, i kdyz méné cCasto, jelikoz
je zapsan v zavorce jako okrajovy tén (srov. prvni radek tabulky). Na dalSim
radku tabulky s centralnim ténem Dis (zlaté svétlo) vSak kombinace vypadaji
mirné odlisné: Cis-E-G, Cis-E-Gis, Cis-F-G a Cis-F-Gis, pficemz na prvni, resp.
treti pozici mohou byt i tony D nebo A. Tyto kombinace (s vyjimkou okrajovych
ténQ) byly rovnocenné.

Zakladni linie

Tabulka predstavuje tonovy material, se kterym ovSem bylo tfeba dale pracovat.
Jako ramcovy princip celé skladby bylo uréeno stoupani frekvence. Podle néj byla
jako zakladni kompozi¢ni Utvar pro skladbu vytvorena zakladni linie. Tato linie,
vlastné pét totoznych dvanactiténovych rad serazenych za sebou ve stoupajicich
oktavovych transpozicich, je zalozena na sloupcich tabulky odpovidajicich
zlatému svétlu. Uréujici pro sefazeni tonl jedné oktdvy je frekvence svétla, se
kterou byly asociovany prostrednictvim nasobeni svych frekvenci. Tyto frekvence
(pravy ze tii podsloupcd ve sloupci ,zlaté svétlo®) jsou jednodude sefazeny od
nejnizsi po nejvyssi. Na prvni pozici rady je tedy ton, ktery byl prostiednictvim
nasobeni asociovan s nejnizsi svételnou frekvenci spadajici do pasma zlatého
svétla, kazdy dalsi ton rady je pak asociovan s vyssi frekvenci svétla az po horni
hranici ZzZlutého pasma. Tény rady tedy nejdrfive koreluji s odstinem
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zlatého/Zlutého svétla nejvice zabarvenym do oranzova, posléze se posouvaji az
dosdhnou hranice se zelenym pasmem. Poradi tond v fadé&, resp. zakladni téonova
line skladby je tak souhrou vicero faktoru:

- vybranym vysekem frekvencniho pasma zlaté/Zluté barvy

- frekvenci ténovych vySek pfFifazenych jednotlivym tédndm v soudasné
pouzivaném systému temperovaného ladéni

- ¢&initeld nasobeni zaokrouhlenych na zvolend mald celd &isla a jejich
zlomky

- principu stoupani frekvence (odvozeného nikoli od frekvenci ténd, ale od
frekvenci svétla)

Vysledna dvanactiténova rada zni:

H-D-E-A-Fis-Gis-G-cis-Dis-c-F-B

Intervaly nejsou prevratné, v ramci jedné fady nejsou pripustné oktavové
transpozice (vyjimku predstavuje cis4 v nejvyssi transpozici rfady v zavéru
skladby). Na zadkladé rozsahu zvolenych nastrojli bylo zvoleno pét transpozic
fady. Jako prvni transpozice byla zvolena ta, jejimz nejhlubsSim ténem je D, se
kterym je ve sloupci ¢erveného svétla asociovan tén C, jenz predstavuje nejnizsi
ton violoncella a tedy nejnizsi tén rozsahu celého ansamblu. Jako posledni,
nejvyssi transpozice rady byla zvolena ta, jejiz nejvyssi ton je cis4, resp. c4,
jemuz v ,modrém" sloupci odpovida ton gis4, resp. fis4, jenz je ve vybraném
ansamblu pohodiné hratelny pouze na zvonkohru. Pét zvolenych oktavovych
transpozic rfady nasledujicich po sobé se odehrava prevazné ve velké, malé,
jedno-, dvou- a tricarkované oktave a zaroven odpovida péti ¢astem skladby.

Clenéni v ¢ase

Dal$i tvardi faze spocivala v postupném definovani tii rovin: formy, makrorytmu
a rytmu. Vénoval jsem se jim postupné a v tomto poradi je budu i rozebirat.
Pfedem je uZite¢né vymezit nékolik pojmd. Formou skladby myslim jeji ¢lenéni
do péti oddili, ty budu nazyvat &dsti. Kazdd ¢ast odpovidd délce jedné
dvanactiténové fady (jak bude ukazano nize, fad mizZe byt i vice nad sebou,
kazda z nich je ale presné nacasovana pravé na délku casti). Jednotlivé tény
Fady (Fad) jsou rovnéZ ¢asové r(zné, a &ast tak dé&li na dvanact rizné dlouhych
segmentl, které nazyvdm cCasovd okna, pfipadné jen okna. Vyde uvedené se
tyka makrorytmu. DalSi Urovni je, Zze okna jsou dale ¢lenéna jiz na konkrétni
rytmus.
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Forma - casti skladby a jejich délka

Rozlozeni skladby do péti Casti odpovida péti fazim ustfedni casti meditace.
Jednotlivé Casti skladby jsou postupné utvareny podle faze bilého, Cerveného a
modrého svétla, faze, kdy vsSechna tri svétla zari soucasné, a rozpoustéci faze.
Oktavové transpozice rady s meditaci nijak nesouviseji, pouze s obecnou ideou
stoupdni. Co je naopak obsahem rlznych fazi meditace uréeno beze zbytku, jsou
c¢asové proporce, rytmika a tonové vysky.

Pro celou skladbu jsem intuitivné urcil délku 10 minut. Tuto délku jsem rozdélil
proporéné na pét Casti, aby se za dobu trvani kazdé z nich odehralo stejné
mnozstvi vin odpovidajiciho svétla. Napriklad frekvence cerveného a modrého
svétla jsou nejcastéji v poméru 2:3. Dosvédcuje to tabulka (priloha 3), kde jsou
na stejném radku v Cerveném a modrém sloupci nejcastéji tony v intervalu
kvinty, jejichz frekvence jsou rovnéz v poméru 2:3. Znamena to tedy, ze délky
druhé (cervend) a treti (modrd) casti skladby budou v prevraceném poméru:
144s a 96s. Cervené viny jsou pomalejsi (presnéji fe¢eno o tietinu pomalejsi) a
aby se jich odehrdl stejny pocet jako vin modrych, potrebuji delSi dobu (presnéji
receno o tretinu delsi).

Podobné je tomu se svétlem zlatym. Ve vztahu ke svétlu modrému u néj
prevazuji poméry 4:5 a 5:6 (odpovidajici tdnovym intervaldm velké tercie nebo
Cisté kvarty), ve vztahu ke svétlu ¢ervenému jsou to poméry 8:9 a 15:16 (velka
a mala sekunda). Byly zvoleny poméry jednodussi, tedy 4:5 (Cista kvarta) a 8:9
(velkd sekunda). Prevod frekvenci cerveného, modrého a zlatého svétla do
jednoho spole¢ného poméru vystihuje tato tabulka:

¢ zl m
2 3
(8) (12)
8 9
3 4
(9) | (12)
8 9 12

tab. 6: poméry frekvenci tii svétel

Pro kontrolu je moZné provést zpétny vypocet u tént g1 (392 Hz), a1 (440 Hz) a
d2 (587,3 Hz). Jejich frekvence jsou priblizné 49 nasobkem uvedeného pomeéru:
392, 441, 587. Drobné odchylky od uvadénych frekvenci pfipisuji na vrub
temperovanému ladéni.

U bilého svétla je situace komplikovanéjsi, jelikoz je brano jako slozenina tri
svétel rizné barvy a sledovanou ideou bylo, jak Fe¢eno, aby byly vdechny &asti
skladby pravé tak dlouhé, Zze se v nich odehraje stejné mnozstvi vin daného
svétla. Jaky je vsSak pocet vin bilého svétla v urditém dcasovém rozmezi?
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K odpovédi uspokojivé ze symbolického hlediska jsem dospél tak, ze jsem tfi
slozky bilého svétla (&ervené, modré a zelené) zpriméroval. Pokud vyjdu
naptiklad z frekvenci pro tény g1, h1 a d2'°® pro dervené, zelené a modré svétlo,
pak plati:

392 + 493,9 + 587,3 = 1473,2
1473,2 : 3 =491,1

Hypoteticka frekvence ténu, ktery odpovida bilému svétlu pro tento Fadek
tabulky je tedy 491,1 Hz. Jinymi slovy feceno totéz: prvni Cast je tak dlouhd, aby
se soucet vin tfi slozek bilého svétla rovnal trojndsobku poctu vin v kazdé casti
skladby, jejiz délka je zaloZzena na barvé jediné.

Podobné jsem postupoval i u Ctvrté Casti, ktera odpovida fazi tri svétel proudicich
souasné. Slo tedy primér frekvenci ténl, které odpovidaly &ervenému,
modrému a hypotetickému bilému svétlu:

392 + 491,1 + 587,3 = 1470,4
1470,4 : 3 = 490,1

Hypoteticka frekvence ténu, ktery odpovida véem tfem svétlim zaficim soucasné
je tedy 490,1 Hz.

Mezi frekvencemi tonU (resp. barev svétla, které zastupuji) a délkou &asti je
nepfima umeérnost: Cim pomalejsi je frekvence, tim vice potrebuje ¢asu, aby se
odehrdlo stejné mnozstvi vin. Vysledkem jsou tyto poméry:

bilé cervene modré viechna zluté/zlatée

1/491,1 1/392 1/587,3 1/490,1 1/440

tab. 7: prevracené poméry

Po vypoditani zlomkd, jejich prevedeni do oblasti celych C¢isel a drobném
zaokrouhleni vychazi pro délky Casti nasledujici poméry:

24 : 30:20:24: 27

Po rozdéleni predem dané délky skladby 10 minut v téchto proporcich vychazeji
realné délky casti v sekundach takto:

108 jako ptiklad by bylo moZno prevadét vée na abstraktni poméry frekvenci svétel/ténd.
Z praktickych divodl véak radéji volim libovolné zvolené konkrétni frekvence. B&hem
kompozice jsem postupoval stejné.
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115,2:144:96:115,2:129,6

Tempo

I po predchazejicim rozloZeni formy zlstala zcela otevienad volba tempa. Mou
predstavou (index) byla skladba spise klidna, nepravidelné pulsujici, v niz se
pfipadné rytmické Uutvary prelévaji spiSe do barevné, nastrojovo-pohybové
textury. Rozhodl jsem se pro postupné narlstajici tempo, které vytvafi subtilni
kontrasty mezi jednotlivymi ¢astmi a ke konci se opét zpomali. Preferenci bylo,
aby se poméry temp blizily pomé&rim malych celych &isel a aby vysledny pocet
impulst (&tvrtovych not) v kazdé &asti byl celym ¢&islem.

Cast 1. 2. 3. 4. 5.
tempo 50 60 80 120 25 (50)
pocet dob 96 144 128 230,554 (108)

Tempo a pocet impulsi tedy nejsou nijak pfimo odvozeny od hry svétel a jejich
frekvenci. Jsou vdak odvozeny od rdmcové myslenky postupného nardstu
frekvence a vytvareji referenéni rdmec pro kompozici dalSich parametrd.

Vnitini c¢lenéni casti — casova okna a rozlozeni dvanactitonové rady
v Case.

Kazdé ¢asti byla pFifazena jedna oktdvova transpozice dvanactitonové Fady. Rada
probéhne v horizontdle (pfipadné v kazdé z vice horizontal) jedné casti vzdy
pravé jednou, jeji jednotlivé tény vSak nejsou stejné dlouhé. Jejich rozlozeni
v Case jsem se rozhodl experimentdlné usporadat na zdkladé principu
sob&podobnosti. Vychodiskem byly opét poméry frekvenci ténl/barev svétla.
Ideou je, ze zatimco kazdé casti meditace (skladby) se Ucastni jiné svétlo (bilé,
lervené, véechna..), zlatavd barva svételné formy karmapy zUstava
véudypFitomna a je celému déni nadfazena. Casti neprobirdm podle jejich poradi
ve skladbé, ale tak, aby na sebe vysvétleni logicky navazovala.

2. Cast — Cervena

Dochazi zde ke kombinaci zlaté a Cervené barvy. Jejich frekvence jsou priblizné
v poméru 8:9 nebo 15:16, coz prevedeno do slySitelného spektra odpovida
intervalu velké nebo malé sekundy (viz tabulka). Jako vychozi byl zvolen
jednodusdsi pomé&r 8:9. Délku &asti, 144 impulsd jsem rozdélil na dvé mensi &asti
tak, ze délka deldi z nich je vd&i jejich sou¢tu (plvodni délce) v poméru 8:9.
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Kratdi segment o velikosti 16 impulsd (jedna devitina pdvodni délky) jsem umistil
na zacCatek cCasti. Vznikly tak dvé Casova okna, jedno o délce 16, druhé o délce
128 impulsd.

