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ABSTRAKT

Ve své disertaci vychazim zrozliSovani ¢asu hudebniho, individualné
prozivaného, a Casu sdileného, fyzikalniho. Propojuji poznatky z experimentl
kognitivnich védcu s hudebné-teoretickym pfistupem. Sleduji kognitivni cestu od
prijatého zvuku k hierarchické reprezentaci ¢asové slozky hudby. Zaméfuji se na
pravdépodobné mechanismy, které umoziuji odklon hudebniho ¢asu od
fyzikalniho a na faktory, které je ovliviuji. Na strané hudebné-teoretické se opiram
o analytické prostfedky Obecné teorie segmentace a Teorie rekontextualizace D.
A. Hanninen. Za rozhodujici moment pro odklon hudebniho ¢asu povazuji vnitini
sdileni pulsu posluchace nebo interpreta s pulsem znéjici skladby. Hranici pulsu
uvadim do souvislosti s prospektivni a retrospektivni strategii vnimatele. Své
Gvahy odvijim na ose mezi pély puls a gesto, tj. mezi plnou kinestetickou
synchronizaci s vnéjSim, sdilenym ¢asem a maximalnim odklonem, zavislém na
individualnim zpUsobu vnitfni reprezentace gesta. Vyslovuji hypotézu, Zze
k odklonu hudebniho €asu dochazi az pfi retrospektivni strategii zpracovani
hudebnich udélosti.

Své teoretické Uvahy a vhodnost vybranych analytickych prostfedkd ovéfu;ji
na analyzach skladeb G. Griseyho, O. Messiaena, P. Kotika, P. Grahama a A.
Breiera. PFipojuji i nékteré teoretické uvahy téchto skladatelu, ve kterych se
zabyvaji praci s ¢asem ve svych skladbach.



ABSTRACT

This dissertation is based on differentiating individually experienced,
musical time, and shared, astronomical time. The author‘s knowledge of cognitive
science experiments has been combined with a music-theoretical approach
following the path from received sound to the hierarchized representation of the
temporal component of music. The focus is the possible mechanisms that allow
deviation of musical time from the astronomical and the factors influencing them.
Concerning music theory, the analytical tools provided by the General Theory of
Segmentation and the Recontextualization Theory by D. A. Hanninen have been
utilized. The inner sharing of pulse by the listener or performer with the pulse of
sounding music is considered to be the decisive moment in the deviation of
musical time. The pulse boundary is linked with prospective and retrospective
strategies of the perceiver. The considerations of the study unfold on an axis
between two poles of pulse and gesture, i.e. between full kina-esthetic
synchronization with the outer, shared time and the maximum deviation dependent
on the individual manner the gesture is internally represented. It is hypothesized
that the deviation of musical time is possible only with retrospective strategies for
processing musical events.

Theoretical considerations and the suitability of the chosen analytical tools
are verified in the second part in analyses of compositions by G. Grisey, O.
Messiaen, P. Kotik, P. Graham and A. Breier. Enclosed are also some theoretical
reflections of these composers concerning their work with time.
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UvoD

Ve své bakalafské praci jsem se zabyvala barvou zvuku, magisterskou
praci jsem vénovala nelinearnim temporalitam. V obou jsem zkoumala hranice
oboru hudebni teorie, pfedevSim tam, kde sousedi s kognitivnimi védami. |
predkladana disertace je mezioborova. Rozvijim zde nékteré myslenky ze své
magisterské prace, protoZe vlastné uz v ni jsem se prozivanym — hudebnim
Casem zabyvala. Dospéla jsem tehdy k moznosti vyuzit v hudebni teorii postupy
fenomenologickych zkoumani.

V kvétnu tohoto roku mi laskavé poskytl konzultaci doc. lvan Havel.
Upozornil mne také na pravé probihajici konferenci o naturalizaci fenomenologie
na pudé Akademie véd. Méla jsem tak moznost sledovat konfrontaci filosofické
vétve fenomenologu, ktefi vychazeji z mySlenek Edmunda Husserla, Maurice
Merleau-Pontyho, Jana PatoCky a dalSich — a zastancl vétve psychologické, ktefi
zkoumaji zkuSenost nebo struktury védomi z pozice prvni osoby. Prvni skupina
byla zaméfena spi$ na vyznam pojmu a metody zkoumani, druha na experimenty
a aplikaci v dalSich oborech (psychiatrie, sociologie, uméni ap.). Naslouchala jsem
pfednasejicim coby laik, ale pochopila jsem, jak je jejich problém — ,muze byt
fenomenologie povazovana za védu?‘ — napadné blizky tomu, ktery dnes
soustavné feSime na seminafich hudebni teorie.

Od hudebniho teoretika se ocekava, ze bude postupovat v souladu
s pozadavky exaktnich véd — nakolik mu to zkoumany material, tedy hudba,
dovoli. Vychodiskem analyz proto byla vZzdy zapsana forma dila, partitura. VétSina
evropské klasické hudby to dovolovala, protoZze bylo mozné predpokladat jeji velmi
konvencionalizované prozivani vSemi, ktefi se diskuse o ni ucastnili. To jest
skladatelu, interpretd i posluchacl/analytik(i. Toto prozivani bylo tedy postupné
pfevedeno na vztahy, a ty na pojmy a funkce, se kterymi se dalo nakladat jako
s objektivnimi entitami. To znamena relativné exaktné — vramci hudebnich
dimenzi, které byly méfitelné (jako vySky a rytmické hodnoty, pro néz byly
vytvofeny fixni symboly) nebo vramci jednoznaénych hierarchickych systéma
(jako harmonické a formalni vztahy). Dynamika, barva a Casové vztahy vnimanych
celkd se pak (v Cechach) uchopovaly prostiedky mlad$i hudebné-teoretické
discipliny, tektoniky, nebo se od nich Casto abstrahovalo stim, Ze to uz jsou

problémy pouze interpretacni.



Ovsem béhem 20. stoleti se situace podstatné zménila — co se mého
zameéreni tyCe — ve dvou smérech. Prvnim je obrovsky rozmach experimentalni
psychologie a neurovéd, zvlast poté, co se zaCaly pouzivat zobrazovaci metody,
které umoznuji sledovat velmi podrobné d&innost mozku vrealném Ccase.
Zpracovani audio informace - a navic hudebni - je prozkoumano mnohem méng,
nez napf. zpracovani informace vizualni, ale i tak je dnes mozné doloZit mnohé, co
bylo dfiv jen spekulativnim soudem, konkrétnimi pokusy. Ve valné vétSiné jejich
vysledky potvrzuji starSi teoretické usudky, ale nékdy je také zpochybriuiji,
relativizuji jejich zdanlivé absolutni platnost. V tomto sméru jsou velmi pouéné
vyzkumy srovnavajici evropské vnimani s vnimanim neevropskych kultur.

Vyraznou zménou proSla ovSem i hudba sama. | kdyz piSu o hudbé, ktera
se provadi na koncertnim podiu, nemohu uz pouzit adjektivum evropska a snad
ani vazna. Soudoba hudba pfijima prvky hudebnich projevi z celého svéta. Ale
jesté podstatnéjSi je posun v postaveni interpreta a posluchace. Mnozi skladatelé
nastoluji svymi kompozicemi zasadné odliSné situace od téch, které vyplyvaly z
dila fixovaného zapisem. Pfenaseji mnohem vétsi miru zodpovédnosti za hudebni
déni nejen na interpreta, nybrz i na posluchace. Vyzaduji aktivni pfistup — mnohé
kompozice jsou dotvareny az v myslich posluchace, skladatelé pfimo vyuzivaji
percepCnich specifik vlastnich jen lidem. Komponuji Casto ,jen“ situace, ne
konkrétni znéni. Nejde o to, Zze by vzdy objevovali nové principy, ale o to, ze co
bylo dfiv jen ozvla§tnénim v ramci pevné stanovenych konvenci, mize se dnes
stat vychodiskem i cilem skladby.

Odklon hudebniho® &asu od &asu fyzikalniho je jev, ktery neni nijak vazan
na kompozi¢ni styl. Pfesto jsem se mu zacala vénovat az v souvislosti se snahou
proniknout do organismu soudobych skladeb. Dovedla mne ktomu analyticka
bezmocnost tvari v tvaif kompozicim, které trvaji celé hodiny, nebo jsou naopak jen
kratkym sledem zdanlivé nesouvisejicich zvukovych bodu. Dovedla mne k tomu

otazka, proC€ nékteré takové skladby funguiji, a proc jiné ne.

! Na s. 13 Uvodu do studia kinetiky (1992) uvadi V. Tichy dvoji povahu hudebniho ¢asu. Rozlisuje ,,¢as
fyzikalni, métitelny v jednotkach fyzikalniho ¢asu, a ¢as hudebné strukturni, méritelny v jednotkach,
odvoditelnych ptimo z vlastni hudebni struktury”. Ve své praci pouzivam souslovi hudebni ¢as v jiném
vyznamu — ve smyslu ¢asu prozivaného pti poslechu nebo produkci hudby.



Svou praci se tedy pokou$im navrhnout zpusob, jak hudebni ¢as uchopit
v ramci dosavadniho stavu badani na poli kognitivnich véd, a zustat pfitom na
pozici hudebniho teoretika.

Mottem mi mohou byt slova Jana Sokola: ,...nebot Bergsonovo rozhodnuti
pokladat za zakladni skute€nost zivot a zZivé se teprve po sto letech prosazuje i ve

védé a dobre odpovida jejim souéasnym tendencim.“?

2SOKOL, J., Cas a rytmus, 1996, s. 150.



1 REPREZENTACE

Jak je mozné, Ze Clovék, organismus Zijici v objektivné postizitelném
prostfedi, mUze prozivat €as odliSné od toho, jak ho méfi vnéjsSi pfistroje?
Odpovédi je existence lidské mysli. V nasledujici kapitole se budu vénovat nejprve
reprezentaci vnéjSiho svéta v naSi mysli obecné, dale se zaméfim na poznatky
faktory, které reprezentaci Casu ovliviiuji, a nakonec uvedu nejuznavangjsi modely
vhimani Casu, o které se opiraji vyzkumy na poli kognitivnich i hudebnich véd

v poslednich dvaceti letech. Existenci €asu povazuji v dalSim za axiom.

1.1 Reprezentace vnéjsiho svéta

Clovék je sice jeden z mnoha druhl Zijicich organisma, ale vyznaduje se
vyraznou podvojnosti: je to komplex téla a mysli, nedélitelny celek o dvou velmi
odlisnych ¢astech. Prozitek hudebniho ¢asu je dusledkem této podvojnosti — a bez
ni by k tomuto prozitku nemohlo dojit. Télo i mysl podléhaji vlastnim rytmickym
cyklim, které jsou velmi tésné propojeny. Porucha rytmu cyklu jednoho vede
k poruSe cykli druhého. VétSinou probihaji cykly téla a mysli v synchronu, ale je
tfeba si uvédomit, ze jde JEN O SYNCHRON, ne o kauzalni vztah.®

Podvojnost existence Elovéka lze vysvétlit pomoci analogie dvou pojmu:
fyzicka krajina versus krajina mysli.* Télo se pohybuje ve fyzické krajiné®,
vytvofit vnitfni mapu fyzického okoli, kde existuji. Prvnim krokem Kk jejimu
vytvofeni je prozkoumani okoli v Case. Vysledkem je v Case se odvijejici linie
tohoto zkoumani. Kazdé pozici téla v prostoru je pfifazeno urcité ,zde“. Toto ,zde"
se stale méni a pohybem téla dochazi k prozitku asu. Cas by se z tohoto pohledu
dal popsat jako to, co je nutné — kromé energie — k tomu, aby se jedinec dostal

3 TORDJMAN, S., Time and its representations: At the crossroads between
psychoanalysis and neuroscience, 2011, s. 139.

4 BURROWS, D. L., Time and the Warm Body, 2007.

® Landscape vs. mindscape. Doc. Ivan Havel navrhuje preklad viemové vs. sémantické
pole.



jinam, neZ kde pravé je.® Diky paméti jsou jednotliva ,zde“ uchovavana a postupné
vznik& v naSi mysli obraz fyzickeé krajiny.

Lidé si béhem &asu vyvinuli novy ,smysl“, vzajemné sdileny — a tim je fec.
Na rozdil od béznych péti smysla (sluch, zrak, hmat, ¢ich a chut) si tento ,smysl|*
z vjiemU syntetizuje vlastni data, vytvarfi POJMY. Ty jsou mimo to, co zrovna
monitoruji bézné smysly, nemohou byt tedy potvrzeny. MysSleni probiha
v syntetickeé krajiné - v krajiné mysli, ktera sebou nese nejistotu a moznost chybné
interpretace. ,Mista“ v této krajiné jsou pojmy, kategorie odvozené z nasSich
minulych zkuSenosti. Krajinu mysli Ize povazovat za verbalni schematickou verzi
obrazu fyzické krajiny, kterou si vytvafi svym pohybem télo. Je dulezité si
uvédomit, Ze krajina mysli je na €asu a prostoru nezavisla. V kazdém okamzZiku
muze dojit k rozpojeni toho, co vnimaji smysly, a co se déje v krajiné mysli. Dojde
k naru$eni synchronniho prabéhu.

PFi prozivani hudby je vzdy zapojeno jak télo, tak mysl. Pravé proto maze
dojit k tak silnym zazitkim, protoZe oboji je stale aktivni, a tedy i pfi odklonu ¢asu
jsme si urcitym zpusobem védomi, Zze k odklonu doSlo — jen tento fakt nejsme
schopni popsat vic, nez jako ,hloubku® prozitku apod. Cil mé prace je naijit
prostfedky, jak témto momentim, popisovanym vétSinou =z hlediska prozivani,
pfifadit jevy uchopitelné z hudebné-teoretického hlediska, tedy takové, které Ize

vyCist ze struktury skladby, jenz dané prozivani podnitila.

1.2 Reprezentace Casu

Je tfeba si uvédomit, Zze pfestoze vnimame cas jako plynuly, neodpovida to
tomu, jak vstupuji informace do naseho védomi.” Experimenty prokazaly, Ze do
védomi vstupuji synteticka data — ,ted“ — ktera jsou pro smysly dal nedélitelna.
Pozornost zpétné vyhodnocuje jen jejich zaCatky a konce. Vnimany moment
poCatku urcité udalosti neni totozny s momentem, kdy tato udélost vstoupila do
naseho védomi. Vyznamnéjsi roli nez moment vstupu udalosti do védomi hraje
zpusob JAK je dana udalost v nasem védomi reprezentovana. Odtud plyne

mnozstvi klamd, moznost odklonu prozivani €asu od €asu fyzikalniho a dokonce i

® Time and the Warm Body, s. 46.
"DURGIN, F. H., The Time of Consciousness and Vice Versa, 2002.



— pfi patficné manipulaci situace a podnétd — obraceni kauzalniho vztahu
motorické akce a viemu.®

Cas sice vnimame, ale nemame k jeho vnimani zadny specialni smysl.
Cas je konstruovan az kognitivnim procesem. Nejéast&ji uvadéné aspekty casu
jsou trvani, simultaneita a sled. To vSe v ramci urCité Casové perspektivy — tedy
v ramci vydélenych €asovych pasem minulosti, pfitomnosti a budoucnosti. Trvani,
simultaneita a sled jsou nepochybné zakladem i vnimani hudby. Pro dalSi praci

bude vhodné se u téchto pojmu zastavit a ujasnit si jejich vyznam.

1.3 Udalost, trvani, sled, simultaneita

K vymezeni téchto pojmu je jesSté tfeba si upresnit pojem udalost. Lze ji
vymezit jako Casovy usek, ktery pozorovatel chape tak, Zze ma zacatek a konec.
Na vyssi urovni Ize udalosti nazyvat i sled udalosti nizSiho fadu, které pozorovatel
vnima v néjakém vztahu. Trvani pak mizeme chapat jako dobu trvani néjaké
udalosti, nebo dobu mezi dvéma udalostmi. Sled je dan udalostmi, které
pozorovatel vnima v urCitém poradi v ase. Musi byt tedy schopen rozlisit ,pfed“ a
.p0“. Simultaneita nastane, kdyZz pozorovatel vnima pocCatky dvou udalosti jako
soucCasné. V poslednich letech jsou tyto koncepty podrobovany intenzivnimu
zkoumani a byly prokazany samostatné neuralni mechanismy pro kazdy z nich® (a
v oblasti sluchu jesté dalSi pro frekvenci chvéni). | kdyz nejsou tyto mechanismy
dosud plné prozkoumany, jsou jiz znamy alespon nékteré ovliviujici faktory a
vnimani trvani, sledu i simultaneity |ze laboratorné manipulovat.

Subjektivni &asové jevy lze klasifikovat i hierarchicky’®: simultaneita —
asynchron — sled — prodlouzené ted — trvani. Simultaneita bud je, nebo neni.
Pokud neni, je konstatovan asynchron, a tedy sled alespon dvou udalosti. Aby
bylo mozno vyhodnotit pofadi udalosti ve sledu, je tfeba je podrzet zaroven

8 STETSON, Ch., Motor-Sensory Recalibration Leads to an Illusory Reversal of Action
and Sensation, 2006.

EAGLEMAN, David M., Human time perception and its illusions, 2008, s. 133.

® KARMARKAR , U. R, Timing in the absence of clocks: encoding time in neural network
states, 2007.

MAUK , M., The Neural Basis of Temporal Processing, 2004.

1 POPPEL, E., The Measurement of Music and the Cerebral Clock, 1989, s. 83.



v pracovnim prodlouzeném ted. Zamérfenim pozornosti na ted Ize dospét
Kk prozitku trvani.

Vratim se je$té k Durginovu textu'': neni zfejmé, Ze vSechno posuzovani
Casu je zavislé na jednom typu reprezentace. Posuzovani ¢asu udalosti se mlze
ucastnit vice mechanisml a vysledkem mohou byt i protichGdné informace.
(ViceznaCnosti a konfliktu se budu vénovat vice v hudebné-teoretickém oddilu své
prace.) Je nutné si navic uvédomit, ze védomé obsahy relativniho posuzovani
Casovych vztahl udalosti nevznikaji nutné porovnavanim vzajemné nezavislych
védomych prozitk(, ale mohou vychazet z nevédomych kognitivnich procesu

bé&Zicich v realném &ase.?

1.4 Ovlivnujici faktory

Které jsou hlavni faktory ovliviiujici popisované kognitivni procesy? Jsou to
jak fyziologicke vnitfni cykly vlastni danému jedinci, tak kognitivni faktory — pamét,
pozornost, emoce a kontext.®* V paméti mohou byt uchovavany udéalosti ve
vazbé na urcity ¢as — ve smyslu pfed/po — a to i dost pfesné, analogicky k paméti
na vzdalenosti v prostoru. Existuji studie, které potvrzuji, ze Casové a prostorové
informace jsou zpracovavany stejnymi neuralnimi obvody.!* Lze rozliSovat vice
typu paméti — pro ucely své prace volim klasifikaci podle typu a dalSiho pouziti
ukladanych dat.*® Pfichozi informace jsou nejprve ukladany do senzorické
paméti (v pfipadé zvuku se hovofi o echoické paméti). Zde zUstavaji informace o
podnétu az do momentu dalSiho percepcniho zpracovani. Nasledné se zapoji
kratkodoba (pracovni) pamét, kde je informace uchovavana po dobu nutnou
k integraci syntakticky smysluplné jednotky — ,ted“.*® Jakmile je dana jednotka
ulozena, je uz neménitelna a uvniti nedostupna. Na nejvyssi urovni funguje pamét

dlouhodoba, kde je nutné rozliSovat dva typy: pamét episodicka v podstaté presné

1 DURGIN, F. H., The Time of Consciousness and Vice Versa, s. 287.

12 Toto tvrzeni se opira o vyznam pracovniho ,prodlouZeného ted” — podrobnéji viz
kapitola Specifické proZitky.

B TORDJMAN, S., Time and its representations: At the crossroads between
psychoanalysis and neuroscience, 2011, s.140-141.

1 MAUK, M., The Neural Basis of Temporal Processing, 2004.

> BROWER, C., Memory and the Perception of Rhythm, 1993.

16 Cf. vySe DURGIN.



zaznamenava minulou udalost, véetné vSech detaill. Naopak pamét sémanticka
uchovavé informace o udalosti jako fakta, jevy nebo vztahy. Episodicka pamét’ je
velmi vyznamnd vtom smyslu, Ze prestoze je dlouhodoba, umoziuje jesté
dosahnout na informace na urovni senzorické paméti. Sémanticka pamét je realité
nejvzdalenéjS§i — a tedy zpohledu mé prace — umoziiuje nejsubjektivnéjsi
hodnoceni zvukovych udalosti.

Pozornost je natolik podstatna, Ze je centralnim prvkem niZze uvedeného
modelu vnimani Casu. Ve své praci se o tento model opiram predevSim pfi
probirani duality gesto < puls.'” Je nutné rozli§ovat situace, kdy &lovék vi
pfedem, Ze bude posuzovat Cas udalosti (prospektivni mechanismus posuzovani
Casu) a situace, kdy se posuzovanim Casu zabyva az po doznéni stimulu
(retrospektivni mechanismus posuzovani ¢asu). V prvnim pfipadé ma rozhodujici
vliv pozornost, v druhém pamét.

Pozitivni nebo negativhi emoce vazana na danou udalost naplfiuje
zkoumany Casovy interval urCitym emotivnim hodnocenim. Retrospektivné se tak
muUze napfiklad ménit odhad trvani udalosti. V této souvislosti uvedu hlavni teze
studie o afektu jako nositeli informace.'® Afektivni stav je zde chapan jako
registrace (ve vice systémech zaroven), zda je néco dobré nebo Spatné. Emoce
jsou pojimany jako védomé zkuSenosti a reakce téla. Je tfeba si opravit intuitivni
predstavu o tom, €¢emu emoce odpovidaji: neodpovidaji riznym aktivacim mozku,
vyrazu, projevu, chovani, ale ur€itym psychologickych situacim dulezitym pro
preziti, které se vraceji a jsou danou emoci oznaceny. Afekt informuje (libi/nelibi)
toho, kdo usuzuje, o jeho vlastnich hodnoticich soudech ohledné posuzovaného
objektu. Je to informace, protoZe proces hodnoceni véci a udalosti je vétSinou
podvédomy, tedy védomi nedostupny.

Jak ovliviuji afekty naSe vnimani a usuzovani? Percepce a kognice
probihaji v cyklu: zdola nahoru je €asteéné zpracovana informace odesilana do
kognitivniho procesu, ve sméru shora doll kognice vybira a interpretuje percepéni
informaci. Funkce afektu je tento cyklus ladit. Prepina, ovlada v cyklu zménu

z kognice na percepci. Pozitivni afekt pfepne na kognici (hledani vztah), zatimco

7 Viz samostatna kapitola Puls — gesto.
8 CLORE, G. L., Affective guidance of intelligent agents: How emotion controls cognition,
20009.



negativni afekt pfepne na percepci (pfijem informaci od podnétu). Také v roviné
global — detail je vyznam afektu podstatny. Lidé nereaguji na podnét pfimo tak,
jak pfijde, ale spi$ jsou nastaveni na kognitivni proménovani pfichazejiciho stimulu
na zakladé oCekavani a predchozich znalosti a zkuSenosti. Pozitivni afekty tyto
tendence zesiluji, tedy vedou kzaméfeni na vztahy, nadhled, kategorizaci.
Podporuji prosazovani a udrzovani uz prevladajicich zpusobl reakci, pamét na
arovni kategorii (ve schématech, kategoriich) a pouziti dostupnych stereotypu pfi
utvafeni dojmu z nékoho/néceho. Také  zpusobuji efekt faleSné paméti
(nepravdivé vzpominky, kterym ale dana osoba pevné véfi) a efekt nadfazenosti
globalniho pohledu. Negativni afekt pfepina na percepci, detail, zpracovani
jednotlivych izolovanych poloZzek. Mnoho kognitivnich jevlu je pfimo spusténo
afektem, a naopak nékteré vibec pfi negativnim afektu nenastanou. Afektivni
informace ma dopad rizné Sife — podle toho, jak je vymezena v Case a prostoru,

tj. zda jde o naladu, emoci, postoj nebo temperament dané osoby.

Tato fakta povazuji pro svou praci za velmi podstatna. Vzhledem k mé
hypotéze, Ze odklon hudebniho ¢asu od fyzikalniho se odehrava prfedevsim diky
vy88im kognitivnim funkcim, je zde vysvétlena obrovska variabilita v proZivani i
jednim a timtéz Clovékem jedné a téZe skladby. Prestoze urcité vlastnosti
hudebniho materialu opraviuji k oCekavani urlitého prozZitku na strané
posluchace, jde vzdy jen o0 moznost, nikdy o jistotu.

Realita je dana ani ne tak vlastnostmi prvku v prostiedi, jako jejich

interakei.*®

Je nutné zohlednit vztah pozorovatele a ostatnich prvkd. Kontext
m(iZe souviset s emocemi, ale duleZity je i zamér (intencionalita).”® Zamér vytvorit
ur€itou udalost je sam jiz poCatkem jejiho trvani. Podstatna je také pfedvidatelnost
udélosti a reprezentace jeji kauzality. Délku vnimaného trvani pak lze?* dat do
pfimé umeéry s mnoZstvim neurdlni energie nutné k vytvofeni reprezentace

podnétu.

¥ TORDJMAN, S., Time and its representations: At the crossroads between
psychoanalysis and neuroscience, 2011, s. 141.

% Podrobnéji o kontextu a zaméfeni ve vztahu k percepci hudebni formy viz kapitola
Analytické prostfedky.

2L PARIYADATH, V., The Effect of Predictability on Subjective Duration, 2007.



1.5 Modely vnimani éasu

V pfedchozim textu jsem zminila jeden z modeld vnimani Casu. Zatim
nedoSlo k Zzaddnému obecnému konsensu, povazuji tedy za vhodné popsat a
psychologicke, zaloZzené na pozorovani chovani, a modely fyziologickeé, zaloZzené
na datech z neurobiologickych vyzkumu. Velmi vyznamné jsou ale i vyzkumy
v oblasti umélé inteligence — pravé na umélych neuralnich sitich jsou navrzené
modely nejostieji testovany. Modely se navic velmi liSi podle toho, v jakém
rozmezi ¢asovych Usekl se predpoklada jejich funkénost, jaké Casové informace
jsou schopny zpracovat a zda jde o usuzovani o ¢ase, nebo o produkci ¢asovych
entit (fj. zda jde o odhady trvani, jejich porovnavani nebo provadéni rytmickych
vzorcl, vytukavani apod.). Vybiram proto v dalSim textu ty mechanismy, které
povaZzuji za pfesvédcCivé a pro svoji praci relevantni.

Fyziologické modely spadaji do dvou skupin podle toho, zda pfedpokladaji
existenci specializované oblasti mozku na zpracovani €asu, nebo sit vzajemné
spolupracujicich oblasti ¢ mechanisml. Tedy zda hledaji jeden, nebo vice
neuralnich mechanismu. Vyzkumy poslednich let potvrzuji spi$§ existenci celé sité
velmi adaptabilnich mechanism(1.?* Kromé& problému centralni zpracovani versus
sit’ jeSté probiha diskuse, zda jsou Casové udaje zpracovavany jednim zplsobem
nezavisle na velikosti Casového Useku, nebo zda existuji oblasti ¢ mechanismy
specializované na urcita pasma ¢asovych délek.

Vétdina psychologickych modeld pfedpoklada existenci tzv. €éasového
oscilatoru, ktery generuje neuralni pulsy. DalSim ¢lankem takového modelu byva
akumulator, tj. vnitini hodiny, které pocitaji pulsy. Komparacni jednotka porovnava
pfichozi udalosti s obsahem referentni paméti a na zakladé tohoto srovnani

dochazi k rozhodnuti o akci a odezvé. Uvadim nakres prevzaty z prace Sylvie

22 7de bych rada upozornila na préaci J. J. HOPFIELDA (1996), kde pfedklada zajimavou
hypotézu tykajici se specializace neuralnich mechanismu. Z evolu¢niho pohledu a
v analogii s vyvojem jinych sloZek Zivého organismu obhajuje tvrzeni, Ze je pro
organismus jednodussi, a hlavné uspornéjsi, mit mechanismy hodné obecného typu a
prevadét i velmi vzdalené ukoly (napfiklad riznych modalit) na jeden problém, tedy jen
s lehkou obménou vyuzit jiz existujici mechanismus.
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Tordjman — plGvodni model Gibbonlv z roku 1977 obohacen o spina¢ ovladany

pozornosti:?3

RELE

CASOVY L, _,| AKUMULATOR

OSCILATOR
HODINY |

y

PRACOVNI | REFERENCNI

PAMET “| PAMET
PAMET

» KOMPARATOR

A

ROZHODNUTI @

Podrobnéji se zabyva roli pozornosti model Dana Zakaye a R. A. Blocka
z roku 1997.%* Popisuje, jak probiha odhad nebo nagasovani pfi provadéni trvani
v fadu sekund az minut. Tedy jde o model prospektivnhiho odhadu trvani. Autofi
stavi na predstavé, ze pozornost ma konstantni kapacitu zpracovani informaci.
V uvedeném modelu je rozhodujici, zda je pozornost zaméfena na €as, nebo na
jiny typ udalosti. Pokud je zaméfena na Cas, otevie se brana a zaCne pracovat
kognitivni poc€itadlo (. do kognitivniho pocitadla jsou propoustény pulsy
generované Casovym oscilatorem). Porovnanim obsahu pracovni a referencni
paméti je trvani vyhodnoceno jako kratSi (tedy je akce pozdrzena), nebo stejné

(tedy je dan signal k reakci)

% TORDJMAN, S., Time and its representations: At the crossroads between
psychoanalysis and neuroscience, 2011, s. 141 (podle CHURCH 1982,
MONTALEMBERT 2010).
24 ZAKAY, D.,Temporal Cognition, 1997.
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. na retrospektivni
pozornost udalosti >
model
vzruch céas start.
signal
cas. . kognit.
cas brana relé g (| ref.
oscilator > —> » pocitadlo "| pamét
v v
~ru
prac. kognit. ykratsi
pamét srovnavani (¢ekani)
»stejny”
(reakce)

Autofi uvadéji aplikace: v tomto modelu generuje ¢asovy oscilator pfi vysSi
urovni vzruchu vétsi mnozstvi pulsu za ¢asovou jednotku. Z toho vyplyva, Ze dany
Casovy interval je reprezentovan vice pulsy nez pfi klidu, a tedy pokud je vnéjsi
tempo vysSSi, reprodukované trvani se prodluzuje. UvaZujeme-li vliv obtiznosti
ulohy, kterd ma odvést pozornost od ¢asového odhadu, tak plati, ze pfi lehkém
ukolu se otevie SirSi brana smérem ke zpracovani Casu (protoze vychazime
z pfedpokladu konstantni kapacity pozornosti délené mezi zpracovani ¢asovych a
ne-asovych Ukold). Sirdi brana propusti vic pulsi za jednotku &asu, tj. verbalni
odhady a reprodukce trvani budou pfi lehkych ukolech delSi, nez pfi ukolech

t&zkych.

Pro€ se tak podrobné zabyvam timto modelem? RozliSuje zde totiz situaci,
kdy hraje roli puls jako referencni rastr, a situace, kdy tento rastr vibec nenaskoci.
Z hlediska hudebné-teoretického tedy jde o kinestetické prozivani (kdy pfevlada

prospektivni mechanismus) versus vySSi kognitivni funkce (retrospektivni
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mechanismus), tedy o extrémy puls versus gesto, kterym vénuji nize celou

kapitolu.

Z oblasti vyzkumu umélé inteligence zminim LIDA model (Learning
Distribution Intelligent Agent), ktery se zaméfuje na pfizplsobivost kognice —
rekontextualizaci. K rekontextualizaci se pozdéji vratim i z hudebné-teoretického
hlediska. Model stavi na pfedstavé, Zze kognice probiha v cyklech — kognitivnich
momentech. Kazdy takovy cyklus obsahuje tfi faze: pfijeti viemu — zpracovani —
jednani, nebo jinak: uchopeni situace — zapojeni pozornosti — u¢eni a vybér akce.
Reprezentace situace (vnéjsi i vnitfni) je stale aktualizovana — soustavné dochazi
k rekontextualizaci. S kazdym kognitivnim cyklem se méni model momentalni
situace (pfibudou dalSi informace nebo se jejich vyznam relativné zméni). Podle
prudkosti zmény modelu momentalni situace bud situace postupné odezni, nebo
je jeji obsah prepsan. Prostor pro toto déni, pro stavéni reprezentace, je v

kratkodobé paméti.

Tento model stoji za podrobny popis, protoZze umozni si ujasnit mozné role

a zapojovani riiznych typt paméti. Uvadim zjednodusené schéma LIDA modelu?®

- VNIMANI EPISODICKA
PROSTREDI - senzoricka PAMET
senzor. pamét‘ e . B
vvvvv I I data ze | - percepéni o z’sk:‘c'?;ce — - d.ocagna,
vnéjsi i vnitrni smysli asociativni pamét episodicka
- pracovni prostor pamét
cue - deklarativni

provedeni sdruzovani

akce
AKCE POZORNOST
- proceduralni - pracovni prostor
pamét ¢ v&dom¢ | | -pozornosta
- vybér akce vysilani kédovani
- senzomotor. - hlavni pracovni
pamét prostor

%> SNAIDER , J., Time production and representation in a conceptual and computational
cognitive model, 2012, s. 61, podrobné schéma viz s. 62.
13



Smysly pfijmou data zvnéjSiho prostfedi a ta jsou nejprve zpracovana
senzorickou paméti, a pak percep¢ni asociativni paméti, kde jiz dochazi k urcité
mife abstrakce (jsou identifikovany a vyhodnocovany objekty, kategorie, Ciny,
pocity, udalosti). Co se prosadi jako dostateCné silné, pokracuje dal jako viem do
prostoru predvédomého zpracovani. Z kratkodobé paméti (kde je uchopena
situace) pfechazi informace do jedné z dlouhodobych paméti: do deklarativni,
nebo pres cues®® do paméti epizodické. Nasleduje faze ovladana pozornosti, kdy
jsou sdruzovany c¢asti jednotlivych koédd, v hlavnim prostoru jsou ,prehravany®
rizné hypotetické modely. Pfi vybéru modelu, ktery bude vychodiskem akce, se
zapojuje jesté uceni (z paméti) a nakonec dochazi k akci. Hlavni pracovni prostor
je vlastné ,hracim polem®, kde se odehrava modelovani situace. Podstatnou
sougasti tohoto prostoru je fronta védomych obsahli (CCQ).?" Ta je vlastné
prodlouzenym ted — soustavou retence, ted a protence znamé z Husserlovych
textd. LIDA model mne zaujal detailnim pojednanim pravé této faze. Autor chape
CCQ tak, Ze sice drzi pfedchozi obsahy védomi, ale ne jako statickd — spiS drzi

zménu a pohyb s danymi prvky spojeny. Na rozdil od do¢asné epizodické paméti,

uchovava CCQ obsahy kratSi dobu, ale jsou pfimo pfistupné. Obsahy v doCasné
epizodické paméti jsou uchovavany déle, ale jsou pfistupné jen nepfimo, pfes
cues. Pozice ve fronté (CCQ) nejsou stejné dlouhé, zavisi na vyraznosti jejich
obsahu, tedy nékteré zmizi, a jiné trvaji, i kdyz jsou na konci fronty. Jeden prvek

se ve fronté mlze objevovat opakovang, je tak ve védomi pfitomen stale.

