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Abstrakt

Tato prace se zabyva vlivem deterministickych kompozi¢nich technik na
skladatelovo mysleni. Téma je uchopeno pomoci pomysiné osy, kdy na jedné
strané stoji pfistup tzv. intuitivni a na druhé tzv. deterministicky. Po Gavodni
analytické lasti, kterd zpracovava skladby jak vlastni tak i jinych autord,

nasleduje zavérecna cast polemicka.

Abstract

This work deals with influence of deterministic compositional techniques on
composer's mind. The subject is grasped using an imaginary axis, on the one
hand, so-called intuitive approach and on the other hand so-called deterministic
approach. After the introductory analytical part, which deals with the

compositions of both own and other authors, follows the final polemical part.
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1. Uvod

Nazev této prace vznikal stejné tézce, jako nékteré mé kompozice, oznacené

v této praci jako deterministické. SpiSe nez ale deterministické kompozice je zde
zminovan pristup, tedy jakysi postoj k praci a jeho nasledny vyvoj. Nazev jsem
vybiral t&Zko a velkou zasluhu na ném ma Lubo$ Mrkvi¢ka, mUj $kolitel, ktery ho
na zakladé nasi diskuze definoval takto, jak jej nese nazev moji bakalarské
prace. Ta se zabyva nejen pohledem na mou vlastni tvorbu a jeji ndstrahy, nebot
jak pise basnik Robert Frost v basni The Road not taken, zkracené v prekladu ,ja
vydal se cestou kterou malokdo se da" (,two roads diverged in a wood and I, I
took the one less travelled by"), ale také dava nahlédnout pomoci analyz do
kompozic jinych autorQ, ktefi dle mého Usudku psali zplsobem, ktery ja oznacuji

jako pristup deterministicky.

VZzdy jsem si vybiral neschiidné a problemati¢t&jéi cesty, coZ bych rozhodné
nerad prezentoval jako ctnost, ovéem nemohu tuto zkusenost nezminit, nebot
pravé ona zda se pro mne byt predurcena, neboli determinovana. Ridit se
néjakymi vnéjsimi zasadami nebylo nikdy moji doménou, a mozna pravée proto
byl tento proces, tedy aplikace urcitého deterministického pfistupu v mych
kompozicich za posledni dva roky, naprosto dulezity pro mQj dal&i vyvoj jako

skladatele.

Tato prace ma pro mne tfi hlavni ¢asti. Prvni predstavuji dvé Uvodni kapitoly,
které se snazi uvést do svéta moji polemiky, tj. Uvod a Definice pojm0 (kapitoly
1 a 2). Druhou ¢&ast tvori samotné analyzy, nejprve dél Pierra Bouleze a Gilberta
Agostinha a nasledné mych skladeb Zrcadleni a Concerto Grosso, kde se snazim
osvétlit jeden z pdlu fiktivni osy, kdy na jedné stran& mame pFistup
deterministicky a na druhé pristup intuitivni (kapitoly 3 a 4). Treti ¢asti je
pojednani o mém skladatelském vyvoji, které vysvétluje moji potfebu resit toto
téma (kapitoly 5 a 6). Cilem mé prace je popsat proces, ktery se zabyva urcitou
tvaréi problematikou, a fekn&me hygienou mé osobni tvorby s cilem dojit

takového vysledku, ktery obhaji ¢as straveny nad nize popsanym badanim.



2. Definice pojmi

Pro Ucely této prace je nezbytné nejdrive jasné definovat zakladni pojmy, které
zde budou hojné pouzivany. Prvnim a nejzasadnéjsim pojmem této prace je
pojem determinismu v souvislosti s kompozi¢nimi metodami. Podle slovniku
cizich slov se pod pojmem determinismus rozumi uceni, ze vSsechny jevy na svété
jsou nutné pFi¢inné podminény.! Nademu uchopeni o néco bliZsi definici uvadi
Wikipedie: determinismus je filosofické presvédceni, ze kazda udalost nebo stav
véci, véetné kazdého lidského rozhodnuti, je disledkem pFedchozich udalosti a
stavd véci, které zaroveri nemohly zpUsobit nic jiného.?Pro G&ely této prace jsem
si vytvoril jakousi imaginarni osu, ktera je definovana dvéma poly, kdy na
jednom konci stoji absolutni improvizace a na druhém algoritmicka kompozice, u
niz skladatel preddefinoval veSkeré hudebni parametry, takze je mozné ji
generovat jaksi naraz bez potreby jakychkoliv dil¢ich skladatelskych rozhodnuti
béhem kompozi¢niho procesu (v této praci nam jako priklad poslouzi skladba
Rosetta od Gilberta Agostinha, ktera je generovana na jediné stisknuti tlacitka
enter). Improvizaci neminime prostou praci s variacemi, nybrz skute¢nou volnou
improvizaci, kterou mGzeme pozorovat naptiklad v jazzu, at uz bebopu v
Sedesatych letech (jako nazorny priklad by zcela jisté mohl poslouzit napf.
Charlie Parker)?, nebo free jazzu, ale zdaleka nejlépe pro uchopeni tohoto pdlu si
muUzeme ptedstavit miru improvizace, kterd se neomezuje jen na hudbu, ale bylo
by mozné do ni zahrnout vSechny mozné, znamé i neznamé vyjadrovaci
prostredky. Takovouto absolutni improvizaci bychom si mohli predstavit coby
jakéhosi performera, ktery pouziva k sebevyjadreni hudebni i nehudebni
nastroje, skreky, mimiku apod. bez omezeni. Budeme zde pouzivat terminy ,ryze
intuitivni® a ,ryze deterministicka"“ kompozice nebo stranka, aspekt véci. Tyto

vyrazy zde budou pouzity jako oznaceni nejzazsiho bodu nasi pomysiné osy.

KLIMES, Lumir. Slovnik cizich slov. Statni pedagogické nakladatelstvi, Praha, 1981.
2 Wikipedie, 2017 [online]. [Cit. 28.3.2017]. Dostupné z:
https://cs.wikipedia.org/wiki/Determinismus
3 Proilustraci by nam stejné dobfe mohla poslouzit napfiklad literarni metoda
automatického psani, kterou miZeme pozorovat napfiklad u Jacka Kerouacka v jeho

romanu On the Road.



NesnaZim se v praci popsat zplsob, jakym by mé&lo byt na véc pohlizeno, jen se
snazim popsat problematiku, kterou vnitfné takto chapu. Tedy, jsou to vyrazy,
které souvisi pouze a toliko s mym pohledem na pdély hudby, které povazuji na
jedné strané za intuitivni a na druhé za deterministické. Intuitivni tvorbou chapu
zpUsob prace, kdy myélenky a napady jsou rovnou zapisovany bez jakékoliv dalsi
reflexe a dodate¢nych zmén. Slovo intuice bychom mohli definovat jako
instinktivni poznani néceho, nahlé, bleskové pochopeni pravdy zdanlivé bez
predchazejici logické ivahy.* Hudba intuitivni je pro mne tedy ta hudba, kterd je
tvorena, zapisovana spatra, okamzité tak, jak plyne tok myslenek a bez pouziti
reflexe b&hem kompozi¢niho procesu (ta poté jist& mlze pfijit ke slovu, nicméné
nebude uz jakkoliv ménit jiz zapsanou hudbu). Naproti tomu hudba
deterministicka je na nasi ose ta hudba, kterou vytvarime, zapisujeme az po
procesu reflexe, kdy hudebni strukturu a jednotlivé jeji parametry ddkladné
promyslime, propocitame a pozvolnym procesem dovedeme do konce. V tomto
duchu tedy miZzeme v této praci o jednotlivych kompozi¢nich metodach uvaZovat
jako o metodach, které obsahuji rGznou miru, riizny stuperi determinismu. Tento
stupeni je pak pfimo uréovan tim, jak velké mnoZstvi jednotlivych prvkd hudebni
struktury je uréeno jaksi dopredu, tedy pred zapocetim vlastni kompozic¢ni prace.
Mira zasahovani skladatele do vysledné kompozice béhem kompozi¢niho procesu

tedy urcuje miru (stupen) determinismu dané kompozice.

4 KLIMES, Lumir. Slovnik cizich slov. Statni pedagogické nakladatelstvi, Praha, 1981.



3. Priklady deterministickych jevi v hudbé svétovych

autord

a) Gilberto Agostinho - Rosetta®

Skladba Rosetta Gilberta Agostinha nam poslouzi jako priklad ryzich
deterministickych kompozi¢nich postupl. VSechny procesy jsou predem
vymysleny a procentualné urceny, jak se budou vyvijet v rdmci kompozice. Autor
zde klade obrovsky akcent na propracovanost vech aspektl skladby, jejichZ
atributy zpracovava urcity algoritmus. Autor se jim pokousi dokazat, Zze
jednoducha pravidla spolec¢né s jednoduchymi pravdépodobnostnimi modely

mohou byt uzity za ucelem vytvoreni komplexnich hudebnich struktur.