DelSi ze dvou oken jsem opét rozdélil v poméru 8:9, tedy na uUseky o délce
14,222 a 113,777 impulsQ. Tentokrat jsem ov$em krat$i Usek umistil na konec
déleného celku. Timto zpUsobem jsem postupoval stdle dal. Deldi ze dvou
vyslednych oken jsem vzdy rozdélil v odpovidajicim poméru, pricemz kratsi okno
jsem umistoval stfidavé na zacatek a na konec déleného Useku, dokud nebyla
druhd ¢&ast skladby rozdélena na dvanact rizné dlouhych oken. Pomér 8:9 je tak
na zakladé principu sobépodobnosti pritomen ve stdle mensim meéritku. Do
kazdého ztakto vzniklych dvanacti oken je pak vepsdn jeden ztdnd
dvanactiténové Fady. Jinymi slovy fada je timto zplUsobem rytmizovana, ¢lenéna
v Case.

Rozhodnuti umistovat kratsi okna stfidavé na tu ¢ onu stranu bylo Cisté intuitivni
s vidinou toho, Ze vznikne jakasi neliplnd symetrie, pfi niz od krajd ¢asti smérem
k jejimu stfedu postupuji nestejné dlouha a stale se zkracujici okna. Vysledny
makrorytmus oken je charakteristicky nepomérné dlouhym c¢asovym oknem ve
svém stfedu, coz byl vitany a nepredpokladany vysledek experimentu.

obr. 20: tvorba makrorytmu na zakladé pomeéru 8:9 a principu sobépodobnosti - Cervena

DalSim intuitivnim a nepredvidanym rozhodnutim bylo pfidat jesté jednu
horizontalu z toutéz radou. Jedind fada extrémné roztazenda v Case pro mne byla
sama o sobé harmonicky neuspokojiva. Hudba by vyZadovala vyrazné témbrovy
pristup zaloZeny vyhradné na velmi jemnych proménach zvuku ndstrojl, coz
nebylo mym zamérem a zpétné vidéno by to ani nijak nevyplyvalo z celkového
konceptu skladby.

Druhd horizontdla obsahuje identickou transpozici fady. Casové je rovnéz
usporadana na principu sobépodobnosti, jednotliva okna jsou ale tentokrat
¢asovana na zdkladé poméru 15:16. Vzdjemna juxtapozice dvou
makrorytmickych forem Ffady jiz pro mne predstavovala harmonicky zajimavy
sled preznivajicich intervall a unison, coZ bylo rozhodujicim impulsem pro volbu
tohoto fedeni. Pomé&r 15:16 byl navic plivodné vylou¢en ve prospé&ch poméru 8:9
do znacné miry arbitrarné. Vysledné reseni tedy zpétné potvrdilo rovhocennost
obou pomé&rl a z hlediska konceptu skladby jej tak Ize povazovat za stejné &isté
nebo dokonce CistSi nez feseni s jedinou radou.
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obr. 21: prolinani fad 8:9 a 15:16

3. ¢ast - modra

Situace je zde zcela obdobnd jako u 2. Casti. Je ikonem souhry zlatého a
modrého svétla, jejichz frekvence Ize vyjadfit pomérem 3:4 nebo 4:5.
Dvanactiténova rada, tentokrat prevazné v jednocarkované oktaveé, je opét
umisténa do dvou horizontadl a organizovana v ¢ase na zakladé principu
sobé&podobnosti podle pomérd 3:4 a 4:5 stejnym zplsobem jako v pfipadé 2.
¢asti. Rozdilné jsou pouze poméry. Vysledny obraz casovych oken je odlisny,
nejdelSi z nich jsou na krajich, smérem ke stfedu casti vznikaji az extrémné
kratkd okna, délka prostredniho (resp. Sestého od zacatku) je pouze nepatrné
delsi nez okna sousedni. Jak ,Cervend" tak ,modra" c¢ast tak maji odliSnou
tektoniku.

obr. 22: tvorba makrorytmu na zakladé poméru 3:4 a principu sobépodobnosti - modra

5. ¢ast - zlata

5. Cast skladby odpovida fazi meditace, v niz se meditacni forma rozpousti a s ni
i vSechno ostatni. Ikonicky zobrazovana je v 5. Casti skladby predstava, Ze do té
doby vSudypfitomnd zlatd zare se stdvd vseprostupujici, nic neni mimo ni'®.
Nebylo by tedy mimeticky vérné uvadét ho do poméru s jakymikoli dalSimi
frekvencemi. Délka ténd Fady tak musela vychazet z téchto ténl samotnych.

199 Nutno dodat, Ze tato barevnd asociace je velmi subjektivni, je symbolem sama o
sobé. Jini meditujici by si ,nadCasovy prostor mysli* predstavovali v jinych, pfipadné
v zadnych barvach.
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Pouzil jsem stejny princip jako pri urCovani délky casti skladby: kazdému ténu
bylo pridéleno tak dlouhé casové okno, aby se béhem néj odehralo stejné
mnozstvi vin kazdého ténu. Délky byly tdndm pFidéleny v nepiimé Uméfe k jejich
frekvencim, vypocet byl zalozen na poméru 16:15 mezi dvéma sousednimi tony
chromatické stupnice, nikoli napriklad odvozen od oktavy d-d, jak ukazuje
tabulka:

pofadi | ton | vzajemné délka
ténu poméry oken
v fadé frekvenci vdobach
2 d 6,261033208933323 | 12,5
9 dis | 5,86971863337499 | 11,75
3 e 5,502861218789053 | 11
11 f 5,158932392614738 | 10,25
5 fis | 4,836499118076316 | 9,75
7 g 4,534217923196546 | 9

6 gis | 4,250829302996762 | 8,5

4 a 3,985152471559464 | 8

12 b 3,736080442086998 | 7,5

1 h 3,50257541445656 |7

10 C 3,283664451053025 | 6,5

8 cs | 3,078435422862212 | 6,25

tab. 8: poméry frekvenci tonl v chromatické stupnici. Hodnoty jsou odvozeny od poméru 16:15 mezi tony
v intervalu pllténu.

1. ¢ast - bila

Zde byla situace komplikovanéjsi. Bilé svétlo predstavuje kombinaci tfi jinych
svétel a pri zachovani mimetické napodoby bylo nutné zohlednit vSechna tfi.
Vyuzil jsem pomér jejich frekvenci 4:5:6. V nasledujicim nakresu jsem 96 dob 1.
&asti rozdélil ve tfech rlznych vrstvach po &tveficich, po péticich a po Sesticich.
PoCet dob je opét v prevraceném poméru k frekvencim. Modré svétlo uskutecni
za Ctyri doby stejny pocet vin jako zelené za pét dob nebo Cervené za Sest. Rastr
vlastné znazorfiuje pribéh vinéni ti svétel extrémné roztazeny v &ase.

obr. 23: Sipky oznacuji soucasné za¢atky vin rliznych frekvenci

Za dulezité jsem se rozhod| povaZzovat ty doby, na nichz zadinaji viny vice svétel
(napf. kde zaéina nova C&tvefice a zaroveri pétice dob ve dvou rlznych vrstvach.
na obr. 23 vyznaceno Sipkami). Tyto doby jsou v nakresu oznaceny Sipkami.
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B&hem 96 impulst 1. &asti se takovych momentl vyskytlo 13. Prvnich dvanact
z nich, resp. ¢asova okna jimi vymezend jsem pfidélil tdndm fady (jsou tedy
dlouhé 12, 8, 4, 3 atd. dob). Zbyvajici tfinacté okno jsem predradil na samotny
zacatek skladby, obsahuje Uvodni uder gongu. Trvani fady tak zcela neodpovida
trvani &asti, rozhodujici byl nicméné princip poméru frekvenci svétel uvniti Fady,
ktery zGstal zachovan.

4. ¢ast - vSechny barvy

4, cast obsahuje ctyri horizontalni pasma, z nichz kazdé reprezentuje jednu
barvu svétla (bilé, Cervené, zlaté a modré). NejvysSi mnozstvi pasem ve Ctvrté
z péti Casti vytvari tektonicky vrchol skladby. Umisténi vrcholu priblizné v misté
zlatého rezu je osvédCenym reSenim, nicméné pokud by systém skladby vedl
k jinému Feseni (at vice ¢ méné osvédéenému) bylo by tfeba to respektovat.
Dulezitd pro mne byla vnitfni soudrznost systému, kterou jsem intuitivné vnimal
jako oporu tektonické presvédcivosti skladby.

Pro vytvoreni vzadjemnych rytmickych vztahl mezi pasmy jsem ve 4. &asti vyuzil
tempa 1., 2., 3. a 5. Zasti. Vytvoril jsem rastr vSech dob 4. &asti (230,5 doby
v tempu 120) a do né&j jsem umistil doby ostatnich temp jako rytmické hodnoty.
Jak ozrejmuje nasledujici skica, na 12 dob v tempu 120 pripada 5 dob v tempu
50, 6 dob v tempu 60 a 8 dob v tempu 80.

obr. 24: pribéh &tyt temp ve 4. ¢Asti

Volba temp, jejichz poméry se daji redukovat na mala celad Cisla, zde odhalila i
svou praktickou stranku. Tyto rytmické posuny bylo posléze pri zapisu skladby do
not snadné zrealizovat pomoci déleni dob hlavniho tempa do kvintol, sextol a na
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Sestnactiny. Vzniklé rytmické Utvary pak nebylo tfeba prizplsobovat kvili lep&i
citelnosti.

V rytmickém rastru je zvolen bod, kde se impulsy vSech pasem setkavaji. Tento
bod je oznacen jako pocatek dvanactého cCasového okna ve vSech hlasech. Od
tohoto bodu jsou v kazdém horizontalnim pdsmu extrapolovana casova okna
odpovidajici priblizné jedné dvanactiné délky celé Casti. Dochazi tak k tomu, Ze
zacatky jedenactych oken jsou od sebe minimalné, ale prece odchyleny, zatimco
impulsy na zacatcich prvnich oken jsou od sebe vyrazné vzdaleny. Vlastni délky
oken v jednotlivych pasmech nejsou podstatné (19 dob v tempu 120, 9 v tempu
50, 10 v tempu 60 a 13 v tempu 80). Dllezité je, Ze se odehrdvaji v tempech
odpovidajicich ctyrem ostatnim castem a Ze se postupné sblizuji - vznika
gradace.

Tento proces by mohl nadale pokracovat, teoreticky z nekonecna a do
nekonecna. Usek dvanacti oken je z n&j vyjmut tak, aby akord vznikly souhrou
vSech dvanactych oken byl co nejdelSi, tedy aby plocha skondila tésné pred
teoretickym zacatkem trinactych oken. Dochazi tak sice k tomu, Ze se zacatky
prvnich oken ve dvou pasmech do Casového vyseku 4. Casti ,nevejdou®. To ale
nevadi - upfednostnéna byla determinovana délka 4. Casti a co nejdelsi finalni
akord - vrchol skladby.

Délky ¢asovych oken ve 4. &asti odkazuji k tempim ostatnich &tyf &asti. Tato
tempa vdak byla zvolena volné a nevychéazeji pfimo ze hry pomérd frekvenci.
Dochédzi zde tedy ksituaci, Ze hudebni objekty neodkazuji k objektim
mimohudebnim (délka oken ke svétlim), ale k sob& navzajem (délka oken
k tempdm).

Rytmus - dalsi vyuziti sobépodobnosti

Konkrétni rytmické utvary jsou v celé skladbé zrealizovany opét na principu
sobépodobnosti. Ke kazdému horizontalnimu hlasu, jak byly popsany vyse, je
pridan jeden protihlas, ¢imz vznika dvojhlasé horizontdlni pasmo. 1. a 5. Cast
obsahuji jedno takové horizontdlni pasmo, 2. a 3. Cast obsahuji dvé, 4. cast
obsahuje ctyfi (Ctvrté pasmo ve violoncellu obsahujici fadu je vyjimkou a
protihlas nema).

Horizontalni pasmo se tedy sklada z hlavniho hlasu, ktery zpravidla obsahuje
fadu (ale ne vzdy, jak bude vidét na dalSim rozboru 4. ¢asti), a z protihlasu,
ktery obsahuje vlastni rytmus. Nositelem rytmU jsou tedy protihlasy, samotné
tony rad (pasem), jejichz délka se kryje s ¢asovymi okny, nejsou nikdy dale
rytmizovany (s vyjimkou 5. ¢asti, jak bude vysvétleno nize). Rytmy jsou vzdy
diminuci ¢asového pribéhu celé fady, délky jednotlivych diminuci fady jsou
identické s délkou jednotlivych casovych oken. Rytmus je vzdy diminuci
makrorytmického pribé&hu odpovidajici fady. Ne vdechny &asti ale umoziuji
realizaci tohoto principu stejnym zplsobem.
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obr. 25: sob&podobnost - prendseni makrorytmu na Urover rytmu. Dole rytmicky pribéh Fady, resp. ¢asovych
oken; nahote rytmicky priibé&h protihlasu v rdmci jednoho okna.