Posledni dvé tvrzeni se pfimo dotykaji prozivani hudebniho ¢asu. PovaZzuji
je za mozné duvody vzniku hudebniho objektu / hudebni staze, se kterou pracuiji
jak minimalisté, tak autofi jako Messiaen, ktery rlznymi technikami dosahuje
.Krdsy nemozného* — tedy vyuZivd k dosazeni prozitku zastaveného d&asu

omezenosti systému,? s nimiz pracuije.

%6 Toto slovo je natolik zauzivané, Ze ho v dal$im textu nechavam v anglickém originalu —
znamena kli¢ k pochopeni, voditko.
2" Conscious contents queue.
8 Mam na mysli naptiklad udrzovani znéni akord(i vytvofenych z modd omezenych
transpozic na delSich plochach, symetrické permutace a non-retrogradni rytmy.
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2 SPECIFICKE PROZITKY ODKLONU PROZIVANEHO CASU

V pfedchozi kapitole jsem pfi popisu modeld vnimani €asu nékolikrat
zminila konkrétni situace — prozitky, a jaky mechanismus dany model navrhuje
k jejich vysvétleni. V této kapitole se budu jednotlivym typum odklonu
prozivaného cCasu od fyzikalniho vénovat systematictéji. Odklon muze byt
v podstaté jen dvojiho typu: prozitek stdze nebo zrychleni/zpomaleni. Pojednam
tedy postupné jev prodlouzeného ted a s nim souvisejici vnimani trvani a bez&asi,
a prozitek zrychleného nebo zpomaleného €asu. Navic zminim proZitek plynulého
toku, coz je prozitek bezC€asi propojujici motoriku a vnimani, tedy situace, ktera

muze nastat pfi interpretaci hudby.

2.1, Ted“
Jiz Husserl ve svych PrednasSkach k fenomenologii vnitiniho ¢asového

védomi uvazuje ,ted” jako soustavu pfitomného, minulého i budouciho — tedy
strukturu retence — pfitomny okamzik — protence. Uvadim rozvinutou verzi

puvodniho Husserlova schématu s komentarem Yitzaka Millera:

Figure 1.4 (fig. 6 in Millers book) ) ) L s i
»..vodorovna linie AD znazornuje jak interval S, tak kontinualni sled pavodnich

impresi, které jsem mél, popsano Husserlovou terminologii, v momentech t1, t2 a
t3. Klesajici diagonaly AF a BE, bez bodu A a B, znazornuji dva kontinualni sledy

retenci. Sled retenci znazornény klesajici linii AF bez bodu A, jsou retencionalni
15



modifikace plvodni imprese A, kterou jsem mél v momenté t1, zatimco sled
retenci znazornény klesajici linii BE bez bodu B, jsou retencionalni modifikace
puvodni imprese B, kterou jsem mél v bodé t2. Velikost minula, kterou jakakoli
retence pfifazuje své fazi znéni toénu, je znazornéna svislou vzdalenosti této
retence od AD. Tak i kdyz G a F (tj. modifikace jedné a téze puvodni imprese) jsou
retence stejné faze znéni tonu, F pfidéluje této fazi znéjiciho tonu dvakrat tolik
minula, nez G. Svisl4 linie GB, bez bodu B, znazorfiuje kontinualni mnohost
riznorodych retenci, které jsem mél v momenté t2. Retence podél svislé linie GB
jsou souhrnné modifikaci sledu puvodnich impresi béhem AB. Tentyz sled
puvodnich impresi je modifikovan v momenté t mnozstvim retenci znazornénym
svislou Carou FE. Svisla ¢ara FC, bez bodu C, znazornéna kontinualni mnohost
retenci, které jsem mél v momenté t. Souhrnné jsou tyto retence modifikaci sledu
pavodnich impresi béhem AC, bez bodu C. Svisla ¢ara CL, bez bodu C,
znazornuje kontinualni mnohost protenci, které jsem mél v momenté t. Tento sled
protenci odpovida oCekavanim ze sledu pavodnich impresi béhem CD, bez bodu
C'u29

Jinak Ize situaci znazornit také takto:

s e
¥

RS- |
.. a——— 1
i

]
(|

Studie kognitivistd Husserlovu predstavu pIiné podporuji. Pfichazeji i
s vysvétlenim, pro€ je pro Clovéka nutné tak vnimat. Informace o vnéjSich
podnétech pfichazeji do mozku skrze rizné smysly (modality). OvSem doby

zpracovani informaci se pro r(izné modality 1i$i.>° Pokud ma tedy byt vngjsi

? MILLER, 1., Husserl, Perception, and Temporal Awareness, 1984, s. 122-3. Ceské
terminy volim podle pfekladu Husserlovych pfednasek z posledniho vydani (1996).
% Toto tvrzeni potvrzuje na jemné&jsi trovni i neuroestetik Semir ZEKI (2004, s. 187-8).
PFi popisu zpracovani vizualni informace pouziva predstavu dil¢ich mikrovédomi pro
jednotlivé vnimané vlastnosti vidéného predmétu. Tato mikrovédomi sidli v riznych
oblastech mozku, jsou tedy rozprostfena v prostoru. Ale rtzné informace o dil¢ich
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udalost uchopena ve své celistvosti, musi byt informace o ni podrzeny tak dlouho,
aby se tento rozdil vyrovnal. Site ,ted” tedy fe$i problém rGzné dlouhého
zpracovani informaci v mozku.®' Je tfeba nejméné 70-100 ms,** aby se smyslové
viemy fenomenologicky svazaly do udalosti. Takovy celek lIze povaZovat za
Casové kvantum, nebo percepéni moment (percepéni ramec, diskrétni jev o
rozsahu nejméné 100ms). Casovy ramec uvaZzuje i Poppel ve svém modelu
vnitfnich hodin. Navrhuje ¢asové segmenty — integra¢ni intervaly - o délce max. 3
sekund. Podrobnéji se jimi budu zabyvat v kapitole Puls <~ Gesto. Jesté jinak je
popisovano ,ted“ vramci modelu LIDA. Je to vySe zminéna fronta védomych
obsaht (CCQ).*

Ve Snaiderové modelu jde o pfitomné ted o ,tloustce” 2-3 sekund, ale
muze se uvazovat i o 10 s. Prvky této fronty jsou celky - obsahy védomi. Autofi
modelu zvolili pfedstavu fronty proto, aby zd(raznili vyznam pofadi a pfirozeného
pohybu v ramci fronty, ale podstatné je, Zze dostupné jsou vSechny prvky této
fronty, i kdyZ jejich sila postupné slabne. Jak bylo uvedeno vySe, LIDA model
predpoklada kognitivni cyklus o tfech fazich: pochopeni, vybér zaméfenim
pozornosti a u€eni. Kazda z téchto fazi trva pfiblizné 100 ms, tedy jeden cyklus
probéhne za cca 300 ms. OvSem cykly se prekryvaji, kazdych cca 100 ms je
dokoné&en jeden®* a dalsi dva jsou ve fazi pochopeni, resp. vybéru. Je zfejmé, Ze
model odpovida Husserlové predstavé uvedené vySe. Mlze ale model zpracovat
zmeény rychlejsi, nez je uvedenych 100 ms? Muze — jen je uklada jako informace o

zméné a pohybu vazané na urcity prvek. Pozice ve fronté zavisi na vyraznosti

daného prvku, nékteré zmizi rychle, jiné pretrvavaji jako vyrazné i na vzdalené
pozici. Navic mohou byt posileny opakovanim. Takto model vysvétiuje

charakteristickou nepfresnost lidského odhadu trvani udalosti.

vlastnostech jsou také zpracovavany rizné rychle, tedy jednotliva mikrovédomi jsou
rozprostfena nejen v prostoru, ale iv Case.
¥ DURGIN, F. H., The Time of Consciousness and Vice Versa, 2002, s. 286.
%2 FINGELKURTS, A. A., Review. Natural world physical, brain operational, and mind
phenomenal space—time, 2010, s. 216.
% SNAIDER, J., Time production and representation in a conceptual and computational
cognitive model, 2012, s. 64-5.
% Rozsah cca 100 ms potvrzuiji ve své studii Ligetiho Continua i CAMBOUROPOULOS a
TSOURGAS (2009). Hovofi o ,zrnech® granularniho poslechu. Tato ,zrna“ si v mysli
spojujeme do zvukovych udalosti, oblaku nebo mas, které vzdy vnimame jako vic nez jen
sumu mikrozvuk.
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Na &em tedy zavisi délka subjektivniho ,ted“?3® Odpovéd se bude lisit podle
toho, jaky model vnimani asu budeme uvazovat. Uvedu tfi: dva z nich zddraziuji
roli pozornosti (i kdyz kazdy uvazuje jinou osu jejiho zamérfeni) a treti jejich
predstavu zpochybruje.

Pokud pfijmeme pfedstavu modelu, kde se podle zaméfeni pozornosti bud
zapoji nebo nezapoji pocitadlo impulst €asového oscilatoru tak rychlych, jak to
odpovida mife vzruchu, plati, Ze pfi zrychleném toku Casu, tj. vic impulsech za
jednotku ¢asu, bude vyhodnocovano dané trvani jako delsi.®

Podobné usuzuje i Pockett,*’

ale jako rozhoduijici hledisko voli to, zda je
pozornost zaméfena na vnéjSi prostiedi, nebo dovnitf. Podle ni ¢lovék (a jakykoli
organismus) v ramci sveho preziti musi soustavné ,snimkovat® vnéjSi prostredi.
Pockett pfedpoklada vnitini pocitadlo téchto snimk( a pevnou rovnici: viem trvani
délky y = x snimkd. Pokud je tedy pozornost zaméfena vné, tj. Casto snimkuije, je
norma x snimkd naplnéna brzy a poméfovano jednotkami fyzikalniho ¢asu, dané
trvani se jevi jako kratké. Naopak pfi zaméfeni pozornosti dovnitf, kdy subjekt
snimkuje vnéjSi prostfedi jen malo, uplyne (poméfovano jednotkami fyzikalniho
Casu) dlouha doba, nez se naplni viem trvani délky y.

Ovs8em takovy postoj pfedpoklada, ze Cas je prozivan celistvé, jako jedna
entita — tedy pokud se zméni jeden jeho aspekt, méni se stejnym zplsobem i ty
ostatni. Tedy zpomaleny Casovy oscilator znamena vétsi ,rozliSeni“ v Case,
rozSifeni rastru. Jak jsem uvadéla jiz v avodni kapitole o reprezentaci Casu,
v posledni dobé se objevuje stale vic studii, které prokazuji existenci nezavislych,
velmi pfizplsobivych mechanismu zpracovani jednotlivych aspektd vnimani ¢asu.
Jde tedy o predstavu oddélitelnych slozek vnimani Casu. Tyto sloZky jsou
vétdinou v synchronu, ale Ize je manipulovat nezavisle. Konkrétné:*® experiment
testujici miru ,rozliSeni* v Case v momenté ohrozeni (volny pad z vysoké véze)

prokazal prozitek prodlouzeného ted, tedy zpomaleni ¢asu v tomto aspektu, ale

% Zde bych rada vsunula fakta z vyvojové psychologie. ,V prvnim intuitivnim stadiu Zije
dité soustfedéno na sebe, nerozliSuje mezi sebou a okolim. Jeho vnitfni trvani je zcela
uréovano svymi obsahy. Teprve postupné, jak se dité uci organizovat svét rlznymi
subjektivuje vnitfni.“ (SOKOL 1996, s. 205-6)
% ARENI, Ch., (Waiting) Time Flies When the Tune Flows, 2009, s. 449.
ZAKAY, D., Temporal Cognition, 1997, s. 13.
3" POCKETT, S., How long is “now”? Phenomenology and the specious present, 2003.
¥ STETSON, Ch., Does Time Really Slow Down during a Frightening Event?, 2007.
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zarovenn nezménény cCasovy rastr pfijmu informaci (obrazy Ccisel vysilané
v kontrolované frekvenci). Pomoci modelu €asového oscilatoru vysledek nelze
vysvétlit, ale Ize jej vysvétlit pomoci retrospektivhino usuzovani. Pokud by
v momenté ohrozeni mozek kddoval informace jinym zplsobem, nez bézné, tedy
zapojil by mechanismus zachycujici vétsi mnozstvi informaci za danou €asovou
jednotku, pfi retrospektivnim vyhodnocovani by bylo k dispozici vic vyraznych
informaci a dané trvani by bylo tedy vnimano jako delSi, pfestoZe se €asovy rastr
nezménil.

Tim se dostavam k faktordm ovliviiujicim subjektivni délku trvani, tj.
zpusobujici odklon prozivaného €asu od &asu fyzikalniho. Shrnu zde poznatky
z riznych experimentalnich studii. Stale je tfeba rozliSovat, o jaky model autofi své
Gvahy opiraji, zda se zabyvaji prospektivnim odhadem trvani, nebo
retrospektivnim, a jakych ¢asovych Usekl se dana tvrzeni tykaji.

Model zaloZeny na roli pozornosti (prospektivni odhad trvani) je aplikovan
nejéast&ji. Zakladni Uvaha: pokud podnét upouta pozornost,® zvysi se rychlost
oscilatoru a ,norma*“ je napinéna dfiv, tedy subjektivné bylo béhem daného trvani
zaregistrovano vic impulsl oscilatoru a trvani je vyhodnoceno jako delsi.

Jiné hledisko je kédovani. Chovani modelu zavisi na tom, jakou Cast
kapacity pozornosti odebiraji informace o €asu a jakou informace jiné. Pokud se
napfiklad pfi ¢ekani v myslenkach zabyvame vlastnimi pfedstavami, asociacemi
apod., informaci o ¢asu bude kédovano malo a trvani tak bude vyhodnoceno jako
subjektivné kratsi.*°

DalSim hlediskem muzZe byt mnozZstvi vynaloZzené energie na koédovani
sledované udalosti.** Opakovani (pfi némz se ve vy$si mozkové kife podet vybojti
rychle snizuje) pak muze vést ktomu, Ze je dany Usek vyhodnocovan jako
subjektivné kratSi. Zaroven ale dochazi k zostfeni kodovani a vétSi presnosti.
Opakovani Ize povazovat za specialni pfipad predvidatelného. Periodické déni

by tedy mélo byt vyhodnocovano jako subjektivné kratSi. A aperiodické jako delSi.

% ARENI (2009) a ONO (2012) hovofi o dynamickém smyslovém podnétu.
‘0 ONO, F., Individual differences in vulnerability to subjective time distortion, 2012.
“I PARIYADATH, V., The Effect of Predictability on Subjective Duration, 2007.
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Ovsem existuje studie,*” kde pravé aperiodiénost vedla k proZitku
subjektivné delSiho trvani. Autorka zkoumala, jak se projevi naro¢nost materialu,
tj. zatéz pfi zpracovani podnétu. Konkrétné se zabyvala aspekty pravidelnosti,
mnozstvi a miry slozZitosti podnétu. Pravé z pohledu zatéZe Ize aperiodi¢nost,
aperiodické podnéty vnimany subjektivné jako kratsi.

Slozitost podnétu neni snadno definovatelna. Je tfeba rozliSovat sloZitost
sledu udalosti, kdy hraje roli mira €lenitosti dané udalosti, a slozitost mentalniho
sledu, kdy hraje roli mnoZstvi kontextovych zmén.** Ov&em pfi vyhodnocovani
vlivu poétu podnétu se projevila sila kontextu. Neni jednoznacné, Zze vysSi pocet
Casti podnétu se vzdy rovna zvySené zatézi pfi zpracovani. Pokud ma Clovék
odhadovat trvani né&jaké udalosti (sledu udalosti), tj. jde o prospektivni
mechanismus, je dllezité, jaky vyznam maiji dané &asti podnétu coby ¢asovych
znaCek vzhledem k trvani, které je odhadovano. Posuzujici osoba muize najit
strategii, kterou obejde problém poctu informaci. Vlastnosti zpracovavaného
materialu tak mohou pFevazit nad Cclenitosti podnétu. Struktura podnétu je tedy
podstatna, ale pocCet Casti podnétu a slozitost nejsou zaménitelné faktory a je
treba jejich vzajemny vliv vyhodnocovat vramci daného kontextu a se
zohlednénim strategii pouzitych pfi zpracovavani podnétu.

Je znamo, Ze mozek je pfizpUsobivy. Napfiklad oblasti specializované na
zpracovani vizualnich podnétd prejimaiji u slepych lidi jiné funkce. Plasticita mozku
se projevuje i ve vnimani Casu. Mozek se stale pfizpUsobuje stavajici situaci.
Manipulaci vazby stimulu a reakce na né&j lze dosahnout toho, Zze se mozek
prenastavi, pfizplisobi o€ekavani a v ramci tohoto nového nastaveni pak probihaji
dalSi reakce. Pfi vyuziti této dynamické rekalibrace Ize dokonce dosahnout i
iluze opacného poradi pfiCiny a nasledku.

Mozek nekéduje as nutné pomoci Sasu.**

| mechanismy pouZzivajici pamét vedou kiluzim ohledné délek trvani.

Reprezentace jsou z paméti konstruovany, a pfi tom se projevuje relativnost toho,

“2 MACAR, F., Temporal judgments on intervals containing stimuli of varying quantity,
complexity and periodicity, 1996.
“3 BLOCK, R.A., Experiencing and remembering time: Affordances, context and cognition,
1989.
“ EAGLEMAN, D. M., Time and the brain: how subjective time relates to neural time,
2005.

20



jak vnimame jednotliva trvani. Rytmické vzorce jsou organizovany dynamicky.
Prosta rovnost Casovych intervall je pomérné slozity problém. Dvé objektivné
stejné dlouha trvani za sebou nevnimame jako stejné dlouha. Jde vlastné o
problém tzv. kategorického vnimani: co spada jesté do stejné kategorie a co je jiz
natolik odli§né, Ze to zafadime do kategorie jiné? Byla prokazana* pomérné velka
vule ve vnimani kategorie 1:1. Lze vymezit horni a dolni hranici unosnosti rozdilu
trvani dvou €asovych Usekl za sebou, z nichz vyplyva pro interprety vule cca 50
ms. Pokud se vychylky trvani ve sledu pohybuji vramci této vile, posluchadi
vyhodnocuiji slySené jako sled stejné dlouhych trvani. Mame tendenci vnimat jako

kratSi vzdy druhy z dvojice €asovych intervalu, jev neni tedy symetricky.

2.2 Bezéasi
Tento prozitek navazuje na prozitek ted. Jde vlastné o

extrémnéprodlouzené ted. VétSinou je popisovano v souvislosti s meznimi zazitky:
intenzivni bolest, emoce, nasili, nebezpeci, ok, ale také pfi zménénych stavech
védomi, hlubokém soustfedéni a meditaci. Otazce nelinearnich temporalit jsem se
vénovala ve své magisterské praci,”® zde jen pfipomenu termin eotemporalita a

jeji grafické znazornéni v duchu Husserlova schématu:

D

s

, - D

S—

=

5 Pro souget trvani t* + t* mezi 160 a 480 ms. (HOOPEN 2006, s. 1)
5 OPLISTILOVA, 1., Nelineérni &as a ticho v post-cageovské hudbé, 2009.
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Popisuji zde vznik hudebniho objektu, nebo jinak, hudebni staze. Jde o tak silny
prozitek pfitomného ted, Ze se Cas zastavi — Casové okénko se prestane
pohybovat . V hudebné-teoretické kapitole Puls — gesto se budu tomuto jevu
vénovat podrobnéji. Pokusim se obhajit nazor, Ze pfi zaméfeni na gesto ( tj. pfi
zaméfeni pozornosti na jiné aspekty déni, nez ¢asové) dochazi k prozitku trvani
az bezc&asi. V kapitole Aplikace — analyzy skladeb pak pojednam dva typy bezcasi
v tvorbé Oliviera Messiaena.

Je tfeba pfipomenout, Ze Cas je jen konstrukci mysli, a vnimame ho jako
nékam smeéfujici jen v dusledku mentalni konstrukce minulého a budouciho, fj.
v ramci urCité Casové perspektivy . Prozitek bez€asi proto mize nastat i opaCnym
zpusobem, kdy jednotliva ted jsou natolik kratka, Ze jejich retencni i protenéni

obsah nestaéi na ustaveni sméru toku &asu, a tedy splynou v jedno.*’

2.3 Plynuly tok“®
S prozitkem bez&asi souvisi také prozitek plynulého toku, kdy jsou pFichozi

informace zpracovavany bez pocitu jakékoli namahy. V takové situaci vnimani
Casu zanika. OvSem jde o déni jiného typu, nez bylo dosud popisovano, protoze je
zde podminkou také zapojeni motoriky.*°

Jak bylo uvedeno dosud jiz nékolikrat, mozek ma k disposici vétSinou vic
reprezentaci téze informace. Je to zfejmé vyvojové vyhodna strategie, protoze je
tak zachyceno vice aspektl, a tim zajistény podklady pro lepsi rozhodovani o
nasledné akci. Soustava téla a mysli zapojuje dva funkéné i anatomicky oddélené
systémy zpusobu pfijimani a zpracovani informaci. Jednim je soustava implicitni,
ktera je zaloZzena na emocCnim hodnoceni biologické hodnoty informace a opira se
tedy o pamét emocni. UCeni na zakladé této paméti je nepruzné, uzce vazané na

konkrétni ukol, jednoznacné. Druhy systém, explicitni, se opira o pamét percepcni

“” FINGELKURTS, A. A., Review. Natural world physical, brain operational, and mind
phenomenal space—time, 2010, s. 216.

“8 DIETRICH, A., Neurocognitive mechanisms underlying the experience of flow, 2004.

9 Je ale tfeba si uvédomit, Ze pii jakémkoli, i zdanlivé pasivnim vnimani hudby, je
motorika zapojena — bud kinesteticky, tj. télo v synchronu s ur€itym pulsem, nebo
zapojovanim svall hlasivek pfi vnimani vySek. Moderni zobrazovaci techniky (magneticka
rezonance a fMRI) umozniuji v realném Case sledovat, jaké se pfi dané innosti zapojuji
oblasti mozku, a bylo jednoznacné prokazano, Ze oblasti aktivované pfi pasivnim
poslechu jsou velmi blizké t&€m, které jsou zapojeny pfi aktivni hudebni produkci. (GOD@Y
2003)
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a pojmovou. Tento systém je naopak velmi pruzny, vyhodnocuje a testuje i
konfliktni hypotézy v SirSim pracovnim prostiedi, Casto vede Kk pfijeti pojeti
vnéjSiho svéta i zdanlivé proti prvotni intuici. VétSinou funguji tyto dva systémy
simultanné a poskytuji tak dvoji odliSnou reprezentaci jedné udalosti.

Prozitek plynulého toku podle Dietricha nastane v momenté, kdy
vytrénované dovednosti nijak nerusi explicitni systém (tj. praci na drovni vysSich
kognitivnich funkci). Tehdy se plné realizuje vynaloZené usili za maximalniho
soustfedéni. Predpokladem je naro¢ny ukol (vyzadujici plné nasazeni a
soustfedéni), jasny cil, okamzitd zpétna vazba a ukol odpovidajici dosazenym
dovednostem. V podstaté jde o doc¢asné potlaceni analytickych funkci a
metavédomi (védomi sebe sama). Jakym zplsobem muize byt explicitni systém
vyfazen? Bud volné, tj. ovladanym zaméfenim pozornosti, kdy doje k eliminaci
vSech ostatnich fenomenologickych vlastnosti zpracovavanych explicitnim
systémem, které tedy nevstoupi do védomi. Nebo dosdhne mira senzomotorické
naroCnosti a autonomniho déni takové urovné, Ze vypojeni vysSi kognitivni
¢innosti je pro organismus nutné.

Podle mého nazoru dochazi k podobnym stavim pfi sledovani pulsujiciho
hudebniho objektu, kdy probiha zaroven vyhodnocovani identického déni a
sledovani zmén na vice propojenych urovnich. Vysledkem je pocit staze, ktera se
ale proménuje a my jeji promény sledujeme. Jde o odklon od hudebniho ¢asu,
kdy je prozivano trvani az bezcasi, ale zaroven muaze byt pfitomen i velmi jasny
puls. Vytrénovanou dovednosti je zde kinesteticky synchron s pulsem

prichazejicim z vnéjSiho prostfedi.

2.4 Zrychleny/zpomaleny ¢as
Zpomaleni / zrychleni subjektivnino Casu jsem vlastné probrala

v podkapitole Ted. Rozhodujici je manipulace protence a retence. Je mozné tyto
pfirozené procesy podporovat nebo naopak jit proti nim a brzdit je. V hudbé jde
konkrétné o pozdrZzeni procesu zapominani (prolongaci aktivity urcitého
hudebniho prvku, prodlevami ap.) nebo o jeho urychleni a zesileni anticipace.
K tomu muze dojit pfi rychlém pfisunu novych udalosti.

Gérard Grisey uvazuje ve svém c¢lanku Tempus ex machina v podstaté

husserlovsky. ,Akcelerace trvani psychologicky posiluje progresivni rozplyvani
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nebo slabnuti zvuku, k némuz v paméti dochazi: nejdel$i zapamatovana udalost je
také ta nejdfivéjSi. Akceleraci nabyva ted na hustoté, Sipka Casu
vykazuje maximalni rychlost a poslucha¢ je doslova vrzen smérem ktomu, co
jesté nezna. Sipka jeho vlastniho biologického &asu a éasu hudebniho, seéteny,
zpUsobuji naprostou ztratu paméti.>® Naopak zpomalenim trvani Ize jit proti
odeznivani zvukl(: nejkratSi udalosti jsou zapamatovany jakou prvni.
Zpomalovani zde vyrovnava zapomnétlivost, nejvyraznéjSi jsou ty nejdfive
uvedené udalosti. Zpomalovanim je posluchaC tazen zpét, protoze Sipka
hudebniho ¢asu se otocila do obraceného sméru. Ale protoze posluchac zaroven
vnima i fakt, ze Sipka jeho biologického Casu se nezménila, bude nekonecné
oscilovat mezi témito dvéma protichudnymi, ale zaroven pusobicimi pocity ¢asu a
vysledkem bude urgity stav jeho zadrzeni.“>*

Pokud pfevedu Griseym popisované déni do nakresu v prostoru a ¢asovy
horizont znazornim jako perspektivu v prostoru, vede déni v prvnim pfipadé
skute¢né spiS k pohybu oka vzad od Cerného obdélnicku, k sledovani pohybu
neménného objektu, porovnavani a zpétnému zamysleni, zastaveni (tedy smér do
minulosti), zatimco druhy pfipad navozuje zuzujici se linii usmérfiovany pohyb oka

smérem Kk ted, tedy dopfedu (a do budoucnosti) — na obrazku naznaceno Sipkami.

0 Podobné zmifiuiji i Fingelkurtsové moznost, Ze jednotlivé jednotky subjektivniho &asu
[trvani] mohou byt velmi malé a muze pak nastat bud ten pfipad, Ze splynou v jedno (stav
bez€asi) nebo, pokud jsou malé, ale nedosahnou stavu splyvani, dojde k proZitku
zrychleného ¢asu. Dokonce mUize dojit i k prozitku zpétného odvijeni ¢asu.
(FINGELKURTS 2010, s. 216)

>l GRISEY, G., Tempus ex machina, 1987, s. 249.

24



3 ANALYTICKE PROSTREDKY K UCHOPENI ODKLONU HUDEBNIHO CASU

V pfedchozich kapitolach jsem se zabyvala popisem mechanismu vnimani,
které jsou pfi vnimani hudby zapojeny nej¢astéji. Bez jejich znalosti — nebo spis
bez opory predstavy ur€itych mechanismi — neni mozné se otazkou odklonu
hudebniho ¢asu vubec zabyvat. OvSem i kdyz jde o nutnou soucast uvah, neni to
cil této prace. Mym cilem je zkoumat vlastnosti organismu skladby, které mohou
vést k zapojeni uvadénych mechanism( a skrze né pak k odklonu / manipulaci®
prozivani ¢asu.

Potfebuji tedy analytické prostfedky k popisu propojeného celku organismu
znéjici skladby a posluchace. K popisu skladby Ize samoziejmé pouzivat tradiCni
analytické postupy, ale ty vétSinou stavi pouze na studiu partitury. V pfipadé
studia hudebniho €asu je ovSem nutné zohlednovat percepci a aktivni vklad
posluchate v mnohem vétSi mife, nez jak je tomu pfi tradiéni analyze, kdy se
proZivani v podstaté predpoklada natolik konvencionalizované, Ze se prevadi na
jednoznacné vztahy a funkce a pracuje se s nimi dal jako s objektivnimi entitami.
Problém Ize podle mne Fesit pomoci Obecné teorie segmentace Dory Hanninen.>
Jde o metateorii, ktera nabizi obecny systém analytickych prostfedkd. Praci
vramci obecnych kategorii tohoto systému si analytik napliuje konkrétnimi
postupy podle potfeby. Tato metateorie stavi na znalosti percepénich principl a
umozniuje tak uchopeni jak materialu skladby, tak vnimani posluchace - oboji ve
vSi pruznosti a nejednoznacnosti..

Dfive nez nastinim jeji hlavni teze, je tfeba se jesSté podrobnéji vénovat
zakonitostem percepce hudby. Osnova nasledujiciho textu sleduje postupnou
krystalizaci déni, jak probiha pfi poslechu jakékoli skladby — od nejasného linearné

pFichazejiciho toku zvukovych informaci k artikulovanému prozitku.

3.1 Percepcni pravidla v souvislosti s hudebné-teoretickymi pojmy
PercepCni zakonitosti zpracovani zvukového proudu odpovidaji tvarovym

pravidllim grupovani (podle gestaltové teorie). Vlastné jde o neustalé porovnavani

2 Né&ktefi skladatelé usiluji o manipulaci (Grisey, ale i Beethoven, Smetana ap.), jini o
odklon (Morton Feldman, LaMonte Young, Alvin Lucier).
> HANNINEN, D. A., Orientations, Criteria, Segments: A General Theory of Segmentation
for Music Analysis, 2001.
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a rozhodovani, zda jde o podobnost nebo zménu — podobné mame tendenci
grupovat a vnimat jako tvar, tj. celek nadfazeny sumé Casti. Tyto zakonitosti se
nejsiln&ji projevuji, kdyZ néco chybi — tedy kdyZ neni spinéno o&ekavani.>*
Obecné tvarové zakony jsou: zakon pregnantnosti (tendence vnimat
nejjednodussi tvar), zakon blizkosti, zakon podobnosti, zakon dobrého
pokraCovani/sméru, zakon spole¢ného osudu (tendence spojovat, co prochazi
stejnymi zménami) a zakon dobrého tvaru (tendence doplnovat). Ktomu jesté
patfi i schopnost mysli zaméfovat pozornost na smysluplny tvar a ignorovat
zbytek, tedy vnimani figury a pozadi.

Jak se projevuji tyto zakony pfi vnimani hudby? Cambouropoulos a
Tsourgas se misto na vydélovani tvard zaméfili na zakonitosti spojovani
zvukovych udalosti. Rozlisili dvé kategorie: vertikalni a horizontalni spojovani.*
V ramci vertikalniho spojovani uvadeéji tfi zakony. Prvnim je zdkon synchronnosti
- tony synchronné nasazené a stejné deélky jsou vétSinou vnimany jako jeden
souzvuk. Druhy je zakon tonové fuze, podle néhoz je percepCni nezavislost
soubéznych ténu oslabena, pokud jsou soucasti intervalu podporujiciho ténovou
fuzi. Vlastné jde o puvodni Helmholtzova a Stumpfova kritéria konsonantnosti —
sestupné fazeno jde o Cisté intervaly prima, oktava, kvinta atd. Tfeti je uveden
zékon spole¢ného pohybu, kde za pfedpokladu spoleéného nasazeni dochazi k
percepénimu sjednoceni soubéznych ténu.

Horizontalni spojovani podléha dalSim dvéma zakonim. Jde o zakon
kontinuity v €ase - zvukové udalosti se spoji v silné sluchové proudy spis na
zakladé plynulého pokraCovani, nez zudalosti kratkych a pferuSované
prichazejicich. Pferuseni tichem delSim nez 800 ms vjem kontinuity zru$i. Druhy
zakon se tyka blizkosti vySek - soudrznost sluchového proudu je udrZovana
vySkovou blizkosti tonu ve sledu proudu. OvSem studie vnimani zvuku neustéle
narazeji na problém oddélitelnosti jednotlivych parametrd zvuku. Proto je audio
oblast prozkoumana podstatné méné, nez oblast vizualni. Zakon blizkosti vySek

plati velmi relativné, zaleZi na kontextu.®

> David Huron postavil na o&ekavani celou teorii dynamickych sil v hudbé (HURON
2006).
*® integration
% Dilgich studii vyd&lovani zvukovych proudt je velmi mnoho. (Souhrnné viz BREGMAN
1999.)
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Vyznamny vliv na vydélovani zvukovych proudti ma napft. tempo.>’

Van Noorden pracoval se sledy tonu vysokych (V) a nizkych frekvenci (N) o
stejném trvani. Tony byly prokladany stejné dlouhymi intervaly ticha (tj. pokud
znacime

ticho _, jde o sledy VNV _). Poslucha¢ ma moznost slySet bud jeden proud — tedy
nepravidelny rytmus ténu stfidavych vySek, nebo dva isochronni proudy, pro
kazdy ton samostatny. Proud vysokych ténu bude v dvojndsobném tempu, nez
proud tond hlubokych, ti. V_.V_ V..aN__ N ___ ... Souvislost tempa a intervalu

mezi vysokym a hlubokym ténem znazorfiuje nasledujici graf:

15

l or 2 Streams

m
Fission Boundary

1 Stream Only

Frequency Separation (semitones

50 60 70 80 90 100 110 120 130 140 150 160
Stimulus Onset Asynchrony (msec) 58

Vodorovna osa uvadi trvani jednotlivych tona (tich) v ms, svisla osa interval mezi
vysokym a hlubokym ténem (v pulténech). Fission boundary je hranice vymezujici
shora oblast, kde je sled tonl vniman jako jeden proud, temporal coherence
boundary vymezuje zdola oblast jednoznaéného vnimani dvou proudud. Zajimava
je oblast mezi, kde poslucha¢ muze pfepinat mezi sledovanim jednoho nebo dvou

proudd — zavisi na kontextu a zaméfeni pozornosti. Na podobnou

*" van Noorden, L., Resonance in the Perception of Musical Pulse, 1975.