Makrostruktura Agostinhovy Rosetty je vystavéna na bunikach, které jsou
vybirdny pomoci Markovovych fetézc(.® Bufika A je oznadena jako ,akordicka
bunka“, bunfika B jako ,tremolo burika“ a bunka C jako ,rytmickd bunka" (viz
nize). Pocatecni bunka skladby je vybrana nahodné s pravdépodobnosti 33,33...%
pro kazdou z nich. Jakmile je vychozi burika vybrana, ty dalsi se fidi pravidly

danymi timto Markovovym retézcem:

5 Analyza této skladby vychazi z: AGOSTINHO, Gilberto. Generovani akustické hudby
pomoci algoritmickych postupd. Praha, 2014. Diplomova prace. Akademie muzickych
umeéni v Praze, hudebni a tanecni fakulta. Katedra skladby.

®  Wikipedie, 2017 [online]. [Cit. 28.3.2017]. Dostupné z:
https://cs.wikipedia.org/wiki/Markov%C5%AFv_%C5%99et%C4%9Bzec
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Obrazek €. 1: Markoviyv fetézec pouzity v Rosetté

Podle Agostinha se algoritmus Fidi timto postupem az do chvile, kdy pocet bunék
dosahne sta. Jakmile je takto definovana makrostruktura skladby, algoritmus se

dale presune k formovani mikrostruktury, tedy k budovani jednotlivych bunék.

Vymezeni ténovych vysek pro vSechny typy bunék je nastaveno na rozsah od
malého f do c3. Bufika A je vzdy vytvorena z akordl. Prvni rozhodnuti u¢inéné
algoritmem je, zdali se bude jednat o tfitonovy, nebo Ctyrtonovy akord (kazdy
z nich s padesatiprocentni pravdépodobnosti). Pokud je vybran ctyrtéonovy akord,
jsou k dispozici dal&i moznosti: v 15% pFipadl je mu pfidéleno arpeggio
sméFujici vzhidru, v 15% arpeggio smétujici doll, 20% $ance plati pro akord, ve
kterém je spodni nota zahrana nepatrné dfive nez ostatni a s 50%
pravdépodobnosti vzejde akord neuzivajici ani jednu z téchto moznosti. Moznosti

tvaru akordu jsou tedy tyto:

BEEN

Obrazek €. 2: typy akordl pro bufiku A

Dal$i rozhodnuti algoritmu se tykad dynamiky a délky trvani akordl. K dispozici

jsou v této skladbé pouze ctyri dynamické stupné: p, mp, mf a f (vSechny



s rovhomérnou 25% pravdépodobnosti, ze budou vybrany). Pro délku trvani je

déno sedm moznosti (i u nich je Sance k vybrani rovhomérna):

P N I S R R

Obrazek ¢. 3: Mozné délky trvani bunky A

Poslednim aspektem, ktery je nutny v bufice A definovat, je vyb&r vydek ténd
v akordu. Pouzity algoritmus neni ¢asové optimalizovany, ma ale vyhodu v tom,
Ye je relativné jednoduchy; vzhledem k vykonnym procesordm soucasné
generace pocitacl se celé vyhodnoceni skladby odehraje b&hem nékolika malo
vtefin. Algoritmus vygeneruje Ctyfi nahodné vysky, nezavisle na tom, jestli bude
vysledny akord obsahovat tfi nebo ctyfi tény. V pripadé tritbnového akordu
systém jednoduse vynecha nejvyssi tén. Pfi procesu vytvareni téchto vysek
algoritmus pracuje na bazi pokusu a omylu, a to tak, ze vygenerovanou sadu
nahodnych vysek pocitac testuje a vyhodnocuje, zdali spliiuje stanovené

pozadavky. Jsou to tato pravidla:

« Kazdy ze &tyr tonl musi byt souéasti samostatné tédnové tiidy (pitch class)
« Dva spodni i dva vrchni tény musi svirat interval ne vétsi, nez je velka
sexta

+ Nejsou povoleny zadné malé sekundy

Prvni pravidlo je Cisté estetického razu. Druhé pravidlo je odvozeno od povahy
techniky hrani na marimbu - vezmeme-li v Uvahu to, Zze hra¢ disponuje dvéma
pali¢kami v obou rukou - a zajistuje tak, ze akordy se budou snadno hrat. Treti
pravidlo eliminuje obtizny interval malé sekundy v pripadé, Zze je hran jednou
rukou, stejné tak i mezi vnitfnimi notami, coZ by mohlo zplsobit notaéni
problémy (pro udrzeni jednoduchosti pouzivd mnou uzity algoritmus pouze krizky
a diky tretimu pravidlu se tak vyhyba kolizim, jakym by napriklad mohlo byt

stretnuti tont f1 a fis1).”

7 Ani zde se nejednd o nevyhnutelnou podminku, nicméné algoritmus vyporadavaijici se

s posuvkami v atonalni hudbé je nad ramce takto miniaturni skladby.



Bufika B je ,tremolo burika“. MiZe obsahovat bud jednu notu, nebo notu

s prirazem (pro kazdou plati Sance na vybrani 50%):

F 7

Obrazek €. 4: typy tremola v burice B

Pro dobu trvani a dynamiku pfi generovani buriky B plati stejnd pravidla jako
v pfipadé buriky A. Algoritmus pro vybér ténovych vysek je ale jiny, nebot

sleduje nasledujici algoritmus:

« Novy tén nesmi byt identicky s predeslym

« Novy tén musi byt ve vzdalenosti do velké sexty od predesiého

Tato dvé omezeni zajistuji, ze zadny ton nebude dvakrat zopakovan a také, Ze
dvé po sobé jdouci noty se budou nachazet v rozsahu hratelném jednou rukou.
Tim se docili lepsi hratelnosti, protoze tony naprosto ndhodné rozeseté na plose
celého rozsahu marimby by nevyhnutelné vedly k extrémné tézkym (ne-li

nehratelnym) skokdm.

Bunka C je ,rytmickou bunkou". Ve vSech pripadech je vméstnana do jedné
Ctvrtky a mlUze byt rozdé&lena na tfi typy rytmu (kazdy z nich s rovhomérnou

pravdépodobnosti, ze bude vybran):

3 5

Obrazek ¢. 5: mozné typy bunky C

Dynamika se fidi stejnymi pravidly jako u bunék A a B s tim, Ze dynamické
oznaceni plati pro vsechny noty v jedné bunce. Vybér ténovych vysek se odviji
od stejnych principt jako v ptipadé buriky B.



Cely tento algoritmus byl realizovan pomoci programovaciho jazyka Fortran 95 a
notacniho programu LillyPond. Na obrazku ¢. 6 je k vidéni ukazka této skladby

nahodné vygenerované pocitatovym programem:®
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Obrazek €. 6: prvni ukazka z Rosetty

b) Pierre Boulez - Struktury pro dva klaviry, kniha 1a°

Jako druhy priklad deterministickych kompozi¢nich metod nam poslouzi
Boulezovy Struktury pro dva klaviry, pfesnéji prvni ¢ast prvni knihy. Jak pozdé&ji
uvidime, tato skladba je oproti Agostinhové Rosetté o stupen méné
deterministickd, nebot Boulez zde nema predem urcené oktavové transpozice,
jenz jsou urcovany az béhem samotného zapisu skladby. Stejné tak trvani pomlk
a také metrum neni pfedem urceno. Pierre Boulez tuto skladbu napsal se
zamérem pouzit ji jako ucebnici totalniho serialismu, s obdobnym zamérem jako
bylo psano Uméni fugy 1.S.Bacha, tedy jako ucebnicovy vzor, navod pro tvorbu
tohoto typu. Dilo vzniklo roku 1952 a témér vSechny jeho skladebné aspekty byly
prednastaveny - tedy determinovany.

Vychozi dvanactiténova fada byla prevzata ze slavné druhé ¢asti Mode de valeurs
et d'intensités Messiaenovych Quatre études de rythme (1949-50). To, Ze Boulez

za vychozi hudebni material zvolil dvanactiténovou fadu, kterou ani sédm

8 Pro kompletni partituru, stejné jako pro digitalni ukazky ve formatu mp3, viz:

<https://github.com/gilbertohasnofb/master-thesis-appendix-material>.

° Analyza skladby vyuziva zdroj: BRINDLE, Reginald Smith, 1987. The New Music. The
Avant-garde since 1945. Second Edition. Oxford University Press Inc., New York.
ISBN 0-19-315468-4.




nevymyslel, priznacné koresponduje s jistou odosobnénosti, kterou s timto dilem

sam spojoval.