2. cast: Horizontdlni pasma jsou zde dvé. Protihlas nalezejici k radé, ktera
predstavuje pomér cerveného a zlatého svétla jako 8:9, obsahuje rytmické
diminuce praveé této rady. Protihlas nalezejici k radé odvozené od poméru 15:16
obsahuje jeji diminuce. Dobre je to vidét na taktech 24-27 partitury. Vibrafon a
basklarinet hraji horizontalni pasmo zalozené na poméru 8:9, violoncello a lesni
roh pasmo 15:16. V rytmickych vyhravkach klarinetu je patrna dlouha rytmicka
hodnota ve stfedu fraze, ktera odpovida nejdelSimu ¢asovému oknu uprostred
rady, jak bylo vidét na obr. 20 (v partiture tén g vibrafonu v t. 38-48). Podobné
je tomu v rytmu lesniho rohu, v némz je dlouha hodnota ve stredu fraze jesté
delSi v porovnani s ostatnimi tony (je diminuci tonu g violoncella v t. 34-51).
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obr. 26: t. 24-27

3. Cast: Postup je zde zcela identicky. Protihlas v daném casovém okné vzdy
obsahuje obraz rytmického prib&hu celé dvanactitonové tady v daném
horizontalnim pasmu.
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1. ¢ast: Zde je postup lehce odlisny. Délky diminuci a délky ¢asovych oken jsou
opét identické a rytmické vyhravky v protihlasech jsou diminuci rytmického
prab&hu celé &asti - ovéem ne prib&hu samotné fady. Jak bylo ukdzdno na
obrazku 23, je rytmicky pribéh Fady v této &asti zalozen na vzajemném prekryti
vinéni rznych svétel. Zatimco pro tvorbu fady byly pouzity pouze doby, na nichZ
za¢ind vice vin, pro diminuci byly vyuzity zacatky vsSech viIn. Zatimco
dvanactiténova rada ma tak jako ve vSech ostatnich castech dvanact oken,
diminuce méa 28 impulsd. Je to vidét napf. v t. 14-19 partitury v partu gongu a
basklarinetu.
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obr. 27: t. 14-19

4. Cast: Zde odpovida kazdé pasmo jiné barvé. VSechna casova okna v jednom
pasmu jsou identickd, jejich diminuce by tedy predstavovala stdle stejné
rytmické hodnoty. Na misto toho jsou zvoleny diminuce z predchozich ¢asti, vzdy
podle odpovidajici barvy. Do casovych oken cerveného svétla (klarinet) jsou
zasazeny diminuce rady 8:9 z 2. Casti, do oken modrého svétla (flétna) diminuce
rady 3:4 ze 3. lasti, do oken bilého svétla (hoboj) jsou zasazeny specifické
diminuce 1. &asti (viz obr. 29). Pasmo zlatého svétla (violoncello) zlstdva bez
protihlasu. Pasma jsou sefazena podle relativnhi vysky frekvenci. Od spodu:
klarinet, violoncello, hoboj, flétna, resp. dervené, zlaté, bilé (prdmér Eerveného,
zeleného a modrého svétla) a modré, jak je vidét v partiture v t. 92-95 (obr.
28).
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obr. 28: t. 92-95

Na prikladu t. 120-125 (obr. 29) je vidét, ze protihlasy obsahuji diminuce
prenesené z predchozich c&asti, v pasmu flétny (Cervené) a klarinetu (modré)
maji po 12 ténech, protihlasy v pasmu hoboje (bilé) po 28 tonech.
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obr. 29: t. 120-125, party dfevénych dechovych nastrojd
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5. dast: Kazdé casové okno obsahuje rytmickou diminuci fady, jak je exponovana
v 5. Casti. V partiture jsou tyto rytmy vyznaceny akcenty (viz violoncello, obr.
30). Rozdil oproti vSem predchozim ¢astem spociva v tom, ze v kazdém dalSim
okné je rada zkracena o jeden tén brano odpredu. Diminuce fady tedy vzdy
zacind rytmickou hodnotou, kterd odpovida oknu, ve kterém se nachazi. Prvni
okno obsahuje rytmické hodnoty 1-12, druhé 2-12, treti 3-12 atd., dvanacté
okno obsahuje pouze dvanactou rytmickou hodnotu, tedy samo sebe, diminuce
splyva s plvodni podobou.

Toto rytmické déni je ndasobeno. Prvni rytmicka hodnota kazdé diminuce
predstavuje dalSi ¢asové okno, do néjz je diminuce znovu vlozZena. Jde vlastné o
jakousi diminuci na druhou. Dobre je to vidét na prikladu t. 172-175 (obr. 30).
Vibrafon drzi ton f3, tedy 11. tén fady predstavujici celou délku 11. ¢asového
okna. Toto okno obsahuje diminuci dvou rytmickych hodnot, jedenacté a
dvanacté. Ty jsou vyjadreny akcenty v partu violoncella. Prvni z téchto dvou
rytmickych hodnot predstavuje dalsi ¢asové okno, které ve zvonkohre obsahuje
dalsi rytmickou diminuci 11. a 12. hodnoty rady.

Toto feeni obsahujici diminuce dvou fadd bylo zvoleno na zédkladé tektonickych
ohledd. Pokud by plocha 5. &asti byla naplnéna pouze diminucemi prvniho fadu
(tak jako vsSechny predchozi casti vcetné prvni), bylo by rytmické déni prilis
ridké. Findlni Cast skladby by tak sice byla vérnym ikonem zavérecné casti
meditace, neodpovidala by ji vSak jako index. Zavérecna faze meditace, v niz se
vSechny jevy rozpoustdji do prazdnoty''®, ma totiZz byt vdechno, jen ne nudna.
M& byt vyjadfenim nadcasové svéZesti a jednoty vdech jevl. V tomto smyslu
bylo material tfeba jesté domyslet.!!?

%k % %

Tolik k realizaci konkrétnich rytmickych hodnot. Tato faze tviréiho procesu byla
v principu jednoduchd. Jeji realizace v$ak predstavovala mnoho hodin vypoctd a
desitky stran A4 popsanych Cisly s presnosti na mnoho desetinnych mist. Bylo to
zplUsobeno nejriznéjsi délkou ¢asovych oken, z niz vyplyvaly nejrizné&jsi &iselné

110 yiz pozndmka pod &arou ¢&. 42

111 jak bylo zminéno vyse, znak typu index je vzdy zavisly na subjetivnich asociacich
vnimajiciho, a tedy i na jeho zkuSenostech. Do daného rozhodnuti se promitaly moje
znalosti hudebni tektoniky, kinetiky, obecné ma skladatelska slovni zasoba, a mohly se
do néj tedy promitnout i mé pocity vychazejici ze znalosti hudebni tradice spise nez
z momentalni inspirace, coz mize byt t&zké odliit. Nelze vyloudit, Ze jiny vnimajici, at uz
skladatel ¢i posluchac, by za nejuspokojivéjsi povazoval pravé reseni s jedinym fadem
diminuci. Redeni, které jsem zvolil, véak vnimam i na Grovni znaku-symbolu: zlaté svétlo
v tomto stvarnéni obsahuje samo sebe a nic jiného, neni Zadnym jinym hudebnim
materidlem omezeno a je tedy vSeprostupujici, tak jako prazdnota prostupuje a
sjednocuje vsechny jevy. Tato ideova vérnost pro mne byla ukazatelem, Ze jsem pfi
volbé daného tektonického feseni nebyl tradi¢nim vnimanim odvedem od podstaty véci.
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poméry, podle kterych byla jiz tak rytmicky komplikovana fada diminuovana.
Clovék si v takovych chvilich klade otazku, co je to vlastné hudba a zda se ji
neodcizil. Odpovédi vSak je, ze Cisla predstavovala hudebni zapis. Tento druh
zapisu byl v dané fazi tvlr¢iho procesu tim nejvhodnéjsim a &isla predstavujici
rytmus nebyla o nic vice odcizujici, nez nota se svou rytmickou hodnotou.

Samostatnou fazi procesu realizace rytmu predstavoval prevod na notové délky.
Vzhledem k extrémni presnosti a komplexnosti vypocitanych rytmickych délek
bylo nutno stanovit princip zaokrouhlovani. Doba mohla byt délena na kvartoly,
kvintoly nebo sextoly, drobnéjsi rozliSeni by pFi vyrazné vyssi interpretacni
narocnosti nepfineslo vyrazné vy$si presnost realizace rytmickych principd.
Jelikoz tyto principy tak jako tak nebylo mozno zrealizovat presné, bylo nutno
nékde stanovit hranici, od které se zaokrouhluje. Extrémné drobné hodnoty,
které se po zaokrouhleni blizily nule, byly zrealizovany jako ptirazy ¢i skupinky
(napt. basklarinet v t. 7). V ¢astech s vice horizontdlnimi pasmy bylo pro rdzna
pasma stanoveno rizné déleni doby, aby mezi jednotlivymi rytmickymi protihlasy
nevznikala iluze potreby souhry.

Zde je kratky pfiklad vypoctd a zaokrouhlovani. Jedna se o prvni &asové okno
odpovidajici déleni v poméru 4:3. V partiture je zrealizovano jako party
violoncella a hoboje v t. 60-67. Obé skupiny Cisel vyjadruji v poctu dob rytmické
délky tént v diminuci fady. Tato konkrétni diminuce odpovida prvnimu ¢asovému
oknu 3. Casti v horizontdlnim pasmu clenéném na zakladé poméru 4:3. Prvni
skupina Cisel vyjadruje délky pred zaokrouhlenim, druha po zaokrouhleni. Z Cislic
za desetinnou carkou je patrné déleni doby na sextoly.

1) 32: (déleno: 4)
8 + 45 + 2,53125 + 1,423828125 + 0,8009033203125 + 0,4505081176757813 +
1,351524353027344 + 0,600677490234375 + 1,06787109375 + 1,8984375 + 3,375 + 6

8+45+25+1,5+
0,83+0,5+1,33 + 0,66 +
1+183+3,33+6

Tonové vysky

Vysledkem ptredchazejicich tvlr&ich procesd byl kompletni rytmicky pribéh
skladby. Tonové vysky byly dosud konkretizovany pouze ve dvanactiténovych
fadach, naproti tomu diminuce fad a tri ze ¢tyf pasem ve 4. ¢asti dosud ténové
definovany nebyly. To ovSem platilo jen ¢astecné. Byl definovan ténovy terén
té&chto hlas(, otevien zlstaval jen jejich konkrétni pribéh. Ténové vysky byly
pfitomny jako potencidl, a tfebaze kompozice rytmické stranky hlasd probihala
zcela nezavisle, probihala s védomim tohoto potencidlu a ponechavala pro jeho
realizaci prostor.

Ténovy terén protihlast je opét zalozen na pomérech frekvenci rlznych barev
svétla vU¢i svétlu zlatému a vychazi z tabulky (pfiloha 3). V kazdé ¢&asti skladby
se pracuje se sloupci, které odpovidaji barvé, na které je dana cast skladby
ikonicky zaloZzena. Ve 2. Casti se tdnové vysky vybiraji z prvniho a druhého
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sloupce, ve 3. Casti z druhého a ctvrtého, v 5. Casti pouze z druhého, v 1. a 4.
¢asti ze véech sloupcl, ovéem podle rlznych zakonitosti.

Vychozim bodem vybéru je vzdy znéjici tdn dvanactiténové rady (vypliujici vzdy
jedno celé Casové okno), ktery se nachazi v urcitém radku ve druhém sloupci
tabulky. K tomuto ténu jsou pridany tény z odpovidajiciho sloupce ze stejného
radku. Dohromady tyto tény tvori kompletni tonovy terén daného casového
okna. Drzeny tén fady vzdy odpovida zlatému sloupci tabulky, rytmizovany
protihlas disponuje vSemi tony, tedy jak témi ze zlatého sloupce, tak témi ze
sloupce (sloupctd) specifického pro danou &ast. Poméry frekvenci tond uvnitf
tdnového terénu tak vzdy odpovidaji pomé&rim frekvenci zlatého a dal$iho
odpovidajiciho svétla, a také pomé&rim frekvenci riznych odstind tohoto svétla
navzajem (rtizné tény ze stejného sloupce).