%8 [cit. 2013-21-04] P¥istup z WWW:
<http://openi.nim.nih.gov/detailedresult.php?img=3273855 fpsyq-03-00015-
0004&req=4>.
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nejednoznaénost upozornim i v kapitole Puls—gesto v souvislosti s tempem® a
k vyznamu viceznacnosti sameé se jesté vratim v zavéru této kapitoly.

V kapitole Reprezentace Casu jsem popsala rGzné typy paméti a jejich
funkce. Z hlediska poslechu hudby Ize na zakladé zpracovani pfichazejiciho zvuku
v jednotlivych typech paméti sledovat tfi vrstvy, knimz lze pfiblizné pfifadit
ekvivalenty v prozivani hudby i v hudebné-teoretickém &lenéni skladby.®® Podle
Snydera odpovida echoicka pamét roviné spojovani zvukovych udalosti,
kratkodoba pamét roviné melodického a rytmického grupovani a dlouhodoba
pamét roviné hudebni formy.

Rovinu splyvani zvukovych udalosti autor charakterizuje takto: ,opakujici
se akustické vibrace, mezi nimiz uplyne kratSi Casovy interval, nez je 50 ms (ij.
frekvence 20 udalosti/s) splyvaji nejcastéji do viemu vysSky — metafora ,vysoko*
,Nizko“ (nékdy je ovdem pomér prichozich frekvenci takovy, Ze vysledny viem
nema vlastnost urCité vySky — proto je vhodngjSi tuto charakterizovat jen
splyvanim udalosti).

Na této roviné jsou informace zpracovavany na pocatku fetézce neuralnich
procesu, ktery vede od ucha az do mozkovych center sluchové klry. Hranice této
roviny jsou dany omezenou rychlosti, kterou mohou vyvinout neurony
zpracovavaijici prichozi informaci. Je dulezité si uvédomit, Ze tato rovina je jedina,
kde vSechny zakladni udalosti — jednotlivé akustické vibrace — nejsou pfimo
vhimatelné. Tedy jednotlivé vibrace, které tvofi zvuk [hluk], nejsou sice
samostatné dostupné védomi (protoZze se odehravaji pfili§ rychle a v Case
splyvaji), ale jejich zmény vnimatelné jsou. Na této Urovni jsou také vnimany
zmény hlasitosti a barvy zvuku.“®* Pravé v této roviné probihaji grupovani podle
vySe uvedenych percepcnich zakonl — Snyder pracuje se tfemi obecnymi,
zakonem blizkosti, podobnosti a kontinuity — a uvadi je jako faktory podporujici
soudrznost vjemu na této urovni. ,Blizkost: prvky, které zazni v rychlém sledu, se
spojuji. DelSi trvani v kontextu kratSich trvani jsou vétSinou vnimana jako hranice

vymezujici urcity tvar. Podobnost: podobné zvukové objekty jsou vétSinou

'S, 48.
% SNYDER, B., Music and Memory: An Introduction, 2000, s. 11-15.
% TamtéZ s. 11-12. Srovnej na s. 17 s popisem fronty védomych obsahti (CCQ v modelu
LIDA), kde u udalosti kratSich nez 100 ms model uklada informace o zméné a pohybu
vazané na urcity prvek.
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grupovany. Mize jit o podobnost v rliznych parametrech zvuku (hlasitost, barva,
vySka, trvani). Kontinuita. Zvukovy objekt podobné sméfujici je snadno zaclenén
do urcité skupiny. Tento tvarovy faktor mize byt divodem toho, Ze linearita je tak
duleZitou slozkou ustaveni souvislosti.“®2

Rovina melodického a rytmického grupovani: ,tvofi udalosti vzdalené;si
nez 63 ms (16 udalosti /s)®, tj. jednotlivé rozlisitené, ale ne tak daleko od sebe,
aby presahly Casovou kapacitu kratkodobé paméti (primérné 3-5 s na jednu
udalost)®®. Zmény na této roviné jsou metaforicky popisovany jako rychleji /
Jpomaleji‘. ... Grupovani probih& v pfitomném okamziku — ted. Tato rovina ma dvé
dimenze, vnimané jako oddélené aspekty hudebniho prozivani: 1) melodické
grupovani, kde jsou sledy vySek spojovany do skupin v zavislosti na rozsahu,
.kKlesajicimu a stoupajicimu pohybu® a pfevratech téchto pohybl a 2) rytmické
grupovani, kde je rozhodujici nadasovani® a intenzita udalosti. Tato Uroven
odpovida predevsim kratkodobé paméti, coz je pamét pro bezprostfedné minulé,
a proto i kdyZ se dané celky skladaji z vice oddélenych udalosti v urcitém poradi
v Case, jsou tyto jednotlivé udalosti do jisté miry okamzité dostupné. Proto
muzeme v ramci kratkych ¢asovych usekl porovnavat jednotlivé prvky a vnimat
rytmické nebo melodické vzorce. Oproti pfedchozi roviné, kde jsou vymezovany
hranice jednotlivych udalosti, zde jsou vymezovany hranice celkl o vice
udalostech. OvSem roviny nejsou tvrdé oddélené, Casové Useky zpracovavané
echoickou a kratkodobou paméti se mohou prekryvat.®

Rovina hudebni formy: ,je tvofena vétSimi sgrupovanymi celky, které
svym rozsahem presahuji kapacitu kratkodobé paméti. Jde o celé Casti skladeb. ...
U celkl na této drovni vétSinou mluvime o tom, zda byly ,dfive‘, nebo ,pozdéji‘,
nebo metaforicky jako ,na urcitém misté‘. ... VétSinou popisujeme tuto rovinu
proZitku metaforami pohybu ve fyzickém prostoru.®® ... | samo pojeti hudebniho
dila' je fyzické a prostorové. ... Rovina formy odpovida struktufe a omezenim
dlouhodobé paméti. Na rozdil od pfedchozi roviny pfesahuji ¢asové rozmeéry

vzorcU na roviné hudebni formy kapacitu pfitomného okamziku. Navic se sledy

®2 Tamtéz s. 39-43.
%% Srovnej s mezi pohybové diferenciace V. Tichého 1/15 s = 66,6...ms (TICHY 1992, s.
19).
® Srovnej na s. 17 s tloustkou TED (resp. s percepénim ramcem).
65 . .

timing
% Srovnej na s. 4 Burrowsovu fyzickou krajinu a krajinu mysli.
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udalosti v této roviné ne nutné uchovavaji v paméti poradi. Toto pofadi musi byt
spiS rekonstruovano — neni pevné dano, jako tomu bylo u kratkodobé paméti.
K uchopeni vztahl mezi udalostmi v této roviné je nutné je alespori Castecné

vyvolat zpét do védomi (vybavit si je nebo pfipomenout) z dlouhodobé paméti.®’

Rovina splyvani | Rovina melodického a | Rovina hudebni formy

zvukovych udalosti rytmického grupovani

echoicka pamét kratkodoba pameét’ dlouhodoba pamét’

Uvedena tabulka shrnuje souvislost typl paméti a rovin vydélovanych celkld pfi
poslechu skladby podle Snydera. S podobnou trojvrstevnatosti se setkame i
v Uvahach dalSich autort — v kapitole Puls < gesto tento fakt jesté rozvedu.

3.2 Obecna teorie segmentace

Nyni se mohu vratit k hlavnim tezim Obecné teorie segmentace Dory
Hanninen. Jejim vychodiskem je pojeti hudebni analyzy jako discipliny, ktera se
zabyva zkoumanim vztahG v hudebni struktufe a jejich zobrazovanim a
prevadénim do pojmi. Je to analytikiiv zplsob, jak ,dé&lat hudbu,®® jak ji
interpretovat. Segmentace je nutnou soucasti jakéhokoli analytického postupu, ale
dlvody, pro€ se analytik pro dany zplUsob &lenéni skladby rozhodl, se vétSinou
neuvadeji, ani nezkoumaji. Pfitom ur€uji celou jeho dalSi praci, protoZze jsou
zdrojem jeho subjektivniho rozhodovani, a nasledné i interpretace celku. Obecna
teorie segmentace umoznuje tuto dulezitou ¢ast analytického procesu zpfistupnit
introspekci i diskuzi. Navic poskytuje moznost propojit kvantitativni aspekty
hudebni analyzy s kvalitativnimi (soudy, intuice). Pravé proto ji mohu pouzit i pfi
svém studiu odklonu hudebniho €asu od fyzikalniho. Jsou to hudebné-teoretické
analytické prostfedky, ale mohu jimi zachytit procesy probihajici pfi poslechu.
Chapu je tedy jako most, dovolujici mi uvést prozitek posluchaCe do souvislosti

s materialem organismu skladby.

®" Tento a predchozi citat viz SNYDER, B., Music and Memory: An Introduction, 2000,
s. 13-14.
% HANNINEN, D. A., Orientations, Criteria, Segments: A General Theory of Segmentation
for Music Analysis, 2001, s. 345.
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Autorka se opira o znalost kognitivnich procesu. Stanovila si proto
podminky, které musi jeji metateorie splfiovat, aby témto procesim odpovidala.
Pfestoze Hanninen pouZiva termin segmentace, neuvaZuje jen segmenty
v linearnim sledu. Dovoluje, aby se hranice segmentu prekryvaly, byly do sebe
rizné vnofené a aby spojovaly i udalosti v ase nesousedici. Kritéria rozhodnuti
k segmentaci (dale jen kritéria) se mohou vzajemné podporovat, ale i si odporovat.
Teorie tedy pfiznava moznost nejednoznacné segmentace a jeji rozvijeni ve vice
liniich, tak jak to odpovida realnému hudebnimu prozitku.

Zakladni definice Obecné teorie segmentace:

Segment® je sgrupovani toni (nebo jinych hudebnich udalosti), které je
analytikem chapano jako snadno slySitelna jednotka. Segmenty mohou
byt do sebe vnofené, nebo se mohou pfepojovat.

Kritérium je zdlvodnéni kognitivniho grupovani. Jsou tfi zakladni typy kritérii:
sonicka, kontextova a strukturalini.

Sénické kritérium (S) odpovida disjunkci dvou elementarnich prvk™ v hudebnim
systému, které jsou chapany jako vlastnosti individualnich ténd — napf.
vySky, trvani, dynamika ap. Nejvétsi disjunkce v ur€ité hudebni dimenzi
vymezuje sonické hranice.

Kontextové kritérium (C) charakterizuje sgrupovéni, které vede k propojeni jiz
existujicich sgrupovani vdaném hudebnim kontextu. Aktivuji se
opakovanim. Jsou projevem ekvivalence® nebo podobnosti
v nelinearnich hudebnich prostorech. Maze jit napf. o melodicky obrys,
sled trvani, tbnovou skupinu, sled tonalnich stupnid, ap.

Strukturalni kritérium (T) je strukturalni interpretace definovana nebo
formulovana na zakladé urcitého teoretického zaméfeni (pfejatého,
platnéného nebo  vyvinutého analytikem), jimz je zdUvodrovano dané
sgrupovani.

Je zfejmé, Ze charakteristika kritéria sonického v podstaté odpovida
Snyderové roviné tonové fuze. Kontextova a strukturalni kritéria odpovidaji dalSim

dvéma Snyderovym rovinam — tém, kde je jiz tfeba zapoijit vySSi kognitivni funkce.

% HANNINEN, D. A., A Theory of Recontextualization in Music: Analyzing Phenomenal
Transformations of Repetition, 2003, s. 67.
© primitives
v/ dal$im textu budu pouZivat spide u nas zauzivany termin ,identita“.
31



Kontextova kritéria ovSem neodpovidaji jen roviné rytmickych a melodickych
celkl, protoZze usuzovani o identit¢ a podobnosti se mohou tykat i velmi
vzdalenych celkl, kdy je jiz tfeba zapojit i dlouhodobou pamét. Dokonce se
mohou tykat i vztahl na velmi abstraktni bazi (napfiklad analogické tvary
v nestejnych hierarchickych stavebnych drovnich).”? Je ale pravda, ?e i Snyder
pfipousti, ze jednotlivé roviny nejsou exkluzivné vymezeny, tj. mohou se prolinat.
Jak jsem uvadéla vy3e, jednou zvlastnosti dlouhodobé epizodické paméti je
uchovani presnych detaill — ty jsou pak tedy dostupné k porovnavani, tj.
usuzovani vroving formovych celki neznamena ztratu kontaktu s detailem!
V tomto ohledu povaZzuji Obecnou teorii segmentace za ohromné pfinosnou.
Zalezi jen na analytikovi, jak si kritéria nastavi. Metateorie mu neklade Zadné
technické prekazky.

S kontextovymi kritérii pracuje kazdy hudebni teoretik bézné. Méné bézné
je zohlednovani strukturalnich kritérii. V analytické praxi jsem se s timto typem
kritérii setkala zatim jen u Eugena Narmoura.”® RozliSuje kognitivni procesy shora

a zdola (pro Narmoura jsou prvotni procesy zdola nahoru):

2 \/elmi zajimavé souvislosti mezi riznymi hierarchickymi stavebnymi trovnémi uvadi
Marianne Kielian-Gilbert (1987) ve své analyze Stravinského Symfonie dechovych
nastroju.
® NARMOUR, E., The Analysis and Cognition of Basic Melodic Structures, 1990;
NARMOUR, E., The analysis and cognition of melodic complexity : the implication-
realization model, 1992.
Vlastné jde o moderné rozpracovanou teorii oCekavani, kterou poprveé predstavil teoretik
Leonard Meyer. VySe jsem zminila i teorii o€ekavani Davida Hurona — oviem ten je
zaméren spi$ antropologicky.
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schémata
struktury stylu

parametrické komplexy vétdinou styl dila (o)

dostupné védomi

naucené, v mapach, vyvolané
na zakladé zkusenosti, subjektivni

analogické styl mimo dilo

podminky ,, kromé* ﬂ (xs)

vstup

kognitivni prvotiny

stylové tvary

parametrické jednotlivosti

vétSinou podvédomé

vrozené, syntaktické, ve stupnich kvality
racionalni, objektivni

doslovné, mechanické ﬂ
pravidla ,jestlize - pak”

Hanninen vymezuje pojem strukturalni kritérium pomoci dalSiho pojmu —
teoretické zaméfeni. Zaméreni’* je pro ni zpusob pfistupu, konceptualizace
v hudebni analyze. Rozeznava tfi typy, které odpovidaji tfem typdm
segmentacnich kritérii. Sénickym kritériim odpovida zaméreni na disjunkce. P¥i
této praci se zabyvame pfedevSim odliSnostmi, disjunkce urcuji hranice, které
vymezuji a od sebe odliSuji jednotlivé hudebni udalosti. Disjunkce posiluji
percepéni vyznam udalosti. Asociativni zamérfeni sleduje opakovani, identitu a
podobnost celkd sgrupovanych udalosti. Ty pak mohou byt kategorizovany a dale
pofadany. Tato zaméfeni se vzajemné dopliuji, vétSinou se pracuje s obéma
zaroven, ale v podstaté nezavisle. Zalezi ovSem na tom, zda jde o posluchace,
analytika, skladatele, nebo interpreta. NejCastéji ale disjunkce vydéluje a asociace
spojuje.

Teoretické zaméfeni sleduje vztahy, vtom se podoba zaméreni
asociativnimu, ovSem nejde o vztahy vydélenych celkd vramci skladby, ale o
vztah vydéleného skladebného celku a néjakého pojmu, konceptu, reprezentace,

nebo interpretace toho celku v ramci abstraktniho pojmového systéemu — né&jaké

" orientation
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hudebni teorie. Tu si muze dany poslucha¢ (analytik, atd.) osvojit védomé
(pfejmout existujici), nebo si ji vybuduje na zakladé vlastni hudebni intuice
nevédomé, ale muize si i védomé vybudovat vlastni novou, podle potieby.
Podstatné je, Zze kazda takova teorie ur€itym zplsobem zobecnuje a systematizuje
— a tim vytvafi kognitivni filtr. V praxi dochazi k omezeni na urcitou zasobu
modelti”™ — struktur k realizaci nebo interpretaci (opét zaleZi na tom, o koho
v fetézci skladatel — interpret — posluchac / analytik jde).

Pro srovnani uvedu &tyfi typy poslechu, jak je (inspirovan Schaefferovym’®

rozliSovanim Ecouter / Ouir / Entendre / Comprendre) popsal Chion:’’

ABSTRAKTNI KONKRETNI
protoze je objekt redukovan | protoze zdroje (1) a hruba

na kvality popisujici (3) | zvukova data (2) jsou
nebo tvofici jazyk, vyraz a | nevyCerpatelnou konkrétni
vyznam (4) danosti
4) POROZUMENI 1) SLYSENI OBJEKTIVNI

vyznam sdélen ZNAKY udalosti, zdroje, jejichZz je [HelfelleyA=IET-TNNelo]¢-Tol[1al NS
zvuk INDEXEM predmétu vnimani

3) POSLECH 2) nezaméfené VENERINV

selektivnim vnimanim | NASLOUCHANI protoZze jsme zaméFeni na

vybrany zvukovy objekt hruby zvukovy olJJcIl aktivitu vnimajiciho subjektu
hrubou percepci

nebo podle Thoresena’® 1) indexicky poslech
2) nezaméreny poslech
3) selektivni poslech

4) poslech zaméfeny na porozuméni.

Thoresen dale” uvadi do souvislosti typy poslechu a Snyderovy roviny hudebniho

prozitku:

> Srovnej také afekt jako faktor ovliviiujici kognici s. 8.
® SCHAEFFER, P., Traité des objets musicaux : essai interdisciplines, 1966, 103-158.
" CHION, M., Guide des objets sonores, 1983, s. 21.
8 THORESEN, L., Emergent Musical Forms : An Aural Exploration, 2011, s. 18.
" Tamtéz, s. 22.
34



Rovina 1

Rovina 2

Rovina 3

zvukové objekty

sloZené vzorce zvukU

formotvorné vzorce zvukU

reduktivni poslech

taxonomicky poslech

taxonomicky poslech

zamér slySet zvu
zvuky

ky jako | zameér

slySet
vzorce zvukU

slozené

zamér
vzorce
vzorcl zvukU

slySet abstraktni
ze slozenych

Za rovinu hudebniho poslechu povazuje az rovinu 2, kdy jsou rozeznavany

slozené vzorce zvuku. Taxonomicky poslech je zaméfen na to, jaké vzorce hudba

tvorfi, Casto i za cenu ztraty detailu, s cilem zapamatovat si hlavni rysy dané

hudby. Pokud se Clovék pfi poslechu zaméfuje navic na to, jak jsou menSi celky

zasazeny do celku vétsich, jde o vySsi typ taxonomického poslechu — v roviné 3.

Je zfejmé, Ze se tyto kategorizace velmi podstatné kryji s kritérii a typy

zaméfeni tak, jak je uvadi Hanninen. Nasledujici tabulka upozorfiuje na shody —

ale vzadném pfipadé neni minéna jako vypovéd o shodé& hranic kategorii

vymezenych jednotlivymi autory.

Rovina splyvani
zvukovych udalosti

Rovina melodického a
rytmického grupovani

Rovina hudebni formy

echoicka pamét

kratkodoba pamét

dlouhodoba pamét

Thoresen

Hanninen

R . . | formotvorné  vzorce

zvukové objekty slozené vzorce zvuku .
zvuku

reduktivni poslech taxonomicky poslech | taxonomicky poslech
zameér slySet

zamér slySet zvuky | zamér slySet slozené | abstraktni vzorce ze

jako zvuky vzorce zvukl slozenych vzorcl
zvuku

S kritéria C kritéria T kritéria

disjunkce asociace teorie
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Uvedené souvislosti ovSem povaZzuji za vyznamné, protoZze podle mne
prokazuji, ze Obecna teorie segmentace neodporuje vysledkim dosavadniho
stavu badani, a ve své dalSi praci mohu pouzivat nastroja, které mi poskytuje.

Pro popis odklonu hudebniho ¢asu od fyzikalniho povazuji za dulezité uvést
jesté jiny ovliviujici faktor, ktery souvisi se zamétenim — jde o modality védomi,°
konkrétné o vztah dvou aspektd védomi — ,pfijem“ informaci a ¢asovy horizont.
Thoresen zavadi pro souhru téchto dvou aspektd znacku rizné varirovaného
kiize. Svisla linie znazoruje védomi posluchae o pfijmu informaci (malo /

stfedné / hodné / pfili§) a vodorovna linie jeho nadhled a €asovy dosah jeho

l.

védomi — pfedevsim jeho proten¢ni slozku. TeCky reprezentu;ji

diraz na dany aspekt.

- koncentrace® - pfijimani novych a komplexnich informaci, o
zaméfeni na pochopeni novych udalosti (charakteristické pro

poslech pregnantné vyjadfenych formalnich segmentu) oo
- sledovani — udrzovana rovnovaha zaujeti, stfedni mnozZstvi ..
novych informaci udrzuje védomi

- pohrouzZeni — nové neni pfijimano, dokud neni zpracovano +
predchozi

(charakteristické pro poslech ,rozpoust&jicich se* textur)®? l
- spocéinuti — vS8echny informace zpracovany, urCitd mira

dusevni ucasti trva
- otupélost — nedostatek informaci vedouci k nezajmu nebo

podrazdéni

- zpozornéni — pred prichodem nové informace, zaméreno ne

na podnét, ale na to, co bude

- pozastaveni — oCekavani nové informace — Spatné interpretovano se muize

pfesmyknout v klid nebo malatnost

% Tamtéz, s. 278

8 Preklad z angli¢tiny — v Thoresenové originalu: concentration, support, absorption,
repose, lull, alert, suspension, cancellation.

82 liquidation* - postupné mizeni charakteristickych rys(, aZ z(istanou jen rysy
necharakteristické, které si jiz dale nevynucuji pokracovani (SCHOENBERG 1977, s. 58).
Viz dale figura — pozadi.
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- odmitnuti — nova obsazna informace nasleduje velmi rychle po pfedchozi nové
obsazné informaci. Informace neni mozné zpracovat, a disledkem je bud
posluchaCovo odcizeni, nebo ztrata zajmu.

Thoresenova prace se zabyva hudebnim vyznamem, popisuje tedy
jednotlivé stavy védomi z pohledu zpracovani informaci. OvSem popsané modality
se daji snadno predstavit i jako procesy probihajici na kognitivnim modelu
zalozeném na pozornosti. Uvadim je az zde jako dulezité analytické prostfedky
(v€etné autorova navrhu zapisu), které umoznuji zachytit pribéh poslechu.

V tabulce modalit védomi autor dava modalitu ,pohrouzeni“ do souvislosti
s poslechem urcitého typu textury. Jeho uvahy se odvijeji na Skale inspirované
Schonbergem: krystalizace — zfetelné udalosti — rozpousténi. V podstaté jde o
zvazovani figury a pozadi. Tento princip je spole¢ny vytvarnému i hudebnimu
uméni, ovdem v konkrétnim projevu se v kazdém z téchto uméni lidi. Prostor a Cas
jsou pfitomny v obou, ale pfece jen linearita toku hudby v ¢ase bude vzdy jejim
v Case a o prostorovou predstavu se opirat spi$ s opatrnosti, jaka pfislusi kazdé
praci s metaforou.

Thoresen vénuje této otazce samostatnou kapitolu. Cituje zknihy o
vytvarném uméni a hleda paralely v hudb&. Ocituji jen nékolik jeho postfeht:®
.Zatimco [na obraze] figura pfekryva pozadi, v hudbé mohou byt pozadi a figura
sledovany soucasné. DalSi rozdil mezi slySenym a vidénym spociva v tom, ze ve
slySeném se muUze figura objevit bez pozadi, tj. zvuk mize znit na pozadi ticha.
Kdyz je pozadim ticho, v analyze se samoziejmé explicitné neuvadi. Ale protoze
naprosté fyzikalni ticho nikdy ve skutecnosti nenastane, sénické pozadi muze
fungovat jako jakysi “zvukolam”, ktery odstini notoricky kaSel koncertniho
obecenstva, ktery se zda byt vybuzovan tichou hudbou. ... skladatel pouzije misto
generalni pauzy tiché tremolo tympanu , a v nasledujici hudbé& ponechava tremolo
jako pozadi ... vrstva ve které probiha rychly pohyb nebo vyrazné zmény bude
snaz vydélena jako figura nez jiné vrstvy méné hybné a neproménlivé. Pozornost
posluchace upouta vétsinou to, co se nejvic méni. Pozadi jsou vétSinou pravidelna

Mg vriv s

a nadbytecna — figury slozitéjsi. ... Pozornost posluchace upoutaji takové tvary,

8 THORESEN, L., Emergent Musical Forms : An Aural Exploration, 2011, s. 229-230.
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které  jsou snadno zapamatovatelné (kombinace  rozliSitelnosti a
predvidatelnosti)...”

Obecna teorie segmentace poskytuje analytické prostfedky i pro sledovani
figury a pozadi. Inspirovana biologii, zavadi jeji autorka pojmy genoseg a
fenoseg.
Genosegment (genoseq)

potencialné vnimatelné sgrupovani hudebnich udalosti, Casto ton(

podepienych jednim S nebo C kritériem, které umozni realizaci T kritéria.
Fenosegment (fenoseq)

snadno slySitelny segment podepfeny aspon jednim C nebo S kritériem, T

kritéria nemuseji hrat roli (tj. ucho zachyti takovy segment pfi holistickém /

nezaméfeném poslechu, kdy nic nevylu€uje).

Velmi dulezité je, ze fenoseg se neda redukovat na genoseg, protoze je to
emergentni jev (tj. zavisi na momentalnim kontextu). Hanninen popisuje dva
nejCastéjSi zplsoby, jak se vynofi fenoseg z neurlitého materialu genosegu.
NejsilngjSi je ten, kdy je né&jaka perceplni hranice urcitého segmentu dvojnasobné
posilena. Dany segment pak vystoupi z ,okolniho Sumu® nesoubéznych genosegl
a objevi se emergentni fenoseg. Druhy zpusob je ten, Ze je né&jaky genoseg
percepCné tak vyrazny oproti okolnim, Ze se stane fenosegem. Byva vétSinou
izolovan soénickymi disjunkcemi (kdy nedochazi k zadnému soubéhu s jinym
segmentem, ani k pfepojeni) nebo velmi &asto opakovanymi kontextovymi
asociacemi.

Tyto prostfedky umoznuji sledovat ne tolik co podporuje, ale spiS co
potladuje segmentaci. V dalSim textu (analyza Africkych her Petera Grahama)
ukazu, jaky vyznam ma pro odklon hudebniho ¢asu viceznaénost segmentace, jeji
nevyjadienost, pfipadné konflikty genosegu.

Emergentni povaze hudebniho déni ve skladbach zalozenych na soni¢nosti

se vénuje stale vice teoretickych praci.®* Emergentni chovani nebo vlastnost

8 MERIC, R., Audible Ecosystems and Emergent Sound Structures in Di Scipio's Music,
2009 - zaméreno na interakci faktord;
THORESEN, L., Emergent Musical Forms : An Aural Exploration, 2011 - dynamick&
forma ve v3ech typech hudby;
MAILMAN, J. B., Interactive Computer Simulation for Kinesthetic Learning to Perceive
Unconventional Emergent Form-bearing Qualities in Music by Crawford Seeger,
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vyvstane jako dlsledek €innosti mnozstvi jednoduchych entit v urcitém prostredi —
tyto entity tvofi celek a ten se projevuje vlastnim chovanim nebo vlastnostmi. Jde
o projev, kdy celek neni jen souhrnem casti. To plati o jakékoli hudbé. OvSem
nutnost zavedeni pojmu emergentni (nebo dynamicka) forma se projevila
v momenté, kdy se vlastnosti celku v podstaté nedaji pfedstavit bez realného
poslechu. Vlastnosti jednoduchych entit (Cinnych €asti celku) nabyvaji vyznam az
jejich interakci vramci celku a v souéinnosti s okolnim prostfedim.®®
Analytikova situace se v prvni fazi poznavani skladby nijak neliSi od situace
posluchace. Pfes vSechnu svoji zkuSenost musi spoléhat pfedevs§im na svuj sluch.
Ten je schopen zachytit emergentni vlastnosti a déni. Teprve v dalSi fazi l1ze na
zakladé poslechu zadit hledat, jak vznikly. Pojmy fenoseg a genoseg dovoluji
uchopeni a zkoumani emergentnich jevu. Prace s fenosegy je vhodna predevsim
ve skladbach, kde spociva tézisté déni v proménach textury. DFivéjSi poly napéti
a rozvedeni, disonance a konsonance jsou nahrazeny poly charakterizujicimi
texturu.

.,Emergence znamena slozité uspofadanou strukturu, ktera vyrista na
zakladé jednoduchych pravidel. Znamena stabilni nevyhnutelnost toho, jak nékteré
véci jsou. Znamenda nepfedvidatelnost v tom smyslu, Ze malé udalosti zpusobuiji
velké a kvalitativni zmény udalosti velkych. Znamena ztratu moznosti kontroly.“%°
Toto je citat z knihy vyznamného fyzika, ale dobfe vystihuje, jaké jistoty posluchac
(interpret, analytik) ztratii ve srovnani s hudbou zaloZzenou na béznych
formotvornych slozkach.

Odklon hudebniho €asu je podle mého nazoru také emergentnim jevem. Je
o to slozitéjsi, ze jde o soucinnost faktorl jak vné posluchace, tak uvnitf — v jeho

prozivani.

Carter, Ligeti, and Others, 2012 - zaméfeno na nekonvenéni hudbu spi$ sénickou
(Crawford Seeger, Carter, Ligeti).
% Meric a Solomos dokonce v rozboru kompoziéni prace Agostina Di Scipia popisuji
skladatelovu praci jako vytvareni systému, ktery je schopen sebeorganizace. Skladatel
komponuje vztahy, ne abstraktni dilo k provedeni. Vytvari sebepofadajici systém, ktery
umozni, aby vznikla emergentni struktura. Komponovany jsou interakce, je navozovana
cirkularni kauzalita v prostfedi tvofeném zvukovymi zdroji, okolim a posluchaem.
(MERIC 2009)
% LAUGHLIN, R., A Different Universe: Reinventing Physics from the Bottom Down, 2005,
s. 200-201.
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3.3 Dynamicka forma - Thoresen

V souvislosti s hudebni formou se jesté jednou vratim k praci Lasse
Thoresena. Zabyva se vyhradné hudbou a hudebni formou vnimanou pfi
poslechu, ale co do stylu poslouchané hudby jde o teorii univerzalni, tedy se
netykd jen emergentnich forem. V navaznosti na své predchozi uvahy autor
charakterizuje energetické sily, které vedou ke vzniku dynamické formy,
v souvislosti s vySe uvedenymi rovinami 1-3.%” V roviné 1 jde o hlasitost jednoho
zvuku, o jeho sonicky ,tvar®; v roviné 2 jde o dynamiku, tempo — puls, o hustotu
udalosti, které mohou byt podepfeny texturou, tonalitou, artikulaci, souzvukovou
hustotou ap. Vyslednici sil téchto faktord je sméfovani vroviné 3 (nékdy uz
zroviny 2: funkce metrické, harmonické ap.). Dynamické formy jsou podle néj
vysledkem soucinnosti smérovani a funkci (jejich shod a stfetd). Kjejich
uchopeni navrhuje analyticky prostfedek: tfi formotvorné funkce - orientace
dopfedu (k cili, vétSinou narlst), orientace dozadu (od cile, vétSinou pokles) a
orientace na pfitomny okamzik (stabilita).?® PFi analyze je pak mozné uvaZovat
miru dosazZeni cile: cil je dosazen plné, rozostfené (v rliznych dimenzich v rdznou
dobu), dosazeni je pozdrzeno, anebo neni cile dosazeno viibec.

Dynamické formy mohou byt rdzné vyrazné& artikulovany. V meznim
pfipadé nevznikaji na urovni 3 Zzadné uchopitelné vzorce, energie nikam
nesmeéfuje anebo vznikaji monolitické staze. Z pohledu hudebniho casu
v takovych pfipadech muze dojit k prozitku bez€asi. Tektonické funkce a
smeéfovani v jednoduché dynamické formé& nejsou jesté zcela vyjadieny, vini se
anebo je jejich poCet omezen na pouhé dvé. V pIné rozvinuté formé uz pusobi
funkce alespon tfi, v€etné funkce neutralni a orientace na pfitomny okamzik.
Zvyraznéna forma je vytvarena jiz hierarchii formotvornych funkci (alespon dvou
arovni), z orientaci na pfitomny okamzik se stavaji dlouhodobé cile. Jak se
pokusim ukazat v oddilu analyz, pravé v takto sloZitych formach muze byt
prozivani ¢asu nejsnaze manipulovano. Ne nahodou uvadi Thoresen jako pfiklad

zvyraznénych forem skladby Griseyho a Muraile.