¢ 3 3 4 & 4 s %8 5 W B B
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Obrazek ¢. 7

Ve skladbé je uzito vSech dvanact transpozic véetné transpozic raka, inverze a
rac¢ci inverze, coz ndm dohromady dava 48 rad. V prvnim dilu (1a) Struktur se
tedy objevi v partu kazdého z obou klavirt 24 Fad.

S pouzitim téchto ténovych rfad vytvoril autor dvé transpozi¢ni tabulky, jednu pro
original a druhou tabulku pro inverzi. K vytvoreni téchto tabulek nejprve priradil
ke kazdému tonu rady Cislo. Takze E se stalo 1, D 2, A 3, As 4, G 5 a tak déle
(viz obrazek €. 8). PUvodni tabulka byla tedy poté naplnéna transpozicemi této
plvodni fady, za¢inajici vzdy na dal$i noté fady a dale pak byly zachovany
intervalové vztahy mezi jednotlivymi tony fady - coz znamena, ze druha fada
zacinala tonem D, jenz je druhym tonem originalni rady (viz obrazek €. 9). Druha
Fada pUvodni transpoziéni tabulky se tedy &etla takto: 28456 11191237 10
(viz obrazek €. 9). Stejnym zplsobem bylo naloZeno i s tieti Fadou - tFetim
tdnem plvodni fady je A, takZe fada zacala tdnem A a ddle nasledovaly tény

sefazené podle intervalovych vztahl z fady ptvodni.

1 2 3 1 5 ‘. , ] 9 e u
E e

[

Obrazek ¢. 8

12 3 7 i0

1 L 14 3 & L} i 9
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Obrazek ¢. 9




Jakmile bylo vSech dvanact fad urcenych, byly vsazeny do tabulky. Pri ¢teni zleva
doprava se ndm dostalo fady ptvodni a jejich transpozic, pti éteni zprava doleva
se nam dostalo rad retrogradnich (viz obrazek ¢. 10)

1 2 3 4 5 67 8 9 101112
2 8 4 $ 6111 92123 710
3 41 2 8 91035 6 71211
4 5 2 8 %9123 6111107
5 6 8 912104117 2 31
611 912103 5§ 7 1 8 4 2
7 1103 4 5112 81269
8 9 5§ 61 7 21210 4 1 3
912611718103 5 2 4
10 3 71 2 8124 5119 6
11 71210 3 4 6 1 2 9 5 8
31031 7 )2 ¥ 3.8 8.4 3

Obrazek ¢.10
Druha transpozi¢ni tabulka je tvorena inverzi plivodni fady a jejimi transpozicemi.

Timto ndm vznika rfada Cisel: 1 7310129 2 11 6 4 8 5, kterd tedy udava poradi

tédnd, stejné jako u tabulky prededlé (viz obrazek &. 11).

e

Obrazek c¢. 11

V této druhé transpozi¢ni tabulce, nazvané inverzni, je systém usporadani a tedy
i systém cteni principialné shodny s transpozi¢ni tabulkou prvni. Tedy pfi ¢teni
zleva doprava ziskdvame inverzni rady a pri ¢teni zprava doleva ziskdvame rady
racéi inverze (viz obrazek €. 12).



1 7 310129 211 8 &4 8 3
7 11 10 12 8 1 6 5§ 3 2 4
3101 71 6 4129 2 § 8
W2 TN 5 3 9% 8B ) ¥4
12 911 6 5 4 10 8 2 7 3 1
9 86 5 4 3122 111117
21 4 31012 871135 9 6
11 6 129 8 2 7 5 4101 3
£ 59 821114312710
4 321 711 5101218 6 9
8 2 5 4 3109 1 7 6 1211
$ 4 8 2176 31091112

Obrazek ¢. 12

Tyto dvé zde popsané transpozicni tabulky byly pouzity k vytvoreni vsech
rytmickych hodnot, dynamiky i zplsobU artikulace. Zarover také urcily potadi, v
jakém zde tyto rady nastavily a formovaly plan pro délky not ve skladbé. Ve
Strukturach 1a pouziva Boulez jako zakladni rytmickou hodnotu hodnotu
dvaatficetinovou. Pro urceni délky not ve skladbé je zde uzito nasobeni
dvaatfricetinové hodnoty Cisly ve vSech fadach transpozi¢nich tabulek. Jako

priklad nam poslouzi obrazek ¢. 13.
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Obrazek ¢. 13

Dalsim aspektem skladby je dynamika, u niz autor pouzil dvanact dynamickych

stupfid, kdy 1 = pppp, 2 = ppp, 3 = pp, 4 = p, 5 = quasi p, 6 = mp, 7 = mf,



8 =quasif,9="f 10 = ff, 11 = fff a 12 = ffff. Poradi dynamickych zmén bylo
urc¢eno diagonalami v transpozi¢nich tabulkach. Prvni tabulka urcila dynamiku pro

prvni klavir (viz obrazek ¢. 14)

Obrazek c¢. 14

Diagonaly z prvni transpozi¢ni tabulky urcily nasledujici pofadi dynamickych

zmén, jez miZzeme vidét na nasledujicim obrazku ¢&. 15.
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Obrazek ¢. 15

VSech 24 dynamickych znacek bylo v tomto pofadi pouzito ve 24 radach, které

tvofi part prvniho klaviru.



Stejnym zpulsobem bylo zachazeno pfi vytvorfeni dynamického pofadku pro part
druhého klaviru, s tim, ze diagonaly byly aplikovany na inverzni transpozi¢ni
tabulku. Nutno podotknout, ze v partu prvniho klaviru se neobjevi Cisla 4, 8 a 10,
protoze chybi v diagonalnich radach prvni transpozi¢ni tabulky, a tak se
dynamické znacky p, quasi f a ff neobjevi v partu prvniho klaviru. Stejné tak

tomu je s dynamickymi znackami p, ff a fff v partu druhého klaviru.

Dalsi deterministickou rovinou ve skladbé je neodmyslitelné také artikulace,
respektive zplsob nasazeni, u klaviru tedy druh Ghozu. Pierre Boulez pfiradil k
&isldm druhy artikulace podobnym zplsobem, jakym ¢&inil s dynamickymi
znaménky. Pfifadil typy artikulace k nasledujicim ¢&islim: 12356789 11 12.
Cisla 4 a 10 totiz chybi v diagonalnich fadach obou transpozi¢nich tabulek pro

dynamiku, a proto chybi taktéz i zde. Artikulac¢ni tabulka viz obrazek ¢. 16.
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Obrazek ¢. 16

Pro vybér artikulaci pro druhy klavir autor pouzil opét inverzni transpozi¢ni

tabulku, tak jako pro prvni klavir pouzil tabulku originalni.

Poradi tonl ve skladbé je uréeno fadami v obou transpozi¢nich tabulkach. Kazda
jednotliva rada je ve skladbé uvedena toliko jednou, takze v souctu zde uslySime
48 rlznych Fad. Struktury 1a jsou rozdé&leny formalné do dvou &asti A a B (viz
obrazek €. 17), priCemz v kazdé z nich zazni 12 jednotlivych rfad v obou
klavirnich partech. Celkova forma je tedy rozdélena na dvé Casti A a B, které se
dale daji rozdélit na jedenact dalSich mensich Usekl. Téchto jedenact usekl je
uréeno tempem, tedy presné&ji rozprostfenim jednotlivych temp. Cast A ma pét
sekci a &ast B jich ma Sest. Ve skladbé jsou pouZita tFi rizna tempa:

lent (pomalu), modéré, presque vif (stfedni), a trés modéré (rychlé). Poradi
temp je urceno takto: sekce 1 - 5 -> stfedné - rychle - pomalu - rychle -

stfedné, a sekce 6 - 11 -> pomalu - rychle - stfedné - rychle - pomalu -



stfedné. V prilozené tabulce — pomalu S (slow), stfedné M (medium) a rychle F
(fast).

Obrazek ¢. 17

Zatimco Struktury 1a mohou byt jako celek rozdéleny na dvé casti A a B, a dale
rozdéleny na mensi Useky, jichz je jedenact, které jsou urceny podle distribuce
jednotlivych temp, tak tyto Useky jsou dale déleny jesté na mensi pod-useky,
které jsou clenény podle délky.

Hustota skladby je také velice variabilni. Nebot zde vychazime z toho, Ze klavir
muUze hrat vice hlasi najednou, tak mize v Usecich ale i pod-Usecich dochazet

k tomu, Ze obsdhnou vice neZ jednu z fad najednou. Jako dobry pfiklad mizeme
povazovat moment, kdy prava ruka hraje plGvodni fadu, zatimco leva jiz hraje
transpozici. Nebo také pianista mizZe hrat pravou rukou originaini fadu a v levé
jiz inverzni & inverzné retrogradni Fadu. Dal$im dikazem variability hustoty
skladby je fakt, ze skladbu hraji dva klaviry, tudiz mame k dispozici osm rukou, a
napriklad aZ Sest ¢&i vice rlznych tfad zaroven.