Priklad: K ténu c2 ve druhém sloupci byly pridany tény e2, f2 a fis2 ve stejném
radku v modrém sloupci. Tento ténovy terén se objevuje ve skladbé v t. 81-83,
kdy vSechny jeho téony ma hoboj, samotny téon c2 ma klarinet. Naproti tomu
k tonu f1 (flétna, t. 82-85) byly pridany pouze tény al a b1 (lesni roh), protoze v
odpovidajicim radku tabulky se v modrém sloupci nachazeji pouze tyto dva tény.

Ze znakovych principl skladby, a to ani z mého osobniho citéni nevyplyval zadny
konkrétni zplsob sefazeni obsahu ténového terénu. Vysledkem konkrétni
realizace méla byt nahodilost, neusporfadanost. Predstavou bylo mihotani,
vlastné pableskovani riznych odstini bilého, ¢erveného nebo modrého svétla a
jejich prolinani se svétlem zlatym. Ténovy vybér tedy byl ikonem jiz sdm o sobé
a jakykoli dalsi vyznam by tuto jeho hodnotu zastiral. Nahoda v tomto pripadé
reprezentovala tviréi zdmé&r mnohem vice, nez by tomu bylo naptiklad u uméle
vyburcované emoce.

Zvolil jsem tedy metodu vybéru pomoci nahodnych Cisel. Kazdému ténu
tonového terénu jsem pridélil jednu az ctyri Cislice podle pravdépodobnosti,
s jakou se mél vyskytovat. Tény v zavorkach dostaly méné Cislic (predstavovaly
okrajové podoby barvy), naproti tomu tény druhého sloupce dostaly v nékterych
pfipadech aZ ¢&tyfi Cislice, aby ve vétsim podtu ténld z ostatnich sloupcd
nezanikaly. Napriklad v kombinaci prvniho a druhého sloupce bylo rozdéleni dislic
nasledujici: zlaté - 1-4; spodni tén cerveného - 5-7; horni tén ¢erveného - 8-10.
Pokud v&ak byl jeden z ténl v ¢erveném sloupci v zavorce, obdrzel pouze &islice
9-10 a druhy ton cislice 5-8. Pro prvni tri ¢asti to ilustruje tabulka:

2. éast
zlatd cervena cervena
1-4 5-7 8-10
1-4 5-8 9-10
3. éast
zlatd modré modra modra
1-3 4-6 7-9 10
1. éast
zlata ¢ervena cervena zelena zelena modra modra modra
1 2 3 4 ] 6 7 8

tab. 9: Ciselné intervaly pro vybér pomoci generatoru nahodnych cisel
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Do generatoru nahodnych Ccisel na internetu jsem pak zadal dané rozpéti.
Prochazel jsem poporadé rytmické hodnoty a pro kazdou z nich jsem generoval
¢iselnou hodnotu odpovidajici konkrétni ténové vysce. Vysledek nahodného
procesu jsem musel respektovat, i kdyz pro mé byl prekvapivy (napf. témér
tonalni fraze lesniho rohu vt. 2-4 nebo fraze slozend témér vyhradné
z opakovani jediného toénu v basklarinetu v t. 24-27, obr. 26). Prekvapivy
vysledek vsak nikdy nemohl byt neuspokojivy, protoze pro umélecky zamér byl
rozhodujici ténovy terén daného mista a jeho rytmicka organizace.

Samostatnym pravidlem byly osetfeny prvni a posledni tony frazi protihlasu. Ty
se shoduji s drzenym tonem rady. V kazdém casovém okné tak dochazi k tomu,
ze protihlas vychazi z ténu rady a nakonec se do néj opét vraci.

4. Cast

Zde vybér probihal odli&nym zplsobem, protoZe ve tfech ze &tyF horizontalnich
pasem nebyly uréeny téonové vysky prodlev (fadu zde obsahuje pouze part
violoncella). Kazdy z téchto &tyr hlast obsahuje dvandct tondl, jejichz zadatky se
postupné priblizuji v Case, a spolecné tak vytvareji dvanact Cctyrhlasych
souzvukl, které se v &ase prodluzuji. Souzvuky vznikajici na prechodu mezi
témito dvanacti souzvuky jsem neresil.

Na zakladé tabulky jsem vytvoril veskeré mozné souzvuky, které se mohly
utvorit kolem jednoho ténu fady (druhy sloupec) pfidanim jednoho ténu
z kazdého sloupce na stejném radku. Tyto ctyrzvuky byly definovany jako
kombinace interval( a vé&tsinu z nich bylo mozno libovolné transponovat. Je jich
dvanact, coZ odpovidalo poltu dosud ténové nedefinovanych ¢&tyfzvukl
vznikajicich souhrou ¢tyr pasem.

Na principu nahodnych C(Cisel jsem souzvuky (resp. intervalové kombinace)
sefadil. Transponoval jsem je podle prib&hu dvanactitonové Fady, takZe druhy
téon odspodu vzdy odpovidal ténu rady, jejiz tonové vysky byly jako u jediného
hlasu ze ¢yt jiz predem definovdny. (Kombinace, které u nékterych tént Fady
v tabulce neexistuji, jsem v daném casovém okné predem eliminoval. Napf.
7adny téon b Fady nemlzZe byt kombinovan s vrchnim tritdnem, protoze C&tvrty
sloupec na daném radku neobsahuje tén e).

Harmonicky vyvoj 4. Ccasti je tedy vysledkem ndhodného procesu
(modifikovaného pouze transpozicemi na zdakladé predem urcené posloupnosti
tédnd fady). K tomuto postupu jsem sahl po vyzkou$eni metody pokus omyl, kdy
souzvuky mohly byt kombinovany jakkoli a vysledny harmonicky proces byl vzdy
stejné zajimavy.

Pfesto jsem meél radost, ze jako dvanacty vySel nejkonsonantnéjsi souzvuk
z vybéru, durovy akord zahustény velkou sekundou. Néjaka preference z mé
strany tu tedy prece jen byla, a pokud by zavérecny souzvuk vysel jinak, byl
bych v pokuseni zvolit jiny nez nahodny postup (napf. postup od
nejdisonantnéjdich souzvukl po nejkonsonantnéjsi). V takové situaci by bylo
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otdzkou, zda uprednostnit fedeni, o které si fika skladatellv vkus, anebo tedeni,
které vychazi z logiky celé skladby.

5. ¢ast

Zde je tonovy vybér rovnéz specificky, jelikoz zde mohly byt kombinovany
vyhradné tony druhého sloupce mezi sebou. Diminuce prvniho fadu (odpovidajici
délce Casovych oken) jsou ponechany bez dalsiho tonového vybéru jako pouha
rytmizace prodlevy. Diminuce druhého fadu (odpovidajici délce prvni rytmické
hodnoty v diminuci prvniho fadu) jsou vyplnény tény dvanactiténové rady.
Stejné jako jsou v diminucich odpredu odebirany rytmické hodnoty, takze se
jejich pocet zmensuje, jsou odpredu odebirany i tény rfady. Jeji zbyvajici tony
jsou pak permutovany pomoci generatoru nahodnych cCisel. Posledni dva téony
fady f3 a b3 ve zvonkohrfe v t. 172-174 tak teoreticky byly mohly zaznit i
v opacném poradi.
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obr. 30: t. 171-176

Instrumentace - predstava, intuice

Instrumentace byla pojata jako realizace jiz existujici hudebni struktury. Jeji
konkrétni podoba zlstdvala nejdéle ze vSech parametrl oteviena. Na druhou
stranu to byl pravé celkovy vybér nastrojd, ktery byl uréen ze vieho nejdFive.
Zcela prvni hudebni asociaci s namétem kompozice byla zvukova predstava, do
niz se bud hodily nebo nehodily konkrétni nastroje. SpiSe mékké barvy se
zfetelnym atakem a intonaci kombinované se zvonivym zvukem melodickych
bicich a tajupln& neurditym zvukem gongd.

U té&chto vstupnich informaci by teoreticky bylo moZno zUstat. Jit tak zvané ,po
barvé" a veskeré dalSi parametry a struktury odvozovat od proposlouchavani
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zvuku ndstroji a domysleni jejich moZnosti. RovnéZ jsem zvaZoval cestu
synesteticky asociaci, kde by napr. hluboky hoboj ¢i violoncello ve stfedni poloze
predstavovaly ¢ervenou. Od téchto moznosti jsem ale upustil.

Mnohem vice fascinujici pro mé bylo naplnit tento zvukovy prostor samostatnou
hudebni strukturou. Tato struktura vznikala na nastrojich nezavisle, jako sled
abstraktnich rytmQ a pozdé&ji ténovych vydek. Védomi moznosti nastrojli a
zvoleného ansamblu vsSak bylo stdle pritomno. Hratelnost ¢i nehratelnost jsem
mé&l na paméti pfi prevodu ¢&iselné vyjadfenych rytm( na notové délky;
melodické utvafeni protihlasi oscilujicich kolem jednoho ténu v intervalu velké
sekundy az malé sexty v sobé rovnéz neslo predstavu projevu prevazné
melodickych nastroji; maximalni rozsah polyfonni textury, tedy sedm hlasG ve 4.
&asti, byl ovéfen z hlediska mnoZstvi a rozsahu ndstroji jiz daného ansamblu
(obsazeni bylo nutno nahlasit pofadatelim koncertu predem).

Konkrétni postup byl nasledujici. VSech pét casti skladby mélo predem urceny
rozsah. Pro kazdou jsem si vytvofil seznam v&ech ndstrojd, které v nich mohly
hrat, at uz v celém jejim rozsahu ¢&i jen v jeho ¢asti. Nejmensi mnoZstvi nastrojd
se mohlo Ucastnit 1. (violoncello, basklarinet, lesni roh a gongy) a 5. Casti
(violoncello, vibrafon, flétna a zvonkohra), to ale nevadilo, jelikoz se jedna o
dvojhlas, resp. jednohlas az dvojhlas. V 5. ¢asti by mohly hrat i hoboj a klarinet,
jejich témbr nad cis3 (nejnizsi tén c¢asti) je vSak pfriliS pronikavy a nepojil by se
s ostatnimi nastroji. Podobné bylo vyhodnoceno i obsazeni dalSich ¢asti (napf. 4.
¢asti se neucastni lesni roh, ackoli by v rozsahu cis2-f2 mohl).

V1., 2., 3. a 5. c¢asti jsem ke zvolenému instrumentari casti pristupoval
kombinatoricky. Cilem bylo vytvofit co nejvice kombinaci dvou néastrojl, z nichz
jeden hraje prodlevu a jeden protihlas. Tyto kombinace pak byly zvazovany pro
konkrétni tony s ohledem na to, jak budou nastroje v takto presné urcené poloze
znit. Dalsi preferenci bylo, aby v sousednich oknech horizontdlniho pasma
zaznivaly rlzné kombinace ndstroji nebo alespofi aby si nastroje mezi okny
vymeénily role a hranice mezi okny tak byly instrumentacné odliseny. Prikladem
vymeény roli jsou party violoncella a basklarinetu v t. 5-7. V ojedinélém pripadé
byla i z tohoto pravidla uc¢inéna vyjimka, viz violoncello a lesni roh v t. 26-29.

Ve 2. a 3. Casti, kde jsou dvé horizontalni pasma, mohly nastroje mezi nimi volné
prechazet. Myslenku na zvukovou charakteristiku pasem jsem zavrhl ve prospéch
vétsiho zvukového propojeni celku a vétSiho mnozstvi nastrojovych kombinaci.
Omezeni predstavovalo volné prekryvani ¢asovych oken v riznych horizontalnich
pasmech, kdy nastroje pouzité v okné jednoho pasma byly blokovany minimalné
pro dvé, ale nékdy az pro ctyfi okna v druhém pasmu (viz violoncello a lesni roh
vt. 76-79). Ve 2. &asti, kde bylo mnoZstvi nastroji omezené, to vedlo aZ
k nemoznosti prostiidani nastrojl, takZe si pdsma preci jen uchovala jakousi
témbrovou charakteristiku. Ve 3. &asti jsou naopak vdechny kombinace ndastrojt
unikatni. Ukazuje to i nasledujici tabulka, ktera je zaroven prikladem ostatnich
tabulek pouzitych pfi tvorbé instrumentace.
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obr. 31: instrumentace 3. Casti

Pro vyznéni skladby je zasadni, ze protihlasy nejsou nikdy zdvojovany. Kromé
preference Cistych nastrojovych barev se jedna predevSim o otazku souhry.
Rytmika protihlasl je zpravidla komplikovana a skuteénost, Ze takovy part hraje
hra¢ soélo bez nutnosti presné a slysitelné souhry s jinym hracem, umoznuje
instrumentalistim jit vice po ,fluenci fréze" (slova dirigenta na zkousce).
Prodlevy jsou zdvojovany ojedinéle, opét je preferovana Cistd nastrojova barva.
V t. 76 gong podporuje vrchol, tedy na udalosti nejbohatsi ¢ast 3. Casti; vt. 14
(obr. 27) zajistuje unisono violoncella a basklarinetu pevnéjsi ténovou oporu
rozostfenym tonovym vyskam gongového séla.