8 THORESEN, L., Emergent Musical Forms : An Aural Exploration, 2011, s. 241.
8 Dynamickéa forma se v podstaté pili§ neli$i of predmétu, kterym se zabyvaji Seské a
slovenské knihy o tektonice (Janecek, Risinger, Kresanek). Tektonické funkce K. Janecka
ovSem nepouzivam proto, Ze jsou vazany predevs§im na material skladby a nezohlednuji
aktivniho posluchace dostate¢né pro potieby mé prace.
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3.4 Kontext

Po vsuvce poskytujici analytické prostfedky pro rozSifené tektonické uvahy
se vratim k jevu emergence, a s nim velmi Uzce souvisejicim pojmu kontext.
Pokud zkoumam néjaky objekt (a tim kazda skladba je, kdekoli s ni zachazime na
fetézci skladatel — interpret — posluchac / analytik), je tfeba si uvédomit, ze ten
objekt neni jen souborem né&jakych vlastnosti, ale i vztah( k okoli (kontextu).®
Dojde-li ke zméné kontextu, zméni se i aktivni vztahy a skladba zni jinak. Dora
Hanninen definuje hudebni kontext takto: ,... jedna nebo vice hudebnich pasazi
obohacenych spoluplsobenim zvukovych a kontextovych kritérii i strukturalnich
interpretaci, které poslucha€ ve znéjicim rozezna nebo se mu vybavi. Takto
chapan je kontext mnohem vic, nez pouhy fyzikalni podnét (nebo pfiblizny predpis
k jeho realizaci dany notaci). Je to hudba, kterou v dané paséazi analytik slySi jako
kontext, je to jeho konkrétni zplsob slySeni. Hudebni kontext nemusi byt jen
souborem udalosti slySenych bezprostfedné za sebou v cCase nebo
v bezprostfednim okoli v ramci vysek. Mize ho tvofit soubor vice oddélenych
udélosti ve skladbg.**

Autorka si ve své praci klade otazku, proC jsou nékteré zmény kontextu
transformativni a jiné ne. Pouziva analytické prostfedky Obecné teorie
segmentace a dopliuje je dvéma dalSimi:
idea - jedno nebo vice kontextovych kritérii, ktera se projevuji citacemi

(. podminkou jsou aspon dveé citace)
citace - projev alespon vétsiny kontextovych kritérii idey

citace idey nemusi byt segmentem! (protoze nemusi byt snadno slySitelna)

IDEA CITACE | | g || SEGMENT | | - STRUKTURALNI

INTERPRETACE

8 HANNINEN, D. A., A Theory of Recontextualization in Music: Analyzing Phenomenal
Transformations of Repetition, 2003, s. 66.
% TamtéZ s. 69.
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Idea, jeji projev — citace, segment, kterym se citovana idea muize stat a jeho
strukturalni interpretace, zalozena na urcitém strukturalnim kritériu, mohou byt
navazany do fetézce. Rekontextualizace se pak da definovat jako jakakol
vnimana transformace, ke které dojde zménou na jednom ze spoji v uvedeném
fetézci. Na spoji A pujde o zménu v alespori jednom aktivnim kontextovém kritériu,
na spoji B o zménu hranice segmentu a na spoji C o zménu strukturalni
interpretace.

Jak jsem uvedla v kapitole Il. o specifickych prozitcich €asu, mozek je
schopen se velmi rychle pfizplsobovat zménéné situaci. Rekontextualizace je jisté
jednim z pfipadd dynamické rekalibrace, kdy téméF nepostiehnutelna zména
muze zménit nastaveni celého kognitivniho systému. Proto povazuji analytické
prostfedky Teorie rekontextualizace za uziteCné i pro zkoumani odklonu
hudebniho ¢asu — umozni mi pomérné detailné sledovat, jakym mechanismem
k nému dochazi.

Rekontextualizace je vlastné zpusob obménovani. Identita a kontrast,
stejnost a odliSnost jsou vétSinou povazovany za protipdly. OvSem pravé v hudbé
(ale i ve vytvarném uméni) nastava Casto situace, kdy se tyto protipdly propoji.
Pomoci probranych termind mohu svou myS$lenku vyjadfit celkem snadno -
dvojice zvukovych udalosti mize vykazovat jak stejnost, tak odliSnost, protoze
zalezi na tom, na ktery parametr se zaméfim a o jaka kritéria se pfi svém
usuzovani budu opirat. Situace, udalosti tak mohou byt vnimany rdznymi zpUsoby.
To se déje vlastné stale, ale vétSinou je prece jen jedno feSeni nejsilnéjsSi. Plati
,zakon stalosti“,®* podle néhoZ mozek vzdy hleda stalé, podstatné a neménné
vlastnosti pfedmétu, situaci atd. OvSem jak bylo popsano vyse, pfichozi informace
nejsou nikdy konstantni, tedy mozek eliminuje to, co je pro identifikaci situace,
pfedmétu atd. nepodstatné. Zvlastni pfipad nastane, kdyz existuji dvé (nebo i vic)
stejné silna feSeni, jak danou situaci nebo udalost posuzovat. Pak dochazi k
prozitku viceznaénosti. Ten vyzaduje samozfejmé fungujici védomi, ale méné
samozrejmy je jiz fakt, Ze k nému muize dojit i bez zapojeni vy$Sich kognitivnich
funkci® - stadi oscilace jednotlivych mikrovédomi v ramci n&jaké oblasti mozku.
Lze rozliSovat vice urovni viceznacCnosti, tedy na vysSich urovnich, kde jiz je

zapojeno vic oblasti mozku, mohou byt zapojeny i vy$Si kognitivni funkce (pamét,

1 ZEKI, S., The neurology of ambiguity, 2003, s. 174.
%2 TamtéZ s. 183.
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zkuSenost, vycvik). Je zfejmé, Ze zde hraji roli faktory zachytitelné vySe
uvedenymi analytickymi prostfedky. Podstatna neni viceznaCnost sama, ale
potenciél vicenasobného prozitku. Védomi si musi vybrat. Neurobiologicky Ize
viceznacnost definovat jako jistotu mnoha stejné pouzitelnych interpretaci, z nichz
jedna pfevlada, kdyz se stane védomou (ij. kdyz zaplni védomi). Je prozivana

stalost, prfestoze viemy prepinaji.

V této kapitole jsem sledovala postupnou krystalizaci hudebniho déni od
nejasného celku k €lenité struktufe. Popisovala jsem zaroven relevantni
zakonitosti percepce (nékdy obecné, nékdy percepci jen zvuku) a analytické
prostfedky, jimiz se daji probihajici procesy zachytit a uvést slySené do souvislosti
s materialem skladby: kritéria segmentace, pojmy genoseg a fenoseg umoznujici
zachytit emergentni aspekt hudebniho déni a rozSifené prostfedky pro zachyceni
poslechem vnimané tektoniky skladby. V zavéru jsem se zastavila u vyznamnych
prozitkll rekontextualizace a viceznaCnosti. VétSina uvah v této kapitole vychazi

Z pozice posluchace nebo analytika.
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4 PULS « GESTO

V pfedchozi kapitole jsem upozornila na vyrazné shody v kategorizaci rovin
vnimani hudby u Snydera (Gvahy o roli paméti, kognitivni psychologie), Thoresena
(metodologie analyzy hudby z poslechu) a Hanninen (teorie segmentace). Jak
jsem uvedla v prvni kapitole, k odklonu hudebniho ¢asu od fyzikalniho mlze dojit
diky podvojnosti komplexu téla a mysli. V tabulce na strané 51 je pro mé dalSi
Gvahy podstatné Thoresenovo rozliSovani reduktivnino a taxonomického
poslechu. Mezi sloupcem 1 a sloupci 2 a 3 dochazi ke kvalitativnimu skoku. Stejné
Hanninen odliSuje soénicka kritéria (a zaméfeni na disjunkce) od kritérii
asociativnich a strukturalnich (zaméfenych na vztahy). Domnivam se, Ze tento

kvalitativni skok reprezentuje pfechod z fyzické krajiny do krajiny mysli.

4.1 Kinestesie

V kapitole o reprezentaci vnéjSiho svéta jsem zminila, Ze télo i mysl
podléhaji viastnim rytmickym cyklim, které probihaji vétSinou v synchronu, ale je
treba mit na zreteli, Ze jde pravé jen o synchron, a ne o kauzalni vztah mezi té€mito
cykly.?® Autorka citované studie dale navrhuje povaZovat kinestesii - smysl pro
pohyb - za Sesty smysl,** ktery ,propojuje ostatnich pét smyslt a umoZfiuje nam
jim porozumét. Jen diky tomuto propojeni mohou jednotlivé smysly
spolupracovat.“®

Co je kinestesie? Existuje vice vykladl — ale vSechny se tykaji télesného
prozivani pohybu.
»Soubor pocitd umoznujicich vnimani pohybu organt podrazdénim receptord ve
svalech, $lachach, okostici a v kloubnich pouzdrech.“®
» omysl zprostfedkovan receptory ve svalech, Slachach a kloubech a stimulovan

pohybem a napétim téla; také: smyslovy proZitek od tohoto smyslu odvozeny“®’

% Srovnej s. 4.

% Fyziolog A. Berthoz s kinestesii jako $estym smyslem b&zné pracuje ve své knize
vydané roku 2003.

% TORDJMAN, S., Time and its representations: At the crossroads between
psychoanalysis and neuroscience, 2011, s. 140.

% Novy akademicky slovnik cizich slov. Praha : Academia, 2006

%7 [cit. 2013-20-5] Dostupné z WWW: http://www.merriam-
webster.com/dictionary/kinesthesia.
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» 1. PocCitek nebo vjem pohybu.
1. (fyziologie) viem pohybu vlastniho téla, jeho koncetin, svalu ap.
2. (vykonna uméni) divakovo vnimani pohybu herce nebo pulsobeni
pohybu na scéné na divaka.
2. propriocepce nebo smysl pro statickou polohu; viem polohy a postaveni téla;
také, v $ir§im slova smyslu, pohyb t&la.“*®
Jazzovy klavirista lyer piSe ve své disertaci vénované ,vtélesnéné kognici“
pfi improvizaci o citéni groove: ,... jde o schopnost vZivat se do pravidelného
znéjiciho pulsu ... pravidelny rytmicky pohyb téla lze povazovat za projev
sounalezitosti v reakci na pravidelny rytmicky zvuk. ... Neurologické studie
|r99

hudebniho vniméani™ prokazaly, Ze pfi poslechu hudby probihaji stejné mentalni

procesy jako ty, které generuji pohyb téla.“**°

Cesky hudebni teoretik Tichy pouZiva ve své kinetice®*

termin kinesteticky
pfi vymezovani hudebné-teoretickych disciplin zabyvajicich se ¢lenénim hudebni
struktury. Ve svych uvahach stavi na dvojim zamérfeni posluchace podle Jaroslava
Zicha: pozorovacim a vzivacim. Pole svych badani - kinetiku - vymezuje pravé
pomoci kinestetického faktoru: jde o ,disciplinu, zabyvajici se problematikou
nadfadénych hierarchickych urovnich ... pfi jejichz uvédomovani je zapojeno
predevsim posluchadovo kinestetické vnimani (vtélestiovani).“%? Studium vyssich
hierarchickych urovni ¢asového Elenéni hudebni struktury pfenechava nauce o
forméach a tektonice.

Candace Browerova navrhuje ve své skvélé studii o paméti a vnimani rytmu
puls jako oporu pfi vymezovani hranice svrchni a stfedni vrstvy hudebni struktury,
kde dochazi k pfechodu od echoické na kratkodobou pamét.

Vnimani pulsu je tedy zvice hledisek rozhodujici. Domnivam se, Ze i

v prozivani hudebniho €asu hraje hranice pulsu zasadni roli. Pokud posluchac¢

% [cit. 2013-20-5] Dostupné z WWW: http://en.wiktionary.org/wiki/kinesthesia.

% carroll-Phelan, B., Multiple Components of the Perception of Musical Sequences: A
Cognitive Neuroscience Analysis and Some Implications for Auditory Imagery, 1994.
PERETZ, I., Auditory agnosia: a functional analysis, 1993.

1% 1YER, V. S., Microstructures of Feel, Macrostructures of Sound: Embodied Cognition in
West African and African-American Musics, 1998, s. 30.

101 TICHY, V., Uvod do studia hudebni kinetiky, 1992, s. 16.

192 Tamtéz str. 17.
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vnima jasny puls jako referenéni rastr, o néjz se pfi poslechu opira, pomoci néhoz
se orientuje v ,pozici“ v ramci vétSiho celku, je vdzan na fyzickou krajinu. Jeho
poslech je stale pod vlivem kinestetického faktoru, tedy vzivani, a poslechova
strategie bude nejpravdépodobnéji anticipaCni. Pokud ovSem prestane byt
anticipace vyhodna — neni potvrzovana, mnozstvi omyli se rasantné zvysi,
pfevazi nejistota, viceznacnost — pak nastupuje strategie zaloZzena na osvojenych
dlouhodobych znalostech. Poslucha¢ se zacne opirat o dlouhodobou pamét,
reprezentace, schémata ap. To je pole, kde mlize pak snadno dojit k odklonim
hudebniho ¢asu od fyzikalniho — déni se pFesunuje zfyzické krajiny, jejiz je

posluchacC soucasti, do krajiny jeho mysili.

V této kapitole budu proto sledovat osu puls < gesto, jejiz dva poly podle
mne predstavuji maxima v navazanosti, resp. nezavislosti posluchace ve vztahu k
fyzikalnimu Casu. Navazu na pfedchozi kapitolu a budu se i zde snazit propojit
poznatky kognitivistl s analytickymi prostfedky hudebné-teoretickymi.

Pro dalSi praci povazuji za vhodné ujasnit, vjakych vyznamech budu
pouzivat kliCové pojmy: puls, tactus, groove, rytmus, metrum, hypermetrum,
tempo, hybnost, rychlost, akcent. Setkala jsem se totiz s velkym rozptylem
vyznamU — v zavislosti na zaméfeni autorl, projevuji se také jazykové,
geografické a historické odliSnosti. Tato kapitola je tedy zaroven pokusem o
srovnani a integraci vyseku Ceské (konkrétné Tichého) terminologie do SirSiho
kontextu anglicky psané mné dostupné literatury. | kdyZ by bylo idealni definovat
jednotlivé pojmy nezavisle, domnivam se, Ze to neni mozné. Narazime zde jiz na
hranici mozné exaktnosti hudebni teorie. Pokud zvolim jako sv(j cil co nejCistsi
stavbu tvrzeni z nékolika prostych axiomu, prestanu se zabyvat realné znéjici
nebo predstavovanou hudbou. To je zfejmé v rozporu se zaméfenim mé prace, a
proto védomé rezignuji na ,Cistotu® vymezeni pojmi. Budu tedy pfi popisu

vyznamu urcitého pojmu pouzivat i pojmy dosud nevysvétlené.
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4.2 Puls

Vy$e jsem psala o vzivani se do znéjiciho pravidelného pulsu.'® Je to
pfirozena schopnost, ktera byla podrobena mnoha experimentim. Je napadné, jak
citivy je Clovék k nepfesnostem — chybam v pravidelnosti tohoto pulsu. Bylo
prokazano, Zze tato citlivost neni dusledkem ani vzajemného porovnavani
Casovych intervald mezi jednotlivymi impulsy, ani jejich srovnavani s néjakym
idealnim, normativnim, ale Ze jde o realnou spoluuc€ast, kdy kazdy novy impuls
opravdu sami i produkujeme.'® Déje se tak soudinnosti echoické paméti
(uchovavani pfedchoziho impulsu) a vnitfniho oscilatoru (vyladéného -

synchronizovaného se zné&jicim vnéjSim pulsem).

London'® definuje puls jako pravidelné rytmické déni v hudebni struktufe o
frekvenci 500-1500 ms,*® které splfiuje nasledujici podminky:

a) vybuzuje senzomotorickou synchronizaci,

b) Ize je délit na kratSi useky (do 100 ms) a

c) Ize je spojovat do delSich cykli (2-7 dob).
Omezeni b) a c) vyplyva z jeho experimentalnich studii, ve kterych obhajuje svj
nazor, Zze vnimani pulsu je podminéno také pfitomnosti nad- a podfazenych
hierarchickych rovin konkrétniho rytmu.®’

Ani Tichy ve své kinetice nevychazi z pulsu jako zakladu. Ve shodé
s Londonem (ktery body b) a c¢) zohledhuje vyznam konkrétniho rytmu
v konkrétnim kontextu), je vychodiskem jeho Uvah rytmicky atvar. Hleda jeho

Clenici Casovy interval, zkouma, zda jde o periodické uspofadani nebo ne, probira

103 ..lidské schopnosti sensomotorické synchronizace, jez nebyla u zvifat nikdy

popsana. Je jak frekvenéni, tak i fazova a v rozsahu frekvenci 1,25 az 2,5 Hz se ustavi
bé&hem pouhych tfi podnétl (tuknuti) s pfesnosti lepSi nez 50 ms. Zustane-li bez
synchronizujicich

podnétl, spontanné se zrychluje: je totiz vlastné anticipaci, pfedjimanim.“ (SOKOL 1996,
s. 242)
104 SCHULZE, H.-H., The detectability of local and global displacements in regular
rhythmic patterns, 1978.
19| ONDON, J., Tactus # Tempo: Some Dissociations Between Attentional Focus, Motor
Behavior, and Tempo Judgment. 2011, s. 53.
1% Tichy ve své kinetice uvadi mez pohybové stagnace 1,5 s = 1500 ms.
197 Podrobné viz LONDON, J., Hearing in Time : Psychological Aspects of Musical Meter,
2004.
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faktor tzv. imaginarniho (nevyjadfeného, ale aktivniho) impulsu. Na pfipadné
periodické usporadani pak aplikuje centrickou hierarchii,**® definuje pojem metrum
(centrické hierarchické vztahy skuteCné slySené ve znéjici hudebni struktufe) a
odtud teprve dochazi k pojmu zakladni metrické jednotky (ZMJ). Ta je mu oporou
vSech dalSich uvah.

Je ovéem tfeba upozornit, Ze citéni pulsu neni jednoznaéné.*®® Pro ilustraci
problematiky uvedu studii zalozenou na teorii rezonance pfi vnimani tempa, podle
niz I1ze nahlizet Clovéka v takové situaci jako rezonujici systém o dané pfirozené
frekvenci. Vnimany puls nemusi souhlasit s pulsem udanym skladatelem. Autofi
experimentu zjistili, Ze zkoumana skupina se neshodne na jednom vnimaném
pulsu — vétSinou se rozpadne na nékolik podskupin, z nichz kazda vnima jako
zakladni jiny puls. Nékdy Slo o jednotlivce proti vétSing, jindy byly podskupiny
vyrovnanéjsi (viz nasleduijici obr.).*°

A B
1 . e f— —
A ——— Tapped ]ul:ﬂ i\ i
- £l Paak Tempi | - vy |
ol = —_Fteson.Madel | ‘l
\
/ | i
0.6 : 08t |' \ ||
| S
B !
‘a‘ 04 ||I,r \f n.4} ! \
) A A | ! L
g o2 | /'I\ 0.2 / % \I |
> H [V T S Tt~
‘.{_’ 4 ’;;o 100 150 200 250 300 % E 10 150 =200 250 300
o
(1]
o (o D
o . = | :
E I\ i\
@ 0.8 19 08 i\
(%] | :
o | [ | os! P\
06 : i 6t .
o |\ i/ \ . ﬁ
0.4 | | i \ 0.4 Ja‘ ’| \
|
1 A A
0.2t | 02 3{/ ] a It
|} %o A ko
Lkl A == N ' L]
% s 10 150 =20 250 300 0 50 100 150 =200 250 300
Tempo (BPM)

Vysledky (Tempo vimpulsech za minutu / procento zu€astnénych osob)

ilustrujici  rGznorodost reakci na d&tyfech zvukovych ukazkach: histogramy

198 podle Karla Risingera (1969).

19 MCKINNEY, M. F., Ambiguity in tempo perception: What draws listeners to different
metrical levels? 2006.

110 Nejvyraznéjsi byla tato podvojnost u jazzu a naopak nejjednoznaénéiji byl vniman puls
v metalové skladbé.
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vytukavaného tempa (plna ¢ara), vrcholy vyraznych temp (+) a rezonancni kfivka
podle Van Noordena a Moelantse (1999). (A) Dva vrcholy vytukavanych temp
relativné stejné vysSky (rozlozené podél rezonancni kfivky), které naznacluji
vysokou miru viceznacnosti metrickych urovni. (B) Jediny vrchol vytukavaného
tempa nad oblasti ,oblibeného tempa®“. (C) Jediny vrchol vytukavaného tempa pod
oblasti ,oblibeného tempa®“. (D) Tfi vrcholy vytukavanych temp (rozlozené podél
resonancni kfivky), které naznacuji stfedni miru nejednoznacnosti metrickych
arovni.

Vytukavany puls se nejéastéji pohybuje v rozmezi 300-800 ms (tj.3,3-1,25
impulst za sekundu nebo 200 — 75 impulsl za minutu) — nékdy se pro néj pouziva
termin tactus.'** Moelants toto rozmezi jesté zGzil na 120 — 130 impuls( za
minutu. (tedy kolem 10l = 500 ms)**2. Pro zajimavost uvedu, e tato tempa jsou

pravdépodobné individuaini v zavislosti na vaze tukajici osoby.'*?

lyer ovdem vymezuje jeSté dalSi pojem: groove. ,Domnivam se, Ze
v africké a afro-americké tane¢ni hudbé a v zanrech z nich odvozenych by se
mélo pracovat s groovem. Ten by se dal popsat (ale ne definovat), jako isochronni
puls, ktery se kolektivné ustavi na zakladé do sebe zapadajicich riznorodych
rytmickych entit. Groove je do velké miry pravidelny, ale je také nositelem jistého
vzruSeni. V groovu jde spiS o proces, nez o syntax. ... dulezitéjSi nez soudrznost a
tony samy je spontaneita a jak jsou ty tony hrany. Groove se tyka oZiveni a
ozdobeni Casu tak, jak jej sdili hudebnici s obecenstvem. Hraje zde roli funkce
africké a afro-americké hudby v danych komunitach. Je tfeba zdlraznit, ze bézné
jejich obyvatelé projevuji kulturni sklon zachézet s hudbou v jeji funkéni roli. Tedy
nejde o umélecké dilo pro uméni, ale o €innost, ktera je plné soucasti Zivota, do
jisté miry Clenici kazdodenni realitu. Pro hudbu zalozenou na groovu je
charakteristické, Zze je vétSinou pozorné sledovana jesté dalsi jednotici rytmicka
uroven pod tactem (tedy pod spontanné citénym pulsem). Napfiklad pokud je

vniman jako hlavni puls &tvrtek, hra¢ maze sledovat i Uroven Sestnactin, aby byl

1 Nezaménit s vyznamem v 15. a 16. stoleti, kdy 3lo o udavani dob jako jednotek nebo
dirigovanych, které vétSinou odpovidaly celym notam.
12 MOELANTS, D., Preferred Tempo Reconsidered, 2002.
13 REPP, B. H., Embodied Rhythm: Commentary on “The Contribution of Anthropometric
Factors to Individual Differences in the Perception of Rhythm” by Neil P. McAngus Todd,
Rosanna Cousins, and Christopher S. Lee, 2007.
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rytmicky presnéjsi. Je experimentalné dolozeno, Ze rozliSovani dlouhych ¢asovych
intervald vykazuje vétSi rozptyl, nez je tomu u intervald kratkych (Weberav

114

zakon)—" a soucet odchylek pfislusnych n &asti intervalu je faktorem o n menSim,

nez je odchylka pfislusna intervalu celému. Tedy délenim stfedné rychlého pulsu

zvySujeme presnost jeho nadasovani. Podle Fraisse'™

si Clovék pfi poslechu
hudby vétSinou tfidi rytmické intervaly do dvou kategorii — na dlouhé a kratké. Ty
jsou vétsinou v poméru 2:1 ..., kde ty dlouhé vétSinou spadaji do rozmezi tactu,
zatimco ty kratké o uroven niz. Fraisse upozoriiuje na to, Zze uvedené dvé
kategorie navozuji dvoji zpusob percepce. Béhem dlouhého intervalu si mizeme
uvédomovat plynuti €asu, zatimco béhem kratkych intervall Casovy rozmér
nepocitujeme. Muzeme si [u nich] ovSem byt kvalitativné védomi seskupeni o
urcitém poctu téchto kratkych intervalu. ... napf. jejich podvojnost nebo potrojnost,

116

akcentovanost nebo neakcentovanost.” ... ty nejmensi aktivni hudebni Castice

tactu byly nazvany ,asovymi intervaly‘ (temporal atom) a na poCest Arta Tatuma

byly zkraceny na tatum'....“**’

4.3 Rytmus

Tichy popisuje rytmus jako Clenéni hudebni struktury na takové hierarchické
arovni, o niz lze jednoznacné fici, Zze je vnimatelna pfimo, bezprostfedné, za
prevazné ucasti kinestetického faktoru. ZdUraznuje kinesteticky faktor proto, Ze
vymezenim pojmu rytmus vymezuje i obsah nauky o kinetice. Vtom tkvi
specifikum ¢eské hudebni teorie: je oddélovana kinetika a tektonika. Nejlépe toto

rozliSeni vyplyva z nasledujiciho schématu:

114 \Weber-Fechnertv zakon: subjektivné vnimana mala zména pogitku je pfimo umérna
malé zméné intenzity podnétu a nepfimo umérna intenzité pocitku. Tj. rozdilovy prah se
méni v zavislosti na velikosti podnétu: pokud je intenzita podnétu vyssi, rozliSovaci
schopnost smyslovych organl se snizuje.

5 FRAISSE, P., Rhythm and Tempo, 1982, s. 149.

116 BROWER, C., Memory and the Perception of Rhythm, 1993, s. 25.

"IYER, V. S., Microstructures of Feel, Macrostructures of Sound, 2. Defining Terms.
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V anglosaské literatufe jsem se s zZadnym pojmem ekvivalentnim tektonice
nesetkala. Nebo spiSe s vydélovanim podobnych dvou disciplin. V pracich

zabyvaijicich se Casovym aspektem hudebnich skladeb je vétSinou pojednavan

s v

N1

odpovidala oblasti probirané kinetikou, az po ty nejvyssi, které by uz spadaly do
tvah tektonickych.® Jesté se k jednotlivym Grovnim rytmu vratim nize.

Tichy tedy vymezeni pojmu rytmus na puls nevaze. Jak jsem uvadéla vySe,
hledd a nachazi vném periodicitu az v dalSich krocich. London ovSem
upozortiuje*®na moznost viceznadnosti chapani urgitého rytmického UGtvaru
v zavislosti na tom, o jakou periodicitu je momentalni vnimani opfeno. Jinymi slovy
zduraziiuje vyznam vzajemného zanofeni vnimanych celk(. ,...nicméné dva
rytmické vzorce o stejnych nastupech tén(, které jsou stejné rozlozeny v Case (tj.
o stejné hustoté udalosti) provedenych ve stejném metronomickém tempu mohou
mit odliSné endogenni metrické usporadani, s odliSnymi periodickymi sloZzkami a
vztahy zanofeni. V takovych pfipadech muze byt €asto i sam puls viceznacny, a
pokud tomu tak je, pak nemohou byt tyto vzorce posuzovany jako tempové
stejné.”

RozSifujici pojeti rytmu poskytuje Berry. Jako jeden z aspektd rytmu uvadi
.Profily —vyjadfené zménami prvka (které se projevi samostatné nebo
v soucinnosti). Tyto zmény totiz sebou nesou i urcity vzorec, rychlost a miru

zmény. Napfiklad tedy melodicky rytmus, bézné nahlizeny jako rychlost a vzorec

118 higher-order rhythm

1191 ONDON, J., Tactus # Tempo: Some Dissociations Between Attentional Focus, Motor
Behavior, and Tempo Judgment, 2011, s. 44.
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zmény vySky ténu (nebo nasazeni bez zmény vysky) vramci melodické linie,
harmonicky rytmus, texturaini rytmus a dalSi rytmy na urovni prvkd a subprvki

tvofi tento aspekt rytmického prozitku.“*%°

4.4 Metrum
Z vySe uvedeného je zifejmé, ze realné vnimani ¢asu nelze posuzovat bez
zohlednéni jeho hierarchizace — metra.*?* Tichy'* je definuje jako stfidani

pfizvuénych a nepfizvuénych zakladnich metrickych'®

jednotek (Citacich dob).
Jde o projev uplatnéni centrické hierarchie na rytmické slozce hudebni struktury.
Metrum se muze projevit jen na konkrétnim rytmickém utvaru. Zpusob, jak je
metrum z rytmu abstrahovano, zavisi jak na subjektivnich, tak na objektivnich
faktorech. Tedy na jedné strané zde hraje roli poslechova strategie posluchace, na
druhé i konkrétni usporadani dané hudebni struktury — zddraznéni v ramci
kontextu. (Podrobnéji se jesté budu zabyvat typy akcentl v samostatné ¢asti této
kapitoly.) Ale i v ramci pouhé rytmické slozky vyplyne urcita hierarchie déni — jako
dUsledek odliSnosti v délkach ¢asovych intervalu.

Tichy se lehce dotyka i problematiky groovu. Je to v souvislosti s pojmem
volné metrum, kde uvadi tfi kvalitativné odliSné typy podle toho, zda se uvolni
pulzace ZMJ nebo tézkych dob. Prvni pfipad — pravidelna pulzace téZzkych dob a
nepravidelna pulzace ZMJ, tedy uvolnénost jen v roviné ZMJ — se podle néj tyka
spiS realné interpretace notace klasické hudby v pevném metru. V druhé je sice
pulzace ZMJ pravidelna, ale pohyb na podfazené urovni vykazuje znaky
uvolnénosti (Tichy uvadi jako pfiklad jazz, ale i folklor). A ve tfeti kategorii neni

periodicky puls ani tézkych dob, ani ZMJ (uvedené priklady: nékteré useky

29 BERRY, W., Structural Functions in Music. 1987, s. 306.
121 ..spontanni vytvareni rytmickych skupin pfi vnimani jednotvarnych zvuki napt.
metronomu. Nejlepsi byly vysledky pfi frekvencich okolo 2,5 Hz, skupina nemuze
pfesahnout hranici 4 az 5 sekund a grupovani se déje nej¢astéji po dvou nebo po tfech,
vyjimecné i po &tyfech. Naopak pfi vytukavani rytmickych skupin se Clovék pfi slozitéjSich
skupinach zrychluje: tak skupiny ¢tyF vytukava v priméru za 1,8 nasobek skupiny dvou,
skupinu Sesti za 2,2 nasobek (misto trojnasobku). To doklada, ze skupina tvofi celek.
Pauza mezi skupinami byva kolem 0,6 s a je vzdy aspori tak dlouha, jako nejdelSi prvek.”
(SOKOL 1996, s. 242-3)
122 TICHY, V., Uvod do studia hudebni kinetiky, 1992, s. 29-30, 41-44.
123 Jiz sama volba pojmu zé&kladni metricka jednotka je projevem autorova presvédéeni o
neopomenutelnosti metra. Puls bez aplikované hierarchie uvazuje jen jako mezni (a Cisté
teoreticky) pfipad.
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kadenci koncertu, recitativy, gregoriansky choral, nékteré projevy lidové hudby,
nékteré pfipady hudebniho mysleni 2. poloviny 20. stoleti). Domnivam se, Ze
v Zivé praxi vlastné nenastane zadny z téchto pfipadt — pevny periodicky puls na
jakékoli roviné povaZzuji za nerealny. Jen naSe potfeba zjednodusit si pFichozi
informace do zpracovatelné formy vede KkurCité mife ,zaokrouhlovani®
(kategorizace). Uvedené tfi kategorie chapu jako abstraktni idealni tvary
zachycujici poméry zmén v urovni ZMJ nebo tézkych dob, které bylo tfeba vymezit
vramci budovani systematiky postavené na evropském notacnim systému.
Realna hudebni struktura (j. provadéna, znéjici, vnimana, nebo predstavovana)
se bude vzdy jen v daném momenté pfiklanét k jednomu z uvedenych typl. Pokud
ma jit o organickou hudebni strukturu, pljde o pevnost pruzné sité a ne o volnost
v jedné Grovni pfi pevnosti v Grovnich jinych.'** Proto by bylo pravdépodobné
spiSe jen odrazem rozliSovani fixovaného opus perfectum a momentalné vznikajici
Improvizace a vSim dalSim estetickym, kulturné historickym a spoleCenskym
balastem na né navazanym.

London vénuje svou vySe citovanou knihu psychologickym aspektim metra.
Jiz v pfedmluvé klade duraz na rozliSovani metra a rytmu: ,Rytmus se tyka vzorct
Casovych trvani, které jsou v hudbé pfitomny jako jevy, €asto jsou nazyvany
rytmickymi skupinami. Je dulezité si uvédomit, Ze tyto ,vzorce trvani‘ nestavi na
skute€ném trvani jednotlivych hudebnich udalosti — rytmicky vzorec mlze byt hran
legato nebo staccato, napf. — ale na ,IOI' (intervalu mezi momenty néstupu po
sobé nasledujicich udalosti). Naproti tomu metrum se tyka jak nasSich prvotnich
viemu, tak nasi nasledné anticipace sledu impulst (dob), ktery si z rytmického
hudebniho déni abstrahujeme, jak se v ¢ase odviji. V fec€i psychologl jde u rytmu
o strukturu ¢asového podnétu, zatimco metrum odrazi naSe vnimani a kognitivni
zpracovani tohoto podnétu. Pokud fekneme s Gjerdingenem (1989), ze ,metrum

[ie] zpusob naslouchani’, pak rytmus je to, co sly§ime.“**® London dale vymezuje

124 Tento spiSe intuitivni nazor zaloZeny na prozitku Ize ovéem opfit i o predstavu
nelinearniho oscilatoru jako zakladu koordinace pohybu Clovéka. (PRESSING 1998)
125 Rhythm involves patterns of duration that are phenomenally present in the music, and
these patterns often are referred to as rhythmic groups. It is important to note that these
“patterns of duration” are not based on the actual duration of each musical event—as a
rhythmic pattern can be played legato or staccato, for example—but on the interonset
interval (“101") between the attackpoints of successive events. By contrast, meter involves
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oblast metrického vzivani takto: ,Spodni mez metra, tj. nejkratSi interval, ktery
muzeme slySet nebo provadét jako prvek rytmické figury, je asi 100 ms. Naopak
horni mez pro prvek rytmické figury se pohybuje kolem 5-6 s, coz je prah dany
naSi schopnosti hierarchicky spojovat po sobé jdouci udalosti ve stabilni
vzorec.“'%

Tichy stanovuje meze v ramci kinetiky — tedy jen pro oblast s pfevazujicim
kinestetickym prozivanim. Mez pohybové diferenciace klade na 1/15s a mez
pohybové stagnace na 1,5s. Srovname-li tyto Udaje s hodnotami uvadénymi
Londonem, je zfejmé, Ze jeho Uvahy zasahuiji jiz hluboko do tektoniky (obr. s. 51).
London totiz nevidi Zadny podstatny rozdil mezi metrem a tzv. hypermetrem.
~-Hypermetrum je termin, ktery poprvé pouzil Cone (1968), aby mohl pracovat
s urovnémi metrické struktury nadfazenymi notovanému taktu; hypertakty nejsou
jen drobné véty, ale jsou strukturované a hypermetricka struktura muze — a Casto
ktomu opravdu dochazi — pusobit vsouc€innosti [se strukturou na udrovni
notovaného metra]. (Viz Berry 1989; Kramer 1988; Lerdahl & Jackendoff 1983;
Lester 1986; Rothstein 1989; Schachter 1987). Pfesto neni existence nékolika
urovni metrické struktury nad vnimanym pulsem o nic zvlastnéjsi, nez existence
nékolika Grovni podfazeného &lenéni pod nim.“*?” Metra se daji charakterizovat co
do jejich hierarchické hloubky, tj. zdali v sob& nesou bohatou hierarchii oekavani
na mnoha urovnich zaroven, anebo jen omezeny soubor o¢ekavani toho, jak bude
probihat dalSi déni. Navic, pocet metrickych Urovni nad i pod pulsem se muze

ménit, a vétSinou tomu tak i je, tedy neni zadny podstatny rozdil mezi metry a tzv.

our initial perception as well as subsequent anticipation of a series of beats that we
abstract from the rhythmic surface of the music as it unfolds in time. In psychological
terms, rhythm involves the structure of the temporal stimulus, while meter involves our
perception and cognition of such stimuli. To paraphrase Gjerdingen (1989), if “meter [is] a
mode of attending,” then rhythm is that to which we attend. (LONDON 2004, s. 6)

126 The lower limit for meter, that is, the shortest interval that we can hear or perform as an
element of rhythmic figure, is about 100 milliseconds (ms). Conversely, the upper limit is
around 5 to 6 seconds, a limit set by our capacities to hierarchically integrate successive
events into a stable pattern. (Tamtéz, s. 27)

127 Hypermeter is a term first used by Cone (1968) to refer to levels of metrical structure
above the notated measure; hypermeasures are not phrases, although phrase structure
and hypermetric structure can and do interact. ... Yet having several levels of metric
structure levels of subdivision below it. (Tamtéz, s. 19)
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hypermetry.“*?® V tomto smyslu byla minéna i moje poznamka vySe u volného
metra.