Zde je prilozen graf hustoty skladby (viz obrazek ¢. 18)
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Obrazek ¢. 18

Nyni se dostdvame k (pro nasi praci) nejpodstatnéjsimu faktu této podkapitoly, a
tim jsou aspekty nedeterministické, reknéme urcité vyjimky nebo mozna volnost,
kterou si Boulez pro svoji praci ponechal. Jedna se pravé o moment, kdy
determinismus je UmyslIné jaksi nedotazen, nebot ponechava prostor pro
momentalni rozhodnuti, coz skladba Gilberta Agostinha neumoznovala. Jak bylo
jiz vy$e feceno, nepreddefinované zlstavaji u Bouleze nasledujici hudebni
parametry: oktavové transpozice, pomlky a taktéz metrum.

Jako priklad uvedme oktavové transpozice: autor neustanovil pro uziti
oktavovych transpozic zadny systém, nepfifadil k zadné konkrétni noté
jakoukoliv vazbu na rejstrfik, ve kterém by se méla pouzivat. Oktavové
transpozice, nebo Iépe feceno konkrétni rejstriky byly urovany béhem
kompozice podle libovile autora.

Struktury 1a byly vytvareny s extrémni péci, kterd nenechala skoro zadny z
hudebnich parametrd nepreduréenym, nedotknutym né&jakym pravidlem &i
systémem, presto slySeny vysledek diky povaze vlastnich pravidel zni jako dilo
absolutni ndhody. Je zajimavé, Ze navzdory vyse uvedenym ned{slednostem
Boulez sam tuto skladbu povazoval za krok, ktery doved!| techniku totalniho
serialismu ke svym limitdm. Ke skladb& sdm vepsal do¢asny nazev, ktery je
jakousi nardzkou na obraz Paula Klee, jenz zni “K limitdm GUrodné zemé&” (At the
Limit of Fertile Land...).



4. Priklady deterministickych technik ve viastnich
skladbach

a) Zrcadleni

Skladba Zrcadleni predstavuje moji prvni kompozici, ve které jsem cilené zacal
pracovat s deterministickymi kompozi¢nimi technikami. Umyslem (a pozdé&ji i
ukolem) bylo napsat skladbu v nizké dynamice bez vétsich dynamickych a
tempovych zmén. Jako ndstroj jsem vybral klavir, a to ze dvou ddvodl. Klavir je
nastrojem, ktery sdm ovladam a také jsem si uvédomoval, ze psat pro klavir je
v soutasné dobé specifické, nebot jeho nejvétsi sila je pravé v dynamickych
moznostech (piano e forte, tedy slabé i silné), zatimco ja planoval skladbu pouze
v nizké dynamice. Prvni ddivod byl také ozvlastnén tim, Ze jsem ve skladbé

nechtél pouzivat tradi¢ni klavirni techniky — nybrz toliko hru technikou legato.

Zrcadleni neni skladbou ryze deterministickou — predevsim uz jeji tonovy
material byl vybran na zakladé mého vlastniho vkusu (modus - g, fis, g, a, h,
cis, d) a nasledné transponovan; zaroven i jedna vnitfni ¢ast (viz obrazek ¢. 19)
je oproti vSem ostatnim tvorena na zakladé momentalnich rytmickych i
harmonickych napadd. Oproti celému zbytku skladby jen zde miZeme nalézt
souzvuky, které jsou vytvoreny jinak nez jako pedalem zadrzené jednotlivé tony,
tedy souzvuky nékolika ténl nardz. Toto vzniklo na zakladé momentalniho
napadu a opodstatnéni pro tento pristup bych z pozice deterministického pohledu

jen stézi obhajil. Nicméné jsem tuto c¢ast ve skladbé ponechal.

Vychozi tonovy material predstavuji diatonické mody. Tyto tény jsem vybral na
zakladé urcité souzvukové mékkosti, kterou jsem povazoval za vhodnou ke
quasi meditativnimu charakteru kompozice. Jak jiz bylo fe¢eno, vybér tonl
predstavuje modus - g, fis, g, a, h, cis, d - ktery je nasledné Ctyrikrat
transponovan o velkou sekundu niz, vyjma posledni ¢tvrté transpozice (viz
obrazek ¢. 20).
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Obrazek ¢. 19

Obrazek c. 20

Tento ténovy material je pouzivan stale dokola v prib&hu celé skladby v tomto
poradi (viz obrazek &. 20), tedy od tonu e prvniho modu dal pres vSechny Ctyfi

transpozice, jen v jednom pripadé je postupovano opacné.



Pohyb je dany osminovymi notami, které predstavuji nejkratsi rytmickou
hodnotou ve skladbé. Kazdy oddil je definovan vyuzitim vSech transpozic,
respektive Ukolem, nebo |épe Fedeno zplsobem zpracovani daného oddilu. Tato
zpracovani jsou rliznd, at uz se jedna o pouZiti zakladnich skladebnych technik,
jako jsou inverze, rak, ral¢i inverze, nebo zdménu potadi jednotlivych tént

vzoroveé fraze v ramci daného modu.
Vzorovou frazi je zde mysleno Uvodnich devét taktl (viz obrdzek &. 21).
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Obrazek c. 21

Vzorova fréze byla koncipovana jako melodicko-rytmicky usporadany sled tont
daného modu véetné& pomlk. Z té&chto deviti taktd byla vytvorena celd skladba
pomoci permutaci, obmén, inverzi a dalSich skladebnych technik. Hned na
prvnim obrazku z této skladby (obrazek ¢.21) je patrné, Ze prvni transpozice, jez
zacina na druhém radku ténem c2, predstavuje z hlediska rytmu presné opsanou
melodii (neb kromé jiz zmifnované c¢asti, kde jsou hrané vicezvuky, je vlastné cela
skladba jedna dlouhd melodie) prvnich deviti taktl, ovéem zapocatou v taktu

druhém pllovou notou.

Forma skladby nebyla predem naplanovana - reknéme, Ze v této skladbé jsem si
stanovil dva podstatné ukoly. Jednim, jak bylo vySe receno, bylo napsat skladbu
tichou bez vétsich kontrastl, zatimco druhy Ukol se tykal pouZitého tdnového
materidlu - pokusil jsem se tak fikajic ,zbavit odpovédnosti* za vyvoj harmonie
béhem kompozice, ¢ehoz jsem dosahl praveé tim, ze kazda z nasledujicich ¢asti
byla preddefinovana tou predchozi. Modifikace jsem urcoval béhem kompozice,

tedy byla zde velka volnost ve vybéru zpracovani, v tomto smyslu se tedy jedna



o pristup méné deterministicky. Nicméné nasledné zvolena technika Upravy
neboli modifikace predeslé ¢asti byla disledné dodrzena. Forma je tedy jaksi
evoluéni ve smyslu vyéerpavani riznych modifikaci jednotlivych dild. Jsou to

v podstaté bloky hudby, které vnitfné spojuji dva zakladni principy, a to stridani

modu a jeho Ctyr transpozic a dale pouziti modifikaci, jez se za sebou vrstvi.

Zpusob psani klavirniho partu misty neodpovida tradi¢nimu nebo lépe Feeno
obvyklému zapisu klavirni tvorby. Tény jsou za sebou kladeny ve vét&iné pripadd
tak, ze se leva ruka s pravou pravidelné stridaji. Timto prvkem mého pfistupu
jsem chtél narusit nau¢ené a lety ozkoudené zplsoby psani, jez klavirista-
skladatel obvykle pouziva. At uz je to mnoho technik velkého romantického
klavirniho zvuku, nebo bé&hy virtudzniho razu, ¢&i zplsob Fekné&me spise
perkusivni. Zde je jedinou technikou hry na klavir postupné kladeni ténd

v minimalni dynamice a pod pedalem. Trvani pedalu je uréeno na zacatku
skladby a to tak, Zze pedal je drzen vzdy do chvile, nez prijde pomlka - se

zacatkem nové fraze je pak vzdy vymeénén.

Interpretaéné je skladba velice obtiznad na koncentraci, nebot je velmi tézké
udrzet pomalé tempo a vlastné i stejnou (a predevsim velice nizkou) dynamiku
po celou dobu trvani skladby, zejména pak v mistech kde se objevuji velké skoky
mezi rejstriky. Jeji ndzev je ¢astecné nazvem poetickym a ¢astecné vypovida o
technikach pouzitych ve skladbé. Aspekt poeticky odkazuje na Cinskou poezii,
ktera je obvykle klidnd a meditativni, zatimco Clovék s korfeny v evropském
kulturnim prostredi je zvykly spiSe na dramati¢nost. Technika kladeni
jednotlivych tén( na klaviatufe by tak mohla byt vniména jako jakési napodobeni
asijskych bojovych umeéni, presnéji jejich nacviku v pomalém a klidném tempu,

ovsem s absolutni vaznosti.