Ve 4. casti byla instrumentacni situace ponékud odlisSna. Jednotlivd pasma jsou
zde cilené instrumentacné charakterizovana, prekryvani cCasovych oken ve
EtyFhlase ani neumoZziiuje stiidani nastroji napfi¢ pasmy. Ctythlas je tedy
instrumentovan odspodu takto: klarinet (Cervend), violoncello - v této casti
hrajici vyhradné flazolety (zlatd), hoboj (bild), flétna (modra). Nejde zde o
synestetické asociace, ale o asociaci pasem s jednotlivymi ¢astmi. Souzvuk tfi
vysokych drev v pasmech odpovidajici tfrem ,pfidanym" barvam zni homogenné a
vyrazné, flazolety violoncella odpovidajici pasmu zlaté barvy se s timto
souzvukem dobre poji, neztraceji se ani nevystupuji, avSak presto se zvukové
odlisuji.

Protihlasy jsou zde pfidéleny vibrafonu a zvonkohre. Kvintolovy protihlas pojici se
s pasmem hoboje je pridélen zvonkohre, zbyvajici triolovy a sextolovy protihlas
musi oba obstarat vibrafon. Jednohlas s ob¢asnymi dvojhmaty v partu vibrafonu
v t. 92-100 a dale (viz obr. 28) je tedy ve skuteénosti slou¢enim dvou hlast do
jednoho. Hranice mezi plvodnim frdzemi je zachovéna pouze prostifednictvim
vymény pedalu, jak je vidét na jejich soudinnosti s po&atky ténd klarinetu a
flétny v t. 95 a 96.

Role prodlevy a pedalu se mezi drevy a bicimi opét stridaji, opét s cilem vycerpat
vSechny kombinace. Protihlasy tak zaznéji jak ve vSech tfech drevech sélové, tak
ve vSech tfech kombinacich drfev do dvojic, tak ve vSech tfech drevech soucasné
(v tomto misté kolem pismene S jsou tedy vdechny prodlevy svéfeny tremollim
bicich). Tento proces neni Fizen nahodnymi operacemi, nybrz obecné
definovanym postupem od prodlev v drevénych dechovych nastrojich a zpét
(vrcholovy akord As dur zni v drzenych ténech drev) a s ohledem na konkrétni
zvuk nastroji na nizsich & vyssich ténech prodlev a protihlasu.
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V 5. Casti jsou vSechny melodické vyhravky na zacatku casovych oken svéreny
zvonkohte. Ta je v tomto rejstiiku ze vdech nastroji nepohyblivéjsi, vibrafon ani
flétna nedokdzou pokryt cely tédnovy rozsah &asti bud’ vibec (vibrafon hraje jen
do f3), nebo ve vyrovnaném tichém zvuku (pro flétnu byl i na prodlevach
stanoven jako nejvyssi pripustny ton fis3). Ke zvukové charakteristice 5. Casti
vyhravkami zvonkohry a jejimi tremollandy se pridava jedinecny zvuk nejvyssich
ténG vibrafonu hranych smyécem v kombinaci s violoncellovymi flaZolety a
vysokymi ale tichymi tény flétny. Dlraz byl opét kladen na odli¥né nastrojové
kombinace v sousednich ¢asovych oknech.

% %k %k

VySe uvedena analyza ukazuje, ze mi pristup, zalozeny na neustalém odkazovani
ke stejnému kompozi¢nimu principu umoznoval postupovat krok za krokem.
Kazdy tento krok predstavoval jasnou definici daného parametru, pricemz dalsi
parametry, hierarchicky podfizené prvnimu a urené k pozdéjsimu reSeni,
zUstavaly otevieny. Nezlstdvaly vSak otevieny zcela, nadfazeny parametr jim
vymezil pole plsobnosti, ovéem na ném se mohly pohybovat volné&. Tato volnost
pak byla opét utvarena na zakladé reference k zakladnimu kompozi¢nimu
principu.

Nadrazeny princip tak definuje podFfizeny princip na zakladé otazky: toto jsou tvé
moznosti, co s nimi udé&ld%? NadFazeny princip se z podstaty nemlzZe dostat do
rozporu s principem podfizenym, protoze pokud je v hudbé mozné cokoli,
podrizeny princip bude mit manévrovaciho prostoru vzdy dostatek. To jedinég,
s &im se midze nadfazeny princip dostat do konfliktu, je skladatelovo o&ekavani,
tedy to, co od podrizeného principu cekd. V Prfednasce o nicem zminuje Cage
jistou skladatelku, kterd dostala za Ukol zkomponovat melodii pouze ze tfi tonQ a
citila se tim omezena. Toto omezeni vSak nespocivalo v onom materidlu, nybrz
v jeji mysli**?. Neni nutné od materidlu nic neolekavat. Dilezité je, aby to,
jakym zplsobem jsou vymezovany jeho moZnosti, nebylo v rozporu s predstavou
skladatele.

Mym jedinym oéekdvanim byla moZnost ikonického ztvarn&ni viech parametrd
(ikon) a obecné reference v oblasti tempa, barvy, rytmiky a celkového
charakteru (index). Parametry neutrdlni Urovné lIze sestavit do nize uvedené
hierarchie. Tato hierarchie zcela neodpovida tomu, v jakém poradi jsem ke vSem
parametrdm pfistupoval, odpovida vsak tomu, jak se navzajem ovliviiuji.
V hierarchizaci je pak zohlednén nikoli vyvoj kompozi¢ni predstavy, ale jeji
realizace. Proto se napriklad instrumentace ocitd az na konci: ackoli predstava
instrumentalniho zvuku dila byla tim prvnim, jeho konkrétni realizace se dostala
na fadu az na konec. Rovnéz je treba se vratit k myslence ze zacatku této
kapitoly, Ze v kazdém kroku kompozice vlastné dochdzelo k miseni ikonu a
indexu. Presto stavim index na samotny vrchol hierarchie. Paklize je zalozen na

112 cage. Silence, s. 114
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zkusSenosti, tedy opira se o cely zkusenostni svét autora , o jeho dusevni i
intelektualni stranku, o jeho prozitky, vzdélani, predstavy, zkratka o jeho mysl
jako celek, je v kompozi¢ni praci vSudypfitomny a ani jinde nez na vrcholu
hierarchie byt nemlze. Dulezité je, ze zde byl v kontaktu se vdemi hudebnimi
parametry filtrovdan skrze ~mimohudebni reference (snad s vyjimkou
instrumentace, kterd je ovéem realizaci jiz takto vyfiltrovanych parametrd).

index

organizace casu ikon

forma
ikon

makrorytmus
ikon

rytmus
organizace tonovych vysek | ikon

dvanactitonova rada
ikon

tonovy teren
ikon

konkrétni tonové vysky
instrumentace

tab. 10: hierarchizace parametrd. V ptipadé tdnovych vysek se jedna o to, Ze z ikonu nevyplyvala zadna jejich
hierarchizace, a tato neurcitost byla dodrzena v tom smyslu, ze byl zvolen jejich vybér podle ndhodnych cisel.

%k % %

Paradoxem je, ze skladbu, komponovanou strukturdlnim zplsobem, vnimali
nékteri posluchaci jako témbrovou. Na nékterych mistech dokonce vznikaly
interference, ale ani ty nebyly mym zamérem. Ve svém materidlu jsem se
zaméril na néco jiného, s tim jsem védomé pracoval, a to jsem usiloval zpracovat
na 100%. Vysledkem je deterministickda technika ve smyslu vybéru,
vSudypritomnosti urcité struktury.

Jednotlivé parametry jsou vsSak v hudbé provazany a trebaze je Ize
hierarchizovat, nelze je oddélit. Rytmicka struktura sama o sobé a tim spise
v kombinaci s vybérem ténovych vySek ma téz jakousi témbrovou
charakteristiku, ostatné& témbrova hudba neni zaloZena pouze na vybéru nastrojl
a jejich rejstfikd, ale téZz na konkrétnim zpracovani rytmu a ténovych vysek!®.
Paklize je tato rytmicko-ténova struktura vsudypfritomnd, jsou vsudypritomné i
jeji implikace pro oblast témbru.

MQj zplsob prace byl nesen tusenim nezndmych souvislosti, pfesvédéenim, Ze
kdyZz svlj material, pfedmét svého zajmu, ztvarnim s dostate¢nou soustavnosti,
budou v poradku i jeho implikace pro ostatni, tfeba i neuvédomélé parametry,

113 srov. mikorpolyfonii v Ligetiho Atmosférach
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protoZze budou taktéZ ovlivnény touto soustavnosti. Zadny autor si neni védom
véech implikaci ve svém tvir&im procesu, avak pokud je v cesté za svou
inspiraci disledny, mize mu jeho vlastni hudba ukdzat novou tvar.

Neuvédomovany ikon

VsSudypritomnost struktury nds privadi zpét ke zdroji jejich charakteristik,
k ikonické podobé s mimohudebnim objektem. Ve druhé kapitole byl ikon
definovan takto: ,Vztah zastupovaného a =zastupujiciho je zde zaloZzen na
objektivni podobnosti. Asociace se zobrazovanym vznikd okamzité.''* Prvni ¢ast
definice, objektivni podobnost, byla dokazana v predchazejici analyze, zbyva
zamyslet se nad jeji druhou casti. ,Okamzitd asociace se zobrazovanym" ve
skladb& nevznikd, ani nemuZe, protoZe souvislost mezi zobrazovanym a
zobrazujicim je mimo dosah lidského vnimani. Ikon se zde tedy rozpada na dvé
poloviny, jedna z nich je neoddiskutovatelné pfitomna, druha z nich vSak funguje
spiSe jako znak typu symbol. Vznika zde tedy jakysi hybridni znak kombinujici
vlastnosti ikonu a symbolu, ikon-symbol.

O prFitomnosti symbolu musi byt vnimajici predem informovan, at jiz na zdkladé
konvence (jazyk), nebo na zakladé predchozich znalosti (citace). Touto informaci
mUzZe byt v ptipadé mé skladby Gvodni slovo v partitufe, slovo do programu nebo
pravé vysSe uvedend analyza, bez nich tato vyznamova rovina zlstavd zcela
skryta. Nevnimam vsak tato slovni vyjadreni jako nedilnou soucast dila, tim je
Cisté jen hudba. Jsou jeho souéasti potencialni, analyza mdze posluchaéi odhalit
celou dalsi rovinu vyznamu, avSak i bez néj si hudba musi uchovat svou
schopnost fungovat jako ,emocionalné hodnotovy znak", index. Pokud si ale
jakakoli hudba najde sv(j vyznam, nemize svou schopnost fungovat jako index
nikdy ztratit.

Neomezeny prostor jakychkoli asociaci jsem tedy zuzil volbou materidlu. Tento
materidl ma na jednu stranu povahu ikonu, nebo presnéji tedy ikonu-symbolu,
na druhou stranu jeho samotna volba a rozvijeni bylo zdroven formovano mymi
predstavami, prozitky a zkusenostmi, tedy na zakladé indexu. Vhledem k povaze
materidlu a zplsobu jeho zpracovani tak dochdzi k v&udypfitomnému prolinani
véech tii typd znaku, ikonu, symbolu a indexu. At uz jsou tedy asociace fungujici
na zplsob indexu jakékoli, jsou vzdy zaloZeny na materidlu, jenz ma povahu
neuvédomovaného ikonu. Tato vsSudypritomnost neuvédomélého ikonu nas
privadi ke staré zen-buddhistické moudrosti: ,Jaky zvuk vyda vétev padajici
v lese, kde ji niko neslysi?"

114 vizs. 12
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Na zavér jesté poznamka k nazvu skladby. Meditace na 16. karmapu prinasi
velmi komplexni soubor symboll a atributl. Na misto toho, abych se do néj
pokousel posluchacCe zasvétit, coz by nutné vedlo k dezinterpretaci, jsem zvolil
atribut zcela okrajovy, karmapovo roucho, jez nehmotnou zarici meditacni formu
odivd do zlatova. Karmapovo roucho v nazvu skladby je tedy pouhou
synekdochou, nepfiliS podstatnou soucasti odkazujici k mnohem komplexnésjimu
celku medita¢ni formy. Jeho mihotava neuchopitelnost jako formy ze svétla a
energie, kterou lze prirovnat k polarni zari, je nicméné dalsim ikonem rytmického
a tonového svéta skladby.
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Kapitola 7

Gilberto Agostinho (*1986): rozhovor s algoritmickym skladatelem

Do sféry deterministickych technik jednoznacné spadad i tzv. algoritmicka
kompozice. Trebaze se tato prace na takto definované kompozice pfimo
nezaméruje (snad nejblize by jim v principu bylo ze studovanych skladeb De
profundis Arvo Péarta), prikladam jako vhodné doplnéni rozhovor se skladatelem,
jenz se algoritmickou kompozici zabyva.