Tézistém Londonovy knihy je kapitola o dobrém tvaru metra. VSe vysvétluje
z pozice psychologického rozboru vnimani. Upozorfuje, ze metrum je prabézny
proces zalozeny na pozornosti, a ne néjaka vykrystalizovana staticka struktura, jak
se sni pracuje v hudebni teorii. OvSem pfiznava, Ze reprezentace metrickych
cykll natolik odpovidaji tradi¢ni hudebné-teoretické analyze metra, Ze je mozno
metrum chapat jako statickou abstrakci procesu probihajicich v realném cCase.
Zminuje rdzna hlediska, ktera iniciovala formulace o ,spravném® tvaru metra. Patfi
mezi né hledisko stylové (jaké tvary se pravdépodobné objevi v urcitém stylovém
nebo kulturnim kontextu), notacni (jaké tvary jsou mozné nebo pfipustné
v kontextu urcitého nota¢niho systému) a teoretické. Teoreticka pravidla dobrého
tvaru pro metrum byla poprvé formulovana Lerdahlem a Jackendoffem v ramci
jejich generativni teorie tonalni hudby.'® London se viagi nim vyjadiuje kriticky:
prvni dvé pravidla potvrzuje jako univerzalné platna, ale dalSi ne, ta oznacuje jako
idiomaticka. Na zakladé studia vnimani a provadéni nejen zapadni, ale i
neevropské hudby dochazi k vlastnim pravidlim dobrého tvaru pro metrum. Proto
nejde o preskriptivni pravidla, ale spiS ovymezeni hranic lidského vnimani
odvozenych z klasické zpadni i neevropské hudebni praxe.

Pfed tim, nez je uvedu, je ale tfeba jesté upfesnit terminy, které London ve

svych formulacich pouziva.

128 . one may characterize meters in terms of their hierarchic depth—that is, whether a

meter involves a rich hierarchy of expectation on many levels at once, or only a limited set
of expectations as to when things are going to occur. Second, as the number of metric
levels both above and below the beat can and does fluctuate, there is no substantive
distinction between meters and so-called hypermeters. (Tamtéz, s. 25)

129 1. Kazdy moment nastupu udalosti [v nejdetailngjsi roviné pfimo ptichazejiciho
momenté ve skladbé existujici.

2. Kazd4 doba na dané urovni skladby musi byt také dobou na vSech nizSich drovnich v
daném momenté ve skladbé existujicich.

3. Na kazdé metrické urovni jsou tézké doby dvé nebo tfi doby od sebe vzdaleny.

4. Tactus [vnimany zakladni puls] a bezprostfedné nadfazené vysSi metrické urovné musi
byt tvofeny dobami rovhomérné rozloZzenymi v celé skladbé. Na urovnich podfazenych
musi byt lehké doby rozprostfeny mezi okolnimi té€zkymi dobami rovhomérné.

(LERDAHL 1983, s. 69, 72.)
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Metricky cyklus: koordinovany soubor periodicit, které vedou k ur€itému stavu
pozornosti, vétSinou pomoci vnimani dob, jejich ¢asti a taktu.

N-cyklus: nejniz8i/ uroven s nejrychlejSimi dobami, kterou metrum obsahuje.
VétSinou ta podrazena uroven, ktera je hrani¢ni co do formalniho usporadani
vy$Sich urovni metrické struktury. Hodnoty N mohou byt rGzné, tj. jde o 8-cykly,
12-cykly atd.

Podrazeny cyklus: jakdkoli metricka struktura nad N-cyklem. Odpovida
reprezentaci dané urovné v ramci vétSinou kruhové reprezentace N-cyklu.

Cyklus pulsu: uroven metra, ktera nese tactus [spontanné vnimany puls skladby].
Muze to byt N-cyklus, ale Castéji je to néjaky podfazeny cyklus. 10l dob pulsu se
pohybuje ve vétsiné pfipadl v rozmezi 500-700 ms.

Pultakt: v metrech, ktera Citaji 4 a vice dob, mohou vznikat dal$i urovné metra
(tedy dalSi periody poutajici pozornosti), o rozméru pfiblizné poloviny celkového
IOl celého metrického cyklu.

Metricky typ: popis vSech cykll, které jsou obsazeny v daném metru v zavislosti
na poctu jeho Citacich dob a jejich usporadani. Napfiklad metrum zalozené na 8-
cyklu s cyklem pulsu 1-3-5-7 a s pultaktem 1-5.*%

Tempo-metricky typ: rozliSeni metrickych typa podle absolutni hodnoty 10l jejich
vnitfnich cykld. Voditkem je napfiklad vztah 10l daného vnitiniho cyklu a

jednotlivych ¢asovych prahl vnimani.

Londonova pravidla dobrého tvaru pro metrum:
1. 10l mezi ¢asovymi body N-cyklu si musi byt kategoricky rovny. Tj. musi byt
formalné isochronni a musi mit rozmér alespon =100 ms.
2. Kazdy cyklus — N-cyklus a vSechny cykly podfazené celku musi byt kontinualni,
tedy musi tvofit uzavienou smycku.
3. N-cyklus a v8echny cykly podfazené celku musi zacinat a koncit na stejné
Casové pozici, tj. musi byt vSechny ve fazi.
4. N-cyklus a v8echny cykly podrazené celku musi vSechny preklenovat stejny
Casovy rozsah, tj. vSechny kumulativni periody si musi byt rovny. Maximalni

rozsah jakéhokoli cyklu nesmi pfesahnout =5 s.

130 Cislice oznaéduji jednotlivé ,uzly* cyklu.
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5. Kazdy podfazeny cyklus musi spojovat nesousedici Casové body bezprostiedné
nasledujiciho niz§iho cyklu. Napf. kazdy dalSi segment cyklu pulsu musi pfeskocit
alespori jeden &asovy bod N-cyklu.*!

Prvni pravidlo zajiStuje, Ze je celkovy vzorec ,dostatecné pravidelny” a jeho
zpracovani dovoluje stabilni zplsob zpracovani. Také urcuje absolutni hodnotu
pro dolni hranici metra. Pravidla 2, 3 a 4 spolu zarucuji formalni koordinaci
jednotlivych dil€ich cykli metrického vzorce. Pravidlo 4 zaroveri i nastavuje horni
mez metra. Pravidlo 5 zaruCuje hierarchickou integritu metra, tj. takovou
hierarchii, kde mira pozornosti vykazuje na kazdé roviné periodicitu o vrcholech
velikosti stejného fadu.

V kapitole o neisochronnim metru London jeSté upozorhuje na tendenci
davat prednost maximalni rovhomérnosti. Podava toto zdlivodnéni: ,maximalni
rovhomérnost zajistuje, ze vzorec dob pulsu (nebo jakékoli jiné urovné metrické
struktury) nepovede k prozitku odliSnosti, viceznacnosti a konfliktu. Ty by narusSily
dobry tvar metrické hierarchie. Mozna jesté dulezitéjsi je percepéni motivace. Za
prvé maximalni rovhomeérnost zajistuje, Ze i kdyz jsou 10l podfazeného cyklu
kategoricky odliSného trvani, jesté stale spadaji do stejného pfiblizného ¢asového
rozsahu. A za druhé vede maximalni rovnomérnost k optimalnimu rozloZeni
energie pozornosti.“!*

Jak dolozim v ¢asti analytické, naruSovani nebo zpochybriovani téchto
pravidel, tj. postupy branici optimalnimu rozloZeni energie pozornosti, jsou

nejCastéjSisoucasti mechanismu odklonu hudebniho ¢asu od fyzikalniho.

4.5 Tempo a prozivana rychlost

Zabyvam-li se hudebnim €asem a jeho odklonem od fyzikalniho, tempo a
proZivand rychlost — a s tim spojené subjektivni vnimané délka trvani — jsou pro
mne klicoveé.

Tichy zavadi ve své kinetice k tomuto problému terminy hustota, hybnost a

tempo.

131 LONDON, J., Hearing in Time : Psychological Aspects of Musical Meter, 2011, s. 72.
1321 ONDON, J., Tactus # Tempo: Some Dissociations Between Attentional Focus, Motor
Behavior, and Tempo Judgment, 2004, , s. 106.
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Hustota je pocet impulst na délku plochy [min].*** Impulsem je minén rytmicky
Uder zékladni vnimané pulsace (periodické nebo neperiodické).’** Jde tedy o
matematické vyjadfeni vztahu mezi sledem impulst v rytmickém pribéhu hudebni

struktury a absolutnim, resp. fyzikalnim ¢asem.

Hybnost je specifickym pfipadem hustoty — je kvantifikovatelna v rytmickych
hodnotach tradi¢ni evropské notace a spada do oblasti ohrani¢ené mezi pohybové
diferenciace a mezi pohybové stagnace. Vyjadfuje se tedy jako pocet rytmickych

hodnot na délku plochy [min]**

(napf. 72 q /min). Tichy zdUrazfiuje vyznam
nejfrekventovanéjSi hybnosti. Domnivam se, Ze tento pojem je nejblize
Londonoveé prozivané rychlosti, které se budu vénovat v dalSim textu.
Tempo Ize pak definovat jako hybnost zakladnich metrickych jednotek. Je tedy
uvazovano na centricky hierarchizovaném (metrizovaném) rytmu. Pokud hudebni
struktura nevykazuje centrickou hierarchii, tj. je ametricka (i kdyz je vzdy treba
jesté zvazit, zda nedochazi k vzniku subjektivniho metra, tedy zda si do notované
ametrie nevlozi metrum posluchac€), tempo se pohybuje v mezich hudebné
psychologické srozumitelnosti (tj. v ramci mezi pohybové diferenciace a stagnace
— cca 40 — 450 ZMJ/min). Uvnitf této oblasti jeSté autor vymezuje oblast esteticky
presvédCivého tempa, ktera je relativni a tyka se interpretaCnich vychylek od
skladatelova tempového predpisu. Pokud tempo pFekroci jednu z mezi (Castéji
mez pohybové diferenciace), dochazi k pfesmyku vnimani a roli ZMJ prejima
néktera rytmicka hodnota pivodni ZMJ nadfazena, resp. podifazena.
Rychlost je pojem obecnéjsi, nez tempo, protoZze nemusi byt vazédna na prubéh
ZMJ. Pouziva se hlavné v pfipadech vinéni tempa nebo déni mimo oblast
hudebné psychologické presvédCivé srozumitelnosti. Lze ji udavat absolutné
(poCet impulst / min) nebo relativné (procentualné k pdvodnimu nebo jiné vybrané
rychlosti).

London se zabyva percepénimi omezenimi podrobné. Z percep&nich prahu
a jeho predpokladu, Zze metrické vzivani nastane jen za predpokladu alespon
jedné podfazené roviny roviné tactu vyvozuje konkrétni dasledky. V tabulce

absolutnich omezeni pro tactus a jemu nad / podfazené Urovné zvazuje moznosti

133 TICHY, V., Uvod do studia hudebni kinetiky, 1992 , s. 32
134 TamtéZ s. 16. V prisludné poznamce autor uvadi jako ekvivalent anglické beat.
%5 Tamtéz s. 39.
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existence jednoduchého a sloZzeného metra v konkrétnim tempu. (Beat rate ~ 10l

pulsu, simple SD ~ jednoduché periodicity na podfazené urovni, compound SD ~

slozené periodicity na podfazené trovni.)'*

Beat rate Simple SD Compound SD
< 200 ms none none
200-3000 ms 100-150 ms none
300-5000 ms < 250 ms < 250 ms
500-750 ms > 250 ms < 2530 ms
730+ ms > 250 ms > 250 ms

VySe jsem zminovala problém kategorizace a ,zaokrouhlovani“ pfi vnimani.

137

Nasledujici tabulka™" ujasnuje odliSnosti kategorizace v zavislosti na konkrétnim

tempu.

Kategorie odirazeného .. . , ;
.g , . P Pomeér nastupu udalosti
metrického Utvaru

chladna interpretace, min.
IOl tactu 200 ms
interpretace s expresivnimi
12:1 odchylkami, min. 10l tactu
alespon 200 ms
interpretace s expresivnimi

Cisty dvojdoby 1:1

1,75:1 odchylkami, min. 10l tactu
blizko 300 ms

2:1 chladna interpretace
interpretace s expresivnimi

2,3:1 odchylkami, min. 1Ol tactu

alespon 300 ms

chladna nebo expresivni
interpretace — v nékterych
ctyrdoby (?) 3:1 pfipadech vnimano jako
pfesna kvartola, jindy jako
expresivni triola

pokud IOl ,1“ mensi nez 100
ms, muze se presmyknout
do submetrického vnimani,
tj. jako ozdoba

4:1,5:1

¢ Hearing in Time : Psychological Aspects of Musical Meter, s. 38.
3" Tamtéz, s. 37.
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Zkoumani percepcnich mezi ilustruje také dalSi schéma (pro konkrétni

tempo &tvrtka = 650 ms). Linie znazorfiuji percepéni hranice.®
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Rada bych zminila jeSté jeden prekvapujici fakt. Tyka se zapamatovani
konkrétniho tempa. V bézné praxi se s paméti na tempo nepocita: vétsinou se
predpoklada, Ze interpreti vazi tempo na svij tep nebo na néjakou pohybovou
predstavu, a tedy jde o udaje spi$ relativni a nespolehlivé. Naopak existuji
studie,™® které prokazuji absolutni pamét i na tempo. Jejich vysledky navic

poskytuji protipfiklad popularni Epsteinové®*

tezi proporénich temp. Ta tvrdi, Ze
tempové vztahy mezi jednotlivymi vétami cyklickych skladeb nebo mezi

jednotlivymi dily vét jsou vnitfné provazany vztahem ke spolenému pulsu, a to

138 Tamtéz, s. 42.

139 LEVITIN, D. J., Memory for musical tempo: Additional evidence that auditory memory
is absolute, 1996,

COLLIER, G. L., Studies of tempo using a double timing paradigm, 2007.

190 EPSTEIN, D., Shaping time : music, the brain and performance, 1995.
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vzdy v pomérech malych celych Cisel (s hranici 6:5), tedy jsou tzv. ve fazi. Pro

zajimavost uvadim Epsteintiv model asové hudebni struktury.

[properties]
l

Duality

Hierarchy

Demarcation

Motion

periodicity/phase

[biological factor]

|—~-"~-' [mechanisms] 1 [mechanisms) -‘-—1
Struciure (support/regulation of motion) Process (pacing of motion)
Meter (Chronometric ime)  Rhythm (Integral tme) Tempo
Beat Pulse ¢ ——~-p Tempo relations (proportional)
Measure Motive Rubato
Hypermeasure Phrase Accelerando/ritard
Larger segments [7] Larger segments
[associated guality] lassociated quality]

T

Autofi zminované studie doloZili nejen absolutni pamét na tempo, ale i

bezpetné prepinani mezi dvéma tempy ne v poméru malych a celych Cisel.
V diskusi upozorfiuji na nebezpeci pfecefiovani pomeéri mezi tempy vétSich dild
skladeb a podcenovani role paméti. Svou studii povazuji i za zpochybnéni
predstavy jednoho vnitfniho oscilatoru a pfiklanéji se k pfedstavé samostatnych
mechanismu pro zpracovani jednotlivych aspektll hudebniho déni, jako jsou

trvani, poradi, frekvence chvéni a simultaneita.

141 Tamtéz, s. 11.
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4.6 Accelerando / decelerando

Jak je to tedy se zrychlovanim a zpomalovanim?

Berry rozliSuje dvoji aspekt tempa: ,hustota udalosti (do jaké miry jsou
Casova kontinuita a tok naplnény artikulovanymi impulsy nebo souvisejicimi tichy)
a frekvence pulsace na uréité Grovni.“**?

Stejné uvazuje i Tichy. RozliSuje dva pfipady, které se liSi jak koncepcné,
tak v notaci. Skladatelsky zamér muze byt pfitom stejny — odrazi se zde spiS$ typ
skladatele, nakolik pfenechava volnost interpretovi (dirigentovi) a nakolik chce mit
nad pribéhem kontrolu. Také jde samoziejmé i o dobové citéni omezeni notace.
V prvnim pfipadé urCi skladatel accelerando / decelerando jen slovnim popisem.
Notovy z&pis vypada jako periodicky, ale realné znéni hodnotam zapsanych not
neodpovida. Méni se tedy tempo (tj. hybnost ZMJ), zatimco rytmické hodnoty
zustavaji konstantni. Ve druhém pfipadé naopak skladatel accel. / decel. pfesné
vypisuje. Tempo tedy zUstava konstantni, ale zapsané rytmické hodnoty se méni.

Mohu se tedy vratit k otdzce proZzivané rychlosti. Jde o proZivané tempo?
London tomuto problému vénuje celou studii.**® Opten o své zkusenosti z hudebni
psychologie odmita hledani pocitu rychlosti jen v pulsu jako pfiliSnou abstrakci.
rozeznani pulsu. Uvadi tfi slozky prozivani rychlosti:

a) cit pro pohyb v hudbé

b) cit pro vlastni pohyb

c) hledani periodi¢nosti, jiz by bylo a) a b) propojeno. Povazuje za
podstatné studovat ruzné zanofené periodicity vramci dané struktury. Jejich
existenci, jejich pocet a jejich konkrétni frekvence.

Na cesté od pulsu k trvani (gestu) mne zajima, jak Ize puls oslabit. London
uvadi jako faktor oslabujici puls za prvé existenci dalSich periodicit pod nebo nad
urovni pulsu a za druhé takovy rytmus nebo hustotu hudebniho déni, Ze se stane

percepCné vyznamneéjsi, nez puls sam.

142 BERRY, W., Structural Functions in Music, 1987, s. 305.
143 | ONDON, J., Tactus # Tempo: Some Dissociations Between Attentional Focus, Motor

Behavior, and Tempo Judgment, 2011.
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4.7 Akcent

Jaké vlastnosti musi mit rytmus, aby nabyl pro posluchace vétSiho
vyznamu, nez ma télem rozpoznany a pfijaty puls, pfipadné metrum? Zde se
dostavam k problematice akcentu. Je tfeba rozliSovat riizné typy akcentl. Pak Ize
sledovat, jak béhem odvijeni skladby pfechazi jeden typ v druhy, pfipadné prabéh
jejich vzédjemného napéti. V takovych momentech maze dojit k tomu, Ze prevazi
gesto nad pulsem.

Pro mé uvahy je dullezité chapani metra jako sledu vrcholu kfivky
pozornosti.*** Podstatné je, jak poslucha& v daném momenté posloucha, co si do
slySeného promitad. Tedy oproti tradi€nim hudebné-teoretickym Uvaham, kde je
metrum povazovano za inherentni samotné skladbé&, zdlrazriuje tento pfistup

aktivitu posluchade. Metricky akcent'*

je udalost, ktera je zaznamenana jako
vyznamna védomim, nebo v ramci podvédomého zpracovani. Aby $lo o tento typ
akcentu, musi si posluchac, ktery kinesteticky pfijal urcity puls a metrum, na
ur€itou udalost promitnout shodu pozice v €ase a relativné velkého vyznamu této

146

udalosti. Sila metrického akcentu zavisi na sile a ostrosti oéekavani, které

kinesteticky pfijaté metrum vybuzuje.

Lehrdahl a Jackendoff rozli§uji tfi typy akcent(: ,jevovy**

akcent, ktery
zdurazni ur€ity moment vtoku hudby... jako napf. sforzando, nahlé zmény
dynamiky nebo barvy, dlouhé tény, skoky... strukturalni akcent, ktery je vyslednici

melodicko-harmonickych tézist v ramci drobnych vét nebo stavebnych dild... a

144 attentional peaks (Hearing in Time : Psychological Aspects of Musical Meter, s. 65)

Y> Tamtéz s. 20, 23
4% Pozice v ¢ase bez néjaké udalosti, kterou by se projevila, neexistuije.
47 phenomenal - Faktory pfispivajici ke vzniku jevového akcentu: Skupina | —
parametrické zmény: zména tempa, vyrazna zména ténové vysky, skok v melodickeé linii,
prodlouzena rytmické& hodnota (agogicky akcent), artikulacni ddraz, zména barvy, zména
textury, neoCekavana tonalni nebo harmonicka zména, disonance v ramci znéjici
harmonie. Skupina Il — déni ve vztahu k funkénim slozkam impulsu (coz jsou: iniciujici
impuls, ktery zacina vybijeni metrické energie - tézka doba; reakéni impuls tuto energii
vybiji; zavéreCny impuls uzavira danou jednotku, tj. je metricky lehky! a pfipadny
anticipacni impuls, ktery vede k iniciujicimu impulsu — zdvih; udalosti Casové velmi blizké
nebo rozvijejici iniciujici impuls. Skupina Ill — pravdépodobné: prvni v fadé (stejnych
udalosti); relativni blizkost udalosti, neotekavanost, vztah udalosti ke
kontextem pfipravenému pulsu nebo metrické jednotce,; postaveni udalosti v ramci
akcelerujiciho procesu. (BERRY 1987, s. 339-344)
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metricky akcent, coZ je relativné silna doba vramci daného metrického
kontextu.“!*®

Ve vS8ech zminénych pfipadech jde o konstrukty mysli posluchace.
V kapitole o mentalnich reprezentacich vnéjSiho svéta jsem upozorfiovala na
pravdépodobnost paralelnich reprezentaci jednoho jevu rlznymi zpusoby.
Citovala jsem Tordjmanovou a jeji diraz na kinestesii jako smysl| koordinujici cykly
v téle a mysli, které vétsSinou jsou, ale nemusi byt v synchronu. Se odrazem tohoto
faktu se zde setkdvame v ramci vnimani hudebni struktury. Metrické akcenty se
mohou shodovat s jinak vyraznymi momenty pfichazejicich hudebnich udalosti,
ale nemusi. Dynamické, agogické a dalSi vyrazné momenty mohou jit proti
nastavenému metru.

Lerdahl a Jackendoff popisuji strukturalni  akcent pomoci metafory
gravitace. Bézné se v hudbé pracuje s metaforou pohybu, ktery je projevem
energie. VSechna slySena trvani interpretujeme v ramci kontextu urCité hierarchie
metrickych vrstev. Lze tedy i v oblasti metra hovofit o konsonanci a disonanci,
analogicky k uvaham o vyskach v tonalni hierarchii. Velmi podobné jako Ize
sledovat naruSovani az rozklad tonalni hierarchie, Ize sledovat i naruSovani a
rozklad metra, dokonce i vnimaného pulsu. Toto kliCové rozhrani Ize dobfe
popsat pravé pfes pohyb. Muzeme totiz rozliSit pohyb spojeny s hudbou chapany

nemetaforicky nebo metaforicky.*°

Bez metafory jde o vzivani, skute¢ny télesné
prozivany pohyb od nebo k téZké dobé&, zaloZzeny na vZzivani. Ten probiha ve
fyzické krajiné. Vedle toho je hudebni pohyb v pojeti metaforickém, ktery se déje
jen v krajiné mysli a je vysledkem vysSich kognitivnich procest. VétSinou je pohyb
vniman jako smérovani k néjakému cili, ale maze jit i o sledovani zmén bez tohoto
zaméfeni.

Obecné vzato muze jakykoli akcent pinit rGzné role. Muze jit o cil, muze
vymezovat hranice urcitého ¢asového pole (jeho zaCatek a konec), mize potvrdit,
zopakovat nebo podpofit jiny prvek, mize odkazovat zpét nebo naopak
upozorfiovat na to, co prijde.”®® Pravé diky témto vlastnostem mizZe dojit

k oddéleni prozivaného metra (pulsu) a jiného tvaru. Akcentaci lze dosahnout

198 | ERDAHL, F., A generative theory of tonal music, S. 17-18.
9 MALIN, Y., Music Analysis and the Metaphor of Energy: Away into Selected Songs by
Wolf and Schoenberg, 2008.
%0 THORESEN, L., Emergent Musical Forms : An Aural Exploration, 2011, s. 245.
64



vydéleni urcitého sgrupovaného celku natolik silného, ze pfestane byt zavisly na

bézicim pulsu. Takovy celek nazyvam gesto.

4.8 Puls < gesto a pamét’
Popsala jsem pfechod od pulsu ke gestu z hlediska zamé&feni pozornosti.

Nyni popi§u pohyb po téZe ose z hlediska paméti.**

Jak bylo uvedeno vyse,
informace o podnétu prfed percepCnim zpracovanim se ukladaji do echoické
paméti, béhem integrace néjaké smyslupiné jednotky (ted) jsou uloZeny v paméti
kratkodobé (pracovni) a do dlouhodobé paméti jsou pak ukladany ve dvojim tvaru.
Bud' jako zaznamy minulosti do paméti episodické, nebo jako fakta, jevy, vztahy
ap. do paméti sémantické. Jednotlivym typlm paméti byly pfifazeny €asti hudebni
struktury odpovidajiciho rozsahu. Echoické paméti odpovida vzivani, paméti
s vétsi kapacitou uz zapojuji vysSi kognitivni funkce. Vzivani stavi na anticipaci,
prospektivnim mechanismu, zatimco ostatni zpracovani se opira jiz o pamét a
retrospektivni mechanismy operujici na reprezentacich slySeného v krajiné mysili.
Browerova ve své praci upozoriiuje v ramci metrické hierarchie na moznost
vzniku metra dvojiho typu: akcentované metrum a metrické grupovani.*?
Akcentované metrum je metrum tak, jak jej bézné chapeme, tedy puls
kdy slySime novou udalost, jesté v echoické paméti stopa pfedchozi udalosti. Diky
tomu jsme schopni si udrzovat povédomi, kde se vramci metrického rastru
nachazime tim, Ze doslova pocitujeme vzdalenost mezi bezprostifedné
nasledujicimi udalostmi. DokaZeme synchronizovat svdj vnitfni rytmus s rytmem
hudby a muzeme tak predvidat nastup kazdé jednotlivé tézké doby. Vznika tak
pocit rytmického pohybu k a od metricky akcentovanych €asovych bodu, zdvihu

vedouciho k t&Zké dobé a nasledujicich dob, které se od ni vzdaluji.“**®

~Na vyssi
urovni, ale prestava byt takové vzivani mozné, protoZze otisk jednoho
akcentovaného bodu v echoické paméti uz v momenté, kdy slySime udalost
novou, odeznél. Chceme-li na této urovni zasadit néjakou udalost do metrické

hierarchie, pfepneme pravdépodobné na jinou strategii, na pocitani, kde

*1 BROWER, C., Memory and the Perception of Rhythm, 1993.
%2 grouping
13 Tamtéz, s. 26.
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154 . Takové

odpocitavame dvojice nebo trojice taktl, pfipadné hypertaktd.
grupovani se opira o voditka (cues) vlastni hudbé& samé, jako jsou napf.
podobnost, zména, opakovani vzorce a akcent. ... Velmi podobnymi kritérii se
nase percepce Fidi pfi rytmickém grupovani, kdy reaguje na podobnost, blizkost a
symetrii.“**> Tehdy jde o metrické grupovani. Je jesté cyklické, ale probiha nad
Grovni vZivaného metra (tactu). Opirda se o akcenty predevsim rytmické.™®
Metrické grupovani jiz neni napojeno na pfimy smyslovy prozitek, a proto
nedochazi k prozitku synkopy a odchylky od pravidelnosti (rozSifovani nebo
zuzovani celku) nejsou pocitovany jako rusivé. V této urovni se neoekava, ze by
pohyb vedl z jednoho metricky zdiraznéného ¢asového bodu k dalSimu. Namisto
toho jsou vétSinou metrické akcenty navazany na ¢asové body, kdy jsou podobné
pohyby iniciovany. Metrické akcenty na vyS$$i udrovni vétSinou neplsobi tak
bezprostfedné, jako ty na urovni nizSi, protoze akcent, ktery oznacuje zacatek
metrického grupovani je vétSinou vysledkem jen retrospektivniho kognitivniho
zpracovani.

Uvedené souvislosti shrnuje nasledujici tabulka:*>’

> Pajde ovsem spi§ o vyhodnocovani kvalitativni (podvojnost, potrojnost atd.), nez o
kvantitativni, tj. poCitani, protoze to by moc zatizilo kapacitu a ohrozilo by pfijem informaci
zvnéjsku. (Pozndmka Browerové)
%% Tamtéz, s. 27-28.
%6 Domnivam se, Ze v eském prostfedi je pro spravné porozuméni tabulky Browerové
tfeba upfesnit pojmy rymicky vs. metricky akcent a rytmickeé vs. metrické grupovani.
Uvadim Setharesovo vysvétleni (2007, s. 56), autorka tyto terminy nevysvétluje.
Rytmicky akcent reprezentuje moment stability melodické nebo harmonické fraze, zatimco
metricky akcent se tyka metricky silné pozice. Grupovani (pokud stoji bez adjektiva, mysli
se rytmické grupovani) je uspofadani sluchem vydélenych ¢asovych intervalli, zatimco
metrické grupovani (metrum), je uspofadani ¢asovych bodl bez Easového rozmeéru. Tato
problematika je odrazem dvojiho mozného uvazovani: bud predpokladame, ze akcenty
vedou k percep&nimu vydélovani celkd, nebo naopak, Zze akcenty vnimame na zakladé
percepci vydélenych celka.
" Tamtéz, s. 28.
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Akcentované metrum Metrické grupovani

vétsSinou retrospektivni zpracovani

vétSinou prospektivni zpracovani

jakmile zavedeno, tézko narusitelné oL
oL ] relativneé pruzné
relativné trvalé

o o . | metrické a rytmické akcenty nejsou ve
metrické a rytmické akcenty silné

propojeny

fazi

Casto v protifazi

metrické a  rytmické  grupovani | metrické grupovani silné vazano na

nesouvisi rytmické

oCekavany pravidelné rozestupy mezi | oCekavano pravidelné grupovani

akcenty (vétSinou podvojné)

absence vztahu mezi metrickymi a
jevovymi akcenty navozuje proZitek | prozitek synkopy nenastane

synkopace

o . L rozsifovani/zuzovani metrické jednotky
metricka jednotka vétSinou neménna L
bézné

Rada bych doplnila tyto teoretické Uvahy praktickou ilustraci - vysledky
studie, ktera prokazuje odliSnost a dopad prospektivni versus retrospektivni
strategie zpracovani informaci. Cilem experimentu®®® bylo prozkoumat schopnost
pfesné synchronizace s pravidelnym pulsem v pomalych tempech. Byl
porovnavani hudebnici a nehudebnici. Hypotéza predpokladala, Zze se projevi

rozdil mezi zkoumanymi skupinami predev&im v reaktivnich®®

odpovédich na
dlouhé intervaly, tj. Ze se u hudebnikl projevi rozSifena ¢asova kapacita pracovni
paméti. Vysledky byly pfekvapivé: hudebnici prokazali naopak vice reaktivnich
odpovédi, nez nehudebnici. Hudebnici zacali jeSté dfiv nez nehudebnici tukat az
reaktivné, tj. po zaznéni stimulu. V diskusi je naznaceno vysvétleni: podstatou
synchronu je predvidani, reaktivni odpovéd na podnét znamena opusténi

strategie anticipace. Hudebnici tedy neprokazali rozSifenou Casovou kapacitu

%8 REPP, B. H., Tapping to a very slow beat: a comparison of musicians and
nonmusicians, 2007.
19 Reakce po stimulu.
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pracovni paméti, jak se oCekavalo, ale rychlejSi odhad, Ze strategie predvidani

vede k chybam a je nevhodna.

Pokud zohlednim vySe zminéné postfehy Browerové, projevil se zde pfi
stale prodluzovanych 10l pulsu pfechod z urovné napojené na vzivani do urovné
odkazané jen na kognitivni reprezentace. Hudebnici tedy projevili rozvinutéjsi a
citlivéjSi  kognici, jen vjiném parametru, nez autofi studie predpokladali.
Zaregistrovali ztratu napojeni na kinestetické vzivani dfive a zareagovali
okamzitou zménou strategie. Autofi uvadeéji, Ze u reaktivni strategie je rozhoduijici
motivace a pochopeni pravidel & pokynu. Domnivam se, Zze tento moment je
vyznamny, a Ze snim (védomé& nebo nevédomeé) skladatelé pracuji, kdyz
manipuluji s hudebnim &€asem posluchaCe. Zména strategie a oba uvedené
ovliviiujici faktory maji pfimy vliv na to, zda v urcité situaci k odklonu hudebniho
Casu od fyzikalniho dojde, nebo ne. PFi retrospektivnim vyhodnocovani jsou
podstatné zaCatky a konce udalosti a posluchaC se tak pfesunuje do vnimani
trvani — ¢asoveho intervalu jako samostatné kvality neopfené o realny referencni
rastr. MGze se opirat o vnitfni puls, ale pravé proto, Ze i tento oporny rastr je jen

subjektivni, umoznuje odklon od €asu fyzikalniho.