Ukoly vytycené ve skladbé se mi alespori ¢aste¢né podafilo naplnit a predevsim
pfi nasledném nastudovani a provedeni, kterého jsem se sam zhostil, jsem
docenil peélivost nebo lépe fe¢eno dlslednost, s jakou jsem skladbu psal. Byla to
pro mé vibec prvni skladba, kterou jsem psal v takto nizké dynamice a vzhledem
k trvani, které zabere zhruba dvanact minut, jsem ji pro sebe vnimal jako

zasadni a az heroicky ukol.

Zavérem bych chtél dodat, Ze onim deterministickym Ukolem, jez bylo vytvoreni

skladby, pfi jejimz komponovani byly dany striktni pokyny a pravidla, které byly



nasledné dodrzeny, jsem si toto rozhodnuti sdm zpétné obhajil: zkusit psat zcela
jinym zplsobem, neZ jsem byl do té doby zvykly, tedy s cilem obohatit moje
hudebni mysleni, narusit automatismy nasbirané za dobu mych predchozich
skladatelskych pokust a predev&im objevit nové cesty, jak pristupovat ke
skladbé jako celku - v tomto pripadé se jednalo o vytvoreni koncepce, nebo

jakéhosi kodexu, ktery samotnému skladani predchazi.

b) Concerto Grosso

Skladba Concerto Grosso je v mé dosavadni praci (tedy mysleno za posledni
necelé tfi roky, jez jsem se takto pokousel psat) asi nejdeterministictéjsi
kompozici (spolu se skladbou A Plan, kterou jsem psal zahy po Zrcadleni, tudiz je
star$i). Umyslem bylo vytvofit koncertantni skladbu pro vice sélistd a komorni
soubor, kterd uz ovéem plvodné neméla byt tolik deterministicka. Brzy jsem ale
od tohoto kroku (tedy psat jiz intuitivnéji) upustil a napsal v podstaté

nejdeterministictéjsi skladbu tohoto mého obdobi.

Pro priklady z mych kompozic jsem zamérné vybral skladby Zrcadleni a Concerto
Grosso, nebot toto mé obdobi ramuji. Tak jako Zrcadleni, je skladbou, jiz tento
proces zapocal, tak skladbou Concerto Grosso, zrejmé skoncil. V této kompozici
jsem ze svého pohledu vyé&erpal potiebu psat takovymto zplsobem, a nejen to,
po dopsani Concerta jsem devét mésicll nic nenapsal a z toho dlvodu i pozd&ji
prehodnotil pfistup ke kompozici (o ¢emz budou pojednavat posledni dvé

kapitoly).

Concerto Grosso vznikalo pracné, zdlouhavé. Jako zarodek pro mnoho
deterministickych technik, které zde pouzivam, jsem vytvoril melodicky Uryvek
(UmysIné nefikam motiv, i kdyzZ jej ve skladbé cituji v mnoha podobach, nebot
s nim neni pracovano tak, jak zname z praxe motivické prace), z néhoz jsou
odvozovany jednotlivé parametry pro vétdinu aspektl kompozice. Tento Uryvek
tvoti pét rdznych ténd, které uréily jakési ,fundamentdini* tény tabulky, z niz
jsem stvofil tonové fady, které ve skladbé pouzivdm. Uryvek ma tedy pét
riznych téonl a také pét riznych notovych délek (viz obrazek €. 22). Tento

melodicky uryvek byl, stejné jako u skladby Zrcadleni, vybran na zakladé mého



vlastniho vkusu, momentalniho napadu, ktery jsem si zanalyzoval a prepsal do
not. Nasledné jsem z né&j nejdrfive vytvoril Ciselné parametry, které jsou

definovany cisly 6 2 1 3 8.
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Obrazek c. 22

Tato cisla odpovidaji poctu Sestnactinovych hodnot v jednotlivych délkach
notovych hodnot vySe zminéného Uryvku. Nazvy jednotlivych Casti jsou stejné
jako Cisla, tedy 6 2 1 3 8. Tato cCisla dale urcuji i relativni proporce jednotlivych
Casti. Tedy nejdelsi je ¢ast posledni, definovana Cislem 8, zatimco nejkratsi je
¢ast treti, definovana Cislem 1. Dale jsou témito Cisly definovany také délky
jednotlivych tonQ v partech ripiena (tzv. té&lo orchestru — neboli &ast tutti, podle
terminologie staré hudby, respektive u Concerta Grossa — délime na concertino -
séla a ripieno - orchestr), ne vzdy ale disledné&. V celé skladbé je ripieno déleno
na pasmo basovych ndstroji (fagot, trombon, kontrabas) a na pasmo vyssich
nastrojl (lesni roh, trubka, basklarinet, viola, hoboj a flétna), takze

s concertinem mame tfi hudebni pasma, které, ac jejich vyvoj je do jisté miry
samostatny, spolu vzdy maji spole¢ny ténovy terén definovany jednotlivymi
pouzitymi tonovymi radami. Tyto rady jsou definovany také vychozim
melodickym Gryvkem (viz obrazek ¢&. 22). Rady byly tvofeny pomoci pétihlasé
tabulky, kdy ,fundament" odpovidal danému ténu Uryvku a nad nim byly pomoci
rlznych intervall (volenych dle mého vlastniho vkusu - tedy priklad intuitivniho
pfistupu) vytvorfeny daldi ¢tyfi hlasy. Pfi volbé té&chto interval( jsem pfihlizel

k tomu, aby paleta pouzitych intervall a budoucich Fad byla variabilni a obsahla
celou dvanactiténovou fadu. Nebyl jsem v tomto zcela disledny, takze je zde
samozirejmé preference nékterych tonl. Tabulka byla tedy definovana péti
fadami a péti sloupci (viz obrazek ¢. 23). Z této tabulky jsem nasledné vytvoril
¢tyti Fady po pétadvaceti ténech &tyfmi zplsoby, které jsou zndzornény na

obrazku ¢&. 24. Z téchto rad jsem tedy tvoril jakési paterny, které byly



prezentovany predevsim v concertinu, zatimco ripieno mélo Ulohu dopliujici nebo
do jisté miry (predevsim pak v nékterych Castech) kontrapunktickou. Jinak jsem
se snazil vytvofit spide organicky celek, jehoZz prib&h bude srozumitelny a

vyrazove jednotny.

Obrazek c¢. 23

Obrazek c. 24



Jak jsem jiz vyse napsal, vSe podstatné se odvijelo od fady cisel (6 2 1 3 8),
které udavaly jak makrostrukturu, tak mikrostrukturu. Forma byla udana témito
Cisly co do poc¢tu minut na ¢ast, coz se ve skutecnosti podarilo udrzet spiSe
pomeérné nez exaktné, nicméné to nepovazuji za kaz. Co bylo v praxi, predevsim
pak pri zkouskach velice matouci, bylo pojmenovani jednotlivych ¢asti Cisly. Zde
bych asi pristé postupoval jinak a tento vnitfni kodex si nechal pro sebe jako
skladatele a hra¢dm ¢&i publiku ponechal oznadeni &iteln&jéi. Presto i tato
praktickd nekomfortnost pro mne byla podstatna, nebot poukazovala na

dulezitost zdméru a zpUsobu prace.

Bé&hem komponovani, pfesnéji fe¢eno béhem procesu zapisu hudby (nebot
mnohé bylo prednastaveno - Cili determinovano) jsem cinil urcitd rozhodnuti,
ktera nebyla zcela v souladu s koncepci skladby. Nicméné toto vSe byl zfejmy
pokus nebo jakasi vnitfni potfeba svobody, nebo jesté Iépe Feceno jakasi potfeba
obejit pravidlo, kterd mne nutila délat tyto vyjimky ¢i snad az prohresky proti

pravidldm, koncepci, pfistupu, jez jsem si stanovil.

Forma skladby se sklada z péti dild, je tvorena proporéné podle &isel danych v
ramci melodického uryvku. Délka jednotlivych vét by méla vice méné odpovidat
poctu minut uréenych Cisly 6 2 1 3 8. Pokud ne presné, tak alespon vice ¢i méné

priblizné a predevsim proporéné pomérné k témto danym ¢asovym hodnotam.