1) Na zakladé ceho Ize skladbu nazvat algoritimickou?

Podle mého nazoru je algoritmickou hudbou kazda hudba, kterou lze formalizovat
pomoci pfisnych postupnych procesu. Algoritmy nejsou nic jiného neZ ,navody",
které vam popisuji, jak se krok za krokem dostat z bodu A do bodu B.
Algoritmickd hudba nutné nevyZaduje vypocetni techniku a lze ji psat v ruce.
(Svou uplné prvni algoritmickou skladbu On The Origin Of Pitches (2012) jsem
celou napsal v ruce.)

2) Jaky pocitacovy program pouzivas, jestli néjaky?

Nepracuji v zadném konkrétnim pocitaCovém programu, radéji pro své skladby
vytvaiim svij vlastni kéd. V soudasnosti pouzivdm jako svij hlavni programovaci
jazyk Python a jeho knihovnu s ndzvem Abjad, s jejimz prostfednictvim Ize
v Pythonu vytvaret partitury.

3) Jak dlouho trva, nez se dostanes k zavérecnému kliknuti?

To je vazné rlzné. Co mné osobné zabere nejvice ¢asu, je rozvijeni zajimavych
napadd, jesté nez zadnu programovat. Kédovani samotné se pak d& zvladnout
pomérné rychle, a to i v pripadé delSich a komplexnéjSich kompozic. Obvykle ale
zaCindm s jednou nebo dvéma jasné formulovanymi myslenkami, co chci v dané
skladbé udélat.

4) Kolik je v kompozicnim procesu zastoupeno predikce a kolik metody
~pokus omyl"?

Jednou z nejzébavnéjdich véci na algoritmické hudbé je to, ze si ¢lovék muze
véci velmi snadno vyzkouset. Predstavuje to pro mé soucast kompozi¢niho
procesu. Nékdy pfi tom clovék narazi na zajimavou strukturu nebo zvuk, jindy
vyzkousi néco, co dobre fungovalo v jeho hlavé, ale kdyz se to zrealizuje, zas tak
zajimavé to neni. Pro mé je velmi dilezitd smycka ,ndpad - vytvoreni algoritmu
> poslech a vyhodnoceni - modifikace napadu - [...]”, poskytuje mi zpétnou
vazbu a béhem kompozice ji neustale prochazim.

5) Komponujes algoritmy postupné, jako bys definoval parametry jeden
po druhém, anebo zaroven jako jeden celek?
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V minulosti jsem vytvarel algoritmy, které fungovaly jako jeden celek, mél jsem
velmi jasnou predstavu procesu, ktery jsem chtél prozkoumat, a na zakladé toho
vznikla skladba. V posledni dob& mé vice zajima kombinace rGznych algoritmy a
predstav, pozmé&fovani parametrl, abych vidél, jaky to bude mit vysledek, jejich
zpétné prizpldsobovani atd.

6) Vnimas néjaké napéti mezi ,systémem a napadem™? Tj. mezi predem
danymi estetickymi a kompozi¢cnimi pravidly a samostatnym napadem,
ktery se objevil az poté, co byla pravidla stanovena?

V hudbé, kterou délam, jsou pojmy systém a napad Casto natolik propojené, ze
je obtizné o nich uvaZovat jako o oddélenych entitdch. Myslim si ale, Ze
algoritmické skladby casto vykazuji napéti mezi konceptudlni predstavou a
zrealizovanou hudbou, a pravé to mé hodné zajima. Jsem pevné presvédcen, ze
technika se stava soucasti uméleckého dila a Ze nelze mluvit o jeho estetice, aniz
by ji ¢lovék bral v potaz.

7) Rekl jsi mi, Ze algoritmy ve tvé skladbé Palimpsest jsou proménlivé a
ze kazdym dalsim kliknutim vytvoFiS odliSnou kompozici (napf.
s dlouhym saxofonovym sdélem nebo Gpiné bez néj). Jak moc odlisné
mohou tyto verze byt a co z nich déla jedno a to samé dilo?

Zrejmé mas na mysli ,generativni hudbu®, coz je termin, ktery zaved!| Brian Eno.
AZ do doby pFed tfemi lety jsem pracoval takovym zplsobem, Ze kazdd moje
skladba existovala v mnoha verzich, znichz vsSechny byly plnohodnotné.
Podstatou kompozice byl systém, pomoci kterého byly varianty vytvoreny a
kazda z nich predstavovala priklad tohoto systému v akci. V poslednich letech
jsem zacal pracovat na skladbach, které maji jedinou verzi (tfebaze jejich
systémy samy o sobé by vytvoreni vice verzi umoznovaly). Mit jedinou verzi mi
dava moznost prozkoumat dany systém, podivat se, co z néj vzeslo, a vybrat ten
nejzajimavéjsi vysledek. To k mé Uloze skladatele pridava dalsi rovinu, protoze
nejsem jen tim, kdo systém vytvari, ale také tim, kdo posuzuje jeho vystup.

8) Po koncerté jsme o Palimpsestu mluvili jako o , prekvapivé lyrické a
konsonantni skladbé", zatimco jinou tvou skladbu bych popsal jako
strohou a grafickou. Predvidas tyto charakteristiky, nebo ke své hudbé

pristupujes spise jako posluchac, ktery se necha prekvapit?

Vnéjsi charakteristicky téchto skladeb jsou hluboce zakorenény v materialu,
ktery jsem si vybral, tudiz nejsou néjakym nahodilym produktem systému (Casto
definuji ténové skupiny, intervaly nebo pravidla pro tvorbu akordd, takZe systém
je omezen v tom, z &eho mize vybirat). Ale stejné jako v nealgoritmické hudbé,
skladatelé ¢asto prizpUsobuji svij materidl b&hem kompozi¢niho procesu, méni
nazor, zkoumaji néco jiného, nez co méli pdvodné v planu. O mné to plati také:
nezfidka zkoumam né&jaky materidl pomoci algoritmu a z jakéhosi divodu to
nevychazi, a tak zkusim néco nového, nova pravidla, nova omezeni, jiné ténové
vysky, rytmus atd. Tim nefikdm, Ze mé& vysledek nemiZe prekvapit (stadva se to
Casto!), ale to je pro mne soudasti kompozi¢niho procesu. Casto mé prekvapi,
jaké kombinace z procesu vzejdou, ,charakter" skladby ale ne.
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9) Vnimas hudbu jako referencni uméni (miize odkazovat k objektlim
mimo sebe), nebo jako nereferencni (mlize odkazovat pouze k sobé
samé, tj. jeden hudebni objekt k druhému)?

Myslim si, Zze hudba neexistuje ve vakuu a dokonce i dila, kterd nékdo oznacuje
jako nereferencni, vnimam silné jako produkt jejich doby, ktery odkazuje ke
konkrétni spolecnosti v konkrétni dobé a k jejim konkrétnim hodnotédm.
V pripadé algoritmické hudby plati, ze i ty nejprisnéji komponované skladby
vytvorené jenom za UucCelem prozkoumani urcité komplexni, k sobé samé
odkazujici zvukové struktury nebo zvukového procesu (tj. skladby, které maji byt
.jen" o zvuku) vsobé nesou tento technicky pfistup a snim i celé
socioekonomické prostredi, ze kterého vzesly, ve vsi jeho slozitosti.

10) Jak bys popsal sviij tviréi vyvoj od dfivéjsich, mozna tradi¢néjsich
zplisobl kompozice k algoritmickému psani? Zbavovani se
nadbytecného? Opusténi subjektivhiho vyrazu? Vétsi koncentrovanost
materialu? Potreba experimentu a nepredvidatelnosti?

Pocatky svého zajmu o algoritmy spatfuji ve své fascinaci metodami Johna Cage,
seridlnich skladateld a minimalismu. Pfedstavovaly pro mé& soubor metod, které
fungovaly, vSechno do sebe zapadalo a dokazal jsem diky nim vytvaret skladby,
které mi pridly zajimavé. Nepredvidatelnost pro mé byla vzdycky ddlezitd,
experimentovani pfislo myslim pozd&ji, ale nyni hraje rozhodné dulezit&jsi roli.
Dnes je moji motivaci néco zkoumat, pozorovat, co se s tim da délat, jaké rizné
vysledky lze ziskat atd.

11) Jsou v tvém tviréim vyvoji obdobi ,volnéjsiho" a , prFisnéjsiho"
pristupu?

V minulosti jsem byl urcité ,prisnéjsi*, to se ale tykalo hlavné mého mentalniho
nastaveni a typu materidlu, ktery jsem si vybiral, ne algoritmi samotnych. Mé
skladby jsou stale plné automatické v tom smyslu, ze z mého programu vyjdou
v podstaté pripravené k provedeni. Ale typy materidlu a procest, se kterymi
pracuji v soucasnosti, maji mnohem vétsi ,,osobnost™, maji silnéjsi charakteristiky
a nezdraham se jim jako skladatel vtisknout svij vkus.

12) Jaké moznosti budouciho vyvoje vidiS z bodu, ve kterém se ted’
nachazis?

Ve své hudbé jsem se v posledni dobé zacal stale vice zajimat o algoritmy, které
jsou Sity na miru potfebdm hudebnich nastrojd, coZ se tykd zejména smidenych
komornich ansambl{. Myslim si, ze témbr a nastrojové specificky material budou
v mych budoucich skladbach hrat velkou roli, protoze se z téchto zalezZitosti stal
jeden z mych hlavnich zajmQ. Také jsem ted ve své hudbé& pFimo posedly
predstavou opakovadni a smycéek a predpokldddm, Ze se tento mdj zdjem
v nasledujicich letech rozvine.
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Kapitola 8

Zaveér

Na predchozich stranach jsme se seznamili s nékolika skladbami, které
predstavuji deterministické techniky jako proces ¢i jako vybér a které kladou
zajimavé otazky ohledné jednoty systému a predstavy. Nékteré z nich na zakladé
textu (Webern, Part) nebo jinych mimohudebnich jevl (postupy malych celych
Cisel, svétlo), poukazovaly na komplexni vztah hudebni struktury a vyznamu.

Nékolik zobecnéni

Co se ty¢e kompozi¢nich postupl, dovolim si jen né&kolik zobecriujicich tvrzeni.
Nadfazeny princip miZe a nemusi determinovat dalsi principy zcela. Prvni p¥ipad
predstavuje napriklad vztah horizontdly a vertikaly v prisné polyfonnich
skladbach (Part — Tabula rasa, Mazulis — Form is Emptiness). S vertikalou se pak
jiz dale nepracuje, je zcela determinovana vlastnostmi horizontaly. Pokud je
vznikla vertikdla neuspokojivd, je nutno zménit vlastnosti plvodniho procesu
(obmény basovych hlast v Tabule rase). Zatimco horizontéla je definovana jako
proces, vertikala je definovana jako vybér. Horizontdla ma své vlastnosti
definovany konkrétné, vertikala obecné, jeji vyvoj je uréen horizontalou*>.

Pfi nelplné determinaci podrizeného parametru nadrazenym dochazi pouze
k ur¢itému stupni vymezeni podfizeného parametru. Definuje se spiSe jeho
material, vybér, ale ne to, co se s timto materidlem dale déje, je vymezen na
obecné urovni, jako otazka. Tato ,definice otazkou" ponechava prostor pro dalsi
kompozi¢ni postupy, ale zaroven si je vynucuje, protoze parametr jesté neni
zcela realizovan. Zde je dllezité, aby ocekavani autora od téchto druhotnych
postupd nebylo v rozporu s jejich moZnostmi vymezenymi nadfazenym
parametrem. Nelplnd determinace je mozna jak u parametr(, které jsou oba
determinovany jako vybér (frekvence svétla jako nadfazeny parametr organizace
casu a tonovych vysek v mé skladbé), tak v pripadé, kdy je nadfazeny parametr
definovan jako proces (v Partové Perpetuu mobile ténovy a Easovy pribéh
horizontdly jako parametr nadrazeny vertikale, které jsou ale umoZnény
oktavoveé transpozice.)