Podrobny popis pfechodu od pulsu ktrvani podava Poppel, zastance
predstavy vnitfniho ¢asového oscilatoru. Ve své studii navic navrhuje predstavu
tfisekundového Casového ramce, ktery odpovida kapacité prozivaného
pfitomného okamZziku. Nazyva ho integraénim intervalem. V nasledujicim
schématu jsou zakresleny ... dva mechanismy ucastnici se prace stempem a
zpracovani Casovych usekl pfi provadéni hudby. Neuralni oscilator poskytuje
impulsy ,vnitfnich hodin“ (ve schématu osa Casu t). Pfedpokladejme, Ze tento
oscilator je v pozadi prace stempem a Ze poskytuje také Casovy ramec pro
zaznamenavani udalosti. Navic predpokladejme, Ze existuje neuralni
mechanismus, ktery sdruzuje za sebou jdouci udalosti do celkd. Experimenty
prokazuji, ze smyslové podnéty, které trvaji déle, nez je Casovy rozmér
integracniho intervalu, nevedou k subjektivnimu prozitku hudebniho pohybu, a tim
ani tempa. Jen pokud je v ramci jednoho integracniho intervalu zaznamenano —

prostfednictvim ,vnitfnich hodin“ — vice udalosti, muze dojit k prozitku hudebniho
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pohybu a tedy i tempa. ... To tedy znamena, Ze pokud pfesahne [rozmér jedné

udalosti] 8asovy ramec, vznika nova percepéni kvalita.“ **°

Neuronal Oscillator (“Brain—Clock")

| ]l 11 JL J 1 ]
1 i ;o2 b
Integration Intervals ;i :
% % perception
> Tempo— HHHHHHHHHI—H—?HHHHH?H of tempo
Y Y |
- Control | — | | No perception
of tempo

duration of acoustic stimuli

Domnivam se, Ze jde o popis mechanismu vzniku proZitku trvani, které je

naplnéno gestem a neni vztazeno k zadnému pulsu.

4.9 Opakovani — kategorie na pomezi

Na toto misto bych rada vsunula vlastni rozSifeni pravé uvedenych pojmu.
Domnivam se, Ze opakovani, nebo cykleni, je jev ktery v sobé& sdruzuje rysy jak
pulsu, tak rytmu, trvani i metra. Zalezi na jeho pouZiti.

Velmi zjednoduSené lze chapat jevy rytmus — puls — metrum jako
postupné emergentni. Tedy z existujiciho rytmu je abstrahovan puls a pfipadné
metrum. Znazornéno graficky: svorky zastupuji konkrétni rytmus (sled trvani a
pauz), z ného abstrahovany puls (tedy ZMJ) je znazornén body, z nichZz nékteré
jsou vyraznéjSi — pravidelné se opakujici tézka doba vymezuje metrum. Metrum

byva pravidelné, rytmus, tj. délky jednotlivych trvani, spiSe nepravidelny.

[ 11 1 1

Oo000000000000000000000000

1% pOPPEL, E., The Measurement of Music and the Cerebral Clock: A New Theory,
1989,
s. 86-87.
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OvSem uplné stejné schéma muize zastupovat i jinou situaci: jednotlivé body jako
gesta nebo figury (volim dva vyrazy pro rozliSeni vyznamu a rozsahu). Prvni
vyskyt daného tvaru je zvyraznén, dalSi vyskyty jsou znazornény jako prosté body.
Z momentd zmén tvaru mize vzniknout nadfazeny cyklus, ale pravdépodobné;si
je, Ze vznikne spi$ rytmus z trvani rlizné kvality. Kazdé trvani ma kvalitu dvojiho
typu: jednou je podet opakovani dané figury, druhou je souhrn ryst této figury.'®*
Z faktd uvedenych vySe vyplyva, Ze muze dojit k prozivani pulsu v podobé
opakovanych nastupl znamé figury, ale pokud je tento puls stale ménén
(anticipaCni strategie se neosvédcCuje), pozornost se pravdépodobné zaméfi na
rysy figury, a védomi bude pracovat spi§ vroviné C a T kritérii. Pfevladne tedy
strategie porovnavani trvani, kde je ovSem stale jesté silna i kvalita poctu
opakovani (podvojnosti, potrojnosti ap.). Jde o rytmus trvani nebo o sled
stfidavého metra?

Domnivam se, Ze opakovani figury nelze obecné kategorizovat. Naopak jde
o kategorii, ktera se pohybuje na pomezi. Jde o soucast rytmu, protoze jde o
jedno trvani ve sledu, ale ¢leny tohoto sledu nemusi byt trvani méfitelna jednim
rastrem, ,pomé&ruji“ se spi$§ kvality téchto trvani, tedy jsou jen porovnavany. Jde
ale i o stfidavé metrum, diky naSi spontanni schopnosti vnimat jiz troji opakovani
jako zaklad pulsu a diky vyraznosti kazdé nové — prvni figury cyklu. Prace s cykly
propojuje védomé a podvédomé, chapané a prozivané — a pravé v tom spociva
jeji magicnost. V analytické ¢asti se budu jevu opakovani vénovat podrobnéji ve

skladbéach Oliviera Messiaena a Petera Grahama.

181 Ptedmét, ktery pravé vnimam, vstupuje do mého védomi jako novy; teprve dalsi

vnimani ho odsune do pozadi. Jak ztraci povahu nového, méni se a modifikuje, uchovava
si vSak tutéz pfedmétnou intenci: je to stale on (§30). Mohlo by se zdat, Ze to je spor:
uplyvajici predmét méni své misto v Case, a pfitom je viibec neméni. Ve skute¢nosti totiz
meéni jen svoji vzdalenost od pfitomného ted. Ton zazni a vzapéti uz je minuly: tentyz ton.
Uplyva, a pfece si zachovava své pevné misto v objektivnim (byt imanentnim) ¢ase. V
plynuti a uplyvani se konstituuje naprosto pevny, identicky, objektivni a nikoli plynouci
¢as. [Pozn. pod €arou: Tento paradox se dnes obvykle nazyva McTaggartiv]. Je to tim,
Ze vuci proudu ¢asového uplyvani zistava predmét v apercepci absolutné totozny jako
tento’. Pfitomné ted je pfitomna danost asového bodu (Zeitstelle) a pravé tento bod i
misto v ¢ase konstituuje posledni individualitu pfedmétu: je ,tento’, i kdyby se jinak
neménil, trval jako stejny apod.“ (SOKOL 1996, s. 145)
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Pravé uvedené uvahy snad dovoluji i odpovédét na otazku, zda je opusténi
pulsu nutnym predpokladem pro odklon hudebniho Casu. Domnivam se, Ze
nutnym predpokladem neni. Co je ale nutné, je pfevedeni pozornosti na jiny

aspekt dénj.®?

182 Jde pouze o hypotézu, kterou je tfeba ovéfit — za modelovou situaci povazuiji proZitky
vytrzeni pfi Samanském bubnovani ap.
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5 SYNTEZA

V pfedchozi kapitole jsem se pokusila obhajit predstavu, Zze je mozné
propojit tfivrstvyy model paméti nejen se stavebnou hierarchii cykll skladby
(Browerova), ale i se tfemi typy kritérii Obecné teorie segmentace. Ve vSech je
zakladnim délitkem puls a na néj navazany typ vzivani. V dalSich vrstvach se
postupné kontakt s pfimymi smyslovymi vijemy oslabuje, az nastupuje zpracovani

jen na zakladé kognitivnich reprezentaci.

HT disciplina  kinetika forma, tektonika

«<—mez pohyb. dif.

/stag. —
postoj vzivani pozorovani
vrstva . svrchni . . spodni
hUd?meh (mikrostruktura) stredn (makrostruktura)
cyklu
pamét’

strategie

kritéria

predél puls pouze kognitivni

reprezentace

Nyni mohu vyslovit hlavni tezi své prace: v odklonu hudebniho ¢asu od
fyzikalniho hraji stézejni vyznam kontextova (C) a strukturalni (T) kritéria.
Odvedenim pozornosti od pulsu a zapojenim retrospektivni strategie lze
prevést posluchace od synchronu s vnéjSim prostredim pres vnimani trvani /
gesta mimo vnéjsi rastr pulsu az po prozitek bez€asi. OvSem uvedené schéma
znazorniuje polozky, které nejsou exkluzivné vymezené a jejichz hranice jsou

navic velmi individualni a pohyblive.
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6 APLIKACE — ANALYZY SKLADEB

V tomto oddile se pokusim prakticky pouzit analytické prostfedky, které
jsem si pfipravila v oddile teoretickém. Mym cilem je zde na pfikladech skladeb
nebo jejich aryvkl dolozit sva teoreticka tvrzeni. U skladatell, ktefi sami psali o
svych kompozi¢nich metodach, uvedu i jejich zdlvodnéni vlastnich postupu.

Ve skladbé Tempus ex machina Gérarda Griseyho se zaméfim na
zrychlovani a zpomalovani €asu, na postupny pfechod od pulsu k trvani a na
budovani hierarchie T kritérii pfi sledovani skladby. V kompozici Oiseaux
exotigues Oliviera Messiaena budu sledovat jeho praci s kontrastem pulsujici
struktury a gesta. Zminim také filosofické pozadi Messiaenovy tvorby a jeho préaci
s bez€asim. Pojmy fenoseg a genoseg pouziji v analyze Torza pro smyccovy
kvartet Petra Kotika.

Analyzou skladeb dalSich dvou skladatelt se dotknu také hudebniho ¢asu
interpreta. Vy8Si typy rytmu trvani, jez vznikaji nasobnym repetovanim vzorctl
dolozim ve skladbé Africké hry Petera Grahama. Ve vybéru z jeho cyklu 23 zatisi
se pozastavim u faktu viceznacnosti a u kvality trvani. Praci s vinénim Casu
ilustruji na Triu pro hoboj, violoncello a klavir Alberta Breiera. Jako posledni

zahrnu kratké zamysleni nad kompozici Mortona Feldmana.

6.1 Gérard Grisey - Tempus ex machina

6.1.1 Skladatelovy teze

Gérard Grisey (1946-1998) se vétSinou fadi mezi zakladatele spektralni
kompozi¢ni metody. OvSem stejné jako se vénoval vyzkumu slozeni tonu,
moznostem jeho transformaci a pfevadéni spektra na jiné parametry, zabyval se i
studiem €asu. Sam povazoval tento smér skladatelského hledani za podstatnéjsi.

7 163

Své uvahy zverejnil v roce 198 v Clanku nazvaném podle titulu své skladby

z roku 1981 - Tempus ex machina: Uvahy skladatele nad hudebnim éasem.

183 Stoji za zminku, Ze jde o myslenky pGvodné pfednesené jiz v roce 1980 na
skladatelskych kurzech v Darmstadtu.
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Tato studie je zlomova tim, do jaké miry zohledriuje percepci posluchage.®*
Velmi pfehledné jsou zde predlozeny postiehy a zkuSenosti skladatele, ktery se
nijak neskryva s cilem manipulovat posluchace ovladnutim jeho pozornosti. Na
druhou stranu si je ovSem pIné védom mezi této manipulace a nekontrolovatelné
mnohosti dané individualitou posluchage.’®® Vychodiskem Griseyho Uvah je
védomi ,absolutni relativity vnimani ¢asu jako funkce kvality zvukovych objektd a
rozdilll mezi nimi.“'*® Zvukovy objekt a proces povaZuje za dva extrémy jedné osy
— zvukovy objekt jako minimalizovany proces a proces jako maximalné roztazeny
zvukovy objekt.®” Zabyva se tedy zménou na réiznych trovnich hudebni struktury
— s ni souvisi i jeho termin ,predslySitelnost® (préaudibilité). Jde vilastné o typ
predvidatelnosti dalSiho hudebniho déni, tedy o kontext. ,Chceme-li ovlivhovat
miru pfedslySitelnosti, musime se vratit ke komponovani pfimo hudebniho ¢asu —
tedy Sasu vnimaného, na rozdil od &asu chronometrického.“*®® Vyuzivad mezi
sluchové percepce a jeji soucinnosti s paméti.

Grisey ve své studii formuluje nékolik pravidel nepfimé uméry — jednim
Z nich je vztah jemnosti a ostrosti sluchové percepce a percepce Casu. Pokud se
ma poslucha€ zaméfit na mikrozménu, je nutné, aby se tak délo v ramci extrémné
predvidatelného zvuku, kde ma i mikrozména vyznam. To je ovSem mozné jen
pokud je Cas ,roztazen” a naplnén dlouhymi trvanimi. Naopak pokud dojde k velmi
prudké zmeéné stfihem, k akustickému Soku, poslucha¢ se ocitne v ,percepénim
tichu“. Dokud se sluch nepfizpusobi, ¢as pro posluchade nebézi. Dochazi ke
kontrakci éasu.®

Zde bych rada upozornila na shodu v prvnim pfipadé s LIDA modelem

vnimani Casu, kde Ize vramci dlouhého ted (CCQ) porovnavat velké mnozstvi

164 Je tfeba si uvédomit, Ze v té dobé v jeho prostfedi jesté stale pretrvaval u mnohych
skladateltl nazor, Ze kvalita skladby spociva v ,Cistoté a dokonalosti“ jeji struktury
nezavisle na tom, zda ji odpovida percepéni prozZitek posluchace. Tento nazor velmi tvrdé
prosazoval Boulez: doba koncertl pominula, partitury uz neni tfeba hrat, ale Cist (tj.
analyzovat). (TARUSKIN 2010, s. 52.)
185 GRISEY, G., Tempus ex Machina: A composer's reflections on musical time, 1987, s.
273.
166 Tamtéz str. 239.
187 Tamtéz str. 269.
168 Tamtéz str. 258.
189 problematikou ,zorného Ghlu“ jsem se zabyvala ve své magisterské préaci
(OPLISTILOVA 2009, s. 32). Pojem ,sluchovy tGhel* (Hérwinkel) zavadi jiz K. Stockhausen
ve stati Momentform (Nové cesty hudby, s. 250).
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malych udalosti — a pokud tyto udalosti pfesahnou hranici rozliSitelnosti obsah
udalosti, jesté stale jsou monitorovany zmény vlastnosti udalosti a pohyb s nimi
spojeny.'”® Domnivam se, Ze to je rovina, kterou Grisey popisuje jako ,mikrofonii,
a ze na této roviné odviji ¢asto své témér nepostiehnutelné, pomalé procesy.
Naopak popisovana kontrakce Casu zifejmé souvisi s vySe uvedenou rekalibraci -
mozek je schopen prenastaveni 3-10 krat za sekundu.” Ov&em pokud prob&hne
rychla a nenadala zména v kontextu zmén pomalych, mize dojit k prozitku
kontrakce Casu, protoze poslucha€ si nastavi jako pravdépodobné pro dalSi
zménu velmi dlouhé €asové useky.

Studie obsahuje i explicitni Skalu kategorii Casu podle miry uspofadanosti,
nebo zjiného pohledu podle miry pfedslySitelnosti, nebo jesté jinak podle miry
kontinuity. Nejde o stuper strukturovanosti!*’® Klesajici miru fadu sleduje
nasledujici vycet:

periodicita - maximalni pfedslysitelnost

dynamicka kontinuita - primérna predslysitelnost

dynamicka diskontinuita - slaba predslySitelnost

statisticka diskontinuita - nulova predslysitelnost

hladka struktura » r'ytmické ticho"
Autorovy terminy je nutné pfiblizit. Periodicitu uvaZuje tu nejjednodussi,
nejpravdépodobnéjsi, i kdyz je pravda, Zze zapocitava nezbytnost odchylek, aby
dana periodicita pusobila ,Zivé“.!"™® Urgitou periodicitu povaZuje za nutnou, da
posluchaCi moznost pozdrzet cCas, odvijeni hudby, napomaha pochopeni
hudebniho déni. Dynamicka kontinuita vznika accelerandem nebo
decelerandem v trvanich, ktera jsem popisovala v kapitole Specifické prozitky
odklonu prozivaného €asu jako zrychleni a zpomaleni subjektivniho ¢asu zalozena
na skladatelské praci v souladu, nebo proti retenci a protenci. Dynamicka
diskontinuita muze vzniknout bud elizi, tj. vypusténim €asti dynamické kontinuity,
nebo mlze jit o statistické accelerando/decelerando, které osciluje kolem

jednodussi dynamické kontinuity. Pokud by v takovém déni pfesahlo mnozstvi

195, 17.
"I FINGELKURTS, A. A., Review. Natural world physical, brain operational, and mind
phenomenal space-time, 2010, s. 216.
12 GRISEY, G., Tempus ex Machina: A composer's reflections on musical time, 1987,
s. 239, 244,
173 tactus? nebo groove? pozn. I.0.
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diskontinuit urcitou hranici, posluchaé se zaméfi na jednotlivda ted a dojde k
,umleni paméti, tj. retrospektivniho zpracovavani déni.'”* Na tomto misté&
formuluje Grisey dalSi percepCni princip nepfimé uméry, princip nejistoty: co
ziskdme na dynamismu, ztratime na nepfedvidatelnosti, a naopak. Statisticka
diskontinuita je maximem neuspofadanosti, kde Ize jesté uvazovat rytmické déni.
Aby byla pro poslucha¢e unosna, skladatel doporu€uje do ni zaclenit ,ostrlivky*
kontinuit, kterych se mize pozornost zachytit. Hladka struktura je jiz extrémem,
kde se rytmus neprojevuje.

V posledni Casti své studie Grisey v podstaté uvazuje roli paméti pfi
vnimani hudebni hierarchie tak, jak ji o desitku let pozdé&ji shrnula Candace
Brower z pozice hudebniho teoretika. Z pozice skladatele hovofi Grisey o dvoji
moznosti komponovani (i vnimani) Casu: , jedna je ta, ktera upfednosthuje
moment a bezprostiedni zapamatovani zvukové udalosti, a druha ta, ktera se
opira o davéru v kognitivni pamét posluchace, jenz bude mit za ukol, da se fici,
shromazdovat, porovnavat a hierarchicky uspofadavat prvky hudebniho déni
rozprostifeného na velké Casové plose.“ Grisey si tady jasné uvédomuje rozdil
mezi prospektivnimi a retrospektivnimi mechanismy a zaméfenim skladatele /
posluchace, kdy muze byt vychodiskem bud celek, nebo detail. Navic uvadi zcela
konkrétni skladatelské postupy, kterymi muze zmirnit zkresleni zvukové udalosti
v (kognitivni) paméti :

a) opakovani

b) mira napadnosti (~ role kontrasta)

c) ,nulova“ zména v procesu (nepostfehnutelna) — stupen predslySitelnosti
smérujici k nekone¢nu (maximu). Takovy proces nazyva
chronotropnim.*’

d) zacatek / konec - body setkani bézného €asu s hudebnim jako

strategické body paméti.t’®
Jako posledni zde uvedu pro mne, jako analytika, zcela zasadni autorovu

mySlenku: tempa maji v mé hudb& malokdy stavebny vyznam. Castéji slouzi

174 Ztejmé jde o Fingelkurtsy vySe popisované bez&asi (s. 22) blizké i Thoresenem
zmifovanému odmitnuti (jedna z modalit védomi — s. 37).

175 Chronotropni: ovliviiujici poget rytmickych pohybtl (v medicing, kardiologie)

[cit. 2013-16-06] Dostupné z WWW:
http://medicaldictionary.thefreedictionary.com/chronotropic.

176 \/&echny &tyfi body byly pojednany z hlediska experimentt kognitivnich véd vyse.
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k stlaCeni nebo roztazeni hudebniho sledu a tedy stavebné vyznamné je celkové
trvani daného sledu a ne jednotka, kterou je toto trvani poméfovano. OvSem
nékdy, jako napf. v Tempus ex machina ..., se stavaji tempa zakladem

elementarni periodické struktury a tedy ziskavaji i fenomenologicky vyznam.“*’

6.1.2 Analyza ¢asovych procesi
Velmi podrobnou analyzu €asovych procesu probihajicich v této skladbé

uvefejnila ve své publikované disertaci Chen.’®

Jeji analyza je zaméfena na
kompozi¢ni postupy, tedy jinak, nez analyza moje.

Skladba vychazi ze sledu alikvotd 3:4:5:6:7:8. Tento Ciselny pomér je
zdrojem predevSim Casovych progresi — hlavné dvou figur: rytmického déleni
celku (RS rhythm subdivision) a soustavy temp (TS tempo set). RS je takovy
zpusob déleni ¢asové jednotky (taktu, doby, puldoby), ktery cti vySe uvedeny sled
pomeérl. TS je fetézec temp v danych pomérech (konkrétné 45/60/75/90 /105
/ 120). Tato tempa jsou uzZivana jako sledy, ale i vrstvené. Od téchto zakladnich
RS a TS jsou jesté odvozovana dalSi, a s nimi kombinovana.

Formalné Ize skladbu rozdélit do 5 oddilG, které odpovidaji &tyfem
procesiim a kod&. Jejich rozméry také cti vychozi sled pomérd.'” Hranicemi
téchto oddild jsou orientaCni Cisla partitury 14, 23, 40 a 55. Partitura konci

pfedpisem 10 s nehybnosti.

proces1  proces 2 proces 3 proces 4 koda

V prvnim procesu hraji hlavni roli tempa, tj. TS. Nastupuji imitacné v jednotlivych
hlasech od pomalého k rychlému, a pak urcitou dobu bé&zi nad sebou ve vSech
Sesti hlasech zaroven. RS se uplatiuje v pribéhu kratkych rusivych vstupt, které

zaroven déli proces na segmenty. Cely dil vyzniva jako accelerando, jez se

" GRISEY, G., Tempus ex Machina: A composer's reflections on musical time, 1987, s.
242.
178 CHEN, H.-M., Temporality and process in the compositions of Gerard Grisey, 2010,
s. 67-110.
179 Chen navrhuije jiné feSeni nez Baillet (2000), kde jsou sice pouzity rozsahy daného
poméru, ale ne v daném sledu. Opira se o Griseyho tvrzeni, Ze neni nutné dodrzet sled,
jen pomeéry trvani.
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odehravd jak ve stale rychlejSich tempech nastupujicich nastroji, tak
v accelerandu Casovych Usekl mezi ruSivymi vstupy provensalského bubnu.
Acceleranda jednotlivych hlast Ize znazornit Sesti blizkymi, ale ne identickymi
kfivkami konvergujicimi k vrcholu (orientaéni &. partitury®® 14).

Druhy proces naopak zpracovava RS. Trvani jsou nyni pro vSechny hlasy
spolecna, ale rizné délena. V rozmezi orientanich €. 14 — 16 probiha zrcadlova
metricka progrese se zastavenim na 2/8 taktu (accel. — zastaveni — decel.). Ve
tretim procesu se objevuje v mikroarovni prace s RS (drobné hodnoty ve zdvihu
k 1. dobé&), zatimco na makrourovni se v prvni Casti tohoto dilu odvijeji tempa
podle TS a jejich derivatd vtzv. ,spirélové progresi‘.’®® Nejrychlejsi tempo je
zpomalovano na polovi¢ni, to zrychlovano na druhé nejrychlejSi tempo v TS a tak
dale az do tempa velmi pomalého. Jde zaroven o decelerando a zaroven o vinéni.
OvSem napéti zde urcitou dobu narlista, podporovano zahustovanim textury a
crescendem. Na vrcholu — v orientacnim &. 27 - zacina dalSich sedm segment
oddélovanych hlubokym zvukem tam-tamu a textura se opét rozpousti. Hlavnimi
parametry, které procesy ovladaji, jsou pocet nastrojl, pravidelnost a dynamika.
Posledni velky proces je neustalym zpomalovanim. Jde vlastné o napodobu
rozvoje perkusivniho zvuku (analogicky k rozvoji trombonového tonu v Partiels).
V tomto oddilu jsou ovladajicimi parametry tremolo, viny rdznych rychlosti (na
periodi€nosti i na decelerandech) a dynamika, jejimz cilem je dosazeni
homogenniho zvuku bez zfetelnych nastupl. Koda uzavira velmi dlouha trvani
Ctvrtého dilu skladby, kde byl €as prodluzovan, kontrastnimi ¢tyfmi takty
kontrahovaného Casu — prekvapujicimi ostrymi vstupy, kde dominuje navracejici
se provensalsky buben.

Chen ve své praci analyzuje velké mnozstvi dalSich procesl na Casové

slozce, vzdy v relativné pfisném vztahu k vychozimu Ciselnému poméru.

6.1.3 Vlastni analyza
Z mého pohledu je Tempus ex machina instruktivnim pfikladem manipulace

posluchaCovy pozornosti. Ve své analyze se zaméfim na postupny vycvik

180 Kompoziéni metoda Griseyho je natolik podFizena percepénimu vysledku, Ze
analyticka segmentace odpovida orientacnim Cisliim v partitufe.
181 RS, TS a spiralovéa progrese jsou terminy Chen.
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posluchaCova vnimani, ktery spociva v jeho prevadéni od soénickych kritérii az
k nékolikavrstevnaté hierarchii kritérii strukturalnich. Duasledkem (nebo spi$
dosazenym cilem) je pfekonani meze stagnace a prozitek trvani.

Vénuji svoji praci prozitku hudebniho €asu, tedy je pro mne vychodiskem
analyza z poslechu. BEhem poslechu se objevuji udalosti, které vedou k urcitym
hypotézam ohledné segmentace, tj. oporné momenty pro ukladani do paméti. Pro
popis téchto hypotéz vyuziji nastroji Obecné teorie segmentace. Nadrtnu zde
priibéh mého vlastniho poslechu - spi$ pro ilustraci postupu, nez jako analytickou
sondu. Néktera kritéria byla jen zachycena pfi poslechu, ale formulovana pfesnéji

az pfi nasledné praci s partiturou.

KRITERIA V TEMPUS EX MACHINA

- v rameccich orientacni Cisla partitury

- tu€né nova kritéria,

- obyCejnym pismem rozvijeni uz nastavenych kritérii,

- kurzivou po strané hlavni znaky useku a percepéni stranka

ZACATEK BLOKU A

1|1 1) metrum x (ne)akcent tempa a vysky

2) zvuk x pauza
accel.
3) pozice nastupu v taktu
4) dynamika (stfih)
5) barva (typ pali¢ky, kde uder) — spjato s mikrozménou vysky
6) na/mimo dobu (nové metrum notovano ve starém) 3:4

7) vySka (typ bubnu — vétsi rozdily nez v 5)

2 8) vySky v jedné barvé (melodicky motiv, vySka + dynamika spjaty)

3 9) stridani taktu

4 5) + novy typ palicky

6) metrum x puls (5 Ctvrtek ve 4/4 taktu) 5:4
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10) synchronizace (G.P. = zarez = zde pfed nastupem nového

nastroje/hlasu)

4) + razné vysky i v zadkladnim pulsu bubnu — dynamika

4) + 6) + 8) spjaty

6) 6:4

11) pomeér [x : 4] — hustota pulsu ~ tempo psané x tempo vnimané

10

11

13

6) 7:4
5) novy typ palicky
6) kvintolove déleni

9) metrum 3/8
6) septoly

8) + 4) prvek fff-ff motivizovan
12) smér prabéhu motivu skrz hlasy / prostor vySek
13) tvar motivu (pomér poctu tont v horni / dolni poloze)
14) vzorec v €ase diminuovan i kdyz zapis stejny
(kazdy hlas jiné metrum)

12) + 14)

HRANICE BLOKU A /B

14

1) +4) +6)+ 11) + 7) = ¢im vySSi buben, tim spolecny puls hlast

drobnéjsi rytmické hodnoty dyn. jednotlivych tént
15) spole€ny PULS (osmin)

zarez vSech 6 perkusistl (x blok A) motivy

(drobné zmény)

16) proces v délce motivu (zkracovani / prodluzovani)
17) opakovani motivu

[16) + jedno metrum] X [16) + 18)]
18) proces v délce taktu (zkracovani / prodluzovani)

15

19) proces v dynamice spodnich tont motivu

20) plynulost dynamiky motivu

— percepce CELKU (= motivu)
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17

21

21) prace s registrem (zuzovani, vyrezy tonového prostoru)

22) spole¢na dynamika pro cely vyrez tdnového prostoru
zvukova masa — percepce delSich celku
registry
syrrytmicky
23) prace s registry horizontalné

.prazdno” mezi registry - horizontalni ticho

24) synchron vSech znéjicich vrstev — hlasu
proces v kritériich: 15) — 24) od spole¢ného citéni pulsu

po syrrytmickou hru

HRANICE BLOKUB/C

23

25) drobné déni kolem 1. doby ( ~ 6) vinéni v prostoru
26) glissanda

proces v rozméru vinéni: cresc.-decresc. motivu

— jejich retézeni
— viny skrz registry
dynamicka fraze(< >) a jeji rozsah 27) v ¢ase
28) rozpéti dynamiky

29) symetrie / asymetrie

25

26

zistava synchron, ale rozsaht + prodluzovani motivu

27

24) + 27) + 18)
— vnimani velkych celkd, zpomalovani
synchron rusen — imitacni technika
12) smér prlibéhu motivu + 3) pozice nastupu
30) ~ 13) pocet drobnych not

— Ssmér zretelnost, rozlisitelnost

29-30

tranzitni

31) zmény v kritériu 12) — sméru prubéhu motivu skrz registry
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3235 | 32) vInéni (nejdfiv dynamiky v ramci motivu)

33) retézeni (motivu)

36 34) prirazy

32) + 21) = vinéni v ramci registr
— zoom out — priprava na vnimani hodné dlouhych celkd
az pfekonana percepcni mez
HRANICE BLOKU C /D

35) doznivani

40

1 doznivajici hlavni zvuk ~ percepc¢ni celek
doznivani
36) ,,prislapavani* — dobijeni klesajici hladiny energie od impulsu
fetézenou dynamikou cresc., tj. diléi impulsy v jiném hlase
celky na percepcni mezi
37) rozlozeni pozic impulst priSlapavajicich hlast v ramci
vedouciho hlasu
(~3) — 37) i 3) jen podtypy nadfazeného kritéria ,rozlozeni pozic*?)
38) komplikovanost nastupu ~ impuls
souvislost/souhra kritérii 38) — 35) — 37) — 27)

Pod pofadovymi Cisly 1) - 38) jsou uvedena kritéria, ktera bych nyni mohla tfidit do
kategorii S, C a T. Po urcité upravé mohu dojit napfiklad k nasledujicimu seznamu
kritérii (jejich pofadi neodpovida tomu, jak se objevuji ve skladbé&, jsou sdruzena
podle hudebnich slozek, kterych se tykaji):

S vy3ky - tvar motivu x/y (pocet tonl stejné vysky)

S vySky - gliss

S vySky - pfirazy

S vySky - impuls

S barva - mikro (prostor jedné barvy)

S barva - makro (tdbnovy prostor v ramci barvy nastrojové skupiny — bubny)
S barva - Cistd makro (prostor barev — pf. €inely, gong x bubny)

S+S + S vySka + barva nastroje + tempo <1-6>

S +S mikrobarva + mikrovySka
82



S dyn — extrém: S preruseni (tok zvuku < ticho)
S dyn — stfih

Sdyn - S<

Sdyn-S<>

S dyn - S a/symetrie < >

S dyn - S doznivani

S tempo

S puls

S hustota v ¢ase tremolo < rozliitelnost rytmu
S simultaneita - nahodna

S simultaneita - spole€ny puls osmin

S simultaneita - vrstev (v ramci polyrytmu — v3ech)
S simultaneita - impuls - vybiti

S registry - horizontalni vydélovani vrstev

S prostor - smér*®?

S registry- zuzovani

C navrat

C opakovani motivu

C opakovani - 1. doba — vyrazné déni kolem ni

C fetézeni — (dyn < >) nebo (dyn <)

C spolec¢ny prubéh — dynamika vrstev

C spolec¢ny prubéh — posledni ider motivu (puls osmin?)

C spolec¢ny prubéh — G.P.

C spolecény prubéh — syrrytmické vrstvy

T nové metrum ~ 4/4 (x:4)

T pozice v procesu (ndpadny motiv, pauza apod.)

T vy88i nastroj rychlejSi tempo — hustSi gesta

T smér pribéhu motivu registry

— TT zména sméru

— — TTT vinéni

T motiv - zvySovani poctu syrrytmickych uderl vrstev na konci motivu

T motiv hustSi ~ vySka

182 Grisey predepisuje dvoji mozné rozestaveni hracl v prostoru: bud v kruhu, kdy hlasy nastupuji od pfedniho hra¢e po sméru hodinovych

ruciCek, nebo v linii Celem k obecenstvu, kde hraci nastupuji zleva doprava.
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T motiv — zména délky

T motiv - zména amplitudy dynamiky < >

T motiv — poméry délek cresc./decresc.

T polyrytmus — pocet vrstev spfazenych — vSechny
T tremolo — rozliSitelny rytmus

T vybéry registrd smér hlubsi

T sniZzovani hustoty udert

T zména taktu

T zvySovana komplikovanost impulsu k doznivani

T pfiSlapavani: prodluzovani fetézcl (napodoba rozvoje perkusivniho zvuku)
— T zvySujici se pocet fetézcu

T puls — trvani (ztrata referenta)

T vytvareni (hierarchie) pferusovanych vrstev

Neékteré polozky ztohoto seznamu se shoduji s podstatou kompozi¢niho
postupu, nékteré ne. Nékteré jsou nosné, jiné méné. Z vyCtu vysSe je patrné, zZe
poslucha¢ monitoruje nejdfive jakékoli zmény (S kritéria) a pamatuje si je, dokud si
bud nepotvrdi jejich vyznam (objevi-li se C, T kritéria podpofena danym S
kritériem), nebo pokud je nepfekryji jiné, vyraznéjSi zmény. Vysledny tvar své
analyzy (schéma) uvadim dale, zde jen souhrn velkych procesl upoutavajicich
pozornost, které z ni vyplyvaiji.