Skladba Concerto Grosso méla plvodné byt jiz jakymsi pfechodnym dilem
smérem k navratu nebo syntéze tvorby na pomezi intuitivniho a
deterministického pfistupu, nicméné se dle mého soudu na vyse uvedené
pomyslné stupnici priklonila mnohem vice k pélu tvorby deterministické. Z tohoto
pohledu tedy skladba nesplnila sv{j Gkol, nybrz udélala jakousi te¢ku za mym
deterministickym pristupem ke kompozici. Beru ji jakozto posledni dilek
skladacky, jez méla byt dokoncena. Provedeni skladby pro mne osobné dokazalo,
Ze ne vse, co je radostné nebo napliujici pfi procesu tvorby, je posléze stejné
hodnotné pro posluchace jako pro skladatele a jeho cestu. Za samotnym
rozhodnutim a vSemi skladbami tohoto obdobi si ale pfesto rozhodné stojim,
nebot naznaéena cesta byla pro mne velmi ddlezitd a s odstupem ji shleddvédm

jako velice podstatnou pro své dalsi tvirei uvazovani.



5. Vliv deterministického pristupu na skladatelovo

mysleni

(jak se vyvijel miij pristup ke komponovani)

Kdyz jsem pred nékolika lety zakoncCoval sva studia na konzervatori, pfipsal jsem
na pozvanku motto: ,Kde kdo ma potiebu tvorit, malokdo pozna, zda-li je to
nutné". Toto motto jsem si dosud nezodpovédél, tedy jestli ja sdm bych mél, Ci
nemél tvofit. Kazdopadné v3ak toto motto vysvétluje mdj kriticky postoj k vlastni
tvorbé, ale je i narazkou na tvorbu ostatnich coby jakasi vyzva k zamysleni nad
uchopenim svého skladatelského pfistupu a jeho obhajeni (je-li ovéem vibec
potieba mit k tvoreni argumenty, spise se klonim k ndzoru, ze ne). Do té doby
jsem nijak obzvlast nebadal, kde se berou napady ve skladatelové hlavé. Myslel
jsem si, ze vznikaji diky vlohdm, jeZ méa jedinec dané shiry nebo feknéme
geneticky dané, respektive ze se nechava ovliviiovat tou hudbou, kterou
povazuje za dobrou, inspirativni. Nerad bych se dotykal podstaty tvorby nebo
dlvodu, diky némuz lidé maji potiebu tvofit nové nebo lépe Fedeno osobni
umeélecké vypovédi, nicméné pokusim se alespon ja sdm prozkoumat svoje
vlastni ddvody. V poslednich letech jsem se témito tématy zacal vice zaobirat,
nebot jsem si sam Fesil samotnou potfebu ¢i miru motivace k psani své hudby.
Pfesné pred rokem na tv{réi skladatelské dilné v Poné&Sicich (kterouzto porada
nyni jiz druhym rokem katedra skladby HAMU) jsem se pfi prezentaci své
skladby Concerto Grosso nesikovné zamotal do pojmu, které se zde, v této praci,
snazim vysvétlit, popsat, obhajit. Snazil jsem se spatra pojmenovat onu polaritu,
jiz se tato prace zabyva, ale nepromyslenost a i jistd zbrklost v mém vysvétleni
mne vedly k nelspéchu. Nicméné byl tak polozen jisty stavebni kdmen k tématu
této prace a pro mne zasadnimu tématu, které nyni resim. Cilem tohoto snazeni
je samoziejmé pokus o jakousi pravdivost vlastni umélecké vypovédi nebo snad i
touha byt v tvorbé& nebo alespofi v ptistupu k ni originalni, paklize-li se vibec da

o nécem takovém stale po tolika staletich vyvoje hudebni historie usilovat.

Dospél jsem k bodu, kdy jsem zacal mit potrebu si stanovovat urcité prekazky,

které mé donuti psat konzistentnéji, mantinely, které mi pomohou udrzet



pozornost u podstaty dané kompozice a zamezi tak prebytecnym informacim, jez
skladbu rozmé&lfiuji a tak oslabuji. Vybral jsem si tyto zplsoby pravé proto, abych
naboural, narusil vzorce, které mam zautomatizované a naucené poslechem
skladeb, které pro mé byly v uréitych obdobich dilezité. Jako pf¥iklad bych mohl
uvést détstvi, obdobi, které zcela jisté mame jiz ve vzpominkach zkreslenég,
trebaze toto by byla otazka spise pro obor psychologie, mozna neurologie nebo
zcela jiné nebo podobné odvétvi dusevni hygieny ¢i mediciny. V détstvi mé
hudebné& mohla formovat hudba z pohadek a filmd, které jsem vidél, nebo
pisnicky, které mi zpivali rodice (v mém pripadé matka) na dobrou noc. Dale
napriklad i hudba, kterou poslouchali rodi¢e. Toto mlze plsobit trividlné &
~pseudo-sentimentalné", ovsem s kazdym dalSim rokem je mi vice a vice jasné,
Ze vse, co sly$im (respektive proziji), mne formuje, usazuje se ve mnég, at uz to
chci, nebo nechci. A pravé témto otdzkadm pFiklddam velkou dlleZitost, nebot
pfimo souvisi s pfilnavosti nasi pozornosti k velmi kvalitativné rdznorodym
vliviim. Détstvi je obdobi, které si pamatuji zfejmé jinak neZ obdobi dospé&losti -
emocni vzorce a zapisy, které nelze vymazat, mohou a u mne zcela urcité jsou
velice zdsadni. Mnohé z hudby, kterou si poustéli moji rodice z kotoucového
magnetofonu, gramofonu a pozdé&ji cd nosi¢d, by zcela jist& bylo pro mne bez
zkusSenosti s poslechem v détstvi nevabné, nudné ¢i komické. Nicméné jsem si ke
kazdému z t&chto interpretd (tedy i stylu hudby) vytvofil uréitou vazbu a tim, jak
starnu a zaroven se hudebné vzdélavam, tak jsem se stal k vétsiné hudebnim
projevim tolerantné&jsi a shovivavéjsi. Hudebni melodicko-rytmické a metrické
prvky se prolinaji napri¢ hudebnimi styly i formami a v zasadé, nehledé na
kvalitu a typ hudby, se prolinaji, prekryvaji — pokud jim dame Sanci. Za cely Zivot
se ve mé takto usadilo obrovské mnozstvi hudby, pricemz nékteré z téchto
nanosl bych radé&ji znovu nezazival a jiné naopak tfeba vitam. Tak jako tak jsou
jiz moji soucasti, at chci nebo nechci (tady bych rad dodal, Zze to opravdu
nemohu ovlivnit a jsem s tim smifen). Zcela jisté by tyto ndnosy mohly byt do
znacné miry redukovany néjakou formou hloubkové meditace, ale je otazkou,
zda-li je to (obzvlasté u hudebnika) zadouci, protoze zkuSenost s jakymkoliv
hudebnim vysledkem, projevem se zcela jisté da vzdy ocenit, zurodit -
prinejmensim pak z analytického pohledu. Hluboce mne mnohdy emocné
zasahuje hudba, o niz jako pozorovatel-analytik nemam valné minéni a to jen
proto, ze se zkusenost s touto skladbou (konkrétné mam na mysli napriklad

urcitou popovou pisen) vaze ke konkrétnimu obdobi v mém zivote, které mne



néjak zasahlo, at uz se jednalo o obdobi $tastné ¢i nestastné nebo snad i
apatické. A praveé tyto skladby, pisné a interpreti, jez se poji s urcitym obdobim v
mém Zivot&, mne cht&-nechté formovaly. Riznost kvality téchto skladeb (kterou
samozrejmeé posuzuji absolutné subjektivné) je , objektivné" vzato nékdy az
extrémné vzdalena, komicka. Jako priklad mozného kontrastu bych mohl uvést
napr. pisen Johnnyho Cashe "Ring of Fire", kterou jsem slychal jako dité v auté
z kazety, kterou poustél otec, tfeba vedle Janackovy Sinfoniety, kterou jsem
poznal az jako dvacetilety. Anebo treba "Careless Whisper" George Michaela,
kterou jsem slychal na taborovych diskotékach, vedle skladby "Uncle Meat"
Franka Zappy, kterou jsem poznal opét jako jiz plnolety. Takto bych mohl
pokracovat dal, a jesté do daleko vétsich kontrastd. V tomto vy&tu by zcela jisté
bylo mnoho skladeb, které bych oznacil za velmi laciné, fadni a plné klisé,
charakteristickych pro |éta osmdesata a devadesata minulého stoleti, coz byla
doba mého détstvi a dospivani. A presto i ty skladby, které bych kvalitativné
odsoudil a analyticky dokazal pro¢, mne prese vSechno dostavaji do situace, kdy
musim fict ,ano, je to skvéld pisen" a pritom vim, ze tomu tak z pohledu

analytika a skladatele neni.