K nepredvidatelnym situacim ale dochazi vzdy, jak v rozhovoru potvrzuje
Gilberto Agostinho''®, jejich nasledky mdZeme najit i v dile velkych mistri
(Webern). Systém a predstava, pfipadné systém sdm vQ¢&i sobé samému se
mohou dostat do konfliktu a autor ma vice moznosti, jak se k takové situaci
postavit:

'1° Mozna je samoziejmé i opacna hierarchie. Srov. zavér 1. déjsti Adamsovy opery
Nixon v Ciné, jenz je sledem samych durovych kvintakordd.
116 viz 5. 122-124
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- ponecha ji nedoresenou, zahladi ji néjakym obecnym hudebnim
idiomem, ktery projde jako Unosny, a necha to byt, protoze pravidla
jsou prece nécim navic, co nesouvisi se samotnou hudebni invenci, a
jsou tu od toho, aby se porusovala

- uchopi ji tak, ze struktura sama si fikda o reSeni, které samotného
autora na pocatku nenapadlo, fika si o hledani a je jen na autorovi, zda
se do tohoto hleddni pusti a bude ddsledné domyslet, do jakych dosud
neznamych sfér ho skladba vede

- od podatku si je té&chto paradoxi védom a vyuzije je jako soucast
jazyka skladby (Mazulis - Forma je prazdnota)

Zavérecna uvaha

Co se tyCe hudebni sémiologie, jednd se o oblast nesmirné spletitou.
Prostrednictvim definic v 2. kapitole a dalSich Uvah v kapitolach nasledujicich
jsem se pokusil vymezit, jak funguji znaky typu ikon a symbol, a co je jesté
dulezit&jsi, jak nefunguji. Nejobtizné&ji uchopitelny a zaroven v hudbé nejéast&jsi
je index. Index zavisi na vnimajicim, na jeho vnitfnim svété, a jako takovy spada
do poietické a estesické Urovné dila. Obé tyto Urovné se vazou na neutralni
uroven dila, na jeho materialni stopu, strukturu, ovSem skrze vnimajiciho. Jelikoz
kazdy vnimajici je jiny, index neni mozné fixovat na stdle stejné oznacované.
Vyznam struktury je tak pritomen jako potencial, tu samou skladbu je tak mozno
vnimat jako nic neznamenajici hru forem nezatizenou vyznamem, stejné jako
sdéleni, které k ndm promlouva.

Toto pozndani o nemoznosti fixace indexu, tedy o nemoznosti fixace konkrétniho
hudebniho objektu na konkrétni vyznam by mélo byt osvobozujici. Jinak by tritén
byl navzdy ,diabolus in musica®“, provedeni hudebnich dél by navzdy vyzadovala
stale stejné pojeti, Smetanova Ma viast by navzdy nebyla ni¢im jinym nez
popisnymi obrazky. Nebylo by mozné, aby Steve Reich ve svych Different Trains
vyuzival po vzoru Janacka napévky mluvy'!’, ovéem v jiném kontextu, poté, co
slovy LeoSe Faltuse ,jejich moznosti definitivné vyc&erpal Janacek"'8. Bylo by
znemoznéno, aby byl hudebni vyznam stdle znovu objevovan.

Pokud pro nas néco hudba znamenda, je znakem. Nevime pro¢, ale umime
poukazat na to, ze nevime pro¢. Oznadovanym muZe byt myslenka, cit, d&j... a
tfebaze povahu vazby mezi oznacovanym a oznacujicim nezname, je jasné, ze
pokud tato vazba existuje, zménime-li oznacujici, zménime i oznacované. V
tomto smyslu jsou vlastn& ty nejddsledn&j$i kompozi¢ni postupy tim
nejdokonalejSim oznacujicim - takova hudba je jako zrcadlo odrazejici paprsky
neznameého svétla. Pokud je zrcadlo kfivé, paprsky jsou ruseny.

117 Steve Reich. ,Music and Language®. In: Tyz. Writings on Music 1965-2000. New York:
Oxford University Press, 2002, s. 193-201
118 Faltus. Hudebni sémiotika, s. 7
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Deterministické postupy jsou prikladem, na kterém je tato soustavnost rozvijeni
materialu dobfe patrnd. Podobné ,poctivy" pfistup se véak mlZe projevovat i ve
zcela jiné hudbé&. V hudbé, kterd se disledné drZi jemnych barevnych odstind a
nastrojovou barvu stavi nade vSe ostatni; v hudbé divadelni, kterda se zamérné
drzi své ,divadelnosti® a kterd uvadi objekty odkazujici k tradici do novych
souvislosti a vyznamd; v hudb&, kterd byla vedena intenzivni a neustale
pfitomnou emoci; zkratka i v té hudbé pro niz determinovanost struktury neni
tim hlavnim determinujicim faktorem.

Vlastné jde o to drzet se napadu, nechat se jim vést, a tak se jim nechat dovést i
k reSenim, kterad sice mohou byt pracna, ale necekand, ktera by clovéka ,sama
od sebe" nenapadla, k inovaci vlastniho hudebniho jazyka. Tato prace by tedy
radéji nez manifestem hierarchické nadfazenosti deterministickych technik nad
ostatnimi kompozi¢nimi technikami chtéla byt manifestem umélecké poctivosti.
Ne suchoparné, vychazejici z toho, ,jak se to d&la", ale takové, kterd vede tvirce
k hlubSimu pochopeni jazyka, ktery je jemu samému vlastni. Pouze tato vérnost
vlastnimu hudebnimu ndpadu miZe vést k neustdlé obrodé hudebniho jazyka
vibec, k jeho aktualizaci a sou¢asnosti. Dovolim si tedy v této praci citovat svého
brné&nského ucitele Frantika Emmerta podruhé: ,kdo je autenticky, nemdze
nebyt soucasny."
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PRILOHA 1: Schéma priibéhu ténovych vysek (Arvo Part: Perpetuum mobile) bez oktavovych
transpozic
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vysvétlivky:

1. sloupec: pocet ténl dvanactitdnové totalu, ktery ve vertikale chybi.

2. sloupec: nastupujici (+) a koncici (-) tony.

3. sloupec: znéjici tény. Je vyjadrena nejen jejich pfitomnost, Cisla v policku vyjadfu;ji
v jaké jsou pulsaci, tedy pocet impuls( za takt.

,+“ za Cislem v 2. a 3. sloupci vyjadfuje pocet pridanych oktav.
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PRILOHA 2: Graficka partitura (Rytis Mazulis: Forma je prdzdnota). Autor: Jan Dobid$

Cisla ve spodnim Fadku jsou &isla taktd, &isla v hornim fadku oznaduji pocatky segmentt v hlavnim hlase.













PRILOHA 3: tabulka pfevod( frekvenci svétla a ténovych vy$ek (Jan Dobias: Lem karmapova roucha)

tervena zelend modra

(440) 450-490 (492) (jako pfimés bilg) 630-650-660-720

(547) 550-590 [pFechizi od tyrkysove do

nasobe || tan | freky. frekv. tan | frekv. | frekv. ton | frekv. | frekv. ton | freky freky.
k tonu svetla tonu svetla tonu svetla tonu svetla
(Hz) (THz) (Hz) (THz) {Hz) (THz) [Hz) (THz)

7x1 C 65,41 | 457,87 | D 73,42 | 513,94 E 82,41 | 576,87 Fis 92,50 | 647,5

(bil.} Cis 69,30 | 485,1 G 98,00 | 686
[Gis) | [103,8) | [726,6)

,7x1" | Cis 69,20 | 464,31 || Dis | 77,78 | 521,13 E 82,41 | 552,147 || G 98,00 | 656,6
(D) (73,42) | (491,914) F 87,31 | 584,977 || Gis | 103,8 | 695,46

(&) [110,0) | (727}

6,25x1% || D 73,42 | 45B,E75 || E 82,41 | 515,0625 || Fis 92,50 | 578,125 | Gis 103,58 | 648,75
Es 77,78 | 486,125 A 110,0 | 687,5
(B} (116,5) | (728,12)

Ex1 )] [73,32) | @a0,52) || F B7,31 | 523,86 Fis 92,50 | 555 A 110,0 | 660

Es 77,78 466,68 G 98,00 EBE B 116,5 Bo6

5 6x1 | E 82,41 | 461,496 || Fis 92,50 | 518 5] [BE,0) | 548,28 | B 116,5 | 652,4
F 87,21 | 488,936 Gis | 103,82 | 581,28 H 1235 | 691,6
[c) [120,8) | [732,48)

53zl || F 87,21 | 462,742 | G 98,00 | 519,4 Gis | 103,28 | 550,14 H 123,5 | 654,55
Fis 92,50 | 490,25 A 110,0 | 583 C 130,8 | 693,24
[cis) [138,6) | [734,58)

5 x1%? Fis 92,50 | 462,5 Gis 103,858 | 519 A 110 S50 c 130,58 | 654

G 98,0 490 B 116,5 582,85 cis 138.6 g93

[d} [146,8) | [734)

47x17 || G ag,0 460,65 A 110,0 | 517 ] [116,5) | [547,55) || ois 138,6 | 651,42
As 103,28 | 487,26 H 123,5 | 520,45 d 146,82 | 689,96
[dis) | [155,6) | [721,32)

45x17 | (@) [BE,0) | (@321 B 116,5 | 524,25 H 123,5 | 555,75 d 1465 | 660,6
As 103,82 | 467,1 c 120,28 | 588,6 dis 155,6 | 700,2
4,15x12 || A 110,0 | 456,5 H 123,5 | 512,525 || cis 1286 | 575,19 dis 155,6 | 645,74
B 116,5 | 483,475 e 164,58 | 683,92
i} [174,6) | [724,59)

412 ) [110,0) | [@40) c 130,58 | 5232 cis 138,6 | 5544 e 164,85 | 659,2
B 1165 | 466 146,28 | 587,2 f 174,6 | £92,4

[Fis) [185,0) | (740)

375x1% | H 123,5 | 463,125 || cis 128,6 | 519,75 d 146,8 | 550,5 f 174,6 | 654,75
C 120,28 | 490,5 dis 155,6 | 583,5 fis 185,0 | 693,75

i) [196,0) | [735)

35x1- | c 120,8 | 457,8 d 146,28 | 513,8 e 164,8 | 576,8 fis 185,0 | 647,5

cis 1386 | 485,1 g 196,0 | 686
(zis) | (207,7) | (726,35)

3,35 %1% | cis 138,6 | 464,31 dis 1556 | 521,26 e 164,85 | 552,08 £ 196,0 | 656,6
[d) (146,8) | (491,78} f 1746 | 584,91 | =is 207,7 | 95,735

B [220,0) | (727)
3,125 d 146,8 | 458,75 || e 164,82 | 515 fis 185,0 | 578,125 || gis 207,7 | 649,06..
x¥112 ez 1556 | 486,25 z 2200 | 6875
(b} [223,1) | (728,43}

Ix1e 1) [126,5) | @a0,8] || f 174,6 | 523,8 fis 185,0 | 555 a 220,0 | 660
es 1556 | 466,8 g 196,0 | 588 b 233,1 | £99,3

2Exl" | e 164,8 | 461,44 | fis 1850 | 518 =) [196,0) | [548,8) | b 233,1 | 652,68
f 1746 | 48888 gis 207,7 | 581,56 h 2469 | 691,32
e1) | (261.,8) | (732,48)
e G 1746 | 462,69 E 196,0 | 5194 Eis 207,7 | 550,405 | h 246,9 | 654,285
fis 185 490,25 2 220,0 E83 cl 2616 693,24
[eis1) | (277.2) | (734.58)

25x1" | fis 185 4625 gis 207,7 | 519,25 a 220,0 | 550 cl 261,6 | 654

£ 196 490 b 2331 | 582,75 cist | 277,2 | 693
[@1) | [292,7) | 724,25

235x1% || g 195 460,65 a 220,0 | 517 ] [222,1) | 547,785 || cs1 | 277,2 | 651,42
zs 207,7 | 488,095 h 2469 | 580,215 || d1 293,7 | 690,195
[dis1 | (211,1) | (731,085