V bloku A, tj.mezi orientanimi Cisly 1 — 14 se puvodni izolované motivky,
které pusobi jako vsazované cizorodé prvky, postupné shlukuji, pak prochazeji
pricné vSemi rejstfiky (a tedy i prostorem). To vede posluchace ke sledovani
SMERU jejich pohybu. Pozornost se tedy prenese ze sledovani sénickych kritérii
na kritérium nadrazené.

V bloku B, tj. mezi orientacnimi Cisly 14 — 23 je zpracovavan TVAR motivu,
nasledné je pozornost pfevadéna na dynamiku v ramci motivu, pak na dynamiku
VRSTEV a odtud je pozornost vedena na tvar v ramci vrstev — motiv je roztazen
na GESTO. Pozornost se presunuje od sledovani drobného rytmu na tvar a
rozprostfenost gesta v Case.

Blok C (pfipravuijici se jiz dfive, za Cislem 21), tj. v rozmezi orientacnich
€. 23 — 40 zaujme zménami temp (tedy T kritérium) a vinami v ramci téchto zmén

(tedy T kritérium na tomto T kritériu — zna¢im TT). Posluchac¢ je postupné veden
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k budovani hierarchie (proces NA procesu NA....), v podstaté opousti sonicka
kritéria a zabyva se porovnavanim vlastnich reprezentaci slySeného. Podrobnéji
popsano se u Cisla 23 vénuje drobnému déni kolem 1. doby, pak sleduje od Cisla
27 Ffetézce pulsujici dynamiky, nasleduje Cislo 28 s konstantni délkou motivu, a
tedy se mizZe pozornost pfesunout na SMERY pribéhu registry (a prostorem), na
jejich obraty, na viny, které tak vznikaji, a nakonec, kdyz vznikne jedna
rozeznatelna vina, na jeji rozSifovani.

Zvladnutim tohoto €asového rozsahu jako jedné udalosti je posluchac
pripraven sledovat jednotliva trvani ohrani¢ena zvukem gongu v bloku D a jejich
stalé prodluzovani. OvSem tato trvani jsou natolik dlouhd, za mezi stagnace, Ze
jejich prodluZzovéni je jiz jen hypotézou, ktera zustava na urovni neovéfitelného
pocitu. Pokud by si zacal poslucha¢ kvuli poméfovani podcitat, pfestal by byt
schopen tato trvani prozivat jako celky. Ale barevné rozvijeni téchto trvani je tak
zajimaveé, a posluchacC proSel tak peclivou pfipravou, Ze je zaujeti strategie
pocitani velmi nepravdépodobné.

Tempus ex machina je tedy modelovou skladbou na pfesun od pulsu ke

gestu cestou puls — vina — trvani.
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6.2 Olivier Messiaen — Oiseaux Exotiques

Olivier Messiaen (1908-1992) je jednim ze skladateld, jejichz vliv je citelny
dodnes. Prestoze dospél kvelmi vyraznému vlastnimu hudebnimu jazyku,
vychoval béhem svého pusobeni na Paris Conservatoire (1941-1978) mnoho
osobitych skladatelt nejrliznéjSiho zaméfeni — studovali u né&j napf. Boulez,
Stockhausen, Xenakis, Murail, Kurtag. V jeho skladbach se projevuje nejen
otevienost novym postuplm, ale také jeho hluboka vira v Boha. Hledani
rovnovahy mezi novym a trvalym se odrazi ve vSech rovinach jeho skladeb — od
materialu, s kterym pracuje, az po formu a celkovy dopad skladby na posluchace.

Své kompoziéni metody popsal Messiaen sam velmi podrobné jak
v Technice mého hudebniho Zivota (Technique de mon langage musical, vydané
poprvé v roce 1944), tak v Traktatu o rytmu, barvé a ornitologii (Traité de rythme,
de couleur, et d'ornithologie, jeho sedm dild vySlo postupné v letech 1994—-2002).
Zminim jen dva aspekty, které se tykaji mé prace. Prvnim je prozitek bezcCasi Ci

vécnosti a druhym zpusob prace s ptacim zpévem.

Pokud se vénuji praci s Casem, nemohu u Messiaena pominout jeho

filosofickal®®

a ndbozensk& vychodiska. V jeho textech &tenar narazi na mnoho
vyrokd, tykajici se éasu. Casto jsou sd&lovany pomoci metafor nebo symbol(, tedy
ne vzdy dokonale ,sedi“. Messiaenovy nazory samy proSly vyvojem, to je duvod,
pro€ si néktera jeho tvrzeni i vzajemné odporuji. Ale v podstaté Ize shrnout, Ze ve
svych textech rozliSoval pojmy €as a vé¢nost. Rozdil téchto dvou pojmu chéapal
tak, ze ¢as ma zacCatek a konec, lze v ném uvazovat v ramci pfed/po, zatimco

vécnost Ize nazirat jako celek. Kruh, ktery mize pozorovatel postaveny mimo ¢as,

vnimat jako neménnou totalitu. Z dnesniho filosofického pohledu jde o dvoji pojeti
vécnosti, kdy v jednom se jeji nekonecnost chape ve smyslu stalého trvani bez
zaCatku a konce (pouziva se termin sempiternity) a v druhém pojeti je kladen
dlraz na neménné byti mimo Cas, v Case neméfitelné (eternity). Messiaen se
snazi hudbou (€asovym uménim) vyjadfit vécnost (neCasovou). Vychazi
z bergsonovské predstavy rozliSujici ¢as homogenni (kvantitativni, méfitelny,

temps-espace) a €as heterogenni (kvalitativni, neméfitelny, temps vécue). Pokud

183 \/ nasledujicim se opirdm o studii Benedicta Taylora (2010).
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tedy pracuje s rytmem (méfitelnym), nemlze vyjadfovat vécnost (neméfitelnou).
Je si ovSem tohoto konfliktu védom a smifuje jej upozornénim na fakt, Ze lidska
mys| je schopna pomoci paméti prevadét slySené na prostorové. Cas zity
(heterogenni) Ize tak prevést na ¢as méfitelny (homogenni).*®* Trvani beze
zmény prestava byt pojmovym konfliktem.

Nemyslim, Ze jde o slovni ekvilibristiku, ani o nesplnitelné pfani skladatele
sdélit svoji viru a extatické zazitky nevhodnym médiem. Naopak se domnivam, ze
prestoze Messiaen formuloval sva tvrzeni jen na zakladé osobni zkuSenosti, dost
presné vystihl kognitivni mechanismus, ktery je ve hfe. Pracuje s opakovanim
v riznych forméach: repetovani jednotlivych tond, repetovani kratkych motivl, ale i
rytmické, melodické a harmonické pedaly (prodlevy) — to jsou prostifedky, jak
v mysli stale obnovovat pfitomnost objektl, a to na vSech rovinach kognice, jak
byly popsany v teoretické Casti mé prace. Ale i non-retrogradni rytmy, mody
omezenych transpozic, symetrické permutace ap. jsou vlastné cesty, jak ovladnout
zménu a zduraznit aspekt opakovani v ramci systému. Tedy tvrzeni, Ze slySené je
pfevadéno na prostorové, cesta od rytmu ktrvani, je mnou popisovana — a
domnivam se, Ze kognitivnimi experimenty dostatec¢né doloZzena - cesta od pulsu
ke gestu.

Skladba Oiseaux exotiques vznikla na objednavku Pierra Bouleze pro jeho
koncerty ,Domaine Musical* v Petit Théatre Marigny. Messiaen ji komponoval
v letech 1955-56 a vénoval ji Yvonne Loriod, ktera hrala na pafizské premiéfe
vroce 1956 klavirni part. Je to prvni skladba inspirovana ptacim zpévem, kde
skladatel nevychazel zvlastnich pozorovani ptakd, ale znahrdvek na
gramofonovych deskach. Puvodné meéla byt skladba postavena na zpévu
americkych ptakd. Béhem prace na ni se ovéem Messiaen ocitl na pafizském trhu
s exotickymi ptaky, kde pak stravil celé dny zapisovanim jejich zpévu. Neodolal
tedy, a zafadil do své skladby i jejich motivy.'®

Messiaenovy zaznamy zpévl ptakd jsou velmi presné — i diky autorovu
nabozenskému pfesvédcCeni, ptaci pro néj byli stvofeni bozi, a tedy se snazil o co

nejvérnéjSi zachyceni podoby jejich zpévu. Zaroven pro néj ale byli i symbolem

18 MESSIAEN, O.,Traité de rythme, de couleur, et d’ornithologie, vol.1, s. 31-36.

185 7 videa webové stranky Londynské filharmonie vénované Messiaenovi. [cit. 2013-05-
06]

Dostupné z WWW: http://youtu.be/OMglLXeaf3zc.
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svobody. Oba tyto postoje se projevuji v jeho partiturach. Ve skladbach pro sélové
nastroje jsou motivy velmi vérné puvodnim zapisum pta¢i melodie, zatimco
v orchestralnich lze sledovat velkou skladatelskou licenci jak v praci s vySkami, tak
s gasem.®

Kromé podrobné a kriticky analyzy Messiaenovych transkripci navrhuje
Robert Fallon i motivace, které pravdépodobné vedly skladatele k odchylkdm od
puvodnich zapisu, které byly pfesné. Porovnava sonogramy gramofonovych
nahravek, jez mél Messiaen k dispozici, s partiturou, sleduje vyvoj skladby

v dostupnych skicach.

5000

f‘\ f\‘{

933 2770 Jﬂ-}l' et L 'Ih:'l

0
?.65698\‘ l/a-i‘(“‘// J_ 10.7161

Figure 8.3¢ Cardinal, spectrogram and Qiseaux exotiques, pp. 8-9 (Olivier Messiaen,
Oiseaix exotigres © 1959 by Universal Edition [London] Ltd, London/UE
13154)

Messiaen vybavil partituru dvéma predmluvami.®” V prvni upozorfiuje na
to, Ze skladba je uréena pro mensi koncertni sal a zapsana in C. Pfedepisuje i
rozsazeni hracl na podiu. Zdlraznuje respektovani vyznamu vSech svych
technickych poznamek, v€etné prstokladu a pedalizace. Pfedevsim ale vyjadfuje
své pfani, aby alesporni dirigent a klavirista byli obeznameni s podrobnymi
charakteristikami jednotlivych ptaku, jejichz zpév pouzil, stejné jako s plvodem
zafazenych rytmu (indické a antické fecké). Podtrhuje barevnost skladby — a to,
vzhledem ke své synestesii, mysli doslova. Proto v druhé pfedmluvé detailné
popisuje nejen zpév, ale i zbarveni jednotlivych ptaku. Uvadi i pfesna latinska

oznadeni.

8 EALLON, R., The record of realism in Messiaen’s bird style, 2007, s. 123; ukazka s.
122.
187 Mné& dostupné vydani obsahuje ptedmluvy ve francouzsting, néméiné a angliéting
(UE 13154).
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6.2.1 Ptaci zpév v Oiseaux exotiques

V dalSim budu charakterizovat nékolik nejvyraznéjSich ptacich motivli (ve
skladatelovych stylizacich) ze svého hlediska — jaky je jejich potencial podpofit

puls nebo naopak vyklenout gesto a vnimani pulsu naruSovat.'®®

| z pozice
hudebni analyzy jsem nakonec dospéla k nézoru, ze pro reference na

charakteristické rysy bude nejjednodussi pracovat se jmény ptaka.

Mainate hindou

Jde o prvni gesto celé skladby. Charakteristické je sméfovani vzharu a
akcentovany zavér tohoto zdvihu. Jeho pfesné zasazeni do 4/8 taktu, pfi plném
nasazeni zestll a vysokych dech(, vede k navozeni pulsu osmin, ktery je potvrzen
nasledujicim vstupem hlubSich dechl a ostrého klaviru. Teprve ten vyjasni
metrum — jako prvni zahraje na tézkou dobu. Dynamika je souhrnné vysoka, tissi
kontrastni vstupy hlubSich dechu ji nenaru8i. Autor uvadi u tohoto gesta tempo
Presque lent
(osmina = 69), ale pozdéji je pro jinou ¢ast zpévu Mainate hindou pfedepsano Vif
(osmina = 144). Gesto pUsobi spi$ disonantné.

Messiaen pfirovnava v predmluvé zpév tohoto ptaka k lidske feci.

188 Pouzivam francouzské nazvy, jak jsou uvadény v partitufe. Notové ukézky jsou jen
ilustrativni, spiS jen ,hlavy" témat — skladatel pouziva na riznych mistech rtizné ¢asti
vétSinou delSich a ¢lenitych zpév, které mohou byt vnitiné velmi kontrastni.
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Tento motiv (v ukazce jen vyfez bicich) se béhem skladby vyskytuje nékolikrat —
na stavebné vyznamnych mistech. Uzavira uvodni orchestralni vstup pfed prvni
klavirni kadenci, prubézné se objevuje jako kontrastni motiv v polyfonnim pfedivu
vnitfnich dild a v orchestralnim tutti uzavird celou skladbu. Co do melodického
pribéhu je to motiv nivelizovany, charakteristické je zde opakovani — nejprve
melodickych skupinek, pak repetovany ton. Prosazuje se zde akcentovany rytmus
holych Sestnéctin (v pomalém 4/8 taktu, kde osmina = 69). Pravé rovnocenna
akcentace kazdé noty v pomalém tempu vede k navozeni pulsu, ktery neodpovida
zapisu — Sestnactiny se stavaji pfimo impulsy vnimaného zakladniho pulsu. Proto
paradoxné tento explicitné vyjadfeny puls vede v zavéru k prozitku Cistého trvani,
s nimz poslucha¢ odchazi. Dynamika je maximalni, zavérecny souzvuk obsahuje
totdl temperované chromatiky, s basovym ténem C v klaviru a fagotu, vse
podepifené bicimi nastroji.

Skladatel pfirovnava v pfedmluveé tuto zvukovou explozi k projevu horského

boha, klidného a zlovolného.

Shama des Indes

je dal8i strukturalné vyznamny ptaci zpév. Objevuje se poprvé v prubéhu
Sirokého polyfonniho dilu (po orientanim &. 12). Ma nékolik rdznych &asti, které
skladatel nékdy i klade nad sebe (orienta¢ni €. 21). | kdyz jsou velmi odliSné,
vSechny podporuji puls. Vyrazna je klavirni repetovana ctvrtka s teckou.
Nejvyraznési je ale sled klesajicich akcentovanych osmin, jenzZ je v daném pletivu
tak napadny, Ze vyzniva jako jakysi délici signal (podle Messiaena ,refrén).
Frekvence jeho vyskytu vytvafi sama o sobé linii s proménlivou hustotou — ¢im
Castéjsi jsou stfihy mezi jednotlivymi skladebnymi ¢lanky, tim Castéji zazni i tento
signal. V poslednim bloku pfed zavérecnou klavirni kadenci pfispiva zvysujici se
frekvence vyskytu tohoto motivu k celkovému pocitu akcelerace, jejimz je kadence
vyusténim.

Messiaen popisuje zpév Shamy jako rytmické perkusivni figury s napadnou
dvojici tonl, po niz nasleduje klesajici gesto do hlubokého rejstfiku a jiskfivé
fanfary barvy ZestU, Cisté a veselé. Ty pouziva jako ,refrén. Nasledujici ukazka je

ze zaveéru prvni klavirni kadence:
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Uvadim jednu z orchestralnich variant (orientacni €. 20) a dalSi klav

variantu (orientacni €. 17):
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Grive des bois d’Amérique

Tres modéré (un peu rubato, lru.s ses longuement vibrer)
5

(J\ 100)|1 l’qz h*{ Bhé ‘:1 P
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vibrer) : } vibrer)
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Tento motiv se objevuje poprvé ke konci prvni klavirni kadence. Je to prvni
ptaCi zpév Cisté gesticky, coz je zfejmé i ze skladatelova slovniho pfedpisu ,trochu
rubato, nechat dlouho doznivat [vibrujici souzvuk]® a slovnich pokynu u kazdé
koruny. Charakteristické je uzavieni nékolika doznivajicich gest repetovanym
tonem (souzvukem) ve vySSim registru. Motiv se objevuje jen v klaviru. Pfes jeho
rozvolnénost v Case je jeho soucasti i urCity typ rytmu trvani, dany opakovanim

zietelnych, relativné kratkych figur.®

Cardinal rouge de Virginie

Cardinal rowge de Virgioie
5] lrua vif(d=100) ile plus vite possible, brillant, comme un crepitement de gouttes d'can)
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189 viz s. 609.
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Zpév kardinala'®

se objevuje poprvé jako kontrastni klavirni kadence mezi
orchestralnimi gesty v orientanim &. 5, pak v prabéhu stfedni polyfonni asti, a
otevira tfeti a patou klavirni kadenci. Z pohledu osy puls < gesto jde o ptacCi zpév
Cisté gesticky. Klavirista ma predepsané tempo Tres vif (Ctvrtka = 100), ale ne takt.
Taktové cCary oddéluji logické celky tématu. Po charakteristickych dvou
opakovanych vstupech nasleduje bud sled opakovani kratké melodické skupinky,
nebo tremolo s pfedepsanou dynamickou vinou - odliSnost téchto variant je navic
podtrzena zménou rejstfiku. Vzrustajici pocet opakovani a hustota skupinek
navozuje pocit stale delSich trvani. Opakovana skupinka zlstava v paméti jako
predmét, ktery trva a neméni se. Spojitosti gest napomaha i pedalizace. Melodicky
jde o gesta staticka, pohyb je vyjadfen spiSe v hustoté a tempu drobnych
rytmickych hodnot a v dynamice.

Slovni predpis v partitufe ,co nejrychleji, tfpytivé, jako zvuk finoucich se
kapek vody“ odpovida skladatelovu popisu tohoto zpévu v pfedmluvé: ,ostry,
rychly a tekuty*.

Tétras Cupidon des prairies

Gesticky motiv se sklada ze dvou dil€ich gest. Prvni je zapsano ve
stfidavém taktu, kde je pfedepsan puls stfidavé osmin a Sestnactin a takt stfidavé
dvou a trojdoby'® ve sledu 3-2-2-3/3/2-2-3/2 (orientadni &. 8, ve sledech
znazornuji segmentaci na dil¢i ¢lanky gesta) nebo 3-2-2-3-3-2/2-2-3-2/2
(orientacni ¢. 23). Druhé dil¢i gesto pak probiha v pevném 2/8 taktu. Velkou roli
zde hraje barva (tam-tam, gongy, zpusob hry, artikulace), dynamika a registr —
tedy sonicky prabéh gest.

V pfedmluvé Messiaen popisuje i zplUsob, jak tento ptaci zpév vznika. Jde o
velkého ptaka se vzduchovymi kapsami na krku. Jeho zpév pfipomina ,bublani,
jako vzdaleny lovecky roh“, po némz nasleduje ostry zpév a sjezd od hlubokého

rejstiiku.

199 viz také spektrogram s. 92.
191 v/iz kvalita trvani podvojnost/potrojnost. Podobné ,preskoky* v hierarchii pulst (osminy
— Sestnactiny) pfi podrZeni kvality trvani (podvojnost — potrojnost) jsou charakteristické pro
indickou hudbu. Trvani napInéna vzorci s pomalejSim nebo rychlejSim pulsem se vsazuji
do bézicich vzorcu jako variaéni momenty.
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Tento a nasledujici motiv jsou hlavnim materialem ¢&tvrté - nejdelSi klavirni
kadence. Kazdy ma své vlastni tempo i charakter. Vyrazné sméfujici gesto
»,mnoukani“ (odtud pojmenovani L'Oiseau-chat) a melodicky relativné staticky
tfpyt drobnych rytmickych hodnot (Doliconyx) se proplétaji ¢asto i v polyfonnim

Zpracovani.

Doliconyx

Doliconyx
s ¥

Merle de Swainson
Jako posledni uvedu téma charakteristické predevSim svym smérem a

pravidelnym pohybem v lomené triolové melodii. Objevuje se jak stoupajici, tak
klesajici. Je natolik vyrazné, Ze se jim prosadi klavirista i proti celému ansamblu
(orientani €. 26). NejCastéji zazni v klaviru nebo v klarinetech, jednou i

v protipohybu téchto dvou barev (orientacni €. 21).

Merle de Swainson h
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Ken, X, “ed,

Messiaen pouzil mnohem vice ptaCich zpévl, hlavné v polyfonné
zpracované stfedni orchestralni ¢asti, kde ma klavir po urcitou dobu ulohu jednoho
ze Clenu orchestru. Podrobné jsem rozebrala jen ty nejnapadnéjsi, které prebiraji i

stavebnou roli, abych ilustrovala hudebni prostfedky, jez skladatel pouziva.
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6.2.2 Analyza celku

Skladba je sledem velmi jasné oddélenych dill, které odpovidaji i
poslechovym blokiim. Zfetelné se zde stfidaji dily Cisté orchestralni, klavirni séla
(kadence) a dily orchestralni s klavirem jako ¢lenem orchestru.*®? Mezi témito dily
Ize ale také sledovat kontrast na ose puls < gesto, tj. kontrast mezi dily, které drzi
posluchae v synchronu sokolim a dily, kde je pravdépodobné i pfanim
skladatele, aby se poslucha¢ od bézného €asu oprostil. Sélovy klavir je vétSinou
nositelem gest, v nichz se tézisté pfesouva na trvani, na barvu, dozvuk, klid, kdy
tlak pulsujiciho ¢asu mizi. Nékdy si klavir tento odliSny ¢as vybojuje i navzdory
slozitému polyfonnimu okoli (napf. kolem orientacniho €. 18).

Co do formy rozliSuji 11 dild velmi nestejného rozsahu. Jejich

charakteristiky shrnuji v nasledujici tabulce:

orient. takt tempo puls/gest instrumentace | ptaci zpév homof.
CIsIa (pocet) /polyf.

4/8 PULS orch. +Kl. Mainate hindou homof
(13) (velka Garrulaxe de I'Himalaya
gesta (vsazen puls
kongici na Sestnactin)
osminé ff)
3-4 - & =144 GESTA kl. solo Mainate hindou homof
B (31) 112 (rdzné (ped) Grive des bois
144 dlouhd) d Amérique
rubato
112
144
116
112
100
rubato
92
rall.

192 Thoresen rozebira skladbu z hlediska dynamické formy. Roving, jiz se budu vénovat,
odpovida jeho rovina formovych dilt. Kromé polyfonniho stfedniho dilu, ktery jiz dale
nedélim, se moje segmentace od jeho nelisi. (THORESEN 2011, s. 255)
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orient. puls/gest | instrumentace | ptaéizpév
Cisla 0
4-8 3/8 $=132 PULS orch. 4 rlazni polyf
cdcd (14)
- J=100 GESTA kl. solo Cardinal rouge  de | homof
(12) (puls Virginie
opakovani)
3/8 =132 PULS orch. 4 rGzni (navrat) polyf
(20)
- /=100 GESTA kl. solo Cardinal rouge  de | homof
(12) (puls Virginie
opakovani)
8-10 stfidavy | & =58 velka orch. Tétras Cupidon des | homof
E 3-2/8-16 GESTA (tam-tam, gong) | prairies
— 2/8
(14)
10-22 4/8 & =152 ostry orch. Garrulaxe de I'Himalaya | polyf
F (130) PULS (bubinek rytmus | Grive ermite
Asclepiade) Shama des Indes
- kIl postupné (v | x Merle de Swainson
¢. 15 dialog
s hornami) stéle | (a mnoho dalSich)
nezavislejsi,
rozruSuje  puls
gesty
artikulace x puls
22-23 2/8 & =58 PULS - | orch. + KL Tétras Cupidon des | homof
G 9) velka prairies
gesta
koncici na
tézkeé p
(nepravid
elné roze-
sestupy)
23-24 stfidavy | & =58 velka orch. Tétras Cupidon des | homof
E 3-2/8-16 GESTA (tam-tam, gong) | prairies
— 2/8
(10)
24-25 - ;=116 GESTA kl. solo L"Oiseau-chat nékdy
H (54) 152 Doliconyx polyf.
116
152
116
152
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orient. puls/gest | instrumentace | ptaéizpév

cisla 0

25-31 4/8 $=132 GESTA orch. +Kl. navraty pfedchozich | homof
I (50) pocit casti Ivrstveni
accel. (stéle zkracenéjsi)
signal Shama des Indes
(stédle  Castéji -
gradace)
31-32 - 2=100 GESTA kl. solo Grive des bois | homof
J (6) rubato (ped) d"Amérique
nechat
vibrovat
J=100 Cardinal rouge de
Virginie
opakovani
32 — | 4/8 ;=69 GESTO orch. + Kl. Mainate hindou homof
zavér (8) z puls. Garrulaxe de I'Himalaya
K opakovani
N
ZASTAVE
Ni

Celek skladby je ramovan gesty Mainate hindou a Garrulaxe de
I"'Himalaya. Jsou to sice vyrazna gesta, ale pevné zasazena do rastru pulsujicich
osmin. Puls je pfitomen, ovSem ne explicitné vyjadifen — je podporovan nepfimo -
konci frazi, narazy ticha, repetovanim dvou téna, synkopou. V orientaénim ¢&. 2
pak nad pulsem osmin pfevladne puls rovhomérné akcentovanych Sestnactin
(Garrulaxe de I'Himalaya). Co zde, na zacatku skladby, zpUsobuje rozpulsovani
struktury (v momenté, kdy poslucha¢ zacne ztracet pojem o metru, repetovani
ténu kondci), v zavéru skladby pak pouhym protazenim (navic tutti v chromatickém
totalu) zpusobuje zastaveni hudebniho Casu.

Prvni klavirni kadence pfinasi gesta nejdfive zasazena v pulsu Ctvrtek, ale
stale se prodluzujici, kde puls dob ustupuje kvalité trvani — proménlivy pocet
opakovani rusi metrum. Motiv Grive des bois d"’Amérique pfevadi pozornost na
sonickou kvalitu gest - trvani. Motiv pfibuzného Grive de Wilson vraci déni zpét -
k vnéjSimu €asu a jeho pulsu..

Az do dlouhé klavirni kadence (orientaéni €. 24) je pfedstavovan stale novy
materidl v dilech stfidavé pulsujicich a gestickych. Mezi Cisly 4-8 se odvine
repetovana drobna dvoudilna forma, coz je prvni napadny moment navratu (zatim

jen uvnitf dilu). Mezi Cisly 8-23 dochazi k dalSimu navratu, na Urovni delSich dil{
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(forma EFGE"). Krajni dily této Ctvefice tvori velka gesta ve stfidavych taktech (viz
charakteristika Tétras Cupidon des prairies vySe). Vnitini dily této Ctvefice jsou
tvofeny polyfonnim pletivem mnoha ptaich napévd, navic v kombinaci
S navracejicim se antickym rytmem Asclepiade v bubinku a vybranymi feckymi a
indickymi rytmy v dalSich nastrojich.

Velmi dlouha, staticka klavirni kadence mezi Cisly 24 — 25 je centrem a
tézistém celé skladby. Je zalozena v podstaté na pouhych dvou kontrastnich
ptacich zpévech. Cely tento dil vyzniva jako jedno dlouhé trvani.

Zbyvaijici Cast skladby je jiz jen souhrnem dosavadniho déni. Jak se pred
kadenci objevovaly navraty pouze v roli ramovaci, zde (orienta¢ni ¢. 25-31) jsou
prostfedkem gradace. Signalem napadného sestupu Shama des Indes je déni
Clenéno na stale kratsi dily, ¢imZ je navozovan pocit acceleranda. Stejné jako
v pfipadé klavirni kadence, pozornost pfechazi na rovinu dill. Skladatel pracuje
s jejich ,rytmem® a spé&je po pfipravé posledni kratkou gestickou klavirni kadenci k
zavéreCnému zastaveni na tutti repetovanych osminach Garrulaxe de I"'Himalaya.
Dirigent ma pfedepsan navic takt ticha, kde ma gestem zadrzené ruky zastaveny
Cas jesté prodlouzit.

Analyza ilustruje Messiaenovu praci s gesty a pulsem riizného typu: pulsem
dob proti pulsu opakujicich se skupinek, ktera se méni v trvani, a pak s rytmem
velkych dild. Formalni dily jsou trvani na vys$si drovni, mohou tvofit ,rytmy“, Ize
sledovat jejich ,tempo®, jejich ,accelerando® sméfujici k vrcholu. Védomé rozliSuiji

v wiw

vrchol skladby (vyusténi jejich dynamickych sil) a jeji tézisté (nejstabilnéjsi ¢ast).

Domnivam se, Ze Messiaen pracuje stejné jako Grisey s trvanim mimo rastr
pulsu a se zrychlovanim nebo zpomalovanim €asu. Grisey se oviem zaméfuje na
mikrozménu v roviné parametri zvuku — tu ovladad pomalymi procesy, jejichz
prubéh a trvani ma presné racionalné propoditané. Naproti tomu Messiaen tolik
nemanipuluje posluchace (ani interpreta) v detailu, ale nuti ho relativné klasickymi
prostfedky (gesto, navrat, signal, zkracovani reprizy) dostat se na uroven rytmu
velkych dili a vnimat nakonec totéz: poméry délek trvani, a touto cestou
zprostfedkovat posluchaci prozitky odklonéného hudebniho ¢asu.
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6.3 Petr Kotik — Fragment (2012)

Skladatel, dirigent a flétnista Petr Kotik (nar. 1942) zaujima mezi ¢eskymi
skladateli vyraznou pozici svym tviréim zaméfenim i vyznamnou organizacni
ginnosti. Plsobi pfedevsim v USA, ale i v Cechach (v Ostravé), kam vnasi
ozivujici prvky zvenCi a zaroven seznamuje sveét s Ceskymi interprety i autory.
Poslednim vyznamnym pocinem v tomto sméru byl jim organizovany lorisky
festival BEYOND CAGE v New Yorku, kde zaznéla i finalni verze skladby Torso
(Smyccovy kvartet
€. 2) v podani FLUX kvarteta. Na skladbé zacal pracovat koncem roku 2011, a
jesté v témz roce ji premiéroval S.E.M. Ensemble.

Skladatellv komentar: ,Kompozice vyuziva dvou zdroju materialu: prvnim je
sekvence rychle bézicich ténu, druhym pomaly sled akord( zalozeny ¢astecné na
starém protestantském choralu a Caste€né na harmoniich, odvozenych z rychlé
sekvence. Tyto dva svéty se misty prolinaji, jako by se souasné vynofrovaly a

zanorovaly.“'%

Tento jednovéty smyc&covy kvartet jsem si vybrala k analyze jako modelovy
priklad prace s feno/genosegem. Sam autor ji tak popisuje. Budu se zabyvat opét
predevsim jejim ¢asovym pribé&hem.

Jiz po nékolika minutach poslucha¢ pochopi, v¢éem asi bude spocivat
hlavni kontrast. Pokud popiSi déni hned terminem genoseg, jsou ve hie dva:
synchronné hrany souzvuk o delSim trvani a velmi rychle probihajici melodicka
sextola (arco). Ke konci skladby pfibude jesté treti: pomalé osminy hrané
pizzicato. Pfi poslechu vzdy jeden prvek previada a ostatni déni zni jako ,chyby*.
PfestozZe jde o jednoduchy princip a jasné prvky, které poslucha¢ snadno odhali,
skladba je velmi plisobiva. Dlouhé pasaze balancuji na hrané& neunosné stejnosti, i
kdyz stale (nejméné kazdé dva takty) dochazi k malym naruSenim. Pletivo, kde se

genoseg stale nestava fenosegem.'®* Napéti, které vznika marnym ocekavanim

193 7 programu Prazského jara 31. 5. 2013, kde byla skladba provedena
0.B.SQ (Ostravska banda String Quartet).
19 Pfipominam: genoseg - potencialné vnimatelné grupovani hudebnich udalosti
podepfenych jednim S nebo C kritériem, které mize realizovat T kritérium; fenoseg -
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vykrystalizovaného fenosegu, je vybito jen nékolikrat, a to vétSinou v pfekvapivém

momenté a v neoéekavaném rozsahu.

Genosegy: A — synchron vice hracd, delsi hodnoty (alespon &tvrtka = 60)
je zdrojem souzvuku, nékdy zcela Cistych konsonanci
jejich sledy tvofi fraze nebo plochy harmonickych
progresi

B — sextoly, arco, maximalni rychlost (alespon Ctvrtka = 72),
nékdy rubato
D — osminy, pizz.
Z téchto genosegu jsou vystavény jednotlivé formové dily — nékdy i fenosegy:

A dil a jeho varianty — jen genoseg A

B dil - genoseg B s ,chybami*

(jednotlivi hraci i dlouhé noty ~ element genosegu A)
C dil - kombinace genosegll A a B — ale tempa se nespoji!
D dil - genoseg D + ,chyby*

(nové genosegy, ale nevytvori jiz fenoseg).
Prabéh celku — zrcadlova forma s obménami a kodou:
1-21: A dil — harmonie
ve stfidavém taktu (takty c&tvrtové o rGzném poctu dob -
3,4,6,7,8,10,12)
Ctvrtka = 58
p, sul tasto, con sordino
22-121: B dil — sextoly
takt 4/4
Ctvrtka = 72 alespon
mf s ob&asnymi lokalnimi zesilenimi do ff (vétSinou jeden hrac)
postupné senza sord.
,chyby“ : palové noty, Siroka vibrata, trylky, pauzy
hustota dlouhych not se zvySuje k taktu 104, pak zase klesa

snadno slysitelny segment podepieny aspori jednim C nebo S kritériem, T kritéria nemusi
hrat roli.
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122-142: C dil — stalé sextoly alespon v jednom hlase / pronikani A genosegu
stfidavy takt (4,5,6,7 Ctvrtovy)
sextoly stale pavodni tempo / Etvrtka = 60 pro genoseg A
— 2 tempa
sul pont.
v taktech 129-131 vloZeny 2 fraze A fenosegu
(stfidavy takt 5 — 4 — 5 Ctvrtovy)
143-160: A'dil — obména spociva v tempu (Ctvrtka = 60)
takt zGstava stfidavy, i kdyz v uzsim vybéru (4,5,6,7,8 Ctvtovy)
v tomto dilu nejdelsi plocha konsonantnich souzvuku
161-169: C dil navrat
170-191: A'dil navrat
(V rozmezi takta 122-191 v ramci C dilu stale vyraznéjsi prosazovani genosegu A
oproti B, az vytvori fenoseg = dil A". Pak postupné genoseg A zanika. Tento
proces se zopakuje).
192-254: B dil navrat — objevuji se odliSné ,chyby* — souzvuky pulovych ap.
255-269: B'dil — obména spociva v nekoordinovanosti hry, ktera je disledkem
prechodu houslistd na jiné misto, kde sedi zady k ostatnim hracdm
270-286: D dil — osminy pizz. zaCina viola béhem pfechodu hrace na jiné misto
osmina = 52
pizz., mp
4/4 takt
pravidelny puls naruSovan f laufy jednotlivych hracu
287-294: dil A" - obména v tempu — jen pulové pfi Etvrtce = 60
pp, arco
pevny 4/4 takt
295-304: dil D"- obména vstupy arco osmin s korunou
(genoseg A — bez vyusténi do fenosegu)
(dily D A”’D’" tvofi kodu).