V uréité fazi svych skladatelskych zadatkd, pokusl, jsem doSel k bodu, ve kterém
jsem si uv&domil, Ze takzvané napady, které ke mé chodi ,shiry", jsou vlastné
jen transformaci mnou naposlouchané hudby. A to véetné hudby, kterou jsem v
ten moment povazoval za stézejni, kvalitni nebo podstatnou, tak i hudby, ktera
mne v tu chvili az obtézovala, jako jakysi zlozvyk, nebo dokonce az jako jakysi

tik. Takto bychom se dostali az k fenoménu , brain worms".*°

Nékolikrat jsem v této praci pouzil termin zazité vzorce. Minil jsem tim hudebni
projevy, které jsou zifejmé podle jakychsi pfirodnich zakonitosti brany za dobre
fungujici a ano, ony dobre funguji. Jak laik, tak profesionalni hudebnik vam
upfimné rekne - ano, toto dobre funguje, toto je dobra pisen. Pak jsou zde
profesionalni zvyky, nebo lépe feceno jakési nadlezitosti. Myslim jimi predevsim
jistou akuratnost v pristupu ke kompozici, vice-méné tradi¢nosti. Na jedné strané

docela konkrétné mdzeme mluvit tfeba o spravném vedeni hlasl, coz nemusi

10 »Brain worms" - jsou tzv. mozkovi Cervi, jez jsou v popularni hudbé (a mozna

. ’ ’ v v r . ’ ’ ’ O v s v v
nejen v ni) podstatnym prvkem a c¢asto mozna i cilem, ktery nas muze dovadet az
k Silenstvi svoji nelprosnosti a neutuchajici repetitivnosti.



nutné souviset s vokalni respektive instrumentalni polyfonii G.P. Palestriny
respektive J.S. Bacha, nybrz kvalitou vychazejici z prace jakéhokoliv jiz
uznaného mistra hudebni historie, z nichz mizeme jmenovat tifeba C.
Debussyho, P. I. Cajkovského anebo tfeba K. Pendereckého (jmenuji zcela volng,
aniz bych kladl diraz na vedeni hlasd ve skladbach tfeba préace Debussyho),

z Eeskych mistrQ tfeba A. Dvoréka, B. Martind nebo M. Kabeld¢e; dale to mize
byt tfeba také vyvazena tektonika a pevné vystavéna forma hodna B. Smetany Ci
J. Brahmse. Na strané druhé bychom mohli mluvit o vzorcich, které nevychazeji
z poucené a analytické zkusenosti s poslechem a ¢etbou partitur starych (vice ci
méné) mistrd, nybrz jen z pouhého a kolikrat nedimysiného poslechu. Netimysiny
poslech, to je vyraz, ktery zni trochu nesikovné, ovSem je velmi skute¢ny a
aktualni. Za nedmysliny poslech, ¢i mozna lépe naslech, povazuji hudbu ktera
hraje z radii, kterou si pousti soused a ja jsem (pokud si nepustim hudbu hlasité&ji
nebo nenasadim sluchatka) nucen ji poslouchat. Je to hudba, kterou si pousti
nadrizeny v praci a ja ji tedy neiumysiné naposlouchavam, analyzuji, po malych
ale jistych krié&cich si ji i oblibim, protoze i ta nejprotivné&jsi pisni¢ka mi po jisté
dobé takzvané ,sedne" a néco si na ni najdu. Toto vnimam jako jisty kompromis
- je to stejné jak v Uslovi, které rika, ze nad nepfritelem nejlépe zvitézime tak,

Ze si z néj ucinime pritele.

Je mnoho a mnoho dalSich pfikladi vzorcd, do kterych jsem vice & méné
dobrovolné svazovan at uz vlastni pili a snahou dosahnout ve tvorbé uréité
kvality, nebo vice méné nahodou ¢i okolnostmi jako pfi Zminéném neumysiném
naslechu. Je dost dobfe mozné, Ze tyto myslenky nemohou byt brany obecné

v tom smyslu, ze by platily pro vSechny tak, jak se to déje u mé&, nicméné si
myslim, ze do jisté miry toto proziva (at uz s takovouto pozornosti nebo jinou,

mens{) vétsina hudebnikd.

V mych Uplné prvnich kompozi¢nich pokusech jsem pracoval velmi spontanné a
zapisoval jsem hudbu tak, jak mne napadala a mozna i trochu tak, jak mne
nenapadala, nebot jsem v nékterych pfipadech neumél dobfe rozpoznat
charakter pulsu ¢&i rytmu hudebnich napadd, které se mi honily hlavou, nicméné
psal jsem. S pribyvajicimi zkuSenostmi jsem si uvédomoval, jak hudba, kterou
pisSi, vzdy pripomina jiz néjakou hudbu mé zndmou nebo alespon povédomou.

V téchto chvilich jsem zacal uvazovat o tom, jak zabranit této podobnosti, pocitu,

Ze jsem opsal at uz védomé & nevédomé néjakou znadmou hudbu. Zde bych



parafrazoval vyrok mé velice blizkého umélce Davida Bowieho, jehozZ dilo mne
zdsadné ovlivnilo, a to, Ze on sdm sebe nepovaZuje za né&jakého plivodniho
myslitele, ale svou praci pojima jako urcitou syntézu, kde spojuje véci a témata,
ktera mu prijdou dobrd, silnd nebo vytvareji dalsi zajimavé spojeni. Kdyz jsem
tento jeho vyrok slysel v rozhovoru poprvé, bylo to pro mne velké zklamani,
protoZe to na mé plsobilo tak, Ze se prizndva k uréitému plagiatorstvi, nebo
¢emukoliv, co pro mne zdsadné shazuje jeho vyznam. Pozdé&ji mi ale doslo, ze
jeho vyrok byl disledkem toho, Ze se tfeba mozna sdm zaobiral myslenkou, Ze
nic nemdze jiz byt original, a tato cesta mu pripadala jako nejlep&i zptsob, jak se
vyrovnat s hudebni historii. OvSem jak to Bowie myslel, si mohu jen domyslet.

V onom bodé, kdy jsem zacal mit problém s rozpoznavanim mnou oblibené
anebo i neoblibené hudby v mych skladbach, pro mé zacalo byt nutné néjak
reagovat a pokusit se zabranit témto automatismdm v psani a ndnosim
sly$eného. Jistym op&rnym bodem pro mne byl v uréitou chvili objev skladateld
spektralni hudby (jmenovité G. Grisey, T. Murail a nékolika dal&ich autord tohoto
sméru v jeho zacatcich), nebot jejich hudba se od ostatni hudby velice lisila a to
predevsim zvukem, ktery nepripominal nic z hudebni tvorby, kterou jsem do té
doby znal. Zahy jsem zkousel ve skladbach napodobit tento zvuk, ale tim jsem si
v zdsadé odporoval, nebot jsem vlastné chtél pfijmout zvuk téchto skladeb do
své tvorby. Vzhledem k tomu, Zze jsem netusil, Ze tvorba téchto autorl se opirala
o praci s exaktnim daty z oblasti akustiky, psychoakustiky apod., zatimco ja se
pokousel o dosazeni podobného zvuku bez jakékoliv znalosti v této oblasti, mé
kompozi¢ni pokusy nebyly moc zdarilé. Pozdéji, kdyz jsem se o tvorbé téchto
skladatell dovédél vice, jsem jiz takto psat nechtél, nebot vyuZiti celé oné
masinerie se mi v té dobé pricilo. Psal jsem tedy stale vice ¢i méné ale spise vice
intuitivnim pristupem, nicméné velmi zahy jsem se dostal do slepé ulicky. Citil
jsem, ze mam dvé moznosti. Ta prvni - byt védcem, ktery nahrava zvuky a
analyzuje jejich slozeni a s timto pak dale pracuje a propocitdva moznosti,
nicméné to vSe mi prislo priliS pracné a jaksi bez poezie tuzky a notového papiru.
Ta druhd moznost byla psat jednoduse receno dal tak, jak mne hudba napada.
Ano, jsou to velice zjednodusena vysvétleni, nicméné takto jsem to v té dobé
skutec¢né pocitoval a nakonec s rozhodnutim, Ze nechci byt védec, se priklonil

k variant& psat zplsobem jakési zapisované improvizace. Diky nedostatku
sebekritiky a hlubsi reflexe vsak vznikala hudba, ktera byla do jisté miry

napaditd, ale obvykle trpéla nevyvaZenosti formy a spoustou jinych nedostatkd,



a ktera s jinym pristupem ke kompozici nebo k jeji pripravé mohla byt s velkou

pravdépodobnosti kvalitnéjsi.