2,25x1% || [g) [198] [aa1) b 233,1 | 524,475 || h 2469 | 555,525 | d1 2937 | 623,7
zs 207,7 | 467,325 cl 261,6 | 58,6 disl | 311,1 | 699,975
2,075 a 220,0 | 456,5 h 246,9 | 512,3175 || cis1 | 277,2 | 575,19 dis1 | 311,1 | 645,53..
x1 b 233,1 | 483,6825 el 329,6 | 683,92
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W1 | 345,2) | [724,59)
21 =] [220,0] | [240) = Z61,6 | 5232 cisl | 2772 | 554, 21 3296 | 658,2
b 7331 | 466,2 d1 2937 | 5874 f1 349,72 | 5984
[fis1) | [270,0) | (740)
1,875 h 7460 | 462,5375 || as1 | 277,2 | 518,75 || 41 Z53,7 | 550,68 || 12 349,27 | 654,75
xli el 61,6 | 4505 dist | 311,1 | 583,31 | fis1 | 370,0 | 693,75
1) | [392) | (725)
1,751 || cL 761,6 | 4578 a1 253,7 | 513,975 | =1 3256 | 576,8 fisl | 370,0 | 647,5
cist | 277,2 | 4851 gl 252 686
lgis1 | [#15,3) | (726,7.)
1,675 cisl | 277,2 | 464,31 | disl | 311,1 | 521,098 || el 329,6 | 552,085 | =1 352 E56,6
x1i [d1) | [292,7) | [491,94) f1 349,72 | 84,91 gisl | 4153 | s95,62..
=1} | [#40,0) | 737
1,5625 || d1 7937 | 458,90. || e1 329,6 | 515 fisl | 370,0 | 578,125 || gis1 | 415,32 | 645,50..
¥l esl | 3111 | 486,09 a1 4400 | 6875
b1} | [e6,2) | (728,4..)
1,5x17 || [d1) | [293,7) | [320,55) | 12 349,27 | 5238 fisl | 370,0 | 555 al 2300 | 660
esl | 311,13 | 466,695 gl 352,0 | 588 b1 | 4662 | 699,3
14x17 || el 3296 | 461,44 | fisl | 370,0 | 51B =) | 292] | [B48.8] | bl | 466,2 | 652,68
f1 3491 | 488,74 gisl | 4152 |sE142 [ h1 | 4939 | 69146
[c2) [523,3) | (732,62)
1,325 1 3451 | 262,55 | &1 352,0 | 5154 gisl | 4152 | 550,27 || h1 | 4939 | 654,41
fisl | 270,0 | 490,25 a1 4400 | 583 c 523,32 | 693,37.
[cisz) | (554,4) | [734,58)
1,25x1% | fisl | 370,0 | 4625 gisl | 415,3 | 515,125 | =1 330,0 | 550 c 533,3 | 654,125
gl 3920 | 450 b1 | 466,2 | 582,75 | cis2 | 5544 | 693
idz) | (587.2) | (734,125
1,175 =1 392,0 | 460,6 al 4a0,0 | 517 [b1) | [966.2) | [547.78) || cisz | 554.4 | 65142
x1i asl | 4153 | 487,97. h1 | 4338 | 580,33 | €2 5872 | 690,07.
[isz | (522,2) | (731,2.)
1,125 1] | (92,0} | (441) bl | 466,2 | 524,475 || hl1 | 4538 | 555,63.. || dz 5E7,3 | 660,71
¥l asl | 4153 | 467,21.. c 5233 | 588,71 || disz | s22,2 | 7o0,08..
1,0375 || a1 330 4565 hi | 493,89 | 512,422 | cis2 | 554,24 | 575,19 || disz | 622,23 | 645,63..
x112 b1 | 4662 | 483,68. 5 &2 659, | 624,02.
2} | (698,5) | [724,6..)
1 =1] | [@40) | (340 =z 523,3 | 5233 cisz | 554,4 | 5544 22 E59,2 | 658,3
b1 | 4652 | 466,2 dz 587,32 | 587,3 2 6985 | 5985
[fis2) | (740,0) | (740,0)
05375 | n1 | 493, | 463,03 || o=z | 554,4 | 515,75 || a2 587,23 | 550,59 || 2 EGE,5 | 654,84
12 ez 5233 | 450,59.. dis2 | 622,32 | 583,40.. | fisz2 | 740,0 | 693,75..
=2} | (784,0) | (735}
0,875 0z 5233 | 457,88 || 42 5873 | 513,887 | ez 59,3 | 576,88 | fisz | 740,0 | 647,5
xli cis2 | 5544 | 4581 g2 7840 | 686
[0,28) lgisz | (820,6) | (726,7.)
0,8375 || cis2 | 554,4 | 485,1 disz | 622,23 | Gz1,1762 || e2 53,3 | 552,16 | =2 784,0 | G566
x1i [d2) | 587,2 | [491,26.) 5 2 6385 | 584,99. | =is2 | B230,6 | 695,62..
(=2} [820,0) | (737)
0,78125 || a2 5873 | 458,82 || =2 EES,3 | 5150781 || fisz | 740,0 | 578,125 | g=2 | B30,6 | 648,90
x112 dis2 622,3 486,17... 25 a2 8800 687,5...
b2) | (922,2) | [728,3..)
0,75x1% || [@2) | [587,3) | 420,375 || = ESE,5 | 523,875 | fisz | 740,0 | 555 az BED,0 | 660
es2 | 622,32 | 466,725 g2 7840 | 588 b2 932,3 | 699,225
0,7x1% | ez 55,3 | 461,51 | fis2 | 74D,0 | 51 [g2] | 784,0 | 5468 Bz 932,37 | 652,61
2 98,5 | 488,35 gisz | 8306 | 5814z | h2 987,28 | 691,46
[c2) [1047) | [722,9)
06625 | 12 ESEE | 262,75 | &2 7840 | 5154 Zisz | B30.6 | 550,27 || hz2 5873 | 652,08
x112 fis2 740,0 440,25 a2 8800 EB3 C 1047 693,63.
[cis2) | (1108} | (7247
0,625 fizz | 740,0 | 4625 gis2 | B30,6 | 519,125 | =z EE0,0 | 550 c 1047 | 654,375
x112 g2 7840 490 b2 932,32 EBZ,68.. cis3 11059 653,125
@) | 175y | (7243
0.5875 | =2 7840 | 460,6 az BE0,0 | 517 2] | ©22.3) | B47.72) || == | 1108 | 651,53
x112 gs52 B30,6 487,97 h2 9878 580,33 d3 1175 690,31..
[disz | (1245} | (7214
05625 || (z2] | [7B4.0] | @41 b2 532,53 | 524,4187 | hz 5878 | 555,63.. | d3 1175 | 660,93
x112 gs52 830,86 467,21, 5 C 1047 5BB,93.. dis3 1245 700,31
0,51B75 || a2 BEB0,0 456,5 h2 9878 5124212 || cis3 11059 575,29. dis3 1245 645,84
x1# b2 932,23 483,63.. 5 g3 1319 6B4,23..
@ | 297 | (72a.6.)
D51 || [a2] | [280,0] | [240) = 1047 | 5235 cis3 | 1108 | 5545 23 1319 | 6555
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b2 932,3 466,15 d3 1175 587.,5 2 1397 6985
[fis3) | (1480 | (740
0,468B75 || h2 9878 463,03... || cis2 11089 5159,8437 || d3 1175 550,78 =2 1357 654, B4..
x1%2 c3 1047 490,78.. Lt dis3 1245 583,59 fis3 1480 693,75
(3} | (1568) | (735)
0,4375 c3 1047 458,0625 || d2 1175 514,0625 || 3 1319 577,06 fis3 1480 647.5
x1¥ cis3 1109 485,1875 g3 1568 BEE
=2 | [1661) | (726,6.)
041875 || cis3 1109 464,39 | dis2 1245 521,3437 || e3 1319 EE52,33.. || g2 1568 6566
¥l @2} | [1175) | (492,02 5 e 1397 | sga99_ [ ms3 | 1661 | 685,54
22} | (1760} | (737)
0,29062 || 43 1175 458 9785 || &3 1319 515,2343 || fis3 1480 578,11.. || gis3 1661 648,81..
5 x1¥ dis3 1245 486,3219 75 a3 1760 BE7,49..
b2} | [1865) | [728,5.)
0,375x1 | [@3) | [1175] | @40,625) | = 1357 | 523,875 || fiss | 1480 | 555 = 1760 | 660
i gs3 1245 466,875 £3 1568 BB b3 1865 699,375
D35xi% || =3 | 1318 | 961,65 | ns= | 1480 | 51E 23] | [15es) | 548.8) || b2 | 1865 | 652,75
2 1357 488,95 Eis3 1661 581,35 h3 1976 6916
(c4) | [2092) | (722,55)
0,33125 || 2 1357 462,75... || 82 1568 519.4 Eis3 1661 550,20.. h3 1976 654,55
x1# fis3 1480 490,25 a3 1760 EB3 C 2093 693,30...
[cis4) | [2217) | (7242
0,2125 fis3 1480 4625 Eis3 1661 515,0625 || a3 1760 550 C 2093 654,06..
¥13% £3 1568 490 b3 1865 582,B1.. cizd 2217 692,81..
@) | [2243) | (7240
0,29375 || 23 1568 | 460,6 a3 1760 | 517 63] | [1BE5] | ©47.84) | o=& | 2217 | 65L.24_
¥13% gs53 1661 487,91.. h3 1976 580,45 d4 2349 690,01 .
(dist | [2483) | [721,1.)
028125 || 23] | (1568) | [@41) b3 | 1865 | 524,531 | h3 | 1976 | 555,75 | o8 | 23459 | 660,65
x112 zs3 1661 467,15... 5 C 2093 588,65 dis4 2489 700,03...
0,25937 || a2 1760 456,5 h3 1976 512,525 cizd 2217 575,02.. diz4 2489 645,57 ...
5 x1¥? b3 1865 483,73.. gd 2637 683,95
) | [2794) | (24,6
0,25x1% || 32) | (1760) | (440) = 7055 | 523,25 | ci=d | 2217 | 554,25 | e2 | 2837 | 655,25
b3 1865 466,25 d4 2349 587,25 T4 2754 698,5
[fis4) | [2960) | (740)
0,23437 || h3 1976 463,125 cisd 2217 5159,6093 || d4 2349 550,53 T4 2754 b654,B2..
5 x1¥? C 2093 490,54 .. 75 diz4 2489 583,34 fizd 2960 693,73
=) | 2126} | (7249
0,21875 || c4 2093 457,84, | d4 2349 513,8437 || =4 2637 576,84.. | fis4 2960 647.,5
x112 cizd 2217 484 95 Lt =4 3136 586
list | [3222) | (726,6.)
0,20937 || cis4 2217 454 18.. | dis4 2489 521,1343 || =4 2637 E5Z,108. || =4 3136 656,58..
5yl (d4) | [2249) | [ao1,82) 75 f 2794 | 5Ea97_ | mst | 3322 | 685,52
=4} | [3520) | [726,9..)
0,19531 || d4 2349 458, 78... || =4 2637 515,0330 || fis4 2960 578,11.. || gis4 3322 648,B1..
25 x11 diz4 2489 486,13 .. 625 =4 3520 BE7,49...
) | [2729) | (728,2.)
0,1875 || [@4] | [2349) | 440,437 || = 7754 | 523,875 || nisd | 2960 | 555 = 320 | 660
x1% gsd 2489 466,6875 g4 3136 BB b4 3729 69%5,18...
0,175 22 | 2637 | 961,475 | nisd | 2960 | 51E 23] | 3136] | [548.8] | b4 | 3723 | 652,575
x1# T4 2754 488,95 gizd 3322 581,35 h4 3851 691,425
ies) | [4188) | (722,55)
0,16562 || 4 2754 462, 75... || 4 3136 519.4 gizd 3322 550,18.. h4 3951 b654,36..
5 x1¥ fizd 2960 490,25 =4 3520 EB2,98.. C 4186 693,28..
(ciss) | (4435) | (734.5..)
0,15625 || fis4 2960 462,5 gisd 3322 515,0625 || =4 3520 550 C 4186 654,06..
x1# g4 3136 490 b4 3729 582,65 cish 4435 692,96..
ids) | [4693) | (724,2.)
0,14587 || &2 3136 | 460,6 = 3520 | 517 4] | [3729] | [547.67) || o5 | 4435 | 651,36..
5 x1¥ z=d 3322 487,61.. h4 3851 580,28 d5 4699 690,14 ...
idiss | [4978) | (721,1.)
014062 | =4] | 2126] | @41) bd | 3729 | 524,3906 | hd | 3951 | 55558 || d5 | 4699 | 660,77
Hx112 zs4 3322 467,15 25 c 4186 5EB,63.. dish 4978 700,00...
0,12968 || =4 3520 456,5 h4 3951 512,3853 || cish 4435 575,13 dis5 4978 645,54 ..
75 x11 b4 3729 483,60.. 125 g5 5274 BE3,593..
i) | [ssem) | (72a.6.)
0.125:1 | (=4] | (2520] | [@40) 5 | 4186 | 523,25 || ois5 | 4435 | 554,375 || e5 | 5274 | 65525
2 b4 3729 466,125 d5 4699 587,375 & EEEBEB B985
ifiss) | 5320 | (740)
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