Z hlediska Casového déni jsou dily velmi kontrastni prfedevsSim kinetickou
hybnosti. Celkovou formu Ize tedy zapsat ve schématu nasledujicim zplsobem

(pismena popisuji obsah dilu; €isla oznacuji hybnost v MM; druhy fadek Cisla
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taktd, kde jsou hranice dila; tfeti fadek délky dild a svorky znazornuji stavebnou

souvislost):

e —

A58/B432/C432(A'60) C432/A'60/C432/A60/BB432/D52/A30/D 52
22 121 (129-131) 143 161 170 192 270 287 295
22 99 8 3 12 18 9 22 78 17 8

Dily B jsou zfetelné nejdelsi (stfedni celek CA'CA” dosahne sotva rozsahu dilu B),
pficemz druhé uvedeni (BB’), prestoze je ozvlastnéno premisténim hracl a
zménou miry jejich souhry, pusobi jako velmi dlouhé. Ale pravé proto posluchaé
vzda jakoukoli anticipujici strategii a o to silngji mize zapusobit prekvapivé
oteviena koda v podobé poslednich tfi kratkych dil. Koda vyzniva jako oteviena,
protoZze obsahuje genosegy naznacujici fenoseg, ktery nevznikne. Proto Torzo

bez uspokojivého konce, ale i bez jasnéjSi prfedstavy dalSiho pokraCovani.

6.4 Peter Graham — Africké hry (2011)

Peter Graham (nar. 1952) je brnénsky skladatel, improvizator a pedagog.
Vzdy patfil mezi skladatele hledajici, inspirujici, nikdy se nebranil experimentu.
Africké hry jsou velmi progresivni instruktivni klavirni skladba.*®> Uvadi hrage do
svéta minimalismu, v€etné novych technickych problémd(, které sebou tento styl
pFinasi.

Na prvni pohled jde jen o par fadkd na nékolika ténech. Skladba neni
obtizna, pokud je student zvykly na zajimavéjsi rytmus. Pfedpoklada schopnost
pracovat s rytmickymi vzorci. Klade velké naroky na pozornost a na orientaci
v hierarchii rytmickych celkd. Technické naroky spocivaji pfedevsim v pfekonavani
tendence k pevnému rytmu a rotaCnimu pohybu. Stejné jako vSechny skladby
tohoto autora, vyZaduje i tato maximalné presnou predstavu dlouhych tahl a jejich

rozvrzeni v ¢ase.

19 Jsou soudasti alba pfipravovaného v nakladatelstvi Barenreiter.
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Skladba je zapsana v taktech, ale bez taktového predpisu. Interpret ma

velmi zfetelné vyznaceny figury, které se maji opakovat, a pocet jejich opakovani.

Ze zapisu je také zifejmé, ze pljde o stfidani skupin jen dvojiho druhu: 04 a o 3

osminach. OvSem tim jednoduchost kon€i. Neni patrny néjaky rad, ktery by dovolil

predvidat nasledujici skupinku. Pfesto je zfejmé, Ze je nutné do kazdé skupinky

vstoupit s jasnou predstavou, jak je dlouha a kolikrat se bude opakovat. Pracuje se

zde s kvalitou ,na Ctyfi“ a ,na tfi“, ne s pocitanim v rdamci pevného metra. Je to ale

pravda? Pro zodpovézeni této otazky je tfeba si dobfe prostudovat zpusoby

cykleni.

Prvni tfi takty probihaji stejnym zpusobem. Daly by se dohromady popsat

jako C&tyfvrstvy celek (pokud se vénuji jen Casovému pribéhu a nezohlednuji

vySKy, smeéry, rejstiiky a vybéry tona):

4.
3.
2.
1.

vrstva: tento celek 3x (ve variacich)
vrstva: celé 2x

vrstva: 3x  2x 1x

vrstva: 3+4 4 3

Nasleduje celek jen trojvrstvy:

. vrstva: celek 2x
.vrstva: 2x - 2X 2X......... opakovani raznych &lenu

.vrstva: 3+4 3+4 3+4 ... tfikrat stejna slozena skupinka

DalSi — trojvrstvy - takt ma zrcadlovou formu s obménou v krajnim dilu:

3. vrstva: celek 2x
2. vrstva: 1x 2x 3x 2x 1x
l.vrstva:4 4 3 4 3
Posledni piny takt (bez zavére¢né noty) je nejmelodictéjSi, obsahuje i
Ctvrtky:
3. vrstva: 4x
2. vrstva: 2x 2x 1x 2x 1x

1.

vistva:3 4 3+4 4 3
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Jak je ziejmé, hraC se potyka s neustadlym prekvapovanim. Nelze zde

nebrat v potaz ostatni parametry, protoze napfiklad motorika klade pfi pauzirovani
ruky, ktera pravé zahrala trojnasobnou repetici, citelny odpor. Posluchac jen vnima
nepravidelnost, ale skladba by méla byt provedena tak, aby ji nevnimal negativné
— tedy jasné impulsy po 3 a 4 v nepfedvidatelném sledu. | z notace vyplyva spis
aditivnost, nez vyplhovani metrického ramce.

Jde tedy o sledy trvani raznych kvalit v ametrickém prostoru? Ano a ne.
Zvazim-li poCet osmin v taktu, skladba je notovana ve zcela pravidelném 32/8
taktu. Ztohoto pohledu jde tedy o metrickou skladbu. OvSem percepcné (a
pravdépodobné i interpretacné) jde o skladbu ametrickou, protoze trvani 32 osmin
neni podepfeno zadnym vyraznym sonickym kritériem. Dochéazi zde ke konfliktu T
a S/C kritérii. Mozna v prvni trojici taktd muze posluchac zaregistrovat opakovani
(C kritérium cykleni ve 3. vrstvé)'®®, ale sénicka kritéria tykajici se vysek a rejstrikil
jsou tak silna, Ze pravdépodobné udrzi pozornost na drobnych cyklech v 1. vrstvé.

Posluchac tuto vrstvu pravdépodobné neopusti, zatimco dobry interpret by se mél

1% Jde o pFipad dokonalé rekontextualizace: stejné ¢asové &lenéni, opakovani, které je
velmi téZko rozeznatelné.
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pohybovat ve vSech vrstvach a udrzovat si nadhled. Autor taktovy predpis neuved|
védomé,*” aby neodved! interpretovu pozornost od cykl(i v 1. a 2. Grovni.

Pokud bych abstrahovala od obsahu a stylu, v podstaté nejde o nic jiného,
nez s €im jsou interpreti zvykli pracovat v klasické hudbé: stavi hierarchii motiv,
témat a skladebnych dili — soustfedi se na velké celky a v rdmci nich kalibruji
celky mensi tak, aby se upevnovala struktura celé skladby. OvSem protoze jde o
Casovou slozku bez opory melodie a harmonie, je pro klasicky trénovaného

interpreta tato situace mnohem obtiznéjsi.

6.5 Peter Graham — 23 zatiSi (1995)

Kromé prace s cykly je pro Grahama jesté typicka viceznaCnost. Je tézké
tohoto skladatele zafadit do né&jakého stylu, ale hra s neurcitosti, mnohoznaénosti
nebo neoCekavanym kontextem se v né€jaké formé objevi ve vétsSiné jeho skladeb.
Rozmérny klavirni cyklus 23 zatiSi vznikl v roce 1994. Ackoliv ma celek svj
vlastni prabéh, je mozno vybirat jednotlivé skladby nebo je volné sestavovat. Idea
zatiSi jako nedramatického obrazu je pfenesena na Zanr klavirni hudby. Jak u
interpreta, tak u posluchace jde pfedevSim o obraceni pozornosti k samotnému
klavirnimu zvuku, o vnitfni ztiSeni a sebezapomenuti.V pokynech pro interpreta
autor piSe: , ... Hudba je velmi uvolnéna co do rytmu: klenuté tramce implikuji
rytmickou nepravidelnost, rovné pravidelnost. Nékteré useky jsou notovany
konvenénim zplsobem. Dynamika by méla byt spi$ ticha, pokud neni notovano
jinak. Repetice nemusi byt doslovné ani rytmicky, ani v dynamice — hrajte
s fantasii! Pfi provadéni celku cyklu by se méla ticha mezi jednotlivymi Castmi

stale prodluzovat.”

Opét uvedu problémy, které se tykaji hudebniho Casu interpreta, ne
posluchaCe. Skladateli jde predevS§im o komunikaci s interpretem, o0 jeho
interpretacni volby a prozitky.

V 1. zatiSi zni na zaCatku tfi vrstvy: basovy ton a nad nim dvé ctvefice
osmin. Skladatelova notace predepisuje, ze kazda Ctvefice by méla mit viastni

Casovy pribéh (horni accel. — decel. a dolni decel.— accel.). Te¢kované linie

197 7 osobniho rozhovoru se skladatelem.
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pfitom naznacuji naslednost ténl v Case. Interpret je postaven pred témér
nefeSitelné zadani — a to je skladatelav cil.'®® Situace pretizeni vétSinou vede

k velmi intenzivnimu gestu.

SemPZ‘lCG m I{za)!
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Ve V. zatiSi je pfedepsan 25x opakovany ton uvnitf znéjiciho souzvuku —
délka opakovanych tonu je dana jen rozmezim Sestnactina < Ctvrtka s teCkou. Je
opét na citu interpreta - tedy na jeho osobnim hudebnim €asu — jak tuto frazi/tyto

fraze zahraje.

198 Nazyva tyto situace hudebnimi kdany.
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V X. zatiSi neni pfedepsan takt ani tempo. Je tfeba poznamenat, ze celé
noty zde nemaji vyznam presnych rytmickych hodnot, ale jsou ,dlouhé“ — pfesna
trvani zalezi na interpretovi. V uvedeném vyiezu se stietava nékolik rovin danosti
(C a T kritéria). V celku ohrani¢eném trojnasobnou repetici po sobé nasleduji tyto
udalosti:

12 opakovani souzvuku

tfi dalSi souzvuky

neurcity poCet opakovani oktavy (4-6x)

dvoji opakovani souzvuku

dalSi tfi udalosti.
Dany jsou vySky a simultaneita, ve dvou pfipadech i poCet opakovani. Neuréeny
jsou délky trvani a oddélujicich tich, dynamika a pocCet opakovani oktavy, i kdyz
zavazné je obménovani tohoto poctu v kazdé repetici. Interpret si musi vyresit,
nakolik planovat, a nakolik reagovat na konkrétni probihajici znéni v parametrech,
které ma volné. Je pfimo nucen navozovat pfi kazdé repetici novou situaci a

reagovat na ni — ovSem v mezich predpisu Misterioso.
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Naopak ve Xlll.zatiSi je dan dynamicky pribéh a koruny naznacuji i fraze.
Tato skladba je velmi blizka Préludes non-mesurés Louise Couperina. Ténové
vySky a dynamika gest jsou dany (i kdyZz zde mimo kontext dynamickych sil
harmonie), konkrétni tvar v éase je ale na interpretovi.’®® Prestoze jde o nejprostsi

tvar v celém cyklu, je toto ZatiSi jeho centrem a tézistém.
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Ped. sempre

Ve XX. zatisi je interpret postaven hned v prvnim taktu pfed toto zadani:
kvartola v 3/8 taktu. Zdanlivé jednoduché — ale jak zahrat kvartolu proti taktu
v momenté, kdy takt jeSté neni ustaven? Dvé jasna T kritéria, ktera ale nelze
vyjadfit zaroven. Jedno se projevi jen v interpretové vnitfnim citéni, druhé muize
realizovat zvukem. | druhy a tfeti takt obsahuje skupiny mimo ZMJ. Takty jsou
navic cykleny. ZavéreCny takt je zapsan bez taktového pfedpisu, s klenutymi
trdmci, oznaCujicimi vykyvy v plynuti €asu (klenuti vzhiru = accel. a klenuti dolu =
decel.).

199 Graham pouziva nékolik typtl fermat: trojihelnikova je nejkratsi, pak nasleduje bézna
obla, jesté delsi je dvojita obla a nejdelsi fermata hranata.
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Jaky je cil takového zapisu? (Poctivy) interpret si rozpulsuje 3/8 takt a

v ramci néj hraje. Mysli a pohybuje se v jasné daném celku 3/8 s jasnym rastrem

osmin. V prvnim taktu je v jiné situaci, nez kdyby hral ¢tyfi rovné hodnoty. Je to jen

jeho vnitini stav, ale projevi se v nepatrnych nuancich v artikulaci, v dynamice,

v nepravidelnosti, ktera dotvafi gesto. Skladatel tak pfevadi pozornost na tvar

gesta, pfestoze predepisuje puls — zamezuje mechanické pravidelné hre.

Jako posledni uvedu druhou ¢ast XXI. zatisi.
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Klenutym tramcem a prerusovanymi liniemi je zde znazornéno velmi bohaté déni
v Case. Jsou zde nakomponovana sméfovani, na interpretovi zalezi, jakym
zpusobem je prfevede do zvuku. Jde o dvojvrstvou hierarchii gest: zakladni rovinou
je sméfovani k souzvuku na patém des, rozvinuté souznénim oktavy f-f!. Toto
gesto je rozvijeno vedlejSimi gesty na druhé roviné. Néktera sméfuji k basovemu
ténu, jina se od néj vzdaluji. Sméfovani k poslednimu des je pozdrzeno vsunutym
samostatnym sekundovym souzvukem. Koncepce je jasné zapsana, ale udrzet
celek gesta na prvni roviné tak, aby se nerozpadl diky gestim na roviné druhé, je
velmi naroéné. Casova slozka, i kdyz jasné vedouci, je vtomto pfipad& naprosto
neoddélitelna od ostatnich volnych slozek (artikulace, dynamika, barva ap.).
Interpret zde pracuje s trvanimi, ovSem nejen s jejich kvalitou délky, ale se vSemi
jejich kvalitami zaroven. Cilem je prodlouzeny pfitomny okamzik v rozsahu celého
gesta, naplnéného rozvojem jediného téonu — des, které uzavird rozvodna oktava

a'200

6.6 Albert Breier —Trio pro hoboj, violoncello a klavir (1995)

Albert Breier (nar. 1961) je némecky klavirista a skladatel piSici ve zcela
osobitém stylu. Vedle hudby vystudoval i filosofii. Je ale také amatérskym znalcem
Cinské tusSové malby, o niz vydal monografii uznavanou i v odbornych kruzich.
Vénuje se prfedevsim studiu €asu — jak v hudbé, tak v tradi¢nich malbach €inskych
mistra.

Trio se velmi liSi od skladeb dosud rozebiranych. Bézné analytické
prostfedky zde nestaCi. Rozhodla jsem se proto propojit analyzu z poslechu
s analyzou partitury. Namisto prezentace dosazenych vysledku popisuji v podstaté
spiralovity proces stfidavé analyzy obéma metodami.

V prvnim kroku jsem si poslechla skladbu bez partitury. Velmi brzy jsem
zaregistrovala pocit posluchacsky vdécného nacasovani — na kazdeé gesto, kazdy
jev, bylo dost €asu tak, aby mohl v mysli plné vyznit. Vysledkem byl proZzitek Cisté
a pochopitelné struktury. VétSinou Slo o jasné vymezena gesta, Casto vedena

jednim nastrojem za peclivé podpory zbyvajicich dvou hracl. Ne ale ve smyslu

20 Messiaenovsky rozvodny tritonovy skok?
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homofonni sazby, spiS ve smyslu rozloZeni energie. Tedy soulad co do vzniku
impulsu a jeho vybijeni, pfipadné prace s témito silami v Case. Na tento aspekt
jsem se rozhodla zaméfit ve své nasledné detailni analyze. Fraze/gesta se
spojovala nejriznéjSim zpusobem - pfepojovanim, pokracovanim, stfihem,
vrstvenim — rozdily bylo mozné sledovat i co se tyka jejich nezavislosti. Zfetelné
pulsujici ¢asti znély v kontrastu ke gestim mimo jakykoli vnimatelny ¢asovy rastr.
Takovy typ gest previadal. Velmi silny byl efekt oktavovych zdvojeni. Disonance
byla zpracovana tak, Ze nikdy neznéla drsné. Specificka atmosféra skladby
vyplynula jako dusledek nejen velmi jemného davkovani souzvukovosti, ale i
nezvyklého ¢lenéni €asu, pfedevSim proménlivou hustotou ,udalosti®.

Dalsi krok byla prace s partiturou. Samotné Cislovani taktd neni jednoduché
— na nékolika mistech ma kazdy nastroj vlastni metrum i tempo. V nasledujicim
budu pouzivat termin vrstveni temp. | v ramci jednoho gesta se metrum a tempo
Casto méni — jde o pfedpis pro ,citéni“ interpreta? | kdyz je notace zcela pfesna,
Ctu ji jako predpis pro vinéni ¢asu — pFedpis, jak ma interpret prozivat svUj vnitni,
hudebni Cas — tedy pfedepsané odklanéni se od Casu fyzikalniho. Studium
partitury potvrdilo riznorodost sazby: monodie, homofonie, heterofonie i polyfonie,
Casto imitacni technika. Velmi podstatnym prostfedkem je zde artikulace — zvlast
ve dvou kontrastnich blocich tane¢niho charakteru, kde je pohyb podporovan
témér perkusivnim staccatem. V podstaté kazda fraze Tria je komponovana jinak.
Prevladaji postupy, které strukturu zastiraji: gesta mimo puls, puls jen jako
prostfedek k zapsani prub&hu vybijeni energie.

Vyrazné rysy:
- zpusob spojovani gest (horizontalné i vertikalné, udalosti nékdy prochazeji i

napfi¢ hlasy)
- tempo a jeho oscilace:

ambitus viny této oscilace,

.rejstiik tempa

(vina v ramci temp pomalych nebo rychlych),
zpusob prechodu z jednoho tempa do druhého
(postupné nebo stfihem, strmost gradace)

- délka gesta ve smyslu dosahu plavodniho impulsu, jakymi prostfedky je tento

dosah prodluzovan
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- puls interpreta: jaka je zakladni metricka jednotka (ZMJ) — notovana / prozivana
kolik hierarchickych rovin se pfeskocCi pfi zméné ZMJ
- momenty neurcitosti: koruny, aleatorické dily, interpretaCni volnost v taktech
s dlouhou ZMJ
- splyvani hlasu v sénickou jednotu jako prostfedek ovladnuti energie
Ve skladbé se vyskytuje 5 temp: Tempo | ...... Ctvrtka = 84-88
Il =72-76
[l = 63-66
IV = 54-56
V =96-104

Za zvlast vyznamné povaZzuji déni v taktech 15-20.
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Po Ctyfech taktech v metru 3/8 nésleduje metrum 3/2. Je takovy zapis
nutny?
Z pohledu délek trvani ne. Ale z pohledu prozivani interpreta smysl ma, protoze je
rozdil, zda hra€ chape osminovou notu v ramci 3/8 nebo v ramci 3/2. V 3/8 taktu je

kazda osmina vyznamna a bude pravdépodobné hrana v Case dost pFesné,
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zatimco v 3/2 taktu osminy ztraceji v &ase na ostrosti. Sife ¢asového ramce ti
pulovych poskytuje kazdé osminé& svobodu co do jeji pozice v €ase. Vztahy jsou

Mg wivs

dalezitéjS§i nez pozice dané

3 % A Li J —> 3 01 zapisem. Pokud interpret

(\2 D= \'?.I‘) vstupuje do skupiny not (x-tola),

vstupuje do ni s motorickou

pfedstavou cyklu o daném poctu prvku. Tedy nelze abstrahovat od prozivani a

pracovat s ,objektivnimi* sledy udalosti v ¢ase, protoZze metrum neni vlastnost

zvukd, ale je to zplsob, jak slySime a hrajeme. Proto notace ma vliv, poskytuje

nejen objektivni informaci, ale maze poskytovat i pfedpis pro subjektivni prozivani

interpreta — pokud ho chce skladatel ovladdat. Domnivam se, Ze je zde zapsana

metrickd modulace (pfes hypermetrum — Ctyfi kratké takty prevedeny v jeden

dlouhy) jako pfedpis pro interpretovo prozivani ¢asu. Je to pfipad, kdy nelze

oddélit Casovou a vyrazovou slozku — tedy jde i o pfedpis pro artikulaci, nasazeni
téna, jejich zvukovy prabéh ap.?**

VySe popsané postfehy logicky vyustily do rozhodnuti zacit Cist partituru
znovu — tentokrat z pohledu interpreta. Kazdé gesto jsem si nejprve predstavila
jako realizaci konkrétniho odvijeni Casu, a teprve pak jsem se zabyvala tim, jak je
naplnéno konkrétnimi zvuky. Sledovala jsem v jednotlivych gestech, ktery nastroj
ma vedouci roli, nebo zda si hradi tuto roli navzajem pfredavaji. Jak se energie

nabiji a vybiji a co je zdrojem impulsu.

%1 Nabizi se srovnani s metrickou modulaci Elliotta Cartera. V jeho skladbach probiha
modulace vétSinou prostfednictvim figuraci drobnych hodnot, jejichz tvar se v momenté
modulace neméni, méni se jen kontext pro dany tvar. (Pfiklad jsem prevzala ze studie
Jonathana Bernarda, 1988, s. 169).

EXAMPLE 2: CELLO sONATA, III, MM, 6-13

Interpret se tedy pies
pevny tvar ocita v novém prostiedi v podstaté pasivné. Breier naopak pozaduje, aby byl
interpret aktivni. Vlastni aktivni proménu pak interpret predava posluchaci, ktery ji s nim
sdili.
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Vysledkem byly grafy dvojiho typu. Jedny zachycuji zmény v metru (co je
ZMJ a kolik dob je v taktu — na mysl mi pfiSlo rozliSovani sudého a lichého poctu
dob, ale nakonec vyplynula délka taktu jako nosnéjsi). K tomu jsem vypracovala
pro kazdé gesto i graf promény tempa. Uvadim grafy nékolika vybranych gest,
gesto vtaktu 303-322 je co do metrického déni nivelizované a jeho promény

probihaji ve slozce vysek.
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Graf vybranych gest — promény metra. (Rastr pocet dob / ZMJ, Sipka zleva
doprava znazoriuje accelerando, obracené decelerando, pocet Sipek

znazornuje pocet hierarchickych rovin prekonanych pfi zméné tempa).

V ramci celku se projevila tendence ke stale komplikovanéjsi strukture gest
(srovnam-li stfedni a zavérecny dil skladby), ale ta se tyka jen notace (a
gesto. Vysledkem slozitych procesu v mysli interpretd je svoboda a bohatstvi
gesta. Tento typ grafu je zajimavy, ale viceméné irelevantni, nepostihuje
podstatné aktivni slozky analyzované skladby, a tedy je dale nepouzivam.

Mnohem nosnéjSi je aspekt promén tempa. Z grafl jednotlivych gest
vyplyva graf celkové formy skladby. Je to trojdilna forma, kdy jednotlivé dily Ize

charakterizovat takto: rychlejsi tempa — vrstveni temp — pomalejSi tempa.
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Po tomto podrobnéjSim procteni partitury mne zajimalo, nakolik bude
odpovidat segmentace z notace segmentaci z poslechu. Konstatovala jsem
nékolik podstatnych rozporu. Nékteré nadechy zapsané v partitufe probihaly uvnitf
sluchem vydéleného gesta. Tvary vydélené z partitury na zakladé zkuSenosti
z klasické hudby (tedy v terminologii Hanninen na zakladé béznych T kritérii) byly
na vice mistech chybné. Hraly tu roli jiné faktory, nez melodie a rytmus — a gesta
byla klenuta podle nich.
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Graf temp - gesta opravena z poslechu

Jak jsem zminila vySe, na dvou mistech jsou ve skladbé tempa vrstvena
nad sebe. Situaci zachycuji schématy, kde je kazdému tempu pfifazeno jiné
Srafovani — ¢im tmavsi, tim pomalejsi tempo. V prvnim z téchto mist probiha urcity
typ imitace nezavislych hlasd. Hranice celé &asti v Tempu IV (kolem taktu 190, viz
graf a ukadzka nize) diky tomu nabyvaiji jen rozostfenych obrysu (Rothko?). Druhé
misto, kde jsou tempa vrstvena (takty 215 — 240, viz graf a ukazka nize) je velmi
odliSné. Jednotlivé vrstvy jsou perforovany notovanymi tichy, ktera jsou v realu

C¢asem, kde mulze znéjici zvuk doznit al niente. Pfed taktem 232 jsou v klaviru a
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violoncellu pfedepsany velmi husté useky naplnéné aleatorickym repetovanim
vzorce. SvySkami se zde naklada jako stuSi vkresbé: hustota odpovida
pigmentu, rejstfik obsahu vody ve Stétci a struktura soubéhu linii.
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Vrstveni temp — graf: takty 180-197, notova ukazka takty 180-188 (podle hoboje).
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Vrstveni temp — graf: takty 215-240, notova ukazka takty 219-226 (podle hoboje).
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Pfi analyze Tria jsem dospéla k zavéru, Zze nemam dostateCné nastroje.
Analyzu chapu tak, Zze ma prevést hudbu odvijejici se v Case do statického,
nejlépe vizualniho tvaru, ktery muze byt podroben diskusi a komentafi. Vice lidi
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muze porovnavat jen takové objekty. Grafy jednotlivych parametrl maiji urcitou
vypovédni hodnotu, ale v tomto pfipadé nedovoli se dotknout podstaty déni,
protoze kvalita celku se zasadné liSi od sumy kvalit ¢asti. Jediny adekvatni
prostfedek, ktery mohu navrhnout k pfevedeni do vizualniho tvaru je tah Stétcem.
Teprve ten muze zachytit vSechny dynamické kvality, jejichz souhrn povazuji za

neredukovatelny.

Hudebni myslenka i tah Stétcem jsou projevy myslenky komplexu téla a
mysli. Vyraz a technické prostfedky jsou neoddélitelné. V evropské estetice nejde
0 nic nového: Baldassare Castiglione definuje v Dvofanovi sprezzaturu jako
urcitou lehkost, ktera skryje vSechno uméni, a diky niz se vSe, co dany Clovék déla
nebo fika, jevi jako by se délo bez vynaloZeni namahy, jako témér bezdécné.
Domnivam se, ze to je cil, kam hudba Albera Breiera, odolavajici bézné hudebni
analyze, mifi. Ma vyjadfit urcité spontannni sméfovani energie. A ta je vyjadfena
hudbou.

Udalosti tvorici skladbu mohou byt seskupovany riizné. To je duvod, pro€ je
kazda analyza v podstaté subjektivni interpretaci dané skladby. Néktera
grupovani napoméhaji pochopeni pouzitého materiélu, jin& jeho provedeni, jeho
zapamatovani, jesté jina umozni uchopit souvislosti celku ap. V Triu je partiturou
vysvétlovano kazdé dil¢i gesto velmi detailné — interpretovi. OvSem posluchadi
maji byt pfedkladana az velmi Siroka gesta tak, aby jejich vnitfni “Svy” nebyly
slySet. Interpreti jsou manipulovani, v nich dochazi k proméné mnoha dil€ich

kvalit v jednu vySSi — posluchac je ale svobodny. Jeho interpretace ma volné pole.

V tom shledavam ve srovnani se skladbami Griseyho nebo Cartera rozdil.
Vsichni tito skladatelé pracuji s Casem, ale v pfipadé Grahama a Breiera se
odehrava hlavni dialog mezi skladatelem a interpretem narozdil od posluchace,
ktery ma velkou svobodu, zatimco v pfipadé Griseyho a Cartera se posluchac

ucastni téZe hry jako interpreti a skladatel.
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Nemohu psat o hudebnim €asu, aniz bych alespon zminila Mortona
Feldmana. Navic oba posledni autofi jsou jim velmi silné ovlivnéni. V &¢em spociva
kouzlo Feldmanovych skladeb, které mohou trvat i nékolik hodin, a pfesto
poslucha¢ udrzi pozornost a nema pocit neuspokojenosti, i kdyZz nevnima celek
formy? Bézné analytické prostfedky zatim nedovoluji odpovédét — existuje mnoho
analyz jeho skladeb, ale nemyslim, Zze vysvétluji to podstatné. Pokud bych jeho
skladby analyzovala =z pohledu této disertace, zaméfila bych se na
rekontextualizaci, viceznanost grupovani a pfedevsim na fakt, Ze nové poznané
méni kvalitu dfive poznaného. V kontextu extrémné dlouhych trvani dochazi u
posluchacl k podstatnému posunu ve vnimani toho, co je detail, co celek, a jaké
jsou vztahy mezi nimi. Urcité v pfipadé Mortona Feldmana plati, Ze opakovani

neni identitou.
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ZAVER

Ve své préci jsem shrnula v prvnich dvou kapitolach mné dostupné
poznatky z téch experimentl kognitivnich védcu, které se tykaji odklonu
hudebniho ¢asu od ¢asu fyzikalniho. Zaméfila jsem se na reprezentace Casu
v mysli a na modely pravdépodobnych mechanism, které se na vnimani ¢asu
podileji. Jde o oblast vnimani, tedy i tam, kde jsou urcita tvrzeni podlozena
neurovédeckymi nebo psychologickymi experimenty, jsou jiz vSechna tvrzeni
tykajici se mysleni spekulativni. Shoda zatim existuje jen co do nejhrubSich hranic
pojmu, v podrobnostech ne. Probrala jsem specifické prozitky ¢asu, tj.
prodlouzené ted, bez€asi, zrychleny a zpomaleny €as a proZzitek plynulého toku.

Ve tfeti kapitole jsem po kratkém souhrnu percepcnich zakon( navrhla jako
vhodné analytické prostfedky zohledriujici percepci hudby Obecnou teorii
segmentace a Teorii rekontextualizace Dory Hanninen, zminila jsem i emergentni
jevy. Obsahem cCtvrté kapitoly je vymezovani zakladnich pojmua potfebnych pfi
analyze ¢asu v hudbé a vlastni osa vykladu puls < gesto v souvislosti s paméti.
V nasledujici kapitole jsem zformulovala hlavni tezi své prace. Zavére¢na kapitola
obsahuje analyzy odklonu hudebniho ¢asu ve skladbach G. Griseyho, O.
Messiaena, P. Kotika, A. Breiera a P. Grahama.

PFi hledani pole pruniku kognitivnich véd a hudebni teorie jsem Cerpala
z velkého mnozstvi odbornych &lankud a zahranicni literatury tykajici se vnimani
Casu. Povazuiji jejich zpracovani za stejné dulezitou soucast své disertace, jako
vlastni tezi a jeji argumentaci. Neplanované, ale pfirozené se postupné stala ¢tvrta
kapitola pokusem o srovnani a integraci vyseku ceské (konkrétné Tichého)
terminologie do SirSiho kontextu anglicky psané mné dostupné literatury.

V analytické Casti jsem vybérem skladeb k rozboru sledovala i cil rozSifit
zabér na kompozi¢ni styly, kterym se zatim analytici (alespof u nas) spis vyhybaji.
PfestoZe sva tvrzeni dokladam v analyzach soudobych skladeb, pfedpokladam i
presah zpét na klasickou hudbu. OdliSny pfistup k analyzam klasickych dél, kde je
prozivani hudebniho ¢asu namétem diskuse, povazuji — zvlast po nékolikaleté
zkuSenosti ve vyuce rozboru - za cestu, jak interprety odvést od hledani statickych

formalnich schémat a rozvijet jejich vnitfni sluchovou predstavivost a fantazii.
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DODATEK

Grisey —z Tempus ex machina

V pribéhu textu klade skladatel fadu otazek — vétSinou se tykaji vymezeni
néjaké perceptni meze. Povazuji je za dosud velmi stimulujici, a proto je zde
vypisuji jako inspiraci k dalSimu mezioborovému srovnavani jiz provedenych

vyzkumu nebo pro sestavovani pfipadnych experimentu:

e DoSlo vindické hudbé ksyntéze dvou systému: prvni zohlednujici
rytmickou makrostrukturu (taly) a druhy pracujici s podfazenymi rovinami
rytmu (rychlé kombinace dlouhych a kratkych rytmickych hodnot)?

e Jak velka je systematicka nebo statisticka fazova odchylka nutna k tomu,
aby pusobila elektronicky naprogramovana periodicita jako ziva, a pfitom
byla stale jeSté vnimana jako periodicita?

e Kde lezi mez vnimani periodicity a acceleranda na jedné, a deceleranda na

druhé strané? Tj. jaké je nejkratSi vnimatelné zrychleni / zpomaleni?
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V jakém vztahu musi byt zvukové obsahy A a C, aby byl sled A C vniman
nejen jako diskontinuita, ale jako elize, tj. vysledek vypustky sledu A B C do
tvaru A C? V geologii existuji takové zlomy, které vedou k okamzité
rekonstrukci pokraCovani dalSi vrstvy.

Formulujte pravidlo, které by vystihlo vztah celkového trvani sledu a rozpéti
statistickych obmén jeho mikrotrvani, tedy jak vnimame a zapamatovavame
si pozitivni a negativni smysl sledu. Kde lezi prah vnimani, kdy je tento
vektor jednoznacné prekryt viemem diskontinuity pfitomného okamziku?
Kde leZi hranice, kdy se uz trvani nevnimd jako trvani — tedy uz se neda
pouzit v rytmickych kombinacich?

Kam az Ize stladit instrumentalni nebo elektronicky proces tak, aby se
nestal objektem?

Kam az Ize stlacit proces ,instrumentalni syntézy“ tak, aby se z néj nestala

diskontinuita instrumentalnich pfechodi?
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	Kontextové kritérium (C) charakterizuje sgrupování, které vede k propojení již existujících sgrupování v daném hudebním kontextu. Aktivují se  opakováním.  Jsou projevem ekvivalence70F  nebo podobnosti  v nelineárních hudebních  prostorech. Může jít n...
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	nebo podle Thoresena77F  1) indexický poslech
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	(tj. podmínkou jsou aspoň dvě citace)
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