S odstupem casu vim, Ze jsem potreboval projit ur¢itou obménou pristupu ke
kompozici a tvorbé vibec, kterd se pravé tykala detailn&j$i pfipravy a promysleni
koncepce, nebot jsem v jistém bodé jaksi kompoziéné ustrnul pravé z ddvodu
urcité lenosti a nechuti ke zkou$eni novych zplsobl kompozice, dostal jsem se
do situace, ze jsem jiz nemél motivaci psat a prestal studovat. Po trech letech
jsem se ke studiim vratil a zacal psat zcela jinak. Pred kazdou skladbou
nasledovala urcitda doba promysleni koncepce nebo Ukolu, jaky ma skladba
predstavovat respektive fedit. Bylo pro mne daleko ddleZit&j$i samotné hledani
zpUsobu pfemyéleni o nové skladbé& neZ vlastni psani. Vzdy jsem si stanovil uréité
ukoly (jako tfeba u vysSe popsanych skladeb Zrcadleni a Concerto Grosso) a ty
pak vice ¢i méné dodrzel. OvSem pravidlem bylo, ze prvni byl vytvoren jakysi
plan, koncepce a aZ poté zapocalo samotné komponovani. Tento zplsob mne po
dva roky naprosto naplfioval a myslel jsem si, Ze toto je cesta, jak se vyrovnat

s problematikou zazitych hudebnich vzorcd a automatismd, které jsem chtél ze
svého komponovani vyloucit. Ovsem po dopsani skladby Concerto Grosso jsem
nékolik mésich nebyl schopny napsat ani notu, nebot jsem opét do jisté miry
ztracel motivaci, nicméné tentokrat nikoliv takovym zplsobem, Ze bych hodlal
opét skondéit sva studia, respektive vibec cestu skladatele. Pro tentokrat jsem se
rozhodl jinak. Prosté jsem slevil z hodnot, které jsem posledni dva roky vyznaval.
Uhnul jsem zpatky smérem k pristupu, ktery zde byl oznacovan jako pristup
intuitivni. A tak se zrodila moje bakalarska skladba pro housle a orchestr A Day
in @ Mess. Celé toto pojednani zminuje détstvi a jina obdobi v zZivoté, kdy mne
formovala veskera hudba, kterou jsem v daném obdobi slysel (nikoliv jen ta,
kterou jsem povazoval za dobrou) - a pokud mi neimponovala, tak se ve mné
stejné& usazovala. Toto jsou pro mne velice dulezitd fakta, nicméné jejich
nezmérfitelnost & dokonce neprokazatelnost je mize rozmélfovat, zleh¢ovat.
Vim, ze v této chvili se chci ubirat cestou, ktera nebude zcela jednoznacné
specifikovana, zaroven si uvédomuji, ze v situaci, kdy neni snadné komponovat
nebo jakkoliv tvofit, je vzdy tfeba zkouSet dal hledat zpisoby, které by mohly na

této cesté pomoci.



6. Syntéza pristupu deterministického a intuitivniho
(zaver)

Tato prace je ve své podstaté osobni polemikou o pristupu ke skladani, kde hraje
nejvétsi roli ona pomysina osa mezi pristupem intuitivnim a deterministickym. Ve
kruhd, které se prolinaji a maji daleko vice moZnosti, nez jen se pfriklonit

k tvorbé spontanni ¢i promyslené, paklize pouzijeme homonyma. Pro mne
osobné stoji na jedné strané spontanni improvizace, kterd nebyla, ale predevsim
by neméla byt promyslena, aby dostala svému oznaceni a cili, a na druhé strané
peclivé promyslena struktura, jejiz atributy byly podrobeny pfisné a dlsledné
reflexi, pfipadnym vypoé&tdm a dimyslnosti v pfipravé samotné kompozice. Na
prvni pohled by tyto dva pdély mohly byt dostacujicim a svébytnym pomérem,
ktery jasné vymezuje mozny pohled na tvorbu hudby, nicméné pri blizSim
prohledani, které mi tato prace umoznila, zjistuji, ze lze nahliZzet na tento pomér
nikoliv jen dvou-pdlové, ovéem mnoha-polové. Vzdyt i samotnd improvizace také
saha do podvédomi, mozna do nevédomi, a zcela urcité ¢erpa z onéch
zmifiovanych vzorcl hudby, které se usadily v hudebnikové paméti b&hem
Zivota. Ba mozna naopak v samotné improvizaci (feknéme zrovna tfeba ve free
jazzu) nejvice, nebot se hrac uvolni a nechd za sebe trochu hrat své podvédomi,
své vzpominky, a improvizaci zmé&nénou psychikou spousty hudebnich tvarl a
mysSlenek, které se derou ven a pod dojmem spontannosti chvile se tvari jako

plvodni, neotfelé a napadité.

Pro mne osobné je cestou dal spojeni obou zde popsanych pFistupl, a nebo jesté
lépe feceno otevienim se véem zplsoblm, které by mohly pomoci vyjadFit
hudebné to, co je praveé treba, paklize mame potrebu tvorit. Mozna bych se
uchylil k vyrazu hra, kdy hrani si s myslenkou, s hudebnimi parametry nebo
pfimo rlzné improvizace a zpUsoby, které ani nemusime oznacovat néjakym

jménem, pouzivame dohromady a to bez néjakych predeslych rozhodnuti.

Na zavér bych rad umistil nasledujici zamysleni. Tato syntéza nebo feknéme
spojeni mi vytvari predstavu urcitého specifického kolobéhu, ktery nema zacatku
ani konce. Prirodni zdkony zivota, tedy existence samé a jejiho zachovani jsou

jasné preddefinované. Jak odchdzi fyzicky material, odchazi z Zivo&ichd i Zivot,



energie. Je to jako konec hudebni fraze. Jakoby vSe jedno bylo. Hudba neni
vlastni jenom nam, lidem. Urcité hudebni struktury vytvareji napriklad ptaci, i
kdyz jsou to vlastné jen vrozené automatismy, které souvisi s rozmnozenim se,
nebo treba varovanim hejna pred predatorem. Vice méné ukotvené ténové vysky
ptaciho zpévu a fradzovani sledd té&chto tonl vybizeji k zamysleni a ke srovnani

s lidovymi pisnémi lidi, kdy ¢lovék se povazuje za vynalezce hudby a pfitom
kolem sebe mé& nespocet dikazl toho, Ze hudba tady mohla byt jesté pfed nim.
Mné osobné u tvorby udrzela hra, hra se sebou samym, kdy jsem si vytvarel pro
mne nestandardni podminky pro psani a pak zase jsem od tohoto zplsobu
upoustél. Mozna je to néco jako cirkulace potifeb v mém nitru, kterda se méni
vzdy po urcitém c¢ase. Hra mne musi bavit, musi mne drzet bdélého a v
pozornosti, v o¢ekavani, kterého mohu dosahnout jak koncentraci dovnitfr sebe,
tedy intuitivnim pristupem, tak koncentraci na vnéjsi, pfimisené parametry, které

mi pripravi alternativni prostredky k tvorbé.

Samym zavérem této prace se pokusim odpovédét na motto, které jsem kdysi
sam pro sebe vyslovil:,Kdekdo ma potrebu tvorit, malokdo pozna, zda-li je to
nutné". Osobné povaZzuji za ddleZité byt pfi tvorb& v neustalém pohybu, pokud
jsem v pohybu a délam spravna rozhodnuti, kterd mé posouvaji vpred, kdy cilem
je tvorit s chuti, pak si sdm pro sebe odpoviddm - ano, toto je nutné. Paklize
setrvavam déle na jednom misté, tézko se vracim zpatky do produktivniho stavu,
za néjz povazuji tu kondici, kdy tvoFfim, protoze jsem zvédavy na vysledek a
nechci prestat predevsim proto, abych neztratil nit nebo motivaci. Takze ve
chvili, kdy nemam potrebny pohyb a potfebnou zvédavost, tak rikdm - ne, neni
to nutné. Zkratka nutné je to pro mne vzdy, kdy se citim ohrozen védomim, ze
se nedozvim néco, co jsem mél Sanci zjistit, prozit. Protoze pro mne je to

s tvorbou podobné jako se ¢tenim knih, s kazdou skladbou proziji pribéh hledani,

jistého naplnéni (respektive zklamani, které ale mdze byt jaksi o¢istné).

Zde se opét diky nazvu kapitoly dostavame ke slovu syntéza, kterou oznacil
David Bowie jako zplsob své prace. Jako rezultat své prace chapu rovnéz jistou
syntézu. Syntézu, jako postoj k riznym ptistupim kompozice, at uz se na moji
pomysIné ose, & v kruhu s riznymi pdly, respektive body, pohybujeme kdekoliv.
Predevsim je tedy nutné byt v pohybu. Alesporn pro mne, nebot tato prace je
polemikou nad mymi kompozi¢nimi zkusenostmi, za ucelem shrnuti nékolika let

studia hudebni kompozice s jeho nemalymi vykyvy.